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Presentación 

El c ubismo es considerado uno de los movimienlos más imporlant es y 

precursor del arte moderno en general. Tal corrienle confronló, a princ ipios 

del siglo XX, las percepciones. los razonamienlos anle una nueva mirada, 

u.na mirada que violenlaba la estética imperante en prácticamenle toda 

la historia del arte. Por aquellos años del recién llegado siglo XX. el cine 

nació ante la mirada estupefacta de algunos incrédulos y el entusiasmo 

c reador de otros, este medio comunicativo poco · a poco fue 

evolucionando en un lenguaje propio, lenguaje que en los noveles 

espectadores causó incomprensión. Tal situación sucedió con cierta poesía 

de vanguardia que posee, igualmente, cierto parentesco con el cine. 

Entre ambas manifestaciones artísticas existen ciertas relaciones, que 

el cine contiene en sus bases, diluido en su metafísica conceptual, el 

germen cubista que le dio forma a como ahora lo conocemos. Por lo que, 

existen también ciertas películas que poseen a flor de piel esas mismas 

c aracterísticas cubistas en su estructura haciéndolas diferentes de otras. 

Para tal efecto, y por la temática abordada, el ensayo fue escogido 

como el vehículo para acercarse a la presente investigación. Tal género 

literario fue utilizado como método para adentrarnos, desde otra 

perspectiva. al cubismo y su influencia en otras artes, el objetivo que se 

buscó fue darle cierto carácter metodológico al explotar ciertas 

c aracterísticas que hacen posible realizar una investigación libre de 

lineamientos rígidos que permitan deambular por conceptos sin perder 

objetividad ni el carácter científico que debe tener toda investigación en 

las ciencias sociales. Así la presente investigación pretende reflexionar, 
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razonar y profund izar en los diversos conceptos teóric os de las diferentes 

manifestaciones artísticas que aquí se abordarán. 

Dic ho trabajo implicó encontrarse con obstáculos documentales. ya 

que. si bien existe una gran doc umentac ión e investigac ión del c ubismo 

del lado pictórico. no la hay del lado de la poesía, la literatura. ni mucho 

menos en el c ine. a este respecto sólo se encontró vestigios. ideas 

ligeramente esbozadas y nombres de libros prácticamente imposibles d e 

conseguir en México. Así mismo. durante el proceso, asistí a una realidad 

muy pobre en la investigación cinematográfica en nuestro país y en la 

comunicación en general, ya que, en lo que a cine se refiere, la 

investigación únicamente comprende a un número reducido de personas. 

que con apoyo gubernamental, realizan un nimia investigación fílmica 

recopilando las críticas que hayan realizado en algún periódico para 

después· presentarlas en un libro, o por ejemplo, investigaciones fílmicas 

que basan su estudio en la t~oría de los género~, o bien su relación social, 

pero no existe investigación cinematográfica dentro de sus lineamientos 

estético-formales, estructurales o narrativos, no hay investigación que vea 

al cine desde dentro. desde si mismo. De igual manera se asistió a que la 

única investigación que se realiza, incluso en las mismas tesis, cor:nprende 

la historia dejando de lado investigaciones que pueden ser importantes en 

otras latitudes como la semiología, la lingüística, la narratología, la 

c omunicología, la sociología. la estética, la psicología, la filosofía y si se 

quiere hasta en la física, investigaciones que pueden ser dirigidas a el 

fenómeno fílmico y en un contexto mexicano. 

De hecho, la investigación hecha mano de herramientas y 

c onceptos narratológicos para aterrizar, conceptuar y comparar los 

c onceptos de los diversos objetos de estudio. La narratología no es más 

que la asignación de la función textual a un conjunto ordenado de 
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acontec imientos c uyo único obje tivo es narrar. De esta manera se podrán 

establecer los nexos necesarios para encontrar los parámetros de 

iden tificación entre e l c ubismo pic tórico. el poético y e l c ine. Para esto se 

escogieron como objetos de estudio algunas oe las . obras más 

representativas de los principales protagonistas del movimiento. esto con e l 

fin de no desvirtuar ni errar en lo que se trataba de exponer. ya que 

durante la investigación relucieron otras manifestaciones derivadas del 

c ubismo como el nunismo. el simultaneismo. el poliplanismo, orfismo. 

vorticismo. cubo-futurismo. rayonismo, sincronismo, .etc ., cuya única función 

que realiza es la de caricaturizar el lugar del_ arte en la humanidad. burlas 

de las que ta_mbién se . alimenta la concepción artísti.ca . pues. el termino 

Cubismo fue introducido por Matisse. quién al hablar de ciertas pinturas de 

Braque en 1907, hace referencia a la imagen de las obras como pequeños 

c ubos. de igual manera Vauxeles calificó las obras cubistas en 1908 como 

bizorreries cubiques. 

Por otro lado, se escogieron las obras literarias y fílmicas que tuvieran 

c ierta accesibilidad a ellas para poder sumergirse en sus formas estéticas. 

es decir. cierta accesibilidad en la posible comunicación estética de las 

obras con respecto al que recibe los códigos comunicativos. que fueran 

ejemplos exactos que evidenciaran las características que perseguimos. 

de ahí que en ocasiones se haga mención o se estudien obras que nó 

sean del gusto de ciertos intelectos. pero que son paradigmáticas en 

cuanto que representan el gusto estético. ya sea. por parte de una minoría 

o mayoría. según sea el caso. Básicamente. esa es otra de las funciones 

que se plantea el presente . trabajo: la vinculación comunicativa del 

receptor y el canal que es el arte. cubista en este caso. ya que en muchos 

casos. tal corriente artística resulta incompresible y pesada para ciertas 

personas. mismas razones por las que resultan muy difíciles algunas de las 
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pelíc ulas delimitadas. Por ello la razón de éste es tud io : sa ber de dónde y 

por qué surgen c iertas estruc turas narrativas, c ierto formalismo que por 

momentos hace imposible la comunicac ión entre el receptor y el obje to . 

c omunic ado. 

Bajo el titulo, El Cubismo en el Cine, se busca a alentar la 

investigación referente a la cinematografía nacional e internacional, a 

inc rementar, mediante el estudio, la creqción original en éste arte, cuya 

producción en nuestro país deja mucho que desear en cuanto a formas, 

conceptos y productos artísticos pensados y dirigidos para un público, 

dicho primer principio en la elaboración de mensajes es dejado a un lado 

por la comunidad de las únicas dos escuelas oficiales de cine, las cuales 

están en manos de realizadores que sólo se limitan a seguir formulas 

gastadas,- ineficaces e impuestas por las cinematografías mayores de otros 

países o país. Sírvase el presente estudio como una pequeña aportación a 

la búsqueda de un verdadero, no nuevo, .eine mexicano que hable, trate y 

explore la verdadera y única naturaleza mexicana. 

De esta manera, el primer capítulo hablara y establecerá, . en ·. 

primera instancia sobre el arte en cuanto como mera_ reproducción de la 

realidad y como el cubismo, con otras corrientes antes de él. rompió con la 

mirada clásica de mirar el mundo y el arte. Por lo que después se 

manejaran los principales autores de la revolución cubista . 

El capitulo 11. comprende a la poesía cubista, como una extensión 

conceptual del movimiento pictórico y cómo fueron asimiladas sus teorías 

en otros planos artísticos. Los autores a manejar son algunos de los más 

representativos en cuanto a esta corriente literaria que algunos autores 
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c onsideran c ubista. se manejan nombres como Apo llinare. Huidobro. Sle in . 

Girando y Sinán. 

Siguiendo ta misma línea, el último capítulo se refiere en primera 

instanc ia a una pequeña búsqueda documental sobre las pocas obras 

consideradas cubistas, seguido del establecimiento de conceptos teóricos 

que son afines entre el cubismo y el cine, hecho esto se procederá al 

estudio de la estructura narrativa de cinco filmes que en su composición 

dan la impresión de un aire geométrico. 

Por último es necesario agradecer a todos aquellos que influyeron en 

la elaboración de esta tesis de licenciatura, a mis padres; a mis amigos: 

Alejandro Viay y Raúl Sánchez; a mis profesores: Joel Paredes · por 

acercarme a la naturaleza ensayística, a Moisés Chávez por alentar en mí 

la utilización del método como una manera para poder adentrarse por 

cualquier lado del objeto de estudio, a Salvador ME:lndiola por qeer en el 

proyecto, a María de Jesús Menc;Jiola, Juan Arellano, Edgar Lora y a 

Goovinda Juárez por sus enseñanzas. 
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CAPITULO I 

El Arte Cubista 



1.1 El Arte: La deformación del Objeto 

Desde que el hombre tuvo conciencia de sí mismo, siempre buscó, 

con el a fán que lo carac teriza, la forma de representar la realidad. 

Imaginemos al hombre prehistóric o tratando de imitar a los anima les en su 

comportamiento, en sus sonidos, en su imügen; imaginemos verlo trazar en 

las paredes de alguna cueva las líneas que representarían a un mamut o a 

e llos cazando, por ejemplo. 

Desde que el hombre tuvo ·conciencia de si mismo, trató de 

representar o aprehender la realidad, de capturarla en algo concreto, de 

dejar rastro de su conciencia sobre lo que vivían , por lo que ya ; desde 

entonces, hacían arte . 

Antes del siglo XX, el arte es, básicamente y hasta cierto punto, una 

reproducción o representación de la realidad , muchas de las obras 

artísticas (no todas) buscaban capturar algún momento específico. Para 

Aristóteles la poesía se origina en la imitación de la naturaleza por parte 

de los hombres, además de que el acto de imitar es connatural o parte de 

la naturaleza humana.1 El mismo menciona " .. . que a cada una de las artes 

dichas convendrán estas distinciones, y un arte se diferenciará de otra por 

reproducir imitativamente cosas diversas según la manera dicha".2 

Tal vez el hombre no perseguía imitar su entorno natural, sino que, a l 

igual que un niño desmenuza un juguete o descuartiza a un insecto, lo 

hace por atrapar algo que yace en sus manos, algo que trata de conocer 

pues c onvive con él. ya sea para construirlo, deformarlo, destruirlo, o sea 

1 Sánchez Vázquez. Adolfo. "A 11ttJltJgín: Tex/tJS 1/e Estétictt .I' TetJrín 1/el A rte". Editorial UNAM. Méx ico. 
1978. Pág .. 63 . Esta c ita aunque se refiere a la poesía no d ifiere ele lo que él considera como arte. 

' lbicl . Pág .. <>I. 
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hacerlo suyo. Cardoza y Aragón se pregunfa sobre "¿qué quiere el arfe?. -

é l mismo confesfa- sospecho que aprehender la realidad. Es dec ir. lo 

desconocido" .3 El arfe busca rec rear a l hombre en su ambienfe. expresarse 

a él (e l hombre) y su culfura. busca confronfarse con sus. con flicfos. es la 

c ontención del espíritu más profundo del ser humano, es la historia de la 

humanidad. en fin y más concretamente, el arte busca aprehender la 

realidad del hombre, su entorno y su cultura . 

Pese a esto Kasimir Malevich, pintor ruso perteneciente al cubismo. 

reniega sobre lo que era el arte en esa época, principalmente la pintura : 

"Toda pintura pasada y actual antes del suprematismo (escultura. arte 

verbal, música) ha estado esclavizada por la forma de la naturaleza y 

espera su liberación para hablar en su propio lengua y no depender de la 

razón, del sentido, de la lógica, de la filosofía. de la psicología, de las 

diferentes leyes de la cualidad y de los cambios técnicos de la vida " .4 

Malevich busca eso que no se ve, busca liberar al arte y a las conciencias 

de lo que la naturaleza marca. Otros autores teorizan sobre la imitación 

en el arte. Hegel, por ejemplo, se cuestiona sobre ¿por qué reproducir lo 

que vemos?, además, afirma que la naturaleza más corriente del arte es la . 

que se da en la imitación .s Por otra parte propone sustituir la imitación p~r 

expresión: "Un segundo sistema sustituye la imitación por la expresión . El 

. arte, entonces, tiene por fin, ·ya no el representar la forma exterior de las 

cosas sino su principio interno y vivo, en particular las ideas, los sentimientos, 

las pasiones y estados del alma ... Distingamos aquí dos cosas: la idea y su 

expresión, el fondo y la. forma" .6 

3 Cardoza y Aragón, Luis. "A11to/ogía ". Editorial FCE, México. 1977. Pág .. 13 7. 
'Malevich. Kasimir. "N1te1•t1 Realis111t1 Plá~"fict1". Editorial Alberto Corazón. Madrid, España. 1975. Pág .. 

17. 
' Sánchez Vázquez. Adolfo. "A11t,,/ogía: 1'extt1s 1/e E.•tétic11.l' 1'et1rí111/e/ Arte" Editorial UNAM. Mt'xico. 

1978. Pág .. 77. 
" lbidern . 
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Por su parte, Benedetto Groce, dice: " ... El arte es la idea lizac ión o 

imita c ión de la na tura leza . Pero si por imitación d e la naturaleza se 

entiende que e l arte estriba en reproducciones mecánic as. que 

c onstituyen dup lic ados más o menos perfectos de objetos na tura les. a nte 

las q ue se renueva el mismo tumulto de impresiones que produc en los 

objetos na tura les. la proposic ión es evidentemente errónea " .7 

El fin de este escrito no es subversivo, no se pretende decir que el 

arte, antes del siglo XX, no es arte, sino simplemente apuntar, señalar un 

momento particular en que el arte cambia, transforma su forma de ver el 

objeto y que asimila, de diferente forma, el entorno que gira alrededor de 

los c readores, de los artistas. Este cambio o esta nueva interpretación de la 

realidad iniciaron con el impresionismo, escuela en donde se daba la 

impresión de movimiento, en donde se le daba preferencia al placer de 

hacer arte. "Lo.s impresionistas abandonaron los métodos de composición, 

e l dibujo y la perspectiva tradicionales para pintar en forma más 

espontánea y captar la esencia de un momento particular" .ª Es entonces 

en el impresionismo donde se gesta la pintura moderna por el rompimiento 

que existe en cuanto a técnica y forma de la pintura tradiciona l. 

También podría decirse que es la base, la primerísima base de que el 

arte, en especifico la pintura, tendiese hacía la abstracción. Aunque 

sabemos que es otro movimiento con el que se da tal rompimiento total 

entre la pintura tradicional y la forma de ver la realidad , el objeto o la 

naturaleza. 

En palabras de. Guillaume Apollinare el cubismo es lo que representa 

e l rompimiento de eras, de formas de ver, de hacer arte . "Lo que 

7 Sánchez V<izquez. Adolfo. " A11tt11"g ía: Text11.~ de E.~tética y Tet1ría 1/e/ Arte". Edito ria l UNAM. México. 
1978. Pág .. <JO . . 

' /\A VV.. "/Jicci111111rfo /111.Wrt111" 1/e C11/111ra E.rn11cit1I". Editorial Reader · s Digest. Espaiia. 1999. Pág .. 126. 



di fe renc ia a l c ubismo de la antigua pintura es que no se tra ta de un arle 

de imitac ió n. sino d e una arte de concepción que tiende a e levarse has ta 

la c reación" .9 

'' ApollinarL·. (j uillaume. Revista "S"her Ver". Editoria l grupo Telev isa. México. noviembre-d iciembre 1992 . 
lllllllCl"O 7. i':ig .. ÚÚ. 
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1.2 El Cubismo, Las Fases 

1.2.1 Los Inicios 

" El cubismo, a través del aniquilamiento d el objeto va hac ía la 

pintura pura. Y esos dos esfuerzos en su esencia tienden al suprematismo 

de la pintura, al triunfo sobre las formas conformes a la meta de la razón 

c readora " . 10 

El cubismo fue una catarsis, un regalo espiritual de la inspiración 

d ivina que hizo libres a los hombres. A partir de esta ruptura total y única 

con la razón, la naturaleza, el tradicionalismo y, al mismo tiempo por todas 

estas cuestiones anteriores, se creó el cubismo; por el idealismo y el 

romanticismo y también contra ellos mismos emergió. 

El cubismo sugiere un regreso a los orígenes del arte primitivo, pero 

también significa un ir hacía adelante hacía la c reación pura , hacía el · 

futuro y el futurismo, hacía la razón y la irracionalidad surrealista . hacía el 

espíritu subjetivo y la más oculta abstracción; el cubismo representa el 

atrás y adelante, el ahora o nunca. El cubismo es pasado y futuro, 

horizontal y vertical. arriba y abajo. 

Es el cubismo el redescubrimiento del brío creativo del hombre. 

siguiendo en la búsqueda de asir a su conciencia la realidad y la 

naturaleza que lo rodea. Con el cubismo el artista rechaza las apariencias 

para buscar la esencia. 

'" Makvidi. Kasimir. '"Del S11pre111ati.,nw "/ C11hi.,11w ". Editorial Grijalbo. Méx ico. 1975 . Pil!; .. 75 .. 
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La corriente tiene sus orígenes no en un es tilo artístico sino en una 

técnica pictórica desarrollada por Cézan_ne. "La idea de Cézanne que la 

d ignidad fundamental de la vida humana, el orden esenc ia l que da 

signific ado a la vida podía ser mejor expresado mediante formas 

geométricas de gran solidez y simplicidad, arreglados dentro de un 

espacio organizado"_ 11 

Cézanne veía que la realidad podía ser representada por cubos, 

cilindros, esferas, conos, triángulos, etc . Básicamente el método consistía 

en ver detenidamente la naturaleza e identificar las figuras geométricas 

que contenían, como: casas, árboles, montañas, etc . Lo más interesante es 

que trataba de ver las formas desde diferentes puntos de vista , hecho lo 

anterior ordenaba en una composición las formas que quería representar. 12 

Gracias a Cézanne y a otras influencias como el fauvismo, el arte 

africano y el primitivismo, Pablo Picasso realizó para 1907 Les demoiselles 

d'Avignon (lámina 1), obra que escandalizó en su tiempo por su 

impetuosidad. Con este cuadro se inicia el cubismo. 

La obra presenta a cinco mujeres desnudas, la primera de izquierda 

a derecha es representada al estilo del antiguo arte egipcio, las dos de en 

medio representan al arte ibérico y las dos siguientes parecen mascaras 

del arte africano. En si, al parecer. las mujeres de la pintura es la misma 

sólo que mostrada de desde diferentes puntos de vista o bajo diferentes 

artes: el egipcio, el ibérico y el africano. 

Para Rosemary Lambert " las mujeres parecen estar compuestas de 

varias facetas del cuerpo femenino, pero captadas desde ángulos 

11 Canaday. John. "Aprec:iacití11fa/ética1/e la Pi11t11ra". Editorial SEP. México. 1958. Pág .. 258. 
i: Lamber! . Rosemary. "/11tr1J1/11cdó11 11 /11Hist1Jritt1/el Arte, el .,igfo XX". Editorial Gustavo Gi li . 13arcelona. 

Espa1ia. 1 'J94 . Pág .. 10- 11. 
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d istintos, mostrando lo que sabemos que hay y no lo que vemos a primera 

vista, -y sigue Lamber!- Picasso utilizó el arte exót ico porque era un modelo 

que le permitía alejarse con mayor fac ilidad de los métodos tradic ionales 

de representar un tema. Frogmentó las figuras y recompuso brutalmente 

a lgunas de las caras, produciendo un efec to salvaje que sabía que 

escandalizaría. La disposición general de la obra, su composición, es casi 

una caricatura de la organización que Cézanne imponía en una pintura " .1 3 

Con esto Lambert nos habla de la fragmentación del objeto, como si 

los elementos que lo componen se desprendieran al mismo tiempo, según 

Lambert, se trata de abarcar "varias tacetas" del cuerpo femenino, pero 

captadas de ángulos distintos, o sea que no sólo se descompone el objeto 

sino que trata de mostrar los diferentes momentos temporales en los que 

existe el objeto, es decir, no sería, en este caso una fragmentación del 

objeto más que un desdoblamiento del tiempo. 

H.W. Janson, por su parte, nos habla de Les demoseilles d 'Avignon 

(lámina 1 ): "Las tres de la izquierda son distorsiones angulares de figuras 

clásicas, pero las facciones y los cuerpos, violentamente dislocados, de las . 

restantes tienen todas las cualidades bárbaras del arte primitivo. Siguiendo 

las directrices de Gauguin, los fauves habían descubierto el atractivo 

estético de la escultura africana y oceánica, y habían iniciado a Picasso 

en ella ; no obstante fue él, más que ellos, quien se sirvió del arte primitivo 

como ariete para demoler la concepción clásica de la belleza. Se niega 

aquí no sólo las proporciones del cuerpo humano, sino también su 

integridad y continuidad orgánicas, de forma que el cuadro (según la 

acertada descripción de un crítico) 'parece un campo de vidrios rotos '_ 

De este modo Picassso ha destruido gran cantidad de cosas; ¿qué ha 

11 
Lamben. Ruscmary. " /11trml11ccití1111111 HisttJri11 del Arte, ~i¡:fll XX". Editorial Gustavo Gili . Barcelona. 
Espaila. 1 <J<J4 . Pág .. 11-12. 
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obtenido sin embargo, a lo largo del proceso? Repuestos de la prirnera 

respuesta inicia l, empezamos a darnos c uenta de que la destrucción es 

absolutamente metódica: todo -los personajes no menos q ue el escenario­

se quiebra según prismas o facetas angulares" .14 

No obstante, Les demoseil/es d'Avignon , como se mencionó 

anteriormente, va de la mano con el pasado y el futuro, pues, a pesar de 

romper c on la perspectiva tradicional, no va , totalmente, hacia delante en 

el impulso del cubismo. Algo de lo más interesante es que ésta corriente lo 

que pretende es mostrar un objeto en sus diferentes maneras, en diferentes 

etapas o puntos de vista ~ siendo estos modos, en el caso de Les 

demoseilles , separados y no agrupados en una única "vista pictórica". El 

cubismo es mostrar un objeto en sus diferentes etapas. Para J.W. Janson es 

c omo si viéramos una figura a través de un campo de vidrios rotos, y tal vez 

así sea, pero también tal vez sean simplemente formas caprichosas de 

representar la realidad seguido por el instinto creativo y no por un método, 

por que el cubismo es una forma de ver la vida, de conocerla o hasta un 

método para sumergirse en ella . is 

Les demoseilles demuestra una simplificación de los elementos 

c onfortantes del objeto, es decir, después de conocer a la perfección el 

objeto, Picasso trataba "durante varios interminables días con sus 

correspondientes noches, dibujó, dando expresión concreta a sus ideas 

abstractas y reduciendo los resultados a lo esencial" .16 De esta maneró 

podríamos hablar desde ahora sobre lo que vendría después en el 

desarrollo cubista en cuanto al sintetismo, ya que Les demoseil/es 

".lanson. H.W. "/listori11Ge11er11l1lel 11rte, el 1111111110 111oder1111" to11111 4. Alianza editorial , Madrid. Espaiia, 
199 1. Pág .. 11 13. 

i ; (jolding . .lnhn. "El C11hi.rn111: mw /1i.~tori11y1111 a11á/isis "; Editorial Alianza forma. Madrid. Espa iia. 1993. 
Pág.:i 1 . .. l.cs dcmoiselles d "A 1·i¡;11011 no es. estrictamente hab lando. una pintura cubi sta. La mayoria de los 
cuhis1as coincidian en declarar que su arle era realisla y. en la medida en que el cubi smo implicaba una 
rc inln-prciac ión imparc ial y objeli va del mundo exlerno" . 

"' lh id. l'ilg .. 52 . 
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c oque tea c on los inicios cezannianos y el c ubismo sinté tic o, pero siempre 

en busca de la misma realidad, además del espíritu integrador entre el 

liempo y el movimiento. Por lo que es, Les Demoiselles d'Avignon, el pivote 

que dejaría escapar toda la inspiración en la búsqueda y la expresión de la 

percepción individual de tiempo y realidad. 17 

Janson le llama a ese cubismo inicial como destrucción, como si 

rompiéramos un espejo y después nos viéramos; entonces, lo que veríamos, 

no sería precisamente destrucción sino fragmentación , tal que las partes 

integrantes del objeto se separaran. esa es la ilusión inicial. Cada parte 

será. siempre. parte integrante de un todo; tampoco. como también 

afirma . se quiebra en prismas. más bien se descompone como la función 

que realiza un prisma al descomponer un rayo de luz en diferentes colores. 

Gracias a Les demoseilles d'Avignon. George Braque y Pablo 

Picassso se conocen. iniciando así la primera etapa del cubismo que 

comprendió de 1907 a 1909. En esta etapa ambos pintores trabajaron 

conjuntamente. Lamber! nos dice al respecto: "Pintaron paisajes que c::i 

primera vista podrían parecer naturalezas muertas. Al eliminar toda la 

ilusión de profundidad, los elementos de la escena avanzan _hacia 

' ' Gnlding. Jnhn . "El C11hi.rn111: 1111a /1i.,toria y 1111 a11áli.'i""· Editorial Alianza forma. Madrid. Espaiia. 1 '>9:\. 
l':i g .. h2 . "Hay ,·arios elementos en les tlemoseilles que no se explican en su totalidad por la influencia de 
Cáanne n dd arle tribal y que anticipan uno de los principales rasgos revolucionarios de la pintura cubista : 
la L·nmbinación de varios puntos de vista de un motivo en una única imagen. En las lres figuras de la milad 
de izquierda de la pintura esta especie de síntesis óptica se logra de una manera tosca . bastante esquemática. 
l .as narices de las dos figuras colocadas en posición frontal aparecen de perfil. mientras que la figura de la 
izquierda. L'Strictamente de perfil. muestra un ojo visto frontalmente . Los cuerpos de estas lres figuras. no 
nhsiante. St' presentan como en una visión habitual, desde un punto de vista único. La figura en cuclillas 
parece haber sido colocada en posición dorsal de tres-cuartos. con el pecho y la parte interior del muslo 
,·isibles cnlre el brazo y la pierna. pero la alargada pierna y el brazo se extienden sobre la superficie 
piclórica de lal manera que el espectador tiene la impresión de estar viendo una simple visla dorsal 
anormalmcnle extensa. Es como si el pintor se hubiera desplazado libremente alrededor del motivo. 
reuniendo información desde \'arios ángulos y puntos de ,-isla" . 
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adelante. salían de su contexto. quedando inc luso amontonados como 

obje tos dentro de una c aja"_ 1B 

Son estos los primeros visos de los albores artísticos de la vanguardia 

del siglo XX. Viene el hombre predicando sobre el mundo que perc ibe y 

siente. pues. así, lo representa. con figuras geométricas. simplificando. 

conoc iendo. abstrayendo.. . analizando los contornos o líneas que 

c onc iben a las figuras suaves y sencillas; tratando de evitar. al máximo. los 

puntos de fuga en las casas (Casas en L'Estoque . lámina 4) . son estos los 

primeros albores que muestran los primeros rayos de sol tratando de 

separarse poco a poco de lo más evidente. tratando de mantener un 

equilibrio entre dos planos que son los únicos que se pueden diferenciar, 

mostrando que al contrario de lo que se dice, 19 sí hay cierta profundidad. 

es decir. más o menos a la mitad de la pintura Casas en L'Estaque (lámina 

4) existe una casa central que tiene cierta perspectiva en las paredes. 

pero. en lo que es .su techo se rompe. Bien. tomando en cuenta esta caso 

hacia abajo. ésta tiene cierto tamaño proporcional entre ellas, cosa 

contraria con lo que suceqe en la parte superior de la pintura. pues su 

tamaño no es proporcional al de la distancia que aparenta. podríamos 

hablar de que se presentan dos colinas y que entre ellas hay un pequeño 

trecho que las separa y es que Braque no maneja la perspectiva 

. tradicional. exactamente. como dice Golding. no hay un punto de fuga 

dominante, pero no es una pintura plana pues cuenta con cierta 

profundidad. las figuras se acercan y se superponen entre ellas, se pisan, se 

enciman, se yuxtaponen. esa es la profundidad o la perspectiva moderna". 

pero sin puntos de fuga . 

" Laml>ert. Roscmary. "/mr111lucci<í1111111lli-'111ri111/el Arte, el s~i:fll XX". Edilorial Guslavo Gi li. 13arcelona. 
Espaiia. 1994. Pág .. 13 . 

'' ' < iolding. John dic.: en "El •·11hi.mw: 111111flimn·i11y111111111W.,is"- Edilorial Alianza forma. Madrid Espaila. 
19'> .~ . l'úg .. 7>. "" El carác1er plano se la pintura se inlcnsifica debido a la 101al ausencia de perspec liva 
al'rl'a . 
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En las otras pinturas: Paisaje en L 'Estaque d e Braque (lámina 2) y 

Paisaje con Dos Figuras (lámina 3); se muestra lo mismo que en Casas, las 

figuras son simplificadas a formas c úbicas, estado heredado por Cézanne. 

En Paisaje en L'Estaque (lámina 2) la profundidad se muestra en el volumen 

de los objetos. la casa que está del lado superior izquierdo da la impresión 

de estar atrás, imponiéndose el peñasco que está a la izquierda de la casa 

y que, apoyándose en los matices de luz. le da a la figura "cierta 

perspectiva" discordante o arrítmica. pues la parte superior del peñasco es 

un rombo que simula estar acostado pero ·a la vez ligeramente, digamos. 

c hueca. 

En Paisaje con dos Figuras (lámina 3), Picasso hereda de Cézanne la 

voluntad simplificadora que lo caracterizó y de la cual, Braque. también 

da muestra de eilo en sus dos obras antes mencionadas.20 

Por otro lado, la obra, de igual manera, refleja el estudio que los 

mantenía ocupados a ambos sobre la profundidad, pues los objetos están 

ligeramente agrandados en un primer plano y ligeramente reducidos en el 

segundo y, si bien. lo que sustituye de alguna manera a la perspectiva 

tradicional es el uso que se le da a las figuras geométricas eliminando o 

trasgrediendo su forma volumétrica; por lo que el triunvirato de pinturas 

rompen con la perspectiva tradicional dándole a las obras cierta 

profundidad sin la necesidad de puntos de fuga. 

Si bien. las obras expuestas forman parte del naciente cubismo, aún 

no poseen las características que a los pintores Braque y Picasso más les 

interesaba, la cual es mostrar los diferentes aspectos de un objeto. cosa 

que en las obras anteriores no manejan ( a excepción de Les demoseilles 

d'Avignon), ya que tales obras solo dan una vista única de los objetos 

' " AA VV. "l11., Gr11111le., Pi11t,,res .v Sm "hras Maestra.,". Reader' s Digesta. México, 1 %6. Pág .. 1 O. " Pintó 
(C'ézanne) muchos jugadores de naipes, y füe reduciendo el número de figura s a medida que probaba··. 
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sinte tizándolos al máximo (elemento que parece profe tizar la tercera d e 

esta c orriente) y representando a tales obje tos con formas geométricas. 

Así son los inic ios del cubismo: pasos tambaleantes, arriesgados, 

experimentales, impetuosos, pero necesarios, pues poco a poco utilizarían 

las formas geométricas. Les demoisel/es d 'Avignon solo serían el presagio 

de la aventura que vendría después en la siguiente fase: el cubismo 

analítico. 
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Lámina 1 

Pablo Picasso 
Les demoiselles d'Avignon, 1907. 



Lámina 2 

George Braque 
Paisaje de L'Estaque, 1908. 
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Lámina 3 

Pablo Picasso 
Paisaje con dos figuras , 1908. 
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Lámina 4 

George Braque 
Casas en L'Estaque, 1908. 
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1.2.2 Cubismo Analítico 

En su a ventura, Pic asso y Braque, jugaron c on los obje tos, 

d esplegándoles e l abanic o que conforma su ser, metic ulosamente, 

describieron todo aque llo que c onforma e l c uerpo, lo desmenuzan, lo 

observaron con lupa para que surgiese como un caleidoscopio hermoso 

e n su forma y maravilloso en su concepción . 

La presente etapa, la que comprende de 1909 a 1912, es un análisis 

o "descomposición de un objeto en las partes que lo constituyen . Una 

figura geométrica en sus partes: líneas, planos, volúmenes, etc ."21 

Una vez superada y asimilada la concepción cezanniana , los 

c ubistas fueron por algo que les interesaba mucho, principalmente a 

Picasso, y es la integración de los diferentes aspectos de un objeto en una 

vista única, Golding dice al respecto: "El problema de combinar diferentes 

aspectos de un objeto en una única imagen preocupaba desde hacia 

tiempo a Picasso y Braque. De hecho, debe hacerse hincapié aunque 

Braque no se sentía satisfecho con las limitaciones que el sistema 

perspectivo lineal imponía a los volúmenes pictóricos ya bastante antes d é 

tomar conciencia del nuevo concepto espacial y formal implícito en las 

pinturas de Cézanne" .22 

El cubismo analítico, a diferencia de los inicios, en el cual sólo se 

representaba al objeto, como casas con cubos; es decir, no había una 

verdadera concepción integral de los elementos geométricos con 

respecto de la realidad representada , en cambio con el cubismo analític o 

se efectuó un verdadero cambio tanto en su concepción teórica como 

" Xirnu. Ramón. "lntrod11cció11 a la Historia de la Filosofía ". Editorial UNAM, México. 2002 . Pág .. 526. 
!! Golding. John. "El C11bismo: 1111a liistoria y un a11álisis". Editorial Alianza forma. Madrid. España. 1993 . 

l'ág .. 8 1. 
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en lo formal. está vez los objetos son transformados en cuanto a la 

representac ión c uando entran y sa len por la percepción de los c ubistas". 

Hay una verdadera integrac ión del estilo cúbico-geométrico con los 

obje tos, ha y una verdadera c reación, pura y honesta, a partir . de la 

realidad pero sin transformarla semánticamente, y es, así como lo d ice 

Braque: "La fragmentación de los objetos que aparec ieron alrededor d e 

191 O en mi pintura era una técnica para aprenderlos más 

profundamente ... "23 

En Muchacha con Mandolina de Picasso (lámina 5) se muestra a 

una mujer desplegada como abanico, cuyo cuerpo es representado con 

c ubos, paralelepípedos y triángulos; dándole a la imagen una sensación 

de volumen. Es una imagen estática, pues la pintura no representa 

movimiento, representa más bien lo que hemos enunciado como una 

característica de esta etapa: los punl0S de vista . 

La figura, en diferentes partes, como en su codo derecho, muestra 

un despliegue o una extensión del mismo codo, más arriba, el pezón está 

formado por triángulos que dan una apariencia desarmada, quedando 

c on volumen y al mismo tiempo mostrando sus alrededores. En su cara , 

que está de perfil. Picasso, otra vez, desdobla la cara para dar a conocer 

la parte oculta, los elementos se tuercen como el brazo de la mandolina, 

se desdoblan, se extienden, se despliegan. Para Lambert en este cubismo 

" los artistas concibieron la idea de observarlo desde todos los lados y 

agruparlos después de todas esas facetas en una vista única. En teoría este 

procedimiento tenía que presentar lo más posible el tema".24 

'' Golding. John . "El C11his11w: 111111lii.,torin y 11111111áfüi., ". Editorial . ..\lianza fom1a. Madrid. Espaila. 1993. 
~-~- . 

" La;nbert . Rosemary. " /11tr111/11cci1í1111 /11ltist11ri111/e/ A rte, el -'(t:/11 X \"". Editorial Gustavo G ili . 13arcelona. 
Espa1ia. 1994. Pág. 14. 
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En la versión de Braque, Mujer con Mandolina (lá mina 6), el p intor 

nos da una visión más densa de lo p intura anterior, más lleno de 

elementos, de motivos, de despliegues, siendo tantos estos que la figura no 

se define del todo. Si bien, en a mbos pintores el objetivo es el mismo, el 

tra tamiento es diferente, por una lado Picasso es más suave y armonioso 

en sus texturas, busca la relación entre el fondo y la figura, en Braque los 

elementos saturan el espacio por la necesidad · de abarcar más, de ahí 

que Pic asso sea mucho más ligero que él. "Aquí las mujeres y sus 

mandolinas, meticulosamente descompuestas en facetas, no dejan de 

expresar puntos de vista diferentes: Braque trota la totalidad de su 

personaje en tres dimensiones entre la planitud de la parte superior del 

c uadro y las tres dimensiones sugeridas en la parte inferior". 25 

Pic osso pinta en el otoño de 191 O todo un alarde de técnica y 

maestría, El Retrato de D.H. Kohnweiler (lámina 7), tal obra es dinámica a 

diferencia de las otros dos que eran estáticas, aquí se muestra a un 

hombre, cuya cabeza está dirigida a la derecha y a la izquierda, al mismo 

tiempo que parece estar de frente, o sea, ya no solo mostraban al objeto 

en su totalidad , en su concepto como ser, sino que ahora trataban de 

capturar el movimiento, al objeto en sus diferentes fases dinámicas, al 

mismo tiempo que no deja de mostrar, en este caso al hombre, en su 

análisis, es como si el tiempo estuviera acelerado a tal velocidad que 

pudiéramos ver al hombre en un mismo instante todas la posiciones de su 

cara . 

El cubismo analítico, despliega y fragmenta pero no divide a los 

objetos, esta forma de cubicar, si bien abstrae al objeto, es aún 

perceptible o reconocible. 

'' Chal11111ca11 . .lean-Luc. "C1thi."1111 ".Ediciones Polígrafa . 13arcelona. España. 1996. Pág .. 20. 
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Ahora, Inmac ulada apunta la diferencia entre este estilo y e l que le 

precede : "Si e l procedimiento analítico porte del objeto poro llegar a una 

libre construcción abstracta de imágenes que da como resultado una 

forma , e l sintético porte de la forma para encontrar las imágenes. Estas 

formas serán puras, no deduc idas analíticamente, sino tomadas · como 

tales, como elementos abstractos que se unen para crear una realidad 

nueva, una realidad total" .26 

El cubismo analítico continua con la aventura artística iniciada a 

princ ipios del siglo XX, ambos estilos se diferencian en que el analítico, 

como su nombre lo indica, analiza el objeto y con ello obtiene una 

concepción formal del objeto, mientras que el sintético se basa en las 

formas ya establecidas de los objetos para buscar las imágenes. 

Por otro lado pero no lejos del tema, nuestro mexicanísimo Diego 

Rivera llega a París, Francia, en septiembre de 19 l l luego de una larga 

maduración desde su época estudiantil en la Academia de San Car.los, de 

viajar a Europa e integrarse a la vanguardia artística que en esos 

fulgurantes años emanaba de París. 

Instalado en el barrio parisiense de Montparnasse, madriguera que 

sustituyó a Montmartre como alojamiento a los artistas llegados de todo el 

mundo. Ahí, Rivera conoció y vio el nacimiento del cubismo y, al igual que 

Apollinare y Gertrude Stein, se entusiasmó por el novel estilo. 

Como estilo netamente cubista, la etapa de Rivera fue realmente 

corta, pues comprende poco más de año y medio (de 1913 a mediados 

de 1914), sin embargo, rasgos cubistas permanecen en su obra durante sv 

estancia en París hasta mediados de 192 l, ya que mezcla otros elementos 

' " l11111aculad•1 . Julián . ''Hi-'lflri11 . U11ii>er~11/1/el Arte, 11rte 1/el -•~i:/IJ X". 101110 111. Editorial Espasa-Calpe. 
Esp•1iia. 199<>. l'úg .. 405. (Las rnrsivas son mias. N del A) 

:rn 



de su gusto para valerle el término de Cubismo de Anahuac ' 1 a su obra 

de 1915 Paisaje Zapotisto (lámina 9) el cual es una mezcla de obje tos 

temáticos que representan lo si tuación político-soc ia l del México de la 

revoluc ión: "Reminiscencias de su infanc ia. recuerdos de fotografías y de 

lecturas se mezclan para integrar en el lienzo las montañas ásperas del 

a ltiplano mexicano, un sombrero suriano. cartucheras cruzadas y hasta un 

pequeño pedazo de papel en blanco en trompe-l 'oeil pintado al estilo de 

los exvotos mexicanos: Todos elementos-objetos sintetizados cuyo propósito 

es evocar más que describir anecdóticamente la revolución mexicana".28 

Paisaje Zopotisto sintetiza por medio de objetos la actuación de los 

diferentes estratos sociales en su contexto. en este caso el conflicto de 

191 O. a través de sus objetos representativos. Aquí no encontramos 

elementos "clásicos" del cubismo analítico. más bien podría ser 

considerado como una fase sintética. En cambio en otras obras como Lo 

Joven del Pozo en el que Rivera pinta diversas facetas del movimiento de 

una manivela . 

Algo analítico, comprable a las obras aquí expuestas de Picasso y 

Braque. es el retrato de que hizo el pintor a Ramón Gómez de la Serna: 

"Todo es acierto en este retrato. hasta la posición de la mano que tiene la 

pipa al fumar en sus tres momentos: primero el de llevarse la pipa a la 

boca; segundo el tenerla en la boca, y el tercero, el de reposar la pipa en 

el cuenco de las manos." 29 

En complemento. es necesario mencionar una pintura más. que se 

compara a la pintura de Picasso Retrato de D. H Konhweiler ilámina" 7). en 

la que Rivera muestra las facetas de la cara y el cuerpo virando hacía 

nosotros verticalmente . En esta obra. Retrato de un Pintor (Zinoview) de 

' ; [khroisc. Olivier. "Die::" 1/e Mm1tpar1111.ue". Edito rial FCE, México, 1985 . Pág., 65. Justino F~rnández 
llama .:uhismo de Anahuac a la concepc ión personal de Rivera sobre el cubismo: Cubo-futurismo híbrido. 
lejano ya del cubismo analítico. 

'' lhid . Pág .. 74. 
,., lbid . Pág .. 6ú. 
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l 913, Rivera se deja ver en su faceta de cubismo puro o "clásico" analílico 

al moslrar las facelas en aparenle movimienlo d e l personaje. el c ual 

parece voltear, casi con lodo el c uerpo, 90 grados, es decir, inicia de perfil 

a nosolros para terminar con el roslro frenle a nosolros. 

En esle, y en algunas otras obras. el cubismo influenciado por Picasso 

y Braque se hace notar sólo en un periodo pequeño, para después· iniciar 

un estilo cubista propio como resultado de la influencia de airas corrientes 

paralelas, como el futurismo y el cubo-futurismo, y del estilo conceptual de 

Cézanne y el Greco, pero siempre avocado a la búsqueda, a la 

investigación de la forma y el movimiento. 
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Lámina 5 

Pablo Picasso 
Muchacha con Mandolina, 1910. 
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Lámina 6 

George Braque 
Mujer con Mandolina, 191 O. 
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Lámina 7 

Pablo Picasso 
Retrato de D.H. Kahnwei/er, 1910. 
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Lámina 8 

Diego Rivera 
Retrato de un Pintor (Zinoviev), 1913. 

36 



Lámina 9 

Diego Rivera 
Paisaje Zapatista, 1913. 
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1.2.3 Cubismo Sintético 

En 19 l l. Braque pintó El Portugués, la pintura más abstrac ta en el 

c ubismo analítico, por tal motivo el r:iintor pone en el cuadro números y 

letras, "Braque es el primero en advertir que el cubismo analítico corre el 

riesgo de caer en la abstracción; entonces reacciona integrando, por 

medio de plantilla, letras y cifras en El Portugués para situarlo en la realidad 

concreta" .30 

Lo que logró Braque al hacer esto no paró el abstraccionismo en el 

c ubismo, sino lo alimentó y guió hacía otras direcciones, por lo que en 

1912, Picasso le añade a un cuadro terminado un pedazo de hule, así 

nace el co//age. Este estilo introduce materiales de la realidad concreta 

como: arena, aserrín, limaduras de metal. hule, etc. "Picasso, por su parte 

experimenta una técnica de relieve en la que emplea pintura junto con 

árena para crear en torno a los objetos representados un área de 

empaste que confiere cualidades tridimensionales al lienzo".31 

En ese mismo año, 191 l, Juan Gris (cuyo verdadero nombre es José 

Victoriano Gonzáles) inaugura en su obra pictórica el cubismo sintético 

( 1911-1916) , dada su formación matemática, estudiaba ingeniería, Juan 

Gris "crea un estilo personal que sigue leyes estructurales basadas en la 

geometría -cuadrados, triángulos y cilindros-, con el que compone una 

imagen total de lo representado, a partir de aspectos parciales que 

permiten una síntesis visual intelectual del conjunto. .. Con respecto al 

cubismo analítico, el sintético de Gris se diferencia en que sus objetos están 

·"'Chamelan. Jean-Luc. "Cuhi.rnw". Editorial Polígrafa. Barcelona. Espai\a. 1996. Pág .• 402. 
' ' Inmaculada, Julián . "Hi.•ltJrin U11i1•ersnl del Arte, arte del .•igltJ XX, tomo 10". Editorial Espasa-Calpe. 

Espa iia. 1996. Pág .. 402. 



libres d e toda deformac ión, ya que contrapone a una descomposición d e 

tipo formal , puramente descriptivo, un proceso intelectual. teórico d e 

síntesis. Para ello usa ta perspectiva, uniendo en la te la una serie de puntos 

de vista diferentes. Respecto a su obra , Gris nos dice: "Trabajo todos los 

elementos del intelecto. Intento transformar en concreto to que es 

abstracto. Mi camino es partir de to general para llegar a un hecho real. Mi 

arte es de síntesis y deducción" .32 

Et estilo de Gris nace del choque de conceptos, de estilos, nace del 

razonamiento, de ta deducción después del despliegue analítico de 

Picasso y Braque. 

La síntesis brota después de " ... la reconstrucción de una totalidad 

después de que sus partes son claras y distintas. Sólo mediante la síntesis 

podremos obtener un conocimiento cabal de las leyes generales del 

triángulo y no sólo de las partes que lo constituyen separadamente ( ... ) la 

síntesis clara que resulta de la recomposición y reestructuración de aquello 

que el análisis nos ha mostrado acerca de los elementos del objeto que se 

estudia" .33 

La síntesis es el resultado del desmenuzamiento de todas las partes 

del objeto, de la descomposición y estudio de cada una de sus partes. 

Gris, entonces, y como de alguna manera lo hicieron en sus incipientes 

épocas cubistas Picasso y Braque, coloca lo más esencial del objeto que 

quedó del análisis . Sin embargo, Hegel nos habla en su lógica, que la 

síntesis es el resultado del choque de dos contrarios, de la tesis y la antítesis, 

en la cual A y no-A vendrán a reun_irse para adquirir sentido y para dar 

lugar a una nueva realidad y concepto" .34 

·" Inmaculada. Julián. "Historia U11frersnl 1lel Arte, arte 1le/ sig/tJ XX, to11w JO ". Editorial Espasa-Calpe. 
Espaiia . 19%. Pág . .404 

'-' Xirau. Ramón. "/11trml11ccüí1111 In Hi.~tori11 úe In Fi/tJ."1/hi".Editorial UNA M. México. 2002. Pá~ . 219. 
: ~ lhid . Pág. JJ8. . ... 



La tesis es lodo la hisloria de la p inlura anles del c ubismo, son todos 

los eslud ios, los logros, los conceptos, las teorías, lodos las verdades 

a lcanzadas hasta enlonces; la tesis .es el estudio que se hacía del obje to, lo 

que pregonaban todas las teorías del arte en cuanto a la reproducción 

de la realidad, a la imitac ión . 

Mientras que la antítesis es el método de Cézanne que adoptaron el 

dúo de pintores, de esa confrontación nació el c ubismo. A su vez del 

c ubismo cezanniano o el cubismo inicial, con su armonía formal aunado a 

la cadencia de figuras claramente influenciadas por Cézanne, chocó con 

el cubismo analítico y todo su despliegue de la forma del objeto, mientras 

uno era sintetizado el otro era analizado, de ahí náció el cubismo sintético, 

el cual es poseedor de las características simplificadoras del cubismo 

inicial con lo puntos de vista de un objeto que posee el cubismo analítico. 

"La novedad de Hegel consiste en sacar de esta contraposición un 

nuevo concepto, una síntesis que contiene a los dos conceptos opuestos. 

Tal es el concepto del devenir ( ... ), el devenir es el concepto de aquello 

que transita, pasa y se altera y, por lo tanto. implica ser y no-ser" .35 

El devenir implica un proceso, un cambio ... un movimiento, para 

Heráclito todo está en un movimiento, en un constante fluir del agua del 

río y más que eso es un todo, el movimiento unifica, armoniza y así, 

Heráclito, afirma: "Bien y mal son una cosa ; el camino hacía arriba y hacía 

abajo es uno y el mismo; los hombres no saben que el mundo divergiendo 

conviene consigo mismo. Y es que más allá del mundo en que estamos, 

existe una armonía que se tiende y suelta( ... ) como el arco y la lira" .36 

" Xirau . Ramón. "/11fr111/11ccití11 "lt1flis1"rit11/e /ti Fi/tJ.mfitt ". Edi1oria l L"~AM. México. 2002. Pág .. JJ!J. 
"' lbid. Púg .. .\3. 
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Juan Gris p intó en 1912 El Hombre en el Café, (lámina 10). En ta l 

pinl ura. podemos apreciar a un hombre senlado c on las p iernas cruzados 

y su mono a poyada en un bastón, además. oparenlemente lo que es su 

lorso y su c ara están d eformadas . Pero, si preslamos más a tenc ión 

notaremos que la mano que está apoyada en e l bastón es lo misma que 

muestro diferentes posiciones o la altura de su cara, además de notar ese 

mismo brazo derecho por varias partes de la composición . Siguiend o con 

este c uadro veremos en su cara que sus ojos dan la impresión d e estar 

cerrados y abiertos al mismo tiempo. Ahora , si nos fijamos en su sombrero y 

en la sombra que lo rodea. sugiere que hay, hubo o habrá un movimiento 

del hombre. este cuadro aunque pintado. evidentemente con un estilo 

d iferente al c ubismo analítico, trata de abarcar los diferentes puntos de 

vista espacio- temporales. 

De una manera muy diferente, Gris utiliza únicamente los elementos 

esenc iales para el efecto que quería lograr. para él no es necesario 

d istorsionar la figura totalmente; por ejemplo, deja intactas sus piernas. el 

fondo, la silla y el brazo que está apoyando en el bastón y sólo se dedicó a 

plasmar todos los movimientos que hacen que El Hombre esté en 

movimiento mostrándonos todos sus movimientos dinámicos en un instant~. 

en ese que vemos en la pintura . Este es el sintetismo de Gris, plasmar solo y 

únicamente lo esencial. pero sin dejar de presentar los diferentes puntos de 

vista, ya no nada más los aspectos del objeto, sino también cuando éste 

objeto está en aparente movimiento. 

"Gris disecciona el motivo, examina cada una de sus partes desde 

un punto de vista distinto pero único, y reconstruye la imagen global a 

partir de estas distintas secciones. El resultado en las obras de los tres 

pintores es una síntesis óptica altamente informativa. Pero Gris está todavía 
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adaptando y reelaborando la perspectiva.c ientífica (Mediante la fusión en 

una única imagen de una serie de puntos de vista d istintos pero 

consecuentes) con objeto de lograr precisamente aquellos efectos por los 

que Picassso y Braque la habían abandonado" .37 

Gris c rea una obra atemporal, que al igual, c omo mencioné al 

principio, es un aquí y ahora, significa un ir adelante y atrás pero, al mismo 

tiempo, un estar aquí. Representa, El Hombre en el Café, la visión única y 

totalizadora del presente, pasado y futuro: es decir, el movimiento 

armónico con todo lo demás con el tiempo consecuente que le imprime a 

los "movimientos" de El Hombre, movimientos que parecen cíclicos, que 

suceden una y otra vez en el eterno retorno del que nos habla Herác lito,38 

por lo que es esta creación sintética lo mismo que buscaba lo analítico ... la 

totalidad. 

"El hecho es que si por una parte podemos pensar que somos, por 

otra, al ver nuestro pasado que ya no es, al pensar nuestro futuro que 

todavía no es, al pensar que en el instante en que vivimos, esta frase que 

leemos deja de ser en el mismo momento en que la leemos, en verdad 

somos una mezcla de ser y de no ser, de ausencia y de presencia, de 

pasado, presente y futuro. El mundo es movimiento, el movimiento sólo es 

posible si existen la desigualdad, el contraste y la oposición" .39 

'
7 Golding . .lohn . "El cuhisnw: uua ltistt1ria y 1111 11111ílisi.•". Editorial Alianza Forma. Madrid. Espaüa. 1993. 

Pág .. 103. 
·" Xirau. Ramón. "/11trml11ccití11 "'" Histt1rill 1le '" Filt1.w1fill ". Editorial UNAM. México. 2002. Pág .. 33 . "La 

ley del eterno retorno ( ... ) viene a decirnos que debe concebirse el mundo como una constante suces ión 
dentro de un ciclo constante". · 

''' lbid. Pág .. 33 . 
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Lámina 10 

Juan Gris 
El Hombre en el Café, 1912. 
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1.3 Qué es el cubismo 

" Baj ~ SClTl'lame n tl'. rrnk~ por la L'SL'akra \Tdad:.1. e< ti . 

Al ubrir .los o jos. , .i el A k ph . 

¡,El i\leph" - repetí. 

S i. El lugar donde estú n, s in conti111d irse . 

todos los luga res del o rbe. vistos desde todos los ángulos··.'" 

El Aleph podríamos encontrarlo, también, si nos asomamos al 

universo de cualquier pintura cubista . Y, hasta ahora, en nuestro recorrido 

por este mundo pre-abstracto, hemos encontrado ese afán por abarcar 

todo universo desde todos los ángulos posibles, es decir, no es fragmentar, 

no es dividir, no es destruir ni limitar, deshacer o distorsionar, el cubismo 

integra, bajo una visión, imágenes o momentos temporales que tengan en 

su realidad concreta, todos esos ángulos visuales que sean posibles en su 

existencia como mentes materiales. El cubismo dejó de imitar los objetos 

de la naturaleza para crear algo propio de la pintura , algo que es suyo, 

que nace de su seno y que a partir de él creció desmesuradamente con el 

nombre de abstraccionismo, que se refiere a " ... el proceso (o el resultado) 

del análisis y la simplificación de la realidad observada, literalmente 

sig nific a 'apartar', 'separar de ' ... "4 1 

Si bien el cubismo analiza, despliega, pero no aparta ni separa 

ningún elemento perteneciente al objeto, el cubismo muestra el mayor 

número de lados visible del objeto. 

"' 13orges. Jorge Luis. "El A lef'li ". Ed itoria l El Mundo. Madrid. Espai)a. 1999. Púg .. 111 . 
".lunson. H. W. ulli.•torin Ge11ernl del Arte y el M11111/o M111ler1111 ". Editoria l Ali anza. Madrid , Espa t)a. 1991 . 

Pág .. 111 4 . 
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El duelo de pintores c ubistas, lo que pretendía n con sus c reac iones 

era hacer una arte realista. Básic a mente, más b ien, todas sus obras g iran 

entorno a lo que e llos conocían o lo que les gusta ba como la música , lo 

que hic ieron fue recrear sus objetos como ellos los perc ibían o pen saba n . ~ l 

sin embargo y a pesar de "utilizar la cabeza" para la c reac ión de su nueva 

realidad pic tóric a , ellos no se basaron en un métod o, a l contrario de Gris, 

para la c reación: "Hay en el c ubismo muc hos elementos aparentemente 

c ontradic torios, y· uno de los más evidentes es el hecho de que pese a la 

fuerte tensión intelectual y racional que caracteriza al estilo, la pintura de 

Picassso y Braque nunca fue científica . El método de trabajo de ambos fue 

ante todo básicamente intuitivo" .43 

Después de todo, ambos pintores estrellaron su cara contra los 

objetos analizando o asimilando sobre ellos la geometría cezanniana . Ellos 

miraban al mundo con otros ojos encontrando diferentes formas de ver, 

pensar y concebir. Así otros pintores cubistas defienden al cubismo: 

"También nos asombra que algunos críticos bienintencionados expliquen la 

notable diferencia, existente entre las formas atribuidas a la naturaleza y las 

de la pintura actual, por la voluntad de representar las cosas no tal como 

parecen sino tal y como son. Pero ¿cómo son? Según ellos el objeto 

poseería una forma absoluta , esencial, póra librarla, habríamos de suprimir 

el claro oscuro y la perspectiva tradicional. ¡Cuánta ingenuidad! ; por que 

el objeto no tiene una forma absoluta, sino tantas como planos existen en 

el ámbito de la significación" .44 

El cubismo es una interpretación de la realidad a través del 

predominio del razonamiento intuitivo (al menos el de Picasso y el Braque) 

' ~ Golding. John. "El C11bi.•nw: 1111a lti.\'111ria y 1111 1111álfa"i.•"· Editorial Alianza Forma. Madrid. Espaüa. 1993 . 
Pág .. 64 . 

' ' lbid . Pág .. 82. 
"Gdizes. A. - Mctzinguer. J . . "S11bre el c11ltisn111". Colección Arquitectura. Ediciones Gráficas Soler. 

Valencia. Espatia. l ')86. Púg .. 43. · 
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pues le daba la espalda a los sentidos evitando que el obje to en si, 

int erfiriera con el resultado, por lo que dice Picasso: "Pinto lo obje tos como 

los p ienso no como los v eo''. 4 ~ 

El a fán por capturar al objeto los llevó a planear en el lienzo la ma yor 

información del objeto, es decir, la mayor cantidad de puntos de vista de 

un obje to de ahí el estorbo que de parte de la perspectiva tradicional. 

además de que se sentían insatisfechos "en la medida que es mecánic a. 

esta perspectiva nunca puede c onducir a una completa posesión de los 

objetos" .46 mientras que Braque buscaba crear un nuevo espacio 

p ic tórico.47 

Ambos buscaban la creación , no la imitación, la aprehensión no la 

reproducción, ellos querían romper y salirse del rebaño, querían saltar más 

a lto para ver más lejos y entendieron "que el arte es una necesidad de 

c rear y no de imitar". 48 

" El nuevo estilo denominado cubismo fue, por tanto, un tratamiento 

especial del tema, una manera de desmenuzarlo, de analizarlo, de 

relacionar de d iferentes maneras una parte con otra, de simplificar el tema 

para conectarlo más intensamente con el espacio circundante: en 

definitiva, de abolir la pintura de un tema como una mera imitación".49 

Cuando observemos un cuadro cubