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INTRODUCCION.

sensacidn.de horror 'y de.angustia, sin embargo, también me fas-

(o8

cind. ~ Intifa .yo vagamente que tras eseicdos aparente sSe escon-

dia un]$Egré£d qﬁe"éra lblque ié~égbaiséﬁtidq al ééxto Y‘q”é
ll;maba p§dérosamente mi’atencién...‘” " {,.‘;'4 » i

ﬁi iﬁ;érés en un princibio se‘géntbé'gd laaidentidaé;en_
tre ;éyéufa»y‘efotismo, ya;que'créé‘qqé ?s'éé éépecéofqueamés
‘imﬁacfa en unvprimgr acérqamiehtéj pérq Ré;d akpoco.‘a'ﬁgavés

deauna serie'de leqturés, como la_dutobioghafia de Elizondo ¥y

particulafmenterCuadebno de Escritura, me-hicieron percibir

que no-era éu“gs_'sentidc;pob,dondé»debia'buscar. Por otra

parte, . ni Bataille ni los ensayos que lef snbre Farab

‘recieron;iconvincéntes -y .pensé que al abordar la novela desde

qséfbefépeétivé.meggsﬁa'fa'céhtrando en un problama que consi-
'derévééggpaé;ibydéﬁtgd ae las posibilidades que el texto nos
ofrgge;
‘Encdntré que Salvador Elizondo comparte con Edgar Allan
Poe ia concepcidn de la escritura como "productora de sensacio-
nes", en el sentido de que la obra literaria debe estar disefa-
da por el escritor en funcidn del efecto que desea producir en

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

técnico de la escritura. Poe'en La filosofia de la composicién

)

muestra las ventajas de la elaboracidn en ¢l arte y propone



un adtodo para la composicidn de un poema, un soneto, un cuen-—
to o una noveia,beL cu;lkimplica que 2} eascritor deﬁévgartlr>de
un efecto que ﬁusca pr&éucir en ei lector y en fuhéién‘de'éste
debe diseﬁé}§é la'obré}‘De'esta misma‘manera,.E}i%pﬁaétfoﬁa co-

mo punto'dé,pah;iaélla fotografia ﬁel éﬂpliéi

cuentra.en.;

~erotismorse

uévla~f6t9gréfia lo
tpéﬁé,iﬁqe;,:dé equip;raf,'haéta‘dénAe ééé»pésible,a
 1$ é%ﬁfftgpaﬂ#oﬁ?ié }otografia.

Bad§VQUe géta propuesta se enfrenta con una sa2ris de 4difi-
cultades técnicas por la naturaleza temporal de la escritura,
me parecid interesante centrarme en los procedimientos de com-
posicidén que utiliza Elizondo para conseguir 21 efecto que bus-
ca. Para ello, nuevamente me resultd muy Gtil su autobiografia,
ya que me di1 cuenta de su formacidn pldstica y cinematografica
y descubri también el interés y admiracidén de Elizondo por la
teoria de Sergei Eisenstein sobre ei montaje en el cine. A par-
tir de lo cual decidi trabajar sobre la posible utilizacién de

este principio en la composicidn de Farabeuf.



Lo que me propongo hacer en este trabajo es situar, en el

y la estéticé'barroca j decadentista, ¥ tamﬁiéﬁvconectar el

.texto,con'el'Sistemarde pensamiento. cChino.

- Enel ‘ségundo. capitulo. me . centro en.elimanejo de- la-memo-

riaen ‘la:novela, -laicual-aparece_ como; unimétodo para conseguir

presenciadeila

centra la novela

t :qériqapitulo abordo:.la definicidn de

alguhos términos basicos ‘déntro-del lenguaje cinematografico,

en aspecial el de plano, puessto que es fun ntal gpara expii-
car la aplicacidn del montaje en la novela. Igualmente defino
el término "montaje" 2n el cine y distingo entre el "montaje-
relato"” y el"montaje expresivo'" de Eisenstein. Asi mismo me
propongo explicar la analogia que existe entre el principio de
montaje cinematografico, los ideogramas chinos y la imagen 1li-
teraria, en particular aquélla que se produce mediante la mebd-
fora y la comparacidén. Dicha analogia, c¢creoc yo, es la base de

la estructura de rarabeuf.



En Gltimo término, abordo la aplicacidén propiamente dicha

d2l principio de montaje en Farabeuf segln lo concibe Zisens-

teid para ei'ciﬁgybahalizd fundaméntélmente'dds'é%pé;tgs}Fber
un lado, €l montaje implica-né@eéariamenﬁe.iaffragméﬁtéﬁiéﬁ del
evento en planos, .y por ¢i 9tpo; exi§?e dn3c§;fijﬁﬁ8‘éﬁegdo por
la'upién‘de‘elementos;difefenteg;'gfgbié§ éiyéaglisu%éé una.i-—
‘des o un concepto. - o S : ‘

A partﬁrrdel énélisis de éstqé t}é; b;ntos. me propongo

realizar una:lectura que se centra‘en los procedimientos de

composicidn en Far uf, la cual;'hasta el momente, no ha sido

abordada por. la critica.



_FARABEUF, DE SALVADOR ELIZOMDO.

"Este individuo vive presa de
una fantasia morbosa consis-
tente en concebirse a si mis-
mo y al mundo como un hecho
narrado.'" Salvador £lizondo,
£l Hipogeo Secreto.

I.1. La escritura como productora de sensaciornes.
S5i bien es cierto que toda obra de arte deforma la reali-

dad, tambidén lo =23 gque varia la actirnud

ella; en ogcasiones, como en el realismo, se procura conseguir
como efecto en el lector o en el espectador, segin sea el caso,
la sensacidén de '"reproducir'" la realidad; pero también existe
el caso contrario, es decir, que el artista busque deliberada-
mente transgredir las leyes de la naturaleza, distorsionar su
percepcidn natural. En este caso se antepone la categoria de
artificio frente a la de naturalidad, esto es, que se busca e-
jercer un dominio sobre la naturaleza, no imitarla. Para ejem

plificar esta actitud creo que es suficiente mencionar a Borro



minil,vfdndador de la afquitectu;a baproca en Italia<‘quienr
mediante “la creé&ién de una per;pectiyéifalsa en 1la ‘columnata
del'PaLaqio Spédé en Roma, produjo. un’ efecto visual equivoco:
epyunréépaéio;dékpoéo:még def;D_hts; cbgsE;uy6;un»coéredor’que

por éfeéto‘de~la»pefspectivaﬂauménta‘la sensécién ‘de profundi-

dad" ¥ extensidn. del mismo.: 'AI‘Fopdé}fcplocéluda7estatga que

a primera vista parece ser.de ‘gran-tamafio’ sin embarge, cuando

el vigitante 'se acerca’adviert ‘Sorpresa’que se trata. de

R T SRR ot E A A R R o : )
una pieza. pequedfia Este "efecto’ equivoco queengafia a-los:sen

‘tidos ro ésffpn;d'fb}

seconsigue ‘gracias al:ingenio'y a la

habilidad técnica.del arquitecto

. Mencionar este caso especifico es pertinente al abordar
la obva,dé'Salvador Elizondo, pues como &l mismo reconoce en

su autobiqgréfia, el contacto con este artificio de Borreonini

D

provocd una honda impresidn =n

1. Segiln atfirma, L2 “revzld
el sentido de toda una concepcidn estética que con los afios ha
bria de influir en [su] obra”a. Esta concepcidn barroca, impli
ca, en primer lugar, la valoracidn de la té;ica ¥y el oficio al
mismo nivel que la inspiracidn, lo cual se vincula a la idea

"de Edgar Allan Poe sobre la poesia como 'productora de sensa-
ciones". Segin él, el escritor debe utiliza los recursos de
composicidn de manera absolutamente consciente y deliberada;
Esto es, que la estructura de la obra literaria debe estar di-

sefiada por el escritor en funcidn del efecto que se quiere con



saguir en el Lectprs. Al respecto, Salvador Elizondo sefiala

que "(...) siempré E@é] conceﬁ;do la literatura como la reali-
zacién de un géhefg.qé~ia éécritha que seée cuﬁple en un ofdcn

eminentemen{e,té@nicd} pér&.dé cuyos origenes o de cuyo desti-
no no esté ausenteﬂeykmiéﬁefibéd éigﬁénto'dé la gmﬁgién eéﬁég’
tica 'y del talento af?istiéo (,.u)us.fd?»io‘cual‘setdésprgndé‘
que no’ es posi?lé:ented@éfvcaﬁaiﬁénte’lgiogba gliz§hdiaha{§in

considerar como fundaméntal‘dféba:preécdpabiénﬁfbrmél y‘tééhiﬁ

ca. En este-sentidojes gue’existe una valoracién:de’lo arti-

ficial frente al mundo natural, lo cual, ademis dé se

racteristica 'barroca,. también comparten otros.escritores. pos=
teriores.que son.relevantes en-la o6bra de Elizorndo, .como.los '’
liamados “decadentistas", particularmente Baudelaire 'y Huys-

. .
mans

Esta propuesta estdtica que tiende hacia una bisqueda de

)

efectos .y sensaciones a través de la escritura va a ser deter-
minante en lLa concepcidn y en la estructura de Farabeuf, ya

que se trata de un texto cuyo disefio ha sido elaborado cuida-
dosamente a fin de producir un efecto especifico en el lector:
la sensacidén de eternizar un instante mediante una imagen vi-
sual, aproximadamente del mismo modo en que la fotografia lo

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

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

efecto esencialmente visual, Esto es, que es necesario mani-
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pular el ‘caracter temporal de la escritura para provocar Lla
sensacidén de que .2l tiempod se ha detenido, a partir, fundamen-

talmente, de 1akpboducgién“deila imagen de un instante preciso

en la' mente Gel lector.

La,ésqr;tﬂna al“iguali que Lla misica, es un arte tempo-

ral, loiclali significa que’ las '"partes” de.la’obra se van pre-

sedtan@o"énte_é igctor.;de manera sucesiva , temporalmente

‘habiaﬁa§ eslgosrﬂlé¢cép£érjié totaiidédude la obra de un

re en las artes espaciales, entre las que

tografia y la escultura, sino

 §J§EngciOQ§nideéaéﬁ%faﬁgéé;;ﬁé;qen;é iftééonciliuble. Sin
eﬁﬁﬁfé§;yaﬁpérfir'éqFlgﬁiﬁvéncién dél:ciné ha sido posible u-
Hgir;;ar amgos tiposVAE lenguaje, ya que éste (el cine) posee,
por un lado, la plasticidad de las imdgenes, y por el otro, al
encadenarlas se produce una forma de narracidn que se desarro-
lla dentro de un orden temporal. En este sentido, Farabeuf
estd planteada en términos cinematograficos, ya que dado el e-
fecto que se guiere conseguir, se presenta como una posibili-
dad viable dentro del plano literario.

"lLa experiencia de entonces era una su-

cesién de instantes congelados. (...):En

qué mente hemos quedado fijos para siem-

pre?"'pag.86., *

En este punto me parece importante aclarar que una de las

* Todas las cigas de Farabeuf estidn tomadas de la edicidén de Joaquin Mortiz,
México, 19797. (Serie del volador).
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caracteristicas esenciales del barroco es la del movinmiento, ¥

en rab si bien el escritor pretende I

instante preciso, éste aparece en

“""Lo que era inexplicable era que, a pesar
de tu inmovilidad (...),en ese mom2nto que

L1dn del
tiempo, se manifestd de una manera ilnconfun-
“dible la existencia de un movimiento{...)"

pég.26.
es decir, 'que no se.trata de un instants estdtico como en una

fotografia, sino mis.bien nos remite a una secuencia cinemato-

graficai i:De’-esta-manera’; - tenemos .que por un Lado, Slizondo
Py : : ]

préfsndé'ffgﬁa; e1¥é§ohtécé§fal‘grado de que el lector nerciba
unawés;§e1e dg‘iq@bvili;adtéémporal, y por el otro, el instan-
te que queda fijo.nd es eétético, sino que en £1 encontramos
movimi?nto.

fuerza visual vy

Asi pues, para dotar a su escritura de

plastica que s2 propone, Elizondo incorporz
tografico, especificamente el procedimiento de montaje que pro-
clama Eisenstein para el c¢ine, como principal recurso de compo-
sicidn*.

Sobre la influencia del cine en la literatura sefiala Jean
Michel-Bloch gue "este fendmeno consiste en que algunos escri-
tores se han puests a pensar sus obras en términos de cine por

el simple hecho de que sstaban impregnados de &1, ademds de que

* Este tema lo abordo en el capitulo [II de este trabajo.



21 ‘cine impuso .2 12 novala (...) una visidn cinemartogriafica (del
mundo). Esta influsncia se ejerce én el séntijo de gue 'la no=

vela se convirtid an soporte de imégenes no ya-litesrarias, sino

“la gual podrl

"nouveau rfoman' en aste aspecto,

:n darienbad!, de




I.2. Realidad y solipgsismo en Farabeuf.

Ademéds - de la valoracidén de la técnica'y el ‘disedio en la
obra literaria, -existe una segunda'coincidénciaro punto de con
tacto entre la estética elizondiana y el barrocs, la cuzal se

efiere a . la-actitud-de distanciamiento de la realidad provo-
cafa’ por la‘-conciencia. -"a.partir.de’la 2a., Guerra XMundial -
de la vulnerabilidad del nundo y de- la.realidad”.

"Me percaté de la condicidn infinitamente

vulnerable de nuestra apariencia, de nues-

tra concrecidén como partes constitutivas

del universo, ese universo mismo se me vol

vidé vulnerable, vulnerablé a Dios, a los

Stukas, a los chinos, a la locura, a la

muerte, sin que por conocer su %ulnerabi—

lidad conociera yo su sentido."

Ante esa sensacién de inssguridad y de inasibilidad de la

realidad, . la escritura se presenta no sdlo como una via de dis

2 en si misma una r=

tar:ziamiento, sino que o0
ténasma“a la que se aferra el escritor como tabla de salvacién.
"{...) a partir del momento en que no du-
dé del caracter perecedero de todos nues-
tros sentimientos, el mundo exterior de
la realidad se fue desdibujando lentamen-
te y empezd a tomar forma otro mundo, qui
za desmesuradamente limitago. pero infini
tamente mas aprehensible."
La escritura se transforma en el vinculo a través del cual
Elizondo se relaciona con el mundo, al mismo tiempo que funcio

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

mas significativo es el hecho de que la escritura va a permi-



irle tomar_una distancia de la realidad concreta.

\ partlr de esta. 51ngular re‘acxon con la . escrizura, te-

nemos, que Ellzondo va a producxr no mundos sensuales como su-

cede en_la'poesia‘de Géngpra, sino realldades que se desarro-

“llan en un plano emlnentemente mental y que cobran sentxdo

unlcamente n func1on de 1a Pscrltura. Esto es,»précisamentey

seéritor: e incluso

B
, ‘por lo que, co-

Mo sefiala MargéiGlantz,*més que'una novela tradicional, pre-
tende sér,'precisamente, una: escrituca . Cabe sefinalar gue es-—
ta inquietud aparece en algunos otros de sus textos, sobre to-

do en El Grafdgrafo y EY Hipoggo Secreto, en donde el objeto

de la escritura es la escriftura misma ¥y su proceso de creacion.
51 bien Elizondo en Farabeuf comparte con Mallarmé y Bau-

delaire la intencidén de crear una literatura cuyo fin sea ella

misma, no puedo dejar de mencionar algunas coincidencias con

la antinovela o 'mouveau roman", entre las cuales se encuentran

la introduccidn del lenguaje cinematografico y la desaparicién

de un contenido anecddtico propiamente dicho.



La actitud de Elizondo frent2 a la realidad -ya lo men-
cioné- es la de establecer una distancia a partir dz la escri-

tura, 1o cual ‘implica), necesariamente; una mirada y una per-

cepcidn-de -ella (la realidad) desproyisﬁés de tédélémécién.

objeto narrativo,

.es;la”misma‘qqe>Seuimpdnévelifoﬁégrafo

o bien’es ‘la’mirada-fria

cobsesiva,par ‘determinar la naturaleza de 10 que canocemos. co-
‘mp”“real"; Y. es precisamente a pactir de las imdgenes refle-
jadas en el espejo que se desencadenan una serie de conjeturas
e hipdtesis diversas en torno a2 la posibilidad de que la rea-
lidad no sea méds que un solipsismo. Calderdn de la Barca com-
para a la vida con el suefio, en tanto que Elizondo se pregunta
st no se trata de una imagen reflejada en el espejo, o bien de
) .7
un texto literario .
"(...) me refierc al hecho posible, aunque
desgraciadamente improbable, de que noso-

tros no seamos propiamente nosotros o que
seamos cualquier otro género de figuracidn

(91



o solipsismo (...) como aus, por eja
seamos la imagen en un espa2jo, o gque sea-—
mos los personajes de una novela o de un
relato literario {...)}"

Otra de las conjeturas que-aparece'reiteradamente es

posibilidad-de due‘la'realidad no sea ‘sino gl‘ﬁfodhcto'de

: EE o s
mente gue la piensa o que la imagina .

Emparentada con la anterior, -se encuentra la posibilidad

"Tal vez eres (...} un hpmbbé inventado,
(..v) que s56lo existe como la figuracién
de ot¥o ‘hombre que no. conocemos {(...)"pag.l5

"sQuién hubiera podido imaginarnos con:tan
ta realidad como hemos podido- cohrar ahora?
Tanta que este espejo ha llegado a refle-
jarnos (...)" pag.21. L :

de que se trate de la concrecién de un recuerda.

o,

"Pensé (..o.) que yo era ‘la materializacidn
de sus recuerdos o acaso un ser hecho de

olvidd que  alguien estaba’ recordando dando
le con ello una materia Aqus %al vez pesaba

¥ ocupaba un lugar en el espacios.'pag.3d.

tal vez, las imdgenes de una pelicula cinematografica

o de una fotografia.

En suma, existe una gama muy amplia de posibilidades con

"Alguien ha sefialado una posibilidad inquie
tante: la de que seamos nada mas que las

la

una

imdgenes de una pelicula cinematografica."pag.91.

";Es que somos la imagen de una fotografia
que alguien, bajo la lluvia, tomé en aque~
lla plazeoleta?;,Somos acaso nada mds que una
imagen borrosa sobre un trozo de vidrio?"

las cuales Salvador Elizondo especula en torno al cardcter ¥y

15
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la naturaleza de la realidad, sin embargb, podemos dgcir‘qug
fundamept?lmente se ref;eée a.- alla como'un espaciormgnta;.

Asi phes{ tgx;o narrativo, reflejo;.ideal recuerdq..ftqdo ello
nos remite a uﬁ émb;to qgé se encuentra mds alla de la reali-
daa senso#ialg» ‘

V -vebriqt%§,l;d6,‘es pqsiblé estgbiedéb-un;.anaiogia entre

esas

ﬂimégenes,méntdleéﬁ,de,la realidad y. la fotografia. La

.fotografia, ‘como el .espejo y como-la mirada elizondiana, "re-

fleja' o . es .y no .es al mismo tiem-

fih'a.tenerla; esto es,  que

naprehensible; “entre .el mundo y nosotros se en-

absolutament

cuenérgﬁl165:$éh£;ébs,:pe;o lo éue pereibimos A travdés de ellos
puede éer falso o’estar distorsionado. Esto plantea un pro-
blema filosdéfico sobre el conocimiento que no me parece perti-
nente abordar en este espacio, pero gue posee una larga tradi-
cidn. ;Cémo podemos saber que lo gque perciben nuestros senti-
dos es "real" y no un solipsismo? Es un hecho indudable el ca-
riacter engafioso de éstos, tal como nos lo demuestra Borromini.
en su coluﬁnata del Palacio Spada, lo cual genera una gran car-—

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

recurrentemente en Farabeuf, asi como en otros textos de E£1li-
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zondo. La negacidn de los sentidos y la concepcidn Z2l mundo

sensible como una mera ilusidn no sélo. esta vinculada a toda’

la tradicién idealista occidental, sino también con cierto ti-

po ‘de filosofia oriental en<lé,que se. concibe a,la nateria co-

" var il 4é Bl
mo maya O - ilusion.

Como elemento ‘que refuerza sste sentimiento de inseguri-

dad ante nuestra percepcidn sensorial del mundo que nos rodea,

resulta'pértinente sefialar el caracter confuso, vago . y ambiguo

de” los hechos que se narran.

"Las monedas (...) produjeron un leve tin-
tineo, un pequefio ruido metdlico, apenas
perceptible, que pudo haberse prestado a

muchas confusiones. De hecho,

ni siqgquiera

es posible precisar la naturaleza concreta

de ese acto."pidg.9 *

Como podemos ver 2n =2sha cirfra, axiste un hecho sensible,

un '"peguefio ruido metalico", gue es objeto de confusijdn y su-

girre distintas posibiiidades

a navraclidn:

que en algunos fragmentos del t2xto se manifiiesta iLa posibili-

dad de que. haya sido producido sor tres

otros se sugiere gue se trata del choqgue

monedas que casen, an

de los instrumentos

quirGrgicos que el Dr. Farabeuf guarda en su maletin. Al pre-

sentar ante el lector este caracter vago
chos sensoriales que conforman la imagen

pretende ser crdnica la novela, Zlizondo

* Los subrayados son mios.

y confuso de los he-
del instante del que

recalca la imposibi-
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lidad de que los sentidos constituyan una via-directa de co-

nogcimiento.del miundo. “ Ante, los éstimulosi sensoriales que re-

cibimos'del-exteriories‘pfeciSo especular,‘sopesar racional-
mente’ todas’ las pdsibilfdadés;qug sesuscitan; establecer con-
jétprasfy'f pmﬁLérvhihétesis para poder, hasta donds sea-posi-
ble; aproximarse a la realidad.

" "Esto, 'desde luego, es_una conjetura:

"iPor qué?'", dijo mirando fijamente a Fara-

beuf, pero éste, sin dirigirnos la palabra

siquiera, se perdid en la oscuridad de a-
quel pasillo (...).' pag.1l09,

Sin embargo, la experiencia sensorial no es la unica que
va.a presentar este cardcter turbio e indefinido, ya que tam-
bién:lo:encontramos .en el ambito de los recuerdos, en donde
losrhechds sucedidos van perdiendo definiciédn y se cae en una
especie dé'nebulosa cuando se pretende revivir un hecho del pa-

sado.

“"Alguien -no recuerdn si fue ella o si fui
yo— puso un disco en el graméfonc. Alguien
corrid hacia la ventana (...)."

"Te equivocas garrafalmente. Hay algo en
tus recuerdos que te impide traerlos a la
mente con la nitidez que fuera necesario.
Todo_ello_es turbio_y confuso." pdg.129.

En ambos casos, ante los sentidos y ante los recuerdos,
Salvador Elizondo propone una via racional y de aplicacidn de
un método para acceder a una justa apreciacidn de los hechos.

Como ya lo sefialé anteriormente, en el caso de los sentidos el
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método propueéstoimplica la elaboracidén de hipdtesis y conje-
turas an torneo a hechos o suceses que, susciten alguna confu-
si6n .y considerarlas-todas como posibilidades, en tanto que

frente a los recuerdds existen dos vias para tratar de escla-

recerlos: por un'lado tenemos la :elaboracidén de inventarios en

los . que-se consignen hasta los detalles més insignificantes de
la imagen que -se pretende reconstruir.

"Para poder resolver el complicado rebus

que plantea el caso, 3 preciso, ante todo,
ordenar los hechos cronolégicamente, des-—
poseerlos de su significado emotivo, hace
inclusive, (...) un inventario pormenoriza-
do de ellos, indspendientemente del orden

en gque tuvieron lugar en el tiempo." pag.37.

b

La otra via de reconstruccidén de los recuerdos consiste
‘en-la confrontacisdn de distintas versiones sobre un mismo he-

cho.

con
sus actos si =25 que podemos
visualizarlos en nuestra imaginacién.''pag.64.

nues a propla experien-

Asi pues, 2l individuo aparece dominado por una incapaci-
dad brutal por acceder no s8lo al mundo sensible que le rodea,
sino incluso a su pasado, lo cual genera una gran carga de an-
gustia, y la tlGnica posibilidad de hacerle frente se plantea a
través de métodos racionales. De manera que se presenta una
lucha constante, obsesiva, 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-



21

cidn" de esta -racionalidad extrema (irdnicamente, por supuesto).

ﬁNo s puede negar que tiene usted el don
de la recapitulacidn de los hechos. La
claridad de su pensamiento es asombrosa.
Los hechos, segin la relacidn que de ellos
ha. hecho usted, encajan perfectamente unos
dentro de otros, como las partes de una mé'
quina, (...) Su pensamiento =5 licido. Yo
me atreveria a llamarle después de esta des
cripcidén tan cristalinamente pormenorizada,
"El Gedmetra"”, pag.6l.

Por otro .lado, la fotografia comparte con los recuerdos
el,hechoﬁdé_que con el transcurso .del tiempo van perdiendo cla

ridad; “hasta~que.se transforman eh una imagen borrosa de un he

cho_oLsucéSp;del pasado. En . .este sentido, Farabeuf pretende
repasando y agotando mentalmente dicha imagen. Sin embargo,
esta reconstruccidén no es facil, ya que se enfrenta a una pug-
na de contrarios =antre la memoria y =1 olvideo, pues aunque la

o

primera poses cualidades rotograficas coan 1 los re-—

cuerdos, "el olvido 2s més tenaz que la memoria" (pag.81.)

"Es curioso comprobar cdémo el afan de rete
ner un recuerdo es mas potente y mas sens:
ble que el nitrato de plata extendido cui-
dadosamente sobre una placa de vidrio y ex
puesto durante una fraccién de segundo a

la luz que penetra a través de una combina
cidn mas o menos complicada de prismas. Esa
luz se concreta, como la del recuerdo,para
Siempre en la imagen de un momento." pag.25.

Ante el proceso natural de desvanecimiento de los recuer—
dos, Farabeuf se plantea como un rito que permite la reconstruc

¢idén del instante hasta en sus mas minimos detalles gracias al
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smos de la. memoria, asi

.

empleoc adecuado de los diversos mecan
como de Lla partiéipacién activa del lector7‘ Sg‘trata, pﬁg;,

de un péocesq arduo an el-queise:distingueﬁvddsfmomgntpéi‘elx
primefo de ellqs‘sé produce. a nivei deflé eépfitubé é implica

la rragmentaclon del evento que se narra, del mismo . modo ‘en

que el cu‘rpo del supllcxado es’ sometldo por 2l-.veérdugo a 'un

lento e lmplakable desmembramlento. El segundo momgnto se re-

fiere;a iin efectovde carécten,psiéolégico que implica un pro-

‘anterior, es-decir, que es en la mente del lec

ceso:invers

tor en’donde seiva a realizar.la reproduccidn visual de un ins

ﬁéﬂtefdefe mlhado‘a‘parfif‘de.laAunién y el reordenamiento de

1os’;.fr~agmén‘tos"Ciue'fs;e hallan, .en aparente caos, dispersos en

equipa-~

el Qequ Esta par., deiyhpocesd me parece qua podr

rarse .4l revelado de una fotografia, ya que la imagen que se

"y

intenta péoduﬁib 25 "Derrosa al principio, pa2ren naon me avanza
la-lectura ésta se va volviendo mas nitida y clara. De esta
manera, el lector participa en un rito que consiste en "sélo
mirar"; como los espectadores que aparecen en la fotografia
del supliciado cninc, el lector asiste al desmembramiente de
la victima (la imagen en este caseo) para gque, como resultado
final, ésta pueda reconstruirse y fijarse en su mente para

siempre.




I.3.:.La dualidad antagdnica del mundo.

Ya mencioné ia presencia constante del espéjo cemo una
for?a de eqf;entamienfd entre el mundo de. lo "reé}" ¥ el mun-.
do ﬁe lér"irreal”,‘de manera querpodémos dgcif dué arpartif ae
esté objeto tel'espejo) sé establece uﬁa dualidad quse abarca
éstds dos -Ambitos y que va a ser fundamental,en la';tﬁésfqra
generai derla novéla.

Ante las imégéhes’que‘Se reflej$n en éL ésbejQ,feLemen£o/
impdrtapﬁisimd én la deéoraéiénkdel s#Ién; ids pérsonajés no

s61n Se‘cpeﬁfionéhisobfs_el;ﬁé;écter de la Eealidad 7 sobre su

progia condicidn, ‘sinoi/que también representa un espacio en
donde se "encuentran', se "tocan' mads alld de lo real.

“MHemos ~jugado - -a encontrar nuestras miradas

sobre ‘la.superficie de aquel espejo (...)
hemos tocado nuestros cuerpos en agquella
dimensidn irreal -que se abria hacia el in-
finito (...)}" pédg.49,

A partir del espejo es posible acceder a esa "dimensidn
irr2al?, de manera que adquiere el valor de frontera entre es-
tos dos ambitos, mismos que son, en primera instancia, antagd-—
nicos, pero que dentro del universo que se nos ofrece en Fara-
beuf llegan no 36lo a ser complementarios, sino gue incluso se
confunden uno con el otro. Dicha concepcidén dualista tiene su
fuente en el pensamiento chino, el cual estd dominado por las
nociones de yin y yang, que representan los principios femeni-

no y masculino respectivamente, pero que funcionan de manera



sizbdélica para hacer referencia a todos aquellos elementoes. que
si-‘bien éon*antitéﬂicqs, mantiénen una relacién de cozplamen—
taridad'y quéfen un déﬁefminado momento 11egaﬁ.a‘idehtificarf
se. EYl pen#amienté chiho no cdncibg Qald;es que’se oponqu
tajantementé} éonsiderafmé5~ﬁien dué se cdﬁpiementaa'y que a
la larga,gnrdeteyﬁihédo”§aiof‘termiﬁa siendo 'lo contrario;

asi pues}’Eliéogdéibdégéfféégzgna’v;sién:dél mundo que se fun-—
dﬁ en éé;e:egéﬁémé ﬂé pehsamightp'obiental.

i Estaconcepcidn d a1ié€auno1se limita, en Farabeuf, a la

relacién‘éhtrE‘realldad.éfzrfeélidéd,msino que abarca muchos

al?r‘Qde existe, dentro de ese amblto

lla~que~se,er1gé‘eﬁtfe ei'blacef y el dolor, entre el coito y

la tortura,.simbolizada por una puerta blanca que aparece en
L'z "imagenque el e2spejo nos devuelve,

"{...) ¥y ella se gueda quieta, congelada

en ese quicio figurado en la superficie de

ese espejo suntuoso y manchado en el que

se refleja una puerta tras la cual &l y e-

lla ocultan un secreto pulsatil de sangre

de visceras (...) colocado_justo en_el pun-

to en que la tortura se vuelve un placer

exguisito y en el gue el orgasmo no es si-

no la figuracidn precaria de la muerte.!" pp.d4l1 y 42.

Esta identidad e¢n pacticular ha 3ido trabajarda y desarro-
llada por el fildsofo francés Georges Bataille -El erotismo,

Las lagrimas de Eros-, cuya obra fué fundamental como punto de

arranque de Fa ﬁ. De hecho, la fotografia en torno a la




cual gira esta "historia ds a=or" y que faorma parte del capi-

tulo VI, Elizondo la conocid z través de Las lagrimas de Eros.

Este vinculo éntre,igg uf 'y el pensamiento de Bataille ha

sido abordédo‘bof‘ia critica sn répetidaé'ocasiones.rsin em—
bargo,‘ge parece qué‘sg bien lps‘ﬁexq%‘sqn c¢laros con . .respecto
él-dualismo etpé—thanatos. Elizondo no se quéda‘en este udnico
h;vel, ;iﬁo qﬁe tfaséiénge el aséecto erdtico. del ésunto al
‘ofrgéefnoé una visiéh deiiﬁundb cohé gobefnado_ppr principios
,antagéniéos de”mpy diGersé indoié; ﬁqr lo dual'yo lo Qincﬁlo
rmucho‘még‘fuertemente:cﬁn:ei pénsam;eﬁto‘Chino que con el de
Bataiile; V

’Aaemés de las»dﬁalidadeé f§rmadés pbr los eleﬁentos an-—
teriofmeﬁfé ﬁeﬁciéAA&bs (réalid%diiﬁrealidaa, coito-tortural,
;xiscé‘ptfa mééigbémaa;’égr io§ pbios opuestos de nuestra ci-—
viliZécién: Oriente y QOeczidéntz, ya que no es gratuitss, ni
tanpoco es producto del azar que Farabeuf se desarrolle tvanto
en Paris como en Pekin. Dicha dualidad también se manifiesta
mediante la presencia de dos =nétodos adivinatorios, a saber,
la Ouija y el I Ching,.

"(...) la ouija. Este método adivinatorio,
tradicionalmente considerado como parte del
acervo magico de la cultura de Occidente,
contiene, sin embargo, un elemento de seme-
janza con el de los nexagramas del I Ching:
que en cada extremo de la tabla tienme gra-
bada una palabra significativa: la palabra
SI del lado derecho y la palabra NO del la-
do izquierdo. ¢ lo alude egte hecho a la
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ivalidad antagdnica

.} los _yang y _lo

sesenpta ¥y cuantro il
darnos el significado d

4 para
un_instante?"pp.9 y 10.

Estos elementos, Oriente y Occidente, I Ching v la‘Ouija;
.SI-NO, yin y yang, nos revelan el sentido duai qué,tiené ia
realidad,

S;h espargo, éxiste una_dualiﬁad que“cahsticuyef por de-
cirlo de é?guﬁa-hahera, el,meﬁlib,de?este}texgd,,y auekvé a
se;ifﬁﬁdamenhal ﬁahté en ya,§§ﬁcepéi6n cbﬁo ea Lé éstructura

de Fara

me réfiero;a aquella boﬁstituida por’ el instante
"y la eternidad.  Paradéjicamente lo instantaneo puede volver—

sé eterno a bariirrde; pdr'éjemplo;'la‘fotografié. ya que. ésta

‘en una'@magen In instante preciso. Cabe sefialar

‘eterndidad e instante a 'partir
: isual: ng SGLD'eéEé presente én la fotografia,
Uisineg Squetzabiénclatencontramos en la escritura china, ya gue
ésta.no s3lo posee una dimensidn sonora, es decir, que nos re-
mite al scnido de la palabra gque representa, sino que también
tiene cualidades plAsticas y visuales, de manera que "la poe-
sia china nos habla a la vez con la vivacidad de la pintura y
s : 3 lll

con la movilidad de los sonidos.

Si bien - -"la fotografia (...) &5 una forma estdtica de la
. . W2 . . .
inmortalidad a partir del acto de fijar una imagen de la rea
lidad mediante algunos procedimientos mecénicos, la notacidn

china también detiene la accidn en el momento en que se reali-
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za, ya que se basa en la representacién grafica de hechos u
objetos concretos de la naturaleza, constituyendo 'una viwvaz
imagen taquigrifica de las. Operaciones naturalés (...) estos

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

~}

, ) R - 3 . L : .
cho mas . concreta y vividamente." En. . Cuaderno de Escritura,

Elizondo sefiala el vinculo' que éxiste entre la fotografia y la
escritura ideogridfica y la intencidén de Occidente por incorpo-
rar este.elemento pladstico a su escritura.

"Instante y eternidad son la substancia de
una escritura ideografica que el Occidente
“persigue, no sélo desde que Niepce, Dague-
rre y Fox Talbot idearon los procedimientos
mecénicos mediante los que ha sido posible
“eternizar el instante a partir de la rea-
lidad misma (...)"4

“Eneste .sentido, Farabeuf se acerca a la fotografia y a
la- escritura china en su afdn de retener el tiempo mediante

imAgenes -visualas, y su disefo responde a . la bisquada de este

efecto especifico.
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Por Gltimo, quiero referirme nuevamente a la presencia

del I 'Ching en Farabeuf, 'la cpal.no,sélo es constante sino que
resul€a un -elemento fqhdamehtai‘déﬁﬁfdtdel,ésquema de pensa=-
e ey : i N : N

miento gque’.subyace en la novela. " Segin Luis Racionero: , el

“I7Ching~ésun:exponente 'de la visidn sindrénica de la cultura

‘céhing;,. esto’es, que ‘se concibe’una correspondencia.entre dos
fenémenos . quelocurren en-un -mismo:-instante. Dice Racionero:

‘ﬂE1 £hhda5¢hﬁ¢vfiiéééfitd_déi I Ching es el mismo que el de la

Astrologiatiidl universo. es.un

sistema dinterrelacionado y armo-

ftétal existen subsistemas (...).

existe una correspondencia entre

2

estos subsistemas."” De esta ma-

‘nerd, tenemos’ - qus-el acto de lanzar 1as tres monedas para con-

suynaﬁ éiybréeulo’chino a2gtd -eshrecnamente vinculado won oTro
shbsisbema, que -en éste caso seria la existencia individual de
la persona que pregunta.

Abordar la cuestién del principio filoséfico que rige al
I Ching es pertinente para entender, nhasta donde seca posible,
el universo que encontramos en EEEEEEHE' ya que la presencia
.de este libro sagrado no se limita a su simple mencidn, sino
que una de lns dns acciones que realiza la Enfermera es, pre-

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

gunta fundamental, con algunas variantes, que se formula una y



otra vez: ;cual és =21 significado de est instante? Ante la

cual vamos a. encontrar la presencia de tres hexagramds que, de

alguna manera, van a responder simbdlicamente a 2sta pregunta
: g 3.

reiterada.”

,El“primérfhékagramawal1q@e se ‘Nace referencia es’ el ni-

1gn1f1ca "es tancamzento”

maro. 12}»P{

..una llnea rota...al -arrancar el
bledo‘sale también la raiz...la perseveran-=
“eialtrae con51co la- buena fortuna..." pag.l7

fE?ﬁe‘ﬁgxagb?ma esté formado por el trigrama Ch'ien (en la
’parEe‘supéfior),‘qhe Significa lo Creativo, el Cielo; y el tri

la parte ‘infe rior), que representa lo Feceptivo,

gﬁaha‘Kfuql(

: SRS St &
la Tierra -, E1~dictamen de este signo sefiala gue el Cielo ¥y

la Tierra no- mantienen trato entre si y todas lz

ven rigidas. Es el :tiempo_del estancamiento, de la decadenciaj

la confusidn y el desorden reinan sobre la i

El hexagrama P'i aparece en el primer capitiio 4= Farabeuf
y me parece una clara referencia al estado de inmovilidad ini-
cial que precede a la llegada del cirujano al saldn donde la
Enfermera lo espera. Como se especifica en el dictamen, la con
fusidén y el desorden imperan, en este caso, en la lectura.

Creo que ¢s importante seflalar gque, como se ve on la cita
anterior, noe se hace referencia a este hexagrama directamente,

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

linea indica que tiene un seis inicial y significa que uno a-
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rrastra al otro’ consigo en su.retirada. . Esto es, que no se
trata de una accidn individunl, sindé que se: refiere a un suce-

s6 que involucra. a dos (o mds) individuos en donde uno arras-

tra-al oﬁro.lﬁﬁlfsa¢ i€icio,vqbé?feéulté inmiﬁenteJ,lQ reali-

zaré'ei-bi a%agéuf-sbbre la7Enfébméha;'pefq es ella quien ‘lo

R o -
na férmula convenida'-", para

noiestade
‘sale también’la raiz", resulta

e alguna manera, a la imagen del

“z2 aparece .casial final del segundo capitulo.

sn los resqui-
sido tu wvida,

"Un empeno te nnima: bus
clios de la musrte lo que
Por eso las tres non=das, al caer, turban
la realidad. Tres yang: nueve en el cuarto
lugar del hexagrama kual; E1 Hombre Deso-~
llado. La piel ha sido arrancada de sus mnus
los. He aqui un hombre que sufre de una in:
quietud interior y que no puede permanecer
en donde estd. Quisiera avanzar por encima
de todo, por encima de su propia muerte.

Si lanzaras de nueva cuenta las tres mone-~
das y cayeran tres yin 2n el sexto lugar,
tal vez comprenderias el significado de e-
sa imagen, la verdad de ese instante: Cesa
el llanto, llega la muerte." pég.56.

El hexagrama Kuai estd formado por el trigrama Tui {(en la

parte superior), que significa lo Sereno, el Lago; y el trigra-
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ma Ch'ien (en la parte~inferior). QUe,significa, como lo men=~

‘ciong anteriormente;

1o0%Creativo, el Cielo, .EIl I Ching sehala

;que este signo "representa;ipor-una.parte, una irrupcién .que

se prbdgcé 1qeg§ déyhpakfensién conééhsada dufante lérgo‘tiem-
ﬁo;‘comq lafirruﬁciéﬁ de Qn'ric henchido que rompe sus digues,
[} la'déscarga de una lluvia torrencial.”e Asi pues, su senti-
do fundamental es el de "desbordamiento" y también de “irrup-

cién". En Farabeuf existe un desbordamiento en el desec de la

Enfermera, el cual se suscita ante la contemplacidn reciterada
de la fotrografia del supliciado.

"{(...) en la anpustia que te invade cuando
miras esa fotografia, como lo haces todas
las tardes hasta que sientes que tu pulso
se apresura Y tu respiracidn se vuglvg
deante. Aspiras_a_un éxitasis semejante vy
quisieras verte desnuda, atada a una esta-
ca. Quisieras sentir el filo de esas cu-
chillas, la punta de esas afiladisimas as-
tillas de bambl, penetrando lentamente tu
carne.'" pég.36.

Este deseo acumulaz tal tensidn gue se desborda: le Enfer-—
mera llama a Farabeuf para entregarle su cuerpo a la tortiura.

Como “El Hombre Descllado" que menciona el 1

mera "sufre de una inquietud interior y no puede permanscer en
donde estd. Quisiera avanzar {(...) por encima de su propia muer
te .

Cabe sefialar que, como apunté en el inciso anterior,
si bien tortura y coito constituyen los polos opuestos de la

sensacién, existe entre ambos una identidad muy clara z lo lar-
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go de la novela.

MeCuéntas veces golped la puerta sin que
nosotros, que estébamos alli, entregados_a

esa _ceremonia gue figura la aponia_de un_su-
liciado, nos hubiéramos dado cuenta?" péag.56.
pliciage pag

Volviendo a2l sentido del hexagramas Kuai, tenemos que la
lleéaéa del Dr. Farabeuf a la casa de la calle Odéon implica
una irrupcidén, gque promete ser vioclenta, en ese estado de es-
tancamiento, de inmovilidad inicial.

"Su presencia es como la inminencia de la
llegada de la noche. KTgo en su mirada(...)
nos iba quitando laz luz para darnos, en vez
de ella, lz gombra. (Quién es ese hombire
gque lleva lo noche consigo dondeguiera gue
va?." pag.66.

Por GUltimo, el tercer hezxagrama que encontramos en Fara-
beuf aparece en el octavo capitulo, casi al final de la novela,

Yy se refiere a la "sexagésimoquinta combinacidén", la cual no

“"Lanzarés las tres mecnedas entonces pregun-
tando mentalmente si tu muerte no bastaba
para calmar mi deseo y ur hexagrama UGnico

e inesperado, la sexagésimo guinta combina-
cidén de seis lineas quebradas o continuas
se concretard para decirte gue yo, igual
gque tu, no soy sino un cadaver sin nombre
(...)" pég.165.

Habria que consideraer la posibilidad de que se tratara G-
nicamente de un recursc retdrico del escritor, sin ningin sig-
nificado simbélico, pero me parece gue podria estar haciendo
referencia a un instante, cuyo significado se trata de encon-

trar, que nunca sucede, ya aque el instante en que se centra Fa-



te carga de.violencia. y que sei'presenta-comoinminente, péro
‘que nunca llegaia réaliiarsei;Podfia,reférirSBQ—tal.vez; al

‘instante de la muerte. -

a3
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“I1. La memoria como ‘método: de reconstruccidn.

Si-bien es cierto-gue ‘los recuerdos sufren un. procesoc gra

dual eh'mediowdq!unailucha te-

naz con el olvido, Egtoggﬁen:g1 afén de

recuperacidn de Comoslo-mencioné.‘en el capitulo anx

terior,. Salvador Elizondo sefiala la condicidn fotografica y
docurienstal’de daimemoris, “por lo. que, -adends, la propone. como
via parz ‘retenér y eternizar un momento dado.

"Tienes gue concentrarte. Esa es la regle

del juego {(...) es preciso que ese momento

se fije en tu memoria (...) que ahi, conge-

lados, nos retengas para siempre.'"pég.81.

Es importante destacar gque dentro de esta via de la memo-—
ria existen dos métodos arquetipicos para reconstruir el pa-
sado: lz evocacidn y la invocacién, los cuales estvan definidos
por Elizondo misro en su ensayo "Invocacidn y evocacidn de la
. R ¢ . . . R
infancia . Fodemos decir que la evocacién es un procedimien-
to sensorial, ya que '"la relacién entre presente v pasado se
2
establece mediante la identidad de las sensaciones." HMarcel
Proust asegura que nuestro pasado esté fuera del alcance de la
razén, puesto que se encuentra escondido en las sensaciones

que nos producirian determinados objetos, ¥y derende del azar
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que nos topemos o no con ellos.

“pAai ocurre con nuestro pasado. Es trabajo
perdido querer evocarlo, ‘e inGtiles todos
los -esfuerzos de nuestra inteligencia. O0-
ctiltase fuera de sus dominios y de su al-
cance, en un objeto material (en la sensa-
cidén que esc objeto maoterial nos daria)
que no sospechamos. Y del azar .depende
que nos encontremos con ese objeto antes:
de que nos llegue 13 muerte, ‘o que‘no leg
encontremos nunca."

Esto es, gue si nos topamos, por ejemplo,. con un.detérmi-
nado. sabor -en el caso de Prousﬁﬂfue}elide‘ﬁna:magdélena remo-

jada en té- se sobreviene unicaudal de recuerdos, establecien-

'aofaéﬁjun‘ :éﬁtfé el pacsado v el ‘presénte. gra-

~Sensacidn’comin.
ST Por su. parte, -la invocacidn consiste en "hacer presente
" . . s HA

algo que {...) esth desprovisto de refereéncias sensoriales

y se plantea como un rito méagico y milagroso que trazsciende la

superficialidad de las sensaciones. En la invocacidén hay un
deseo consciente por producir un determinado efecto, es, de
hecho, una bisqueda voluntaria en la gue el proferimiento de
férmulas y combinaciones verbales se identifica con la funcidn

del eacerdote que invoca a los espiritus,. Ezi pues, implica
la reconstruccidn del pasado a partir de la palabra o combina-
cidn de palabras en las que se encierra la clave del misterio,

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

Quiero recalcar que la invocacidn se plantea como parte de un

ritual en el que se '"llama', se “provoca",un efecto determina-
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do, que gn este caso Be tfgtaria de la beprodﬁccién de ‘un mo--
mentq'd;imégéh"délf;ésaéo}

4vCénép%féﬁcgfe:en?zééééggi; éal{adof flizohdo vaia”utiji_
Zar:esf§§]éog*ﬁét$QQs{eﬁfoéaaqs hapié distintos quetivos. ca-

Vdé"unbﬂde”eilds

umple una-funcién especifica dentro de la no-
vela: . la'evocacién nos va @ .servir para remitirnos a otras

imégenes{dél'péSaEd;y;ési.pqdéflreconstruir y ‘dar sentido a la

n se utiliza con el fin

"historia', mientras que:la invocaci

de producir-.la

agen del‘instanté‘en que se centra la novela
en la mente del lectdér, confiriéndole una gran fuerza visual.

De esta manera, . tenemos que en Furabeuf se¢ manifiesta caonstan-

temente.la necesidad de reconstruir un instante especifico

"Es preciso que yo lo reviva todo en tu me-
moria renuente; cada uno de los detallcs

que componen esta escena inexplicable.(...)
porque s6lo asi seré posible llegar a tocar
el misterio de aquellos acontecimientos sin
gulares." pag.16,. -

al mismo tiempo gue también se remite &l lector a otras imége-
nes del pasado, al toparse con ciertos clementos comunes, ta-
les como sonidos, sensaciones tdctiles o hechos fisicos como
la lluvia.

"Al trasponer aguel umbral (...) se confun-
dia el recuerdo con la expcrienciE—T;;¥5_~
quizd debido a la tenacidad de esa lluwvia
menuda que no cesaba de caer desde hacia mu
chos dias). La vida guedaba sujeta a una
confusidn en medjio de la gue era imposible
discernir cual hubiera sido el presente,
cuil cl pasado." pag.l3.
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“partir dela’memoria.

'E;Eé;proceso de reconstruccidén de otras imadgenes del pa-
saao;ya,a funcionar mediante la evocacidn, ya gque al toparnos
‘gbﬁ eipériencias sensoriales comunes entre dos hechos sucedi-
aos éﬁ distintos tiempos ¥y lugares, resulia practicamente in-
mediata su asociacidn.

.Y amquel espejo enorme? Hubo un momento en
que reflejé su imagen. Se tomaron de la mza-~
no_y durante una_ fraccidn de segundo pare-
cié como_si_estuvieran paseando a_la orilla
del mar, sin mirarse para no encontrar sus

rostros, para no verse reflejados en esa
misma superficie manchada y turbia (...)"p&g.50.

En esta cita podemos ver cémo el hecho de tomarse de la
mano provoca un salto en el tiempoe y "durante una fraccidn de
segundo"” los personajes se sitdan en una escena del pasado. Se
da una asociacidén de imAgenes e ideas: un acontecimiento comin
basta para suscitar un recuerdo. Las imégenes se encadenan u-
nas a otras.

Si bien el instante en el qgue se centra Farabeul se desa-
rrolla en la casa de la calle Odéon, gracias a2 la zscociacidn y

evocacidn a partir de elementos comunes ¢ la realizacidédn de ac-
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tos paralelos‘esiposiblerrécqﬁstrpifEo@ras_Qoskesqénas; el pa-
‘séq.Pof;i;;ﬁléQ?fyfla rééiiéﬁéﬁé;idé'uﬁmﬁnél§chvmjleﬁério éﬁ
‘uh;~plaiqi;té‘dé Pekin;'1a§1cdalﬁé'éomplementaﬁ v dan‘sghtido
a:igkéﬁé é;qédé énéP;riséﬂded;ﬁéﬁ pensar en‘una.imagen cen-—
1tfai‘queﬁesicohd qn(tfdﬁcoiﬁﬁé'da origen a dos ramas distintas

(que corresponden ‘a-'dos. hechos del pasado) gque surgen por evo-

cacién y asociaciéni

Es precisoiﬁétaiiér las caracteristicas de cada une de
estas tres eécéﬁég d iﬁégenes para poder explicar la corpleja
relaciéh que éé"eétableqe entre ellas.

‘L& eScéna'central ee aguells gus ocurre en la couse 2e la
calle 0Odéon en Paris. Los hechos fundamentales son los siguien
tés: El Dr. Farabeuf (famoso cirujano, especialista en lz ampu-
tacidén de miembros y autor de un manual sobre aspectos rédicos
de la tortura china) llega a la casa donde lo estéd esperzndo
Melanie Dessaignes, su antigua amante, qguien lo llamd "redian-
te una férmula convenida”lpara que realizara en ella el supli-
cio conccido como Leng T'ché. Farabeuf atraviesa el umbral de
la casa y sube lentamente las escaleras (el ruido seco c2 sus
pasos nos remite al ruidc que produces la tablilla de la
al deslizarse sobre el tablero). Mientras tanto, l@ Enfermera
(que no es otra que Melanie Dessaignes) se encuentra ser-ada
de espaldas mirando hacia el fondo del pasillo y se menciona

que estd consultando el ! Ching. Sin embargo, en cira Ir-agen
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s :La Enfermera se

délrﬁebofde. y 80—
;. un ideograma chino.

objetos que es impor-

esbenés del pasado, ya sea porgue exista un

paralelismoeri las acciones, © pordue Se hagfa una reconstruc-

cidn:-mental de,éllas a partir de una sensacibén comin.

"Junto a la puerta del pesillo la mesilla
de hierro con la cubierta de madrmocl. Enci-
ma de la mesilla, colgada del muroc, la co-
pia, al tamafio, de un famoso cuadro {(...}).
Entre 1 s dos ventanas el tocadiscos qgue
giraba en la penumbra difundiendo insisten-
temente el estribillo de una cancidn anti-
cuada y obscena. {...) Apoyado @ un lado

de la peguefia mesz con cubierta de mé&rmol,
podia ver su rostro reflejado en el enorme
espejo gue pendia de la pared opuesta y po-
dia ver el reflejo de 1a Tigura de la& mu-
jer,{...)" pp. 17-18.

La primera de estas otras dos escenas que surgen a partir
de la escena central se desarrolla en una plazoleta en Pekin,
eﬂ donde se lleva a cabo la ejecucidén 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 amputacidén de
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los miembros del supliciado, el cual es amarrado fuertemente
aruna‘e$técé con el propésito de facilitar el desmembramiento.

"Debo decir que el procedimiento carece por
completo de sutileza. Mucho se hz hablado
del refinamiento de los chinos en estos as-
pectos, al grado gue la expresién "tortura
china" se ha convertido en sindnimo de re-
finamiento cruel, sin embargo,{(...) El Leng
T'ché (...) es 1la exhibicidén tediosa de u-
na inhabilidad manual extrema." pp.74-75,

Me parece pertinente sefialar en este punto gue confinug-
mente se estab}ece una analogia entre el trabajo de Farabeuf
cohp cirujano (especialiste en la amputacidn de’ﬁiemhrés)‘ y
ve}'trébajé’qup realizan ‘los verdugos, al mismﬁ tiempo que se
Vdgéfé&é:léréﬁsenéga;de ﬁétodo en ‘estos Oltimos y la habilidad

ny_EErfe'qién §¢ié'qué ha llegado el Dr. Farabeuf; lo cual pro-

niel’lector un sumento en la sensacién de horror y desa-

voeca
1SQSiégd~ante el espectidculo de la tortura (tortura que se rea-
1izé en Pekin "sin método" y la que se realizard inminentemen-
te en la casa de Paris, £sta si, hédbil y limpiamente).

"Su inquietud, maestro, proviene gdel hecho

de que aguellos hombres realizaban un acto

semejante a los que usted realiza en lcs

sétanos de la Escuela cuando los alumnos se

han marchado y usted se gueda a sclas con

todos los cadéveres de hombres y mujeres,

5610 que ellos aplicaban el filo sin méto-

do."” pag.69.

El Dr. Farabeuf, junto con lz Enfermera, es testigo del

suplicio que se realiza en la placzoleta de Pekin, y es este es-

pectéculo singular el gue desencadecna la accidn gue, muchos as-
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fios después, se desarrcllaria-en Paris.

“{...,) trataré de ser sindptico. Era un dia
‘1luvioso. Pekin. 1901, Enero de 1901. Empe-
“zaba a“'caer -la tarde. Por agquel entonces
s6lo " habia dos cosas que me interesaban:la

cirugia y la fotografia instantéanea. Fueron

éstos los que me llevaron a China con la

‘Fuerza Expedicionaria." pp.73-74.

La riecesidad de conservar esa imagen, de congelarla. y per-
petuarla, llevan a Farabeuf a fotografiar al supliciado,.

“"El recuerdo no hubiera abarcado aguel mo-
mento. Kés allid del suplicio lz memoria se
congelaba. Por eso, antes de liberarlo de
aquellas amarras tensas,{...}),se habian en-
tretenido todavia algunos minutos -£€1 y e-

lla-.para tomar las fotopgrafias. Lo habian
fotografizde desde todos los &ngulos."Hay
gue ayudar a la memoria"'", dijec, "...la fo-

tografia es un gran invento"." pig.d42.

No ‘se-dan méas detalles al respecto, Gnicamente se mencio-
‘nan la lluvia persistente, el aullar de las sirenas y el ruido
de "esas" palomas: '"cada una de ellas lleva sobre €l lome un
chao-tsé. Cuando vuelan este instrumento produce un silbido ex-—
tremadamente agudo. Llegado el momento las scltaran para ahu-
yentar a los buitres y salvaguardar la carrofia del supliciado
para que sirva de espectéculo a gquienes han participado en el
sacrificio presenciando la ceremonia.”(pég.lBS)

Dichos elementos van a ser los puntos de enlace y de vin-
culo con la escena de la calle Qdéon. A paritir ¢e o lluvia,
de la midsica del fondgrafo y del golpe en la base de hierro de

la mesilla, serd posible, gracias a la cevocacidn gue se susci-
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ta, la reconstruccidén de esa experiencia del pasado.

"{(...) y la_lluvia que empafia_los cristales
c_que.empapa los hombros de su zbrigo es (o
no? la misma lluvia gue caja _en Pekin en
que -usted (...) se abrid paso a codazos y
empellones entre una muchedumbre estupefac-
ta hasta conseguir profanar y perpetuar esa
imagen tnica . en la historia de la iconogra-
fia erdtico-terroristica.” pp.67-68.

vPob SU:parte,~§1.sonido provocado por-el-golpe del pie -de

la Enfermera cqh;ra iafbase de- hierro de la mesilla evoca el

aullar. de lasis Neﬁaé‘ysel sonido que producen las palomas a-

€n. Pekin..

quella® tarde

““Hubieras ‘corrido hasta :zican ag
'EEEéligg ¥y en cierto mode infor: _p

prisionarlo dentro de tu cuerpec (...) Pero

algo te detuvo. Una mirads...un recuerdo,

si, como el aullar de la sirena, como el

sonido gue producen "esas'" paloras, ese SO0

nido que llegaba en pequefios aviones vibran

tes desde la plazoleta (...} desde donde ng
sotros habiamos traido su recuerdo (...)"pag.39.

a

La otra escena que se evoca desde Paris tiene lugar en la
playa, a la orilla del mar, y entre ambas existe un marcado pa-
ralelismo en cuanto a la accidn. {ronclégicamente es posterior
a la escena de Pekin, pero es ésta 1(la escena de Pewin) la que
da la clave a los acontecimientos que agui se desarrollan. Tam-—
bién se menciona que este acontecimiento aparentemente banal
(un paseo por la playa) cobra importanciz a la luz de los he-
chos gque sucederan en el futuro, ¥ no por si mismo .

“"Lo que nos esperaba mas zllad, en el tiem-

po futuro, hacia que ese paseo & la orilla
del mar tuviera un sentide especial. Para
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ecordarlo hub1era sto preciso que nos hu-

Farabeuf y Mela-
’Derbrdnto,
Gbitamente se detiene;

una;estrella de mar

‘una’ profunda ansie-~

"Th. ibas ‘delante de mi;. por. esc pudiste co-
rrer ‘sin que  yo pudiera detenerte.(...) Yo
“htibiera ‘querido detenerte cuando corriste
alejandote de mi lado y luego, de pronto,
teé detuviste bruscamente. Te agachaste y
entre los guljarros redondos de aqguella pla
y& encontraste una estrella de mar gque me
mostraste diciendo, "Kire, una estrella de
mar'", y ese ser putrefactoe tenido delicada-
mente entre las yemas de tus dedus te con-
tagidé de una ansiedad como si tus manos hu-
bieran tocadoc un cadéaver antes de que tu
corazén se hubiera dado cuenta de ello, re-—
cuerdas?" pp.28-29

Los vinculos que se establecen con la escena de la calle
‘Odéon son, hasta este momento, bé&sicamente dos; por un lado,
tenemos que existe un paralelismo en las acciones: el hecho de
correr &l otro extremo del saldn y detenerse bruscamente fren-
te a-la ventana corresponde exactamente a lo sucedido & la o-
rilla del mar, por lo que ambas escemras aparecen intimamente
ligadas.

"Corres como tratando de reconstruir, en e-
se momento tnico, una larga carrera a la o-

rilla del mar, hacsta detenerte bruscamente
sin haber llegado al! reborde de la ventana



porque. un recuerdo impreciso te ha asalta-
do de pronto (...) Te detienes ante la ven-
tana, {(...)Suena en tus oidos una frase que
se repite tediosamente .como el tumbo de 1as
olas (..)" pag za,

Tenemos,pues que la misica.que sale ‘del fondgrafo sir

para evocar; por “su conbtante relteracion. el tumbo-de las.
las....
En‘ambas: escenas;:

rreral se-detiene bruscamente

or . la-produccién de una imag

o deun-recuerdo,en la ‘mente de. la EnTermera.

"Ahora.sé porgué te detuviste de pronto cuan

docorrids 'a la-orilla del mar: una imagen
que (...) mi deseo proyectd en tu mente, te
detuvo. (...) y es por ello, también, que
al dirigirte hacia la ventana te detuviste
bruscamente asaeteada por el recuerdo de u-
na. imagen incongruente {...)}" pp.124-125.

en’
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taﬁto €n¥Pafis3§omo en ‘la playa; la'ca=-

El grado de identificacidn entre ambas escenas es tal gue

l1lega a confundirse una con la otra.

"Cuando escalamos aguel faralldn y nos sen-
tamos sobre las rocas a contemplar el vuelo
de las gaviotas y de los pelicanos, yo te
tomé una fotografia. (...) .Por qué enton-
ces, cuando la pelicula ful impresa, apare—
cias de pie Trente a la ventana de este sa-

16n7 pég .29,

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

beuf y

por el

la

Enfermera en el ssldén, frente al ecpejo, nos rem

estimulo sensorial, al contacto con la estrella de

putrefacta.

Entre los elementos gue unen las escenas de la calle 0déo

ra-

ite,

mar

ny
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de la playa, hay que destacar la anamlogia que se establece en-
tre el acto sexual y el suplicio.

"{..,.) recuerdo tu cuerpo surcado de refle-
jos crepusculares aque parecian escurrimien-
tos .0 manchas de sangre. Tus palabres_en-
trecortadas eran como grizgs arrancados cg¢
un suplicio milenario y ritual, y tu mira-
da, entonces, era ipgual a la de aquel hom-
bre de la fotografia." pég.44d.

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

ya; para’ la realizacidén de "la intervencidn quirudrgica llamada

acto .carnal o’co

o (pég.gq), en 'tanto ‘que en Paris se.lo en-

trega 'a la tortura. . Cabe aclarar que 'asi como' 'ambas . escenas

llepan.a .confundirse una i con la . otra por la proximidad gue
existe enirdréllas,flo misms sucede ‘con el acto sexual y el su-
piicio, va que se transforman en actos equivalentes.

"Y entonces me abandoné a su abrazo y le a-
bri mi cuerpo parz que é) penetrara en i
como el pufial penetra en la herida...''pag.54.

En ambos casos, tanto en Faris como e&n la playa, dicha en-
trega fisica estéd motivada por la misma causa: la contempla-
cién de la fotografia del supliciado.

"Mira...", le dije mostréndole ese cuerpo
desgarradoe, tratando de vencer su cuerpo
con aquella visidn sanguinaria, hasta que
senti que se rompia como una mufieca de ba-
rro, hasta que senti gue sSu cuerpo se aban-
donaba 2 mi en aauel océano de sangre gue
latia afuera, més alla de la ventana abier-
ta, fuera de sus ojos cerrados que no veian
otra cosa que ese cuerpo surcadoc de riachug
los de sangre (...)"pp.53-5%4.

Esta identidad entre el placer y el dolor extremos apare-—
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ce,tambiénfen'Ja'esceﬁajde Pekin, justamente frente al espec—
téculo‘delfsubJﬁcio}que»sé esthd realizando, el cual posee tam-
'bién?cqalidadeé afrodisiacas.

M-gsLa visidén de ese cuerpo desgarrado te

‘conmovid?,.sentiste compasiodn?,isobresalto?,

“nausea?

-Fascinaci6n. Fascinacién y deseo.

-¢Te hubieras e;tregado?

~¢Acasoc no me estaba poseyendoe con su mira-
da...?

(...)

~-Creiste entonces gue €l te perteneciea.

-8i; y comprendi gque €l dolor, de tan inten-

50, _se_convierte de prZEES"EH’Eggé_ P pp.137-138.

Me parece importante sefialar que ademds de todes estos e-

sLe uno

= 1emeﬁt5s que encadenan una gscena con las olraz, &
éuellésiﬁnfficé (como vimos en estas Gltimas citas) y que con-
fbraé_él éjé ern torno al cual estd construida la novela: 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 Pekin se realiza
el suplicio, gue gqueda fijo para siempre en una pla-
ca fotografica.
2) En la escena de la playa esta imagen se asocia a
la estrella de mar putrefacta, adcmés de que se men-—
ciona que es la contemplacidn de "esa" fotografia la
que provoca que la Enfermera se entregue sexualmente
a Farabeuf.

3) En la escena de la calle Odéon se invoca la ima-



gen mediante un ideograma chino trazado sobre el vi-
drioiémpgégdé,_;demés de qué;en;gerra un caracter
prewéﬁitﬁf?o. Vinqulado a‘esté s;gnb se encuentra
:el.heéﬁd ;ﬁmiﬁeH£e de la~préética del suplicio por
parte de ?arabeuf en la Enfermersa.

"La ambigpiliedad de la escritura china es ma-
ravillosa y de esa forma qQue se concreta
alli, en la imagen del supliciado, podemos
deducir todo el pensamiento gue es capaz

de convertir a la tortura en un acto inol-
vidable. (...) Mira este signo:

Es el numerc seis y se pronuncia liG. La
s que lo forman re-

dispoesicidn de los trozo
cuerda la aactitud del supliciade y también
la forma de una esirella de mar, verdad?"
pp.149-150.
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do la
en 1a
mo iéf
‘ déble’
tfuiriVé ?éht;r:de‘ a ;nyééécgéﬁ,“un insgaﬁté preciso para a;
si etérnizafiotﬁf

"(..;)vi; meﬁoria del Maestro ha sabido re-

coger los fragmentos de esa vida (...) me-

diante la disciplina del clatro ha recons-—

truido la imagen de un momentic trnico," pég.l1Gl.
pero también se plantea como una ceremonia en la que la Enfer-
mera entregard 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 sacrificio, es precisc que el Dr. Farabeul
estimule, mediante diversos procedimientos, la aparicidn de
una imagen del pasado en la mente de la Enfermera. De esta
manera, tenemos que en un determinado momento, €l lector se i-
dentifica con la victima de este rito. 5i bien el ritual estéa
dirigido para gue la Enfermera se entregue a la tortura, el
que recibe estos mensajes es el lector, a fin de gue pueda rea-
lizarse el efecto planteado por el escritor, es decir, conse-
guir proyectar visualmente la imagen de un instante preciso en

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

Entre los recursos gue se utilizan para esta invocacidn te-
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nemos tanto la-descripcién minucjos?,qomb,la‘elabpraciénexhaus—

‘tiva . de inventarios de los -hechos,

nuestra meénte .no es dinstanténea, no presenta, como la fotogra-

Tia lo‘haée,jfdadéiiéé detélleé‘éq'fbrﬁa simultédnea. Hay un
proces§ ﬁaf;}ﬁ;oéqqi;kuna,imagen eﬁ‘ﬁuestra mente: la descrip-.
cidn minuéipéé,'exhaustiva, ée‘tbdo5 los detalles gue la com-—
ponen.

Pafé poder reconstruir el momentc deseado, el recuerdo de
‘todos Iqs defalles, sin omitir ninguno, =e convierte en impe-
‘rativo.

"Es preciso hacer un esfuerzo. Debes tratar

de recordarlo todo, desde el pr;;E;;YST_EI—
mas minimo incidente puede tener una impor-
tancia capital. (...) Es preciso que hagas
un_inventario_pormenorizado,_ exhaustivo,de
todos los objetos, de todas sensacio-
nes, de todas las emociones que han concu-

rrido a esto que tal vez es un suefio (...)
Es preciso, inclusive, recordar la hora del
dia, las condiciones atmosféricas (...)}"
pag.101.

Evidentemente, é&ste es un acto inhumano, es imposible re-
cordarlo todo, sin embargo, resulta apropiado en la produccidn
del efecto,que se desea conseguir y enfatiza la presidén que e-
jerce el Dr. Farabeuf, el elemento activo de este rito, sobre

la Enfermera, gue e¢s €l elemento pasivo, sobre quien se reali-—
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zara el sacrificio.

La realizacidén del rito se establece como:una pugnz €n -la
que el Dr. Farabeuf obliga a la Enfermera al recuerdo de mane-
ra insistente e implacaﬁle, en tanto que ella, por momertos,
se resiste.

'"'no- recuerdo nada. Es preciso que no me lo
exijas. Me es imposible recordar. (...) Es
necesario gue no me atormentes con esa posi-
bilidad de la memoria (...)" pdg.23.

8in embargo, ella se esfuerza y se apresta a hacer surgir

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

faciil.
"Trato de recordmrlo, pero mi memoria sblo
abarca ese momento en que td me mostraste
por primera vez las fotos del hombre. In-
sistes en hacer aflorar el recuerdo. 1Céno
podria clvidarlo!" pag.d4.

Este afédn de recapitulacion y de descripcidn exhaustiva

de los hechos y los objetos que conforman esta escena provoca

en el lector una sensacidn de exasperacidn e,inclusco, de abu-

rrimientoc, pero también contribuye a producir la sensacidn de

que el tiempo ha dejado de transcurrir normalmente y gue se

ha guedado detenido en el instante que se busca reproducir.
"~Nos aburre usted con sus descripciones
pormenorizadas de la situacidn en la que

nos encontramos. La situacidén es un hecho,

no una idea que puede ser llevada y traida."

pag. 65.

Ademés de la elazboracidn de inventarios exhaustivos, exis-

te otro método propuesto para hacer aparecer las imagenss con
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todos ‘sus 'detalles; se trata de la cuenta numérica ascendente

o descendente.’

%(...) Descubre tu brazo y apéyalc en mi
regazo. Cuando yo te diga, empeczards a con-
tar, uno, dos, tres, o si prefieres, pue-
des también hacerlo en orden descendentie a
partir de cien: cien, noventa y nueve, no-
venta y ocho y asi sucesivamente, sin apre-—
surarte...'". pag. 46,

A través de este hecho apareniemente banal y sin impor-
tancia, es posible, de alguna manera, desligarse de ia realif
dad inmediata que nos rodea y abandonarse a las imégénéé"qﬁg
esponténeamente se van suscitando en nuestra meﬁfe;ybengéte
'mddo,fsé propicia la aparicidén de dichas imégeﬁésvdél pasado
haSté sus mas minimos detalles.

MSigue contando. Ne te detengas. En tu men-
te van surgiendo poco a poco las imigenes
ansiadas. Un paseo a la orilla del mar. EI
rostro de un hombre que mira hacia la altu-
ra. Un nifioc que construye un castillo de a-
rena. Tres monedas que caen. El roce de una
manco. Una estrella de mar...una estrells de
mar...una esirella de mar...g recuerdas?"
pidg.179.
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ITI. E1 principio de mon:‘t'aje,
 111.1; Defjnicibnrae éléhnp??térﬁinoéjbaéigos}

Comorseﬁaié en el primer_capitu;ofdéﬂéégé frabéjo, Elizon-
do utilﬁéa e; principio de ﬁonﬁéjeééiﬂgﬁafgg}éfiéo como prin-
cipal ;ecurso de composiciéh eﬁ Egéégggf. En este sentido, di-
cﬁo”té%to esta pensado en térhingéide'éiné, por lo que es pre-
cisé‘fégt;r de entender de qué,ﬁ€nebé{Saivador Elizondo utili-
'zé,yvgdapté el lenguaje ciﬁepatogréfiqofal émbito de la escri-
tura.r 7

Para empezar, es necesario definir algunos‘términos hasi-~
cos como toma , encuadre,cuadro’'y plano con el I‘iﬁ
de facilitar la comprensidn de su utilizacidén en el terreno
literario.]

La toma es un fragmentm de la pelicula impresa. Es un
trozo de celuloide que contiene una fraccidn del evento.

El encuadre es la organizacidén de la toma; consiste en la
forma en gue el realizador determina y organiza el fragmento
de realidad gue presenta al objetivo de la céamara. Asi pues,
es la determinacidn de un sistema relativamente cerrado que
comprende todo lo que esti presente en la imagen {decorados,

personajes, accesorios). La pantalla se abre o se cierra se-
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gin las necesidades draméaticas,. sin embargo, ‘el ‘éncuadre im-

plica necesariamente una 11 impone 15—

‘g8 rdeciry .

mites a la.imagen due bbserya el;gspécfador.‘
Por su parte,rel cuadro es el conjunto de élementos . die-
é i 2 ' ) Py ” 3 :
géticos que han de ser tomados. El cuadro determlna el siste-

ma cerrado (el encuadre) y esta relacionado con un angulo de

encuadre, el cual es un sistema 6ptico que remite & un pu

El plano es la fdrqg énlqhé'lé toma. queda contenida defi-
nitivamente en 1a‘péiféﬁié;“sin embargo, taﬁﬁién se le define
como .la determinaciéh del movimiento que se estazblece en el
sistema cerrado entreAiéslelementos del conjunto. Este movi~
miento expresa, por un lado, la relacidn entire lcs elementos,
esto es, que modifica las posiciones respectivas de las partes
de un conjunto (traslacidén en el espacio,;; y por el otro, ex-
presa el cambio de un todo gue se transforma en la duracidn
(tiempo).

Dice Gilles Deleuze gue "el plano divide y subdivide la
duracidén segin los objetos qgue componen el conjunto, refne los
objetos y los conjuntos en una sola y misma duracién.“3 Esto
es, qQue existe un proceso de descomposicidn y de recomposicidn
entre los objetos ¥y el conjunto, ya qQue 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

menciohar~que4PUdd kih éljdesc;ib' la imagen de una manifes-

pancartas .y después: se.mezcla uno-con la multitud.
A-partir de”ésto'pqdémos—deéir que el plano es el corte
mévil ‘de una duracién (por. lo“menos, asi lo define Epstein).
Algo-'que también es ‘muy importante-es que el planoc no expresa
Gnicamente "la duracién de un cuerpo que cambia', sino gue a-
demds provoca nue dicho cuerpo varie.
"Al efectuar asi un corte mévil de los mo-
vimientos, el planc no se contenta con ex-
presar la duracidén de un cuerpo que cambia,
sino que no cesa de hacer que varien los
cuerpos, las partes, los aspectos, las di-
mensiones, las distancias, las posiciones
respectivas de los cuer%os que componen un
conjunto en la imagen."
De ahi que gracias al manejo adecuado de la fragmentacidn
del evento en plancs es posible conscguir lea sensacidn de gque

el tiempo se contrae o se dilata, asi como le de aceclerar o a-

minorar el movimiento.
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111.2, El montaje cinematogréfico.

El;mbhtéjé:es una, técnice de edicidn gue consiste.en en-

Gs - especifico del lengusje cinematografic

efine como "la organizacién de lospl no$ 

fertas condiciones de'ordén'y;tiemﬁb;

Histéricamente han existido dos.tipos de'monthje: el mon-
ctivo)

qgencia i6gicA:§:cronolégica que contenga una historia, en don-
de éada uno de éstos (1os‘p1anos) aporta un contenido narrati-
vo y contribuye a hacer avanzar la accidén desde el punto de
vista dramético. Es decir, que,por un ladc, los elementos die-
gzéticos se van encadenando de acuerdo a una relacidén de causa-
lidad; y por el otro, desde un punto de vista psicoldgico, el
espectador comprende el evento o eventos gue se le presentan.
El montaje, en este caso, significa un medio de descripcién,
que se forma colocando las tomas una tras otra de amcuerdo a un
orden ldpgico 2 causel de los eventos. Este tipo de montaje fue
desarrollado por Griffith, y en general es el gue se ha utili-
zado en el cine norteamericano,

Por su parte, el montaje expresivo ( o montaje dizléctico
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pararngleyze)iseLpésa ‘no ‘en un sentido devcontinuidad, sino

en 1éVqu§apo§£ci6nfdéflqéybiﬁgng é§ﬁHe;;9bje;p;aé;pfééﬁéi;
vﬁn éfééﬁ;vﬁf56359!éﬁ Egrésp?ctQAPf'gféc:aS“é‘igfcoﬁbinacién de
do§ imééénés;<;#stéiéiﬁo'defmoﬁﬁéjgidé:ééos;éAén“ééfé regide
p'or"'lé’l,ley dialéctica del Uno que’ se divide ’pf:ifé formar la u-
nidéa nueva'més eleVéda“A,‘lordﬁg sighifiga que funciona al
unir, dentro de uﬁa misma;sécuéncéa{ £omas independientes que
‘inclusorse opongan entrévéiﬂ_Csﬁp:resulﬁado de esta unidn ten-—
dremos que.va é sﬁrg{h»ﬁﬁéiﬁ5§a e$ la mente del espectador.
Sergei Eisénﬁtein,‘él,realiéédof y teéfico mAs imporzante del

€, un conflicto en-—

monteie expresivo; lo défi%c como un 553
tre -does factores dadoé, del cual surge un concepto y se consi-
gue el principio dramdtico.

En este caso el montaje no es un medio sino un fin en si
mismo: en vez de tener como meta ideal su desaparicidn en bien
de la continuidad, haciendo menos aparentes las uniones entre
los planos, tiende, por el contrario, & preoducir sin cesar e-
fectos de ruptura en el pensamiento del espectador, haciéndolo
tropezar intelectualmenite a fin de fortzlecer la influencia de
la idcz exprecsaeda por el digector. mediznte la confrontacidn
de planos.

Este tipo de montaje fue desarrcllado por el cine sovié-
tico, entre cuyos realizadores estédn Eisenstein, Pudovkin, Dov-

jenko, y otros méas.
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111.3. él‘mbhtaje,’}OS‘idépgramaé y1la imagen

literaria,’

Una vez establecido lo:més-sobresaliente del montzje ex-
presivo, quiero sefialar que~E}1zondolse interesa enormemente

por la teoria de Eisenstein soﬁpe,ééte, al grado que la estruc-

de montaje segin lo concibg esté-réalizador soviético para el
cine. Sin embargo, antgs'de.gbofdér esta cuestidn me parece
interesante mencionar que exiége hna:aﬁalogia entre el montaje
Yy - 1la estructura de la gséyifqré'idéogréfica.

Esta semejanza larseﬁala éisenstein en su. ensayo "Ii pr
cipio cinematogréafico y el ideograma"l, en el cual plantea que
el montaje resulta ser un elermento esencial de la escriturs
ideogréfica, ya que cada pictograma representa un objeto o un
hecho concreto, es decir, que no existen signos para represen-—
tar ideas o conceptos abstractos. Para poder formulgr una
idea o un concepto es preciso combinar dos objetos que puedan
representarse gréaficamente, por ejemplo, agua + ojo = llorer,
perro + boca = ladrar, cuchillo + corzzén = tristeza.

El principio de montaje copera de la mismza manera: se com-—
binan tomas independientes con el fin de provocar un fendteno

de caracter intelectual en el espectador. Dice Eisenstein que

este método resulta ideal para un cine que busca la represen-
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En e1 p1ano~ii£erario encontramosbéste miSmo mecanismo
con reépecto a la produccidn de iméggnesz. Ezra Pound define
a la imagen como ''lo que presenta Qn coﬁplejo intelectuai y
emocional en un instante de tjempo”, como una "unificacién de
ideas dispares"s. ‘

El elemento de vinculo y de semejanza entre la fotografia
y la escritura es la posibilidad de concretar en la primera y
de evocar en la sepunda imégenes de tipo visual, aunque, por
supuesto, las imagenes literarias y las fotogréficas son de
distinta naturaleza. Mientras gue la fotografia tradiciocnal
es capaz de reproducir una imagen de la realidad & partir de
la realidad misma, en literatura las imégenes se crean en la
mente‘del lector mediante 1z supgerencia o la evocacidén de las
sensaciones y no poraue haya un vinculo directo con la reali-
dad.

La fotografia nos proporciona "tal cual" un {fragmento de

la realidad, aunque,desde luego, en la seleccidn del fotd:

2

rafo

hay una intencidn estética que implica un acto de creacidn;
sin embargo, para la produccidn de imédgence poéticas es preci-

. - ; P
so recurrir, ademds de la descripcién

, a8 las metidaforas vy com-
paraciones, las cuales se basan en la unidén de elementos dife-
rentes. Lz sorpresa y la novedad son importantes para darle

eficacia a la imagen literaria. Hay un procesc de reforrula-

¢idén de la realidad por parte del escritor y que, en un proce-



so‘inVeréd(]éliIe@tof‘f&cggé:f'rep}odhce en su mente., Para
ejemplifipér,:ﬁbmémoé ﬁna”imageﬁvqﬁe se forma por comparacién
“en Farabeuf: |
‘ "{_...}Yla luz mortecina del atardecer se iba
coagulando en torno a los objetos como la
sangre que brota apenas de la incisidén he-
cha en el cuerpo de un cadaver (...)"pég.17.

En este ejemplo podemos ver claramente cbmo, & paritir de
la union de dos elementos aparentemente inconex»os, se sugiere
én. el lector una imagen especifica. Esta imagen se produce
por Ia analogia que el escritor establece entre la luz del a-
Vtafdgcer y la sangre que brotz de un cadéver, lz cual es posi-
blerporque existe entre ambos elementos un sutil punto de en-—
lace: el efecto de coagulacidn que Elizondo percibe &n esa luz
mortecina. Es esta novedad, esta sorpresa causada por la u-
nién de elementos tan diferentes, la que evoca en nuestra men-—
te la imagen del atardecer, pero asociada a otros Tfactores
que le proporcionan una determinada atmdésfers y caricter.

Del mismo modo, este méitodo puede aplicarse a todo un po-
ema, hasta alcanzar un efecto "imaginista®™.

Sergei Eisenstein en el ensayo antes citado sefiala que el
'naiki\5 responde a su idea de montaje.

“"Un cuervo solitario

en una rama desnuda
una tarde de otofio

BASHO.
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‘Sopla la br:sa dela tarde,
las Yondas. del agua. . ;
contra las patas de‘la garza;

‘delnaiku corresponde

a‘unartoma.j El pbema, pues, arenylafcbmbihacién de dos

o trés fomas queireclberel lector, elyéual, a partir de éstas,
‘fdrmu}a3eﬁ Su ' mente una imagen perfectamente acabada. bice
Eisenstein que "son los lectores gquienes hacen de la imperfec-
cibébn del haiki una perfeccidn del arte."

Tenemos entornces que éste es el principio no sélo del hai-
ki sino también de la posesia jmaginjstnj, en donde lo r&s in-
portante es la creacidén de imagenes. Resulta, pues, relativa-
mente fdcil la produccidén de imégenes visuales mediante la poe-
sia, pero resulta sumamente complicado conseguir esto mismo en
la novela, género que implice un necesario desarrollo temporal.
De ahi que me parezca especialmente interesante la propuesta
de Elizondo.

Se me ocurre que tal vez se pudiera establecer un para-
lelismo entre la fotografia y la imagen que surge de un poema,
puesto que se lrata de una imagen esté&tica; mientras gque la
imagen Qque surge en la novela, especificamente en Farabeuf, se
trata de una imagen en movimiento, equiparable a un plano

¢cinematografico. En este sentido, para conseguir el efecto

deseado, Elizondo recurre al lenguaje cinematogréafico; nos va
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Cabe sefialar que este recurso (lé repeticién

produce en el cine un efecto de movi-

;afdefﬁpé‘Fi;éﬁg{giﬁ,como la unién dé;elenentos en conflicto
péré ﬁréybﬁar dfgsgefir’una idea o concepto intelectual,én el
"se?tE505d§:qQéiésté.estfucturada a-partir de¢ una serie de Trag-
Vméptosrﬁue fépi;en, uné y otra vez, las mismas escenas. Sin
“émbargo, dichas repeticiones conllevan unz serie de diferencias
sustanéiales entre unas y otras, y que incluso, llegan a ser
contradictorias. A partir de la unidén de todos estos frag-
mentos en conflicto, el lector integra en su mente la imagen

de un instante Unico. De esta manera tenemnos gue existe una
analogia entre el principio de montaje, lz escritura ideogréa-

fica y la estrucitura de Farabeuf,

elaborada, en la gue nada se& ha dejado al azar. Me parece aque
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 consepguir el

efecto que busca.
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11,4, El montaje enf

Para‘bbder'abordar'elipﬁincipié-de

téje\imhiicé'ié éesintég)a

b) por el

‘a) La desintegracién. del evento.enivarios planos.

. Sergei Eisenstein afirma que en-el’cine, el montaje impli-
ca la desintegracidn, en varios planos, del evento que Tluye
normalrnente.

"En el cine se provoca una desproporcidn

monstruosa de las partes de un evento gue

fluye normalmente y que sObitamente se des-

membra en un primer plano de uras manos que

asen algo, planos medios de la lucha y un

primer plano descomunal de los ojos desor-

bitados (...) al combinar estas incongruen-

cias volvemos a recoger el evento desinte-—

grado en un todo, pero seglin nuestra visidén."

Esto implica que nuestra percepcidon global del proceso
depende, estd condicionada, por la forma en que haya sido es-
tructurada la secuencia, de su organizacidn,

Hemos visto que Delguze seiiala que =1 plano implica un
proceso de descomposicidn y de recomposicidén entre los objetos
que conforman el conjunto y el conjuntoc mismo.

En el caso de Farabeuf, el evente, es decir, la escena en

que se cenira la novela, ha sido desintegrada en mGltiples pla-
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nos. - Como 1o seﬁalévanterithenté;,EEE EEEE- esth construida

s base -dé fragmeéntos de la.narracidn, cada uno de los cuales

corresponde ‘a Una'tdma'qué*manejarun-plano distinto de la ac-

cién. La disposicién de estos fragmentos no obedece a reglas

temporales ni causales, esto es;,.gue presente y pasado se¢ con-

funden y se mezclan, 21 mismo t;empo:que se proporcionan, frag-

mentados, diferentes angulos de’visién y distintas versicnes

de una misma escena;
Se trata, ppes; dé qﬁa~estfuc;ura sumamente compleja que
estsd determinada ﬁo} er.€f;§tb é;pécifico que el escritor quie-~
re conseguir. Al dééintégfaf:él egento en varios planos, lo
gque sucede es que se.estd dividiendo y subdividiendo su dura-
éién. De manera que, gracias a este método, Elizondc puede
centrarse en la imagen de un instante preciso y, al '"desdoblar-
la'" utilizando su fragmentacién en planos, se consigue ls sen-—

sacidn de que el tiempo se ha dilatado, de tal suerte que después

de la lectura de 179 péginas el lector percibe que no ha termi-
nado‘de transcurrir el instante en gue se centra EEEEEEEf {en
el tiempo de la lectura, por supuesto).

Por otra parte, Farabeuf estd dividida en nueve capitulos,
en cada uno de los cuales se maneja practicamente la misma in-
formacién que en los demés, pero destacando uno u otro aspecto

de la escena en que se centra la novela. Asi pues, tenemos

gque en el capitulo I se concentra la atencidn en la llegada del
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Dr, Farabeuf a ‘la-casa derla‘cél;q,Odédn,,miéntraS'qhg en el

capitﬁld,ivlﬁeﬁ ésbeculacibnesysbl‘psisféé y rélatjvaéia_la

naturaleza~ ealps‘personajes, &;el capitulo,VIl,~en el supli=

izado . en:Pekin. - for lo .que se puéde-decir que el

.de/plancs no se presenta (nicamente a nivel de los frag~
mentos’, 'sino que éstos, englcbados en capitulos, forman unida-

des ‘que a su vez manejan planos distintos de la accidn.

a11)'Una estructura de miltiples combinaciones.

,Si Bien,los blanos representan ‘“cortes mdviles" del even-
to y‘ékpfesan tanto las diferentes relaciones entre los ele-
mcnf?é derla;éséena en cuestidn, asi como la duracidn total del
ébﬁjﬁﬁto, también encontramos que, como conseccuencia, dicha es-
cena varia y se modifica constantemente. Esto significa que
no se nos presenta una escena fija, sino que se introducen va-
riaciones en ella, distorsionédndecla continuamente.

En este punto me parece pertinente volver @ mencionar el
cardcter vago y ambiguo de los hechos que se narran. Dicha am-
bigiiedad no sdélo aparece en cuanto a gue se manejan distintas
versiones sobre un mismoc hecho, sino gue en miltiples ocasiones
se recalca el caracter confusc, indelfinido ¥y turbio de los su-
cesos narrados.

Ambos recursos, la fragmentacidn en planos y el carécter
imprecisc de los hechos, le proporcionan una gran flexibilidad

a la escena en que se centra Farabeuf.
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"La primera parte del ejercicio estéd conce-
bida para hacerte comprender todaes las po-~
sibilidades de la multiplicidad del mundo."
pag.151. :

Es evidente que esta cita nos remite al ritual en el que

1a15nf§rmefa y- el 'Dr. Farabeuf estan enfrascados y cuyo primer

objetivo seria la produccidén de la imagen de un instante dnico

o : Sl LF ) 3 .
en la mente.de. la Enfermera-lector . Sin embargo, también pre-

mulfiplicidad del mundo", esto es, gue no

muiféﬁe%menfﬁ.‘L;:ébncepcién temporal gue subyace al texto esta-
'}ié:SQSada en la éoexistencia de distintas series de tiempos pa-
rélelos, en cada una de las cuales no sdélo se realiran las di-
versazs posibilidades de una misma accidn, sino que presente, pa-
sado y futuro forman parte de esas series y se puede “brincar" de uno a otro.
Si bien Farabeuf se centra en la imagen de un instante pre-
ciso, éste aparece desdoblado en diversas posibilidades, las
cuales sparecen en lcos diversos fragmentos que conforman la
novela. De esta manera, tenemos que Farabeuf presenta una es-
tructura de miltiples combinaciones, la cual podria equiparar-
se con la estructura y la funcidn del ”clatro'ﬁ juego ¢cuvo me-
canisco se describe en Farabeuf de la siguiente menera:

"Es un juego muy sencillo. Los chinos 1o



llaman el juego de hsiang ya ch'iu. Taoma

‘clatro entre tus dedos por la base y hazl
girar. Después de cada movimiento mire a

ver cuéantos orificios han coincidido y cu
les de ellos. Cada una de las esferas ti
ne seis orificios y cada orificio tiene u
valor numérico y un significado especific
y cada esfera asimismo tiene un significa
do que engloba los seis orificios que la

componen." pp.156-157.

Esto es, que se trata de un juego gue se basa

el
o

a-—
e~
n
[}

en
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las posi-

bilidades combinatorias de los seis orificios con que cuenta

conﬁinﬁas'y las - lineas quebradas en 64 hexagramas diferentes

para darnos el significado de un instante.

"la memoria del Maestro ha sabido recoger

los fragmentos de esa vida (...) mediante
la disciplina del clatro ha reconstruido
la imagen de un momento Unico."' pag.15i.

Asi pues, las posibilidades combinatorias que

clatro permiten la reconsiruccidn y comprensidn de

ofrece el

un

instante

preciso. Del mismo modo, ¥y aungue resulte paraddéjico, la des-—

composicidén del evento en varios planos, mismos gque
variaciones en su contenido, posibilita, en virtud
multiplicidad, la concrecidn en la mente del lector
magen uUnica.
"Te equivocas; toda tu confusidn se debe
la ausencia de tu cuerpo aqui, ante el re

cuerdo de lo que hemos sido y que ahora p
demos contemplar gracias a todas las posi

bilidades que se han concretado en estas es-

feras, gracias 2 un azar que nunca habiam
concebido. En realidad todo no es tan com
plicado como parece. Baste que los seis o

implican

¢e dicha

de una i-

a
o-

os
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rificios tallados en los seis niveles que
componen el ‘clatro coincidan."” pég.156.

Me pabeqe»qye en’este mismo'sentidq,”lajﬁdye)a'coincide‘_
con ‘el -"Teatro:'Instantédneo del Dr. Farabeuf!, en . donde se des-
taca el cardcter visual de la fragmentaci6én de 'la imagen en la
que se central

“"En el curso de aquel espectdculo que los
programas (...) sefialaban como Teatro Ins-
tanténeo del Masstro Farabeuf, surgia en
la pantzlla intempestivamente la figura de
una mujer desnuda que parecia ofrendar ha-
cia la altura una pequefia &d&nfora dorada(...)
y la imasgen carbiaba réapidamente y volvia-
mos & ver, como si fuera desde otro punto
de vista, la imzgen de aquella eszcena esca-—
lofriante cuyos detalles se veian acentua-
dos por una explicacidn técnica en la que
se invocaban los procedimientos quirtrgicos
aplicados al arte de la tortura." pp.127-128.

La analogie entre Faorabeuf y este espectdaculo de linterna
magica se funda, principalmente, en el carédcter eminentemente
visual de la imagen que presenta Elizondo ante el lector; pero
ademds , pareciera que en esta cita se estuviera haciendo la
descripcidén de la novela, ya que ésta maneja una determinada
imagen que cambia répidamente, para volverla a ver desde dife-
rentes angulos, e igualmente sus detalles se acentian con ex-—
plicaciones técnicas en torno a procedimientos gqguirtrgicos y
de tortura.

2.2) Los diferentes planos de la accién.

Si establecemos que cada fragmente o pérrafo de la '"narra-

cidn" corresponde & una toma determinada, podemos decir que
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cada’ una de éstas manejs: un plano aistintd de''la accién, lo que

implica modificsciones  importantes . tanto en:la perspectiva co-

mo ‘en el &ngulo-visualide:la ‘misma, :€s decir;ien-el encuadre.

Entreilos recursos que Elizondo utiliza: para conseguir es-

tas modificaciones, gue el lector percibécomo ‘cambios en el

emplazamiento de.la camara, enconiranos b amente tres:

l.variaciones en el uso de tiempos verbal enlas distin.

tas repeticiones de una misma eécena:
2.variaéiones con respecto al narradoff‘
3.variaciones en cuanto al ritmo con que se desarrolle la
accidn.
Para ejervlificar, tomemos la eSCENa de la casa de la
calle Odéon, en donde se describe el movimiento de la Enferme-
ra. al atravesar el saldn de un extremo al oiro.

I.Varieacicnes en el uso de los tiempos verbales:

tingue zpenas en la sombra. Hay una miradca
que desde el fondo del pasillc sigue su mco-
vimiento, intuido vagamente en la imagen

que devuelve el espejo. Al llegar a la mesi-
lla su pie rozz la base de hierro de ésta

er. le que estan Tiguradas las garras de un
tigre que retienen una esiera y este golpe
produce un ruido metédlico que se fuga poco

a poco hasta el fondo de la casa." pég.81.

"Ha cruzado estz estancia; su cuerpo se dis

En ests cita vemos gue se mencionan dos acciones: la mu-

jer, porque sabemos que es ella, ha cruzado l&a estancia, y

cuando llega & la mesilla su pie roza su base y produce un rui-

do meté&lico. Para le primera de estas acciones, se utiliza e}



pretérito perfecto actual,. que indicsa ungracpién yairealizada,

perc.queiguardauna.relacién con

estas @acciones

‘te ‘del” ‘indicativol icontloicualise :sitla la escena como .en el

‘momento de” estar-ocurriendo.

"Habrias de correr hazcia agquella ventana
que nunca nadie habia abierto. Hubieras pa-
sado a mi lado, agitasds, temblorosa, co-
rriendo hacia el otro extremo del saldn ¥
al llegar hasta alli te hubieras detenido
bruscamente antes de llegar al reborde car-
comido por la lama y por la lluvia, sin o-—
sar mirar a través de aquella vidriera tur-
bia." p&ag.B7.

Si bien esta segunda cita se centra en la misma accidn gue

la anterior, vemos gue se le da un trata;iento distinto, no sd-
lo con respecto sl tiempo verbal, sino también porgue centira
la aztencidén en otros aspectos de ella.

También agui se hace referencia a dos hechos cue ocurren
en €1 momento en el que la Enfermeraz se traslada de uno al o-
tro extremo del saldn: en primer términco se menciona el hecho
de que ella corre hacia la ventana, ¥y en segundo lugar, Que s
detiene bruscamente frente al reborde. Con respecto al tiempo
verbal que se utiliza en este fragmento tenemos que se trata
de antefuturo hipotético, '"Habrias de correr...", y de plus-

cuamperfecto de subjuntivo, "Hubieras pasado...™”. Z1 antefu-—
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turo hipotético expresa una accién futura en.relacién con un

y‘exp}QSa gha*posib"lid”

momento del pasado,’ o suposiciény

presa’ una inde-

zar ‘dichos- tierni-

;ilegé a

posibili-
‘dades‘de  esaaccidn.’

Sin embargo, al dirigirte a aquella venta-
na pasaste frente a la mesilla de mérmol y
“la punta de tu pie rozé la base de hierro

de aquel mueble en el que €1 habla de
tado una bandeja con algodones ensangrenta-
‘dos, produciendo un ruido, metédlico y pé-

treo a la vez, gue se¢ cold en la casa como

un fantasma presuroso.” pag.9%4.

Si bien en este tercer ejemplo se mencionan tanto el he-
cho de que la_mujer se dirigidé hacia la ventana, conoc el de gque
al pasar junto a la mesilla su pie rozé la base y se produjo
un ruido metdlico, se afiade el detalle de la bandeja en la que
"é1l" (el Dr. Farabeuf) habia depositado algodones ensangrenta-

dos. En este fragmento se utiliza el pasado perfecto con res-

pecto a las acciones que realiza la Enfermera, pero encontira-
mos el uso del pluscuamperfecto del indicative, "habia deposi-
tado", para sefialar que el Dr. Farabeuf habia rezlizado la ac-

cidébn de depositar los algodones ensangrentados con anteriori-
dad a la accién de la Enfermera.

Con estos tres ejemplos basta para darnos cuenta de la
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rigueza en el manego de los tfempos verbales,,pdt"]b dﬁcfre—

'Se_désérrqllan

sulta 1mp051b1e gstablecer e] momento en:
los.evénto

lacién

les: c nf:ere un caracter, hasta c1er~

en cdanf
_accgép; vémos‘a encontrar gue tam~
lo qgue im;
5pldnes‘éﬁ'el pukfs/ae ;iﬁta de la accidn. Tl mismo

-suceso se rélata‘desde distintos édngulos y bajo diversas pers-

pectiﬁas.

"Has entrado en esta estancia (...} y yo es-~
taba de espaldas porgue no deseabs encontrapy
me de pronto con tu mirada. Has caminado has
ta la mesilla donde has dejeado tus guanties
después de quitértelos muy lentamente, lue~
go te has vuelto hacia mi, pero yo, por te-
mor & encontrar tu mirades he corride hasta
la ventana sobre uno de cuyos vidrios habia
vo trazado minutos antes, sohre 2] vaho,un
signo.” pp.13C-1321.

0.
e
"
a
il
i

Lz Enfermera tiene agui el papel de narrador y se

a Farabeufl en segunda persona. Este Tragmento enriquece esa

imazgen gue ya se ha ide formando en nuesira mente al sefalar

gue Farabeuf se ha despojsdo do unovs guantes y que ella, an-

tes de correr hacis la ventana, habia trazado un signo sobre
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el vaho.

“"Te has detenido frente a la ventana brus-
camente. Temes el roce de mi
la noche y la lluvia sipgue cayende tenue-
mente & pesar de que ya no s¢ escucha ¢!l
golpe de las gotas contra los cristales.Te
has detenido y miras a través de esos vi-
drios empafigsdos en los que alguien ~tidi qui=-
z&~ trazdé con la punta del dedo un signo
ambiguo, tal vez el caracter que significa
seis en chino." pép.152.

‘.0, Empieza

En este seéundo fragmento tenemos que ahora Farabeuf es
el narrador y que se dirige, también en segunda personz, a la
Enfermera. 'En esta cita se menciona la posibilidad del roce
entfe }as manos de ambos, ademés de la presencia de la lluvia
¥y se seﬁala la posibilidad de que el sipno trazado en l& ven-
tana sea el que significa seis en chino.

“"La. otra, la Enfermera como la llaman ellos,
ha corrido haciea 1a ventana -gquién lo hu-
biera dicho?- con su cabellera rubia flotan-
do, incendiadsa por los ultimos rayos del cre-
plisculo gque se Tiltran a través de los desg-
vaidos cortinzjes de terciopelo, incendi
en sus orog anie el espejo enorme que no la
refleja."

da

pée .86,

En este tercer ejemplo aparece un narrador preciso gue

se coloca como un c¢spectador de la escenz, mismz gue ref

ere
en tercera persona, Este narrador impreciso describe el movi-
miento de la Enfermera y sefilala la presencia del espejo en el
saldn.

3. Variaciones en el ritmo y la velocidad.

Igualmente vamos a encontrar variaciones en cuanto z la
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velocidad .con que se desarrollan los hechos. En algunas ocasio-

nes. se describe el movimiento de la Enferrers como lenta,

caria suspensién del polvo en lo
luz dorada (...), hubieras camin
tamente, hacia aquella ventana o

l1la mesilla

tana por ver un sipgno que quiz

beuf que cruzaba penosamente 1

o bien, realizado con
“"Empezd a
zado sobre
hasta el r
péag. 50.
Como se puede ver en
e At

1

a

refieren a

introduce,

¥ que, como la

otro elementoc gue componen

gen en distintos planos,

en los elementos que

leccidn en la distancia

to de vista) con gue

fragmentos la atencidn se fija

mo podria ser un

ca de la ventana

"Fue justamente sobre
podrida por el

cios de la

que una mesca

revolotear

misma escena,
sin embargo,

camara en el

"primer plano'"

{...)" pag.38.

mayor velocidad

llover y ta corriste

2
el vidrio empafiado ¥
silu

eborde viste la

todos estos e

hay una repexzi

mGiltiples variacio

cine, centra s

la escena. AL

tenemos que va

apareceran en ''cuad

y en la perspectiv

S a

se bordan dichos ele

en algunos

de una mcs

esa parte

Jjunto les
s cortinas de terciogpe
{...) cayd muertsz
insistentemente cerca

agua, a

s haces de
ado, si,len-
hacia ague-—

la ven-
habias tra-
zin llegar
de Far
alle(...)"

acia

-

&
C

los cuales se

cidén constante gque

nes en su contenido,

u atencidn en uno u

descomponer la ima-—

una seleccibdn

, asi como una se-—

(es decir, el pun-

mentos. En algunos

detzlles banales, co-

Ca

cue revolotea cer-

del piso,
flecos su-
lo desvaido,
después de
de la ven-
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tana, después de golpear repetidas veces
en los cristales empafiados." pé&ag.16.

que -luego aparece, en un plano mas lejanc, dentro de un contex-
to mas general

"Ella hubiera escuchado el golpear de la

lluvia contra los cristsles. Los primeros

goterones hubieran producido exactamente

el mismo ruido gue una mosca que choca rei-

teradamente contra la ventana ratando de

escapar, 0 lo hubiera escuchade a2l unisono

con aquella cancidn absurda que parecia re-

petir la misma frase para siempre(...)}"

pag. 19.

Gracias a que en cade una de las repeticiones se destacan

distintos aspectos y se introducen nuevos elementos a la misma
escena, tenemos gue. dicha imagen se¢ va enrigueciendo con cada

repeticién, al mismo tiempo que se le imprime una gran fuerza

visual.

b) El conflicto.
Como mencioné anteriormente, el monteje se caracteriza por

un conflicto de dos factores en oposicidn, del cual surge un

pero como resultado no se busca la preduccidén de un concepto,

sino de una imagen qQue, caomne vimes, en literatura se¢ produce

por evocacidn o sugerencia en la mente del lector.
Fundamentalmente existen tres tipos de conflicto en Fa-

rabeuf, a saber:
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b.1) Entre el evento y su.duracidn.

b.2) Entre 1la estructura que le da €l escritor y la ldgica

del evento que se narra.

b.3) Entre los diversos planos.

Todos egtos conflictos contribuyen en la produccién de la
imagen en cuestidn al provocar continuamente efectos de ruptu-
ra, de choque pcsicoldgico, en la mente del lector, haciéndolo
tropezar intelectualmente y provocando un aumento en cuanto &

la tensidn y la ansiedad gue se acumulan en é1l.

b.1) Conflicto entre el evento y su duracidn.

El conflicto més evidente en Farabeuf seria el que surge
entre la duracidén del evento (un instante) y su percepcidn co-
mo tal por parte del lector al cabo de verias horas de lectura.

Ya sefialé en un cepitulo anterior que Elizondo tiene gue
manipular y "alterar" el caréacter temporal de la escritura pa-
ra provocar la sensacidn de gue el tiempo se ha detenido y fi-~
jado en 1a iragen del instante en el aque se centra. Fara ello,
el escritor debe recurrir a algunos procedimientos de comnposi~
cidn que le permiten hacer gue, en la escritura, el tiempo se
dilate y no transcurraz normalmente. Dichos procedimientos son
tres:

b.2.1.) La descomposicién del eventoe en planos.

b.1.2.) La repeticién.
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b,1.3.) La yuxtépoéicién-Hé'imégéhes.

weniplanos.
‘descomponer el even-
e su. duracidén, por lo

que se consigue’la’ sénsacidén.de.que €l tiempo se ha dilatado.

Simplementef103que'sucede es qué%sef"déédbbla" la escena y se
fragmenta en- planos diferentes, sin dejsr que las acciones e-

volucionen linealmente en el tiempo,

’cb.l.é;) La repeticién.
rLafrépetiqién es un procedimiento esencial en la composi-
ciéh de Farabeul. Dicho texto esta formado por una serie de
Afrag@enﬁos que se repiten una y otra vez con algunas variacio-
nes.
La repeticidén en Farabeuf cumple tres funciones especifi-
cas: 1. Como ancla en el tiempo.

2. Para completar imégenes.

3. Para provocar un efecto acumulativo.

1. Como encla en ¢l tiempo.

La repeticidn constante de las mismas escenas (frapgmenta-
das) produce en el lector la sensacidédn de encontrarse frente
2 una estructura circular en la que los hechos no se desarro-
llan linealmente en el tiempo, sinc que se regresa siempre =al

punto de partida. La repeticidén, entonces, funciona como un
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ancla;que no.nos pe}mite g;anzar enel ‘tiempo y ‘nos-remite cons-
tantéﬁente»al instanﬁe‘eﬁ’el qué’se centra ia‘noye}a.

2. Pé;a;cbﬁbléﬁéb iﬁégenes; N

Ei:procédimiengq‘de fragmehiaciéqkdél evento aunado a la
répéticién'cohstanté, édn distinfaé variacibﬁes, de la misma’
ésgena, produce 1la sensaciéhfde‘ir cqmpletando las imagenes de
une manéra progresiQa, ya que sibien en toda la novela se re-
piten laé:.mismas esce"nvasv (la dé ‘l‘a"calle Odéon y a partir de ésta

la de‘Pekin y la,ae ié'playa); al principio la informacién es

vaga e-incompleta itada repeticidn contribuye a aclarzrla y

.a:complétahlé 1irem leo de este recurso estéd determinado,

..creo .yo,..por-la imitaciones que la naturaleza misma de la es-

ceritura le'impone"al escritor al tratar de reproducir un efec-
to esencialmente . visual., Para producir una imagen nitida y
clara en la mente del lector, Elizondo recurre & proporcionar,

del

mediante la constante repeticidn, aproximaciones suces
evento en el que se centra. Hay una progresidn en cuznto a la
informacidén que se maneja, la cual agota las posibilidedes del
instante en el que se centra Farabeuf.

3., Para producir un efecto acumulativo.

La repeticién funciona también para crear un efecto de a-
cumulacidén. No es lo mismo leer cada capitulo independientemen-

te de los gue lo anteceden a leer, por ejemplo, el capitulo III,

después del II y éste después del 1. Existe un antecedente que
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le ihprime una inteﬁsidad especial ‘a ‘los:-hechos que:se narran

y auhentaria teb§i6n psicqlégica:en;el lector

mehtpé;de;muy‘diyérsa indole,'como lo podrian ser, por ejemplo,

‘aiguﬁos'fféghén£ds del North ChinarDaily en donde se seflalan
las condicioﬁes climatolédégicas en Pekin el dia del suplicio,
asi como la ennumeracién y descripcidn de los instrumentos gui-
rirgicos que guarda Farabeuf en su maletin, o bien, fragmentos
de escenas del pasado (en Pekin y en la playa) que también se
estédn reconstruyendo en la mente de la Enfermera gracias al re-
cursc de la memoria.

Por otra parte, tenemos que ademés existe una yuxtaposi-
cidén de imédpenes con respecto al instante especifico en el que
se centra el texto, ya que se presentan los evenlios guc cebie-
ron ocurrir en dos momentos diferentes como si hubiesen suce-

dido simultéaneamente.

"Hzs estado tratando de imaginar aquel otro
instante que precedid a2 tu llegada. cPreten-

des acaso hacer caber un instante dentro de
otro?" pag. 92.
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vPéna ejemplificar;esta»yuxtaposicién de imdgenes Voy,abre—.

currir a ‘tres- fragmentos en los que, si 'bien se centran.en. el

mismo . instante’,

podemos ver cémo estén yuxtapuestas diversas

acciones;. como.si todo . ello hubiera podido suceder en: forma si=

multanea,

“ES jun hecho-indudable. que precisamente en
el; momento en.que Farabeuf cruzb el umbral
de la.puerta, ella, sentada al fondo del pa-
sillo agitd las tres monedas en el hueco de
sus manoes entrelazadas y luepgo las dejdé ca-
er. sobre. la mesa." pég.- 9.

En esta cita vemos a la Enfermera,al fondo del pasille,con-

sultando el ‘I Ching |, mientras Farabeuf entra a la casa.

"Empezd a llover y ti corriste hacia la ven-
tana por ver un signo que quizid habias tra-
zado sobre el vidrioc empafiado y sin llegar
hasta el reborde viste la silueta de Fara-
beuf que cruzaba penosamente la calle, car-
gando su viejo maletin." pag.50.

En este segundo ejemplo podemos ver gue si bien se

re al hecho de que Farabeuf estéa llegande & la casa, la

la ventana y desde alli contempla & Farabeuf.

"De pie, inmévil, en mitad del saldn te has
desplazado (...) hacia ¢l fondo Zel pasille
(...) te vuelves. Corres hacia la ventana
tratando nuevamente de huir de su mirada(...)
¥y al pasar frente al recién llegado tu pie
roza la base de fierroc y tu manc la suya."
Pp. 23-24.

reflie-

Enfer-

Por dltimo, tenemos que en este fragmento se sefiala el

movimiento que realiza la Enfermera al dirigirse hacia la ven-

ESTA TESIS W9 DEBF
SIIR BE LA BIBLIGTECA
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tana, pero Farabeuf. sé encuentra ya en el saldn, y al empren-

der i sucarrer ‘1a’Enfermera se topa no s6lo con la base de la

debieron ocurrir en el siguiente orden temporal:

‘cesariamente

r?beuf‘cruza la calle.

ffé;éSeuf cruza el umbral de la casa/La Enfermera
: éohs.ulta el I _Ching.
~Farabeuf llega al salén/ La Enfermera corre hacia
la ventzna y su mano roza la del recién llegado.
Sin embargo, tndas estas acciones aparecen yuxtapuestas,
por lo que todas ellas se presentan como si hubiesen sido rea-
lizadas en el mismo instante. Dicho procedimiento evidentemen-—

te ocasiona que el lector perciba los eventos que conforman el

instante en el que se centra la novela en conflicto.

b.2) Conflicto entre la estructura gue le da el escritor
y la légica del evento gue se narra.
Este conflicte se suscita entre la ldgica con que se de-
sarrollan los eventos que conforman el instante en cuestidn
Yy la organizacidén que le da el escritor en el texto.
Como sehalé anteriormente, Farabeuf estéd construidz a ba-

se de fragmentos de un instante, cuya organizacién no responde

ni a un orden légico, ni temporal, sino que estéd condicionada
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por el efecto que se desea conscguif . Dicho efecto implica
un confiicto en-el. lector paréiﬁdmpreddqr el evento de una ma-~
‘nera légica, ya que giene'qué,na pa;fir del aparente caos en

que se encuentran dispuestos loé'fragmentos, ir reformulando y
replanteédndose la imagen en cuestibn. E; decir, que la imagen

va modificédndose constantemente, & medida que transcurre la lec-
tura.y el lector va teniendo nuevos elementos para organizarla
en su mente.

podriamos. referirlo 'en dos o tres lineas; sin embargo, Elizondo
.ha organizado una:estructura sumamente compleja para referirse

a-é&l,que a’io"largo de la novela va = ir produciendo un aumen-
"to en la’ tensidén emocional del lector.
b.3) Conflicto entre los diversos planos.

También existe un conflicto entre los diversos planos de

mente en la utilizacidn de

m

la accidn, el cual consiste bésic
diversos encuadres ( es decir, que varia el dngulo desde el
cual se percibe el evento) y +también se introducen modificacio-
nes importanies en cuanto a lo que sucede en ellos (esto es,
que existen diferentes versiones de los hechos, llegando inclu-
so a ser contradictorias).

Con respecto a la utilizacidén de diversos encuadres, ya
mencioné gue se presentan modificaciones en cuanto al narradocr,

lo cual implica variaciones en el punto de vista con que se
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aborda‘la-abcjéhf‘ De hecho, este éonfliétéﬁya esté'tratado,
;unqué no'c6ﬁp3ﬁé1, en el inbfso coffesﬁéﬁdiéﬁts a la”desipte-
gfécaén:dél évenﬁoren varios planos’.' Lo dnico- que habria que
iseﬁalar eé‘que la‘introduccién de distintos angulos y distin-
suscitar en el lector.

Eﬁ cuanto. al-manejo de distintas versiones sobre el mis-
mo hecho, hay que sefialar que produce el mismo efecto que el
enfoque desde distintos &ngulos de una misma accidn. El con-
flicto que se produce no se resuvelve inmediatamente en el lec-
fpr, sino ya una vez concluida la lectura, y es preciszrente
gracias al conflicto que provoca esta diversidad de encuadres
Yy versiones que, al final, aparece clara v nitida la imagen de

un instante tUnico.

Para ejemplificar el manejo de distintas versiones, tome-
mos dos citas del capitulo I gue se refieren al mismo hecho:
la llegada del Dr. Farabeuf a la casa de la calle Odéon.

"Es un hombre —-el hombre- gue desciende a-
presuradamente de un pequelio automdvil de-
portivo color rojo, con las manos enguanta-
das y los ojos ocultos detrds de unas gafas
ahumadas, se dirige a la reja, empuja lza

verjc de hierro para abrirlal(...)" pag.13

En esta cita se describe a Farabeufl como un hombre de edad
indefinida pero que posee cierto vigor y fortaleza, ya cgue al
decir que "desciende apresuradamente de un pequefio autordvil

deportivo" se le sugiere al lector que se trata de urn hombre



que podria ser - joven, adem&s de que se- refuerza esta idez al

desc¢ribirlec ‘con. guantes y gafas:oscuras. Sin embargo, unas

pdginas mas adelante se le describe como un anciano

Dr.

"Es un anciano -el hombre- que llega a pie
bajo la lluvia viniendo desde el Carrefour,
enfundado en un grueso ahrigo de pafio negro,
en la solapa del que esta@n cosidos, al igual que
en la solapa de su chaqueta los listoncilios de
tres condecoraciones. Sostiene en una mano
un maletin 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
caspa seca." pag. 14.

Como podemos ver, en estas dos citas la descripcidn del

Farabeuf es contradictoria, por lo que la imagen gque se
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for-

ma de éste en el lector surge de la unidn de todas las varian-

tes que se dan en el texto.
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CONCLUSIOHNES.

Como seﬁaié én la'introducciénQ a- lo largo‘de‘este traba-

JQ he tratado de encontrar los procedlmlentos de com005101on

une utlliza Salvador Elbkondo en Farabeuf para produclr una i~

itura china en su afan de re-

‘tener491 t ediante :imégenes visuales, y su disefioc respon-

dé?é’iéiﬁﬁsquedg‘erésﬁé‘;fecfo especifico.

:Como hemos‘podido ver, Farabeuf es una novela muy comple-
ja & élaborada en la que nada se ha dejado al azar. Elizondo
resuelve los conflictos gque se suscitan de manera muy inteli-
gente y yo creo que en gran medida supera las limitaciones que
en principlo la escritura y el género le imponen para conseguir
un efecto esencialmente visual y plastico.

Salvador Elizondo hereda de Edgar Allan Poe la concepcién
de la poesia como productora de sensaciones y efectos determi-
nados mediante un disefioc absolutamente premeditado del texto,
utilizando la técnica y el oficio por encima de la inspiracidn,
De Mallarmé retcma la blisqueda de un efecto visual en la poesia
(recordemos la alteracidn tipografica y de distribucién del-tex-
to en la hoja en blanco de "Un golpe de dados'") que abrié una

nueva dimensidn a la expresidn escrita en Occidente; y de Ezra
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Pound, su aficidén y su-gusto por-Laicultura.china.

Todos los elementos anteriormente mencionados ( técnica y

oficio, fotografia=y éiée!}bﬁsunAavdeiéfectos pléét%cos‘y Yi'
suales, experiméﬁtééiéﬁiaeé ;ntéﬂlévégcbituré y faSqigaqién pé:,
la cultura chiﬁésgéééfeéé;'clargmenﬁe en lavebnfpfhaci66~dé Fa-
rabeuf.

Lo que se.pgéde coneluir del primer capitglo es que a par-—
tir de gna estétiéa qué.presenta caracteristicas que se vincu-
lan al barroce y al "decadentismo', Elizondo nos presenta una
visidn del mundo que se sustenta en un esquema de pensamiento
oriental, especificamente chino, en el que se concibe la presen-
cia de fuerzas antagdnicas qQue se complementan e incliuso se iden-
tifican, ademéAs de, por supuesto, esta visidn sincrdnica del
tiempo que pone de manifiesto la presencia del I_Ching. Con

respecto al dualismo al que hice referencia quiero efialar que

[

se encuentra presente en la misma estructura de la novela: por
un lado, Farabeuf posee un disefio absolutamente calculado, sin
embargo subyace todo un universo madgico que lo sustenta, de ma-
nera que aparece como una conjuncidn, a mi juicio bien lograda,
tanto de técnica y oficio como de genio o inspiracidn.

Con respecto al segundo capitulo, quiero senalar que Eli-
zondo establece una analogia entre la escritura ideografica, la

fotografia y la memoria, en el sentideo de que constituyen la po-

sibilidad de congelar un instante preciso mediante una imagen
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visual. Los métodos son distintos, es cierto, pero. el efecto
és equiparable.

Una. vez Sefialada. la” condicién fotografica y documental de

la memoria,;’la propone-como el método para . reconstruir tanto

- el pasado (mediante la evocacién), ‘como ‘un instante determina-—
invocacidn)i.
evocacién se‘establece una compleja red de

ifistante presenté (el de Paris) con otras

 hanE6;Vc6n todos sus detalles, en la mente del lector.

'”;Pﬁr ;£ra 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 mediante la
fotografia del supliciado (que se toma en Pekin), el ideograma
chino que la Enfermera trazd en la ventana del saldn (en la ca-
sa de la calle Odéon} y la estrella de mar putrefacta que la
Enfermera recoge en la playa.

En el tercer capitulo vimos de qué manera Elizondo aplica
el principio de montaje cinematografico en la estructura de
EEEEEEEE' Tenemos entonces que la novela integra los dos as-—
pectos basicos del montaje: la desintegracidn del evento en va-

rios planos y el conflicto que surge a partir de la unidn de
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.elementos diferentes, por lo gue podemos concluir que el prin-
cipio de montaje segin lo concibe Eisenstein si es uﬁ recurso
bési;o ennla composicidn de este texto y .que contribuye de for-
mé;mgy[clérélen‘la consecucidn del gfecto que busca el escritor.
' Mé;§§fé°§ q“e ?do’de laé»ﬁébiféé'de Sélvador Eliiondo en

se trata de:una: novela fundamentalmente de sin-

’que:uﬁifica dos culturas y
fie’r entes Por un lado, te-
ica bérfoca, en la que resulta de

ominioitécnico , con algunas cuestiones

'_f‘ndamentéyes:dei;ﬁehsémiéngo chino, como lo seria la concep-
teidn §é}'@4556760m5 regido por fuerzas antagdnicas que se com-—
yéiéméhéan ¥y Que,incluso, se identifican. Por otro lado, Eli-
z&ndo retoma de la tradicidén que parte de Mallarmé, la bdsque-
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 pueden ser Gtiles. Igualmente, incerpora
a su escritura el lenguaje cinematogré&fico, lo cual parte de
la '"nueva novela'. Entre ambos elementos, escritura china y
el principio de montaje cinematogrifico, existe un importante
punto de contacto: al combinar dos elementos graficos o visua-
les es posible sugerir o evocar una idea de caracter abstracto.

Elizondo integra en el texto ambas referencias y, al mismo

tiempo, disefia la novela a partir de este mecanismeo, el cual,



88

porvotra par'gér es

el mismo. que Tige 'en la produccién de’ ima-

genes litera metafora: omparaciéni’

abeuf desde la perspectiva.de l0s

cono enormes.écieftos;ﬂ-ispero contribuir con este analisis a

aclarar y hacer patentes algunos aspectos relevantes en la com-
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NOT A S:

n Farabeut.

Eécritﬁra N reélidéd

I.1. La escritira combipéoductora de sensaciones.

1. Francesco Castello (1599”1667) Es ‘reconocido como uno de
los més grandes genios. de ‘la arqu1tectura barroca. Trabajdé con
Maderno y con Bernini.

2. La sensacién de mayor profundidad y extensidn la consigue
Borromini haciendo converger las dos paredes del corredor,esto
es, que la entrada es m&s ancha que la parte final, ademéas de
que reduce tanto el tamafio de las columnas como la distancia
entre unas y otras a medida que se van alejando de la entrada.
Anthony Blunt, 3Bcrromini, Alianza Editorial, Madrid, 1982. (A~

lianza Forma # 22).

3.Sobre sus etfectos sefiala Blunt gque "los consigue demostran-
do (...} una suprema inventiva. Sus espacios desembocan unos
en otros, los mur se curvan o se articulan en profundidad me-—
diante columnas 7 nxchos; emplea originales formas de arcos(...)
e inventa formas fantadslticas para sus clpulas, sus campanarios
Yy sus linternas. £l resultado es una arquitectura en la gue al-
canza su mas brillante expresidn ese rasgo esencialmente barro-
co que es el movimiento, sin que interfiera la distraccidn pro-
ducida por el color y por la rigueza de los materiales o por el

dramatismo." Anthony Blunt, op.cit., pag.26.

4.5alvador Elizondo, Salvador Elizondo, Empresas Editoriales
S.A., México, 1286. (Nuevos escritores mexicanos del siglo XX
presentados por si mismos), p.p.31-32.

S. Dice Poe: "Luego de escoger un efecto que, en primer tér-—
mino, sea novedocso y ademds penetrante, me pregunto si podré
lograrlo mediante los incidentes o por el tono general (...)

entonces miro ¢n rtorno (o mgs bien dentro) de mi, en procura
de la combinacidén de sucesos o de tono gue mejor ayuden en la
produccidn del =fecto." Edgar Allan Poe, "La filosofia de la
composicidn'" en Znsayos y criticas, Alianza Editorial, Madrid,
1973. (El libro de bolsillo # 464), pag.66.

6. Salvador Elizondo, Regreso_a_casa. Discurso de ingreso a

la Academia Mexicana, UNAM México, 1982, pp.13-20.



90

7. Dice Teophile Gautier que Baudelaire nunca escondidé su
complacencia por "todo lo ficticio que elaboran las civiliza-
ciones muy sabias o muy corrompidas", pues lo consideraba co-
mo un triunfo de la voluntad humana sobre los contornos y ma-—
tices de la naturaleza. Teophile Gautier, Bazudelaire, Edicio-
nes de la Gacela, Madrid, 1942, pag.58. Egsta misma inclina-
cidén hacia lo artificial, llevada al extremo, la encontramos

en Des Esseintes, personaje de Au rebours, la novela mds co-=
nocida de Huysmans.

8. Jean Michel-Bloch, La. nueva novela, BEdiciones Guadarrama, Madrid;
1967, pag. 97.

1.2. Rsalidadfy'SQlipsismq en Farabeuf.

1. Elizondo es un niifio y esta n'Mex1co cuando estalla la gue~

rra, sin embargo, es un hecho que trastoca s5u . perce901on del
mundo y de la realidad.

2. Salvador Elizondo, Salvador Elizondo, op.c¢it., pag.18.

3. Ibid., pag. 19.

4, "Publicada en 1965, Farabeuf de Salvador Elizondo presenta
caracteristicas singulareg dentro del contexto en que surgid.
Novela mexicana sin regiones transparentes, sin indios ensom-
brerados, sin mujeres enlutadas de pueblos del gajio, sin ca-
ciques rencorosos, sin esquemas socioldgicos del México post-

revolucionario, sin dolces vitas locales, sin argots de ado-

lescentes, Farabeuf parecia ser mexicana sélo por el sello de
su editorial, Joaquin YMortiz, o porque el autor habia nacido
en la ciudad de México, D.F., el afio de 1932." Margo Glantz,

Repeticiones, pdag. 17.

5. Mallarmé afirma que el poeta debe darle un sentido méas
puro a las palabras de la tribu. Tampoco Baudelaire admite pa-

ra la poesia otro fin que ella misma: "En modo alguno puede la
poesia (...) invadir el terreno de la ciencia o de la moral.
Su fin no es la Verdad, sino ella misma." Teophile Gautier, op

cit., pag. 52.

6. Margo Glantz, op.cit., pag. 17.

creto, como se puede ver en el epigrafe de este primer capltulo.
Por otra parte, cabe sefialar esta obsesidén la encontramos igual-
mente en otros escritores, como en Borges, por ejemplo.
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8. Este»es‘el;temgfdg "La historia segin Pao_Cheng™, que a-
parece en Narda o el verano, ‘Era, ‘Mé&xico, 19777, pp.102-106,

9. E1l1 hinduismo concibe la existencia de una esencia absolu=-
ta {Brahman), de la cual el homnbre participa a través de una
esencia individual: (Atman) y la materia se considera como ilu-

.sién (Maya). : :

I.3. La dualidad antagdnica del mundo.

1.Ernest Fenollosa/ Ezra Pound, Los caracteres de la escri-
-tura china como medio poético, U.A.M., México, 19 ,{Molinos
de viento # 1), pag. 21

2.5alvador Elizondo, Farabeuf, péag.26.

3.E.Fenollosa/E,.Pound, op.cit., pag.20

‘4.Salvador Elizondo, Cuaderno de Escritura, Universidad de
Guana juato, Guanajuato, 19 , péag.

T.4. La presencia del I Ching.

1. Luis Racionero, Textos de estética tgoista, Alianza Editorial,
Madrid, 1983.

2. Ibid, pag.12.

3. Luz Elena Gutiérrez de Velasco Romo aborda esta cuestidn
en. su tesis doctoral "La escritura de la amputacidén o la ampu-
tacidén de la escritura" (Colegio de México, 1984}, sin embargo,
yo no comparto ninguna de sus conclusiones.

4.ba edicidn del I Ching que consulté fué la siguiente:

Wilhelm, Richard, I Ching. E1 libro de las mutaciones, Editorial

Hermes/Sudamericana, México, 1983.

Cabe seflalar que respeto el uso de mayusculas en los dictame-
nes e imagenes.

5., S.E., Farabeuf, pag.

6. Richard Wilhelm, I Ching, op. cit., pdg.693.
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Capitulo II.
La memoria como método de reconstruccidn.
1.+Salvador Elizondo, "Invocacidn y  evécacién. de la infan-

cia" en Cuaderno de:Escritura, ‘Universidad de Guanajuato, Gua-
najuato, 1969, pp.16-40. : ' ) Lo

2. .Ibid., pag.l8.

3. Marcel Proust, En bisca del tiempe perdido. 1.Por el ca-

4. S.E., "Irvocacidn y evocacidn...", op.cit., pp..21-22.

II.1. La evocacién en Farabeuf.

1. 8.8., Farabeuf, pag.
2. En uno de los fragmentos, Elizondo compara a la Enferme-—
ra con un personaje de Baudelaire.
"(...)una puta vieja a quien los estudiantes de
medicina llamaban Mademoiselle Bistouri o bien
"La Enfermera'" por su marcada proclividad, como
el personaje de Baudelaire, a acostarse indis-
criminadamente con premaradores de anfiteatro
y manipuladores de cadaveres." pag.68.

Capitul o III.

El principio de montaje.

ITI.1. Definicidén de algunos términos basicos.

1. Para la definicidn de estos términos me baso fundamental-
mente en Gilles Deleuze, La imagen-—-movimiento. Estudios de ci-
ne 1., Edit. Paidos, Barcelona, 1984.

2.diegéticos: son los elementos que aparecen en cuadro.

3. Gilles Deleuze, op.cit., pag.38.

4. citado por Deleuze, op.cit., pag.4l.
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5. Deleuze, qp.cit,} bég.dz.

III{Z.‘EL mént&je cinematbgréfico.

n_ 1. Curso ba-

1. Aarcel Martln, hel montaJe“ en" R ion
sico de expresion Yy lenguaje: clnematogra 1co, C.C.C., México,
1981.: e ’

2. Ibld;,‘pég.335.

3 G1lles Deleuze sefiala cuatro tipos diferentes de montaje:
almontaje orgadnico-~activo del cine norteamericano, b)montaje
dizléctico del cine soviético, ¢) escuela francesa de la npre-
guerra y 4) expresionismo alemén.

Si se desea mayor informacidén, se puede consultar Imagen-mo-
‘viniento, op.cit., pp.51-86.

4. Deleuze, op.cit., pag.57.

5.5ergei- Eisenstein, La forma del cine, Siglo XXI editores,
México, 1986, pag.d4l.

ITTI.3. E1 montaje, los ideogramas y la imagen 1li-
teraria.

‘1. Sergei Eisenstein, La forma del cine, op.cit., pp.33-47.

2."Por imagen literaria entendemocs no s6lo la metafora, si-
no todos los medios empleados por la lireratura para represen-—
tar las cosas. Por lo tanto, la palabra imagen engloba tanto
a_la metafora como_a_la simple desc n." Jean Bloch-Michel,
La nuewva nhovela, Ediciones Guadarr Erid, 1967, pag.97.

3. Marina Fé, introduccidn a Los iggginistas, Dir.Gral. de
Difusidén Cultural/UNAM. Material de lectura.{Serie poesia mo-
derna # 68), pag.

4. Con respecto a la descripcidn cabe serfialar jue este pro-
cedimiento proporcicona uno a uno los detalles que conforman la
imagen en cuestidn, por lo gque no se requiere de la participa-
cidn del lector para darle una forma acabada a dicha imagen,ya
ya que se proporcionan todos los elementos, no se sugieren co-
mo en la metafora.

5. El haikn y la tanka son las formas poéticas tradiciona-
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les de Japdén. EL poema clidsicec japonés (tanka o waka) estd com-
puesto por cinco versos divididos en dos estrofas, una de tres
lineas, otra de dos : 3/2. Esta estructura dio origen al renga,
que es una sucesidn de tankas escritas generalmente por varios
poetas: 3/2/3/2/3/2...

A partir del siglo XVI &l renga adoptd una modalidad inge-
niosa, satirica, coloquial: el haikal no renga. El primer poe-
ma de la secuencia se llamaba hokku y cuando el renga haikai se
dividid en unidades sueltas, la nueva unidad poética se llamé
haiki, compuesto de haikal y de hokku. Octavio Paz,"la tradi-

cion del haika" en Los signos_en rotacidén, Alianza Editorial,
Madrid, 1983. pp.237-252.

6, Haikis tomados de "El principioc cinematografico y el ideo-
grama'" de Sergei Eisenstein, en La forma del cine, op.cit.,pag.36.

7. Sergei Eisenstein, Ibidem.

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 poética, en la que
se le otorgaba a la imagen un valor primordial frente al metro
y la rima, a la narracidn y a las abstracciones. El poema ima-
ginista buscaba vincular ritmo e imagen, y esta Gltima seria,
como en los ideogramas chinos y posteriormente en los caligra-
mas de Apollinaire, mas plastica que musical, imagen que es,
sobre todo, evocacidn. Marina Fé, nota introductoria a Los i-

maginistas, Dir. Gral. de Difusidn CUltural/UNAM. Material de

lectura.(Serie de poesia moderna # 68).

III.4. E1 montaje en Farabeuf.

1. Sergei Eisenstein, La forma del c¢ine, op.cit., pag. 38.

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 invocacidn en Farabeuf.

4. Jorge Luis Borges, "El jardin de los senderos que se bi-
furcan'", en Nueva_ antologia personal, Bruguera, Barcelona,1980,
pp.124-143,

5. El clatro es un juego chino formado por seis esferas ta-
lladas unas dentro de otras,
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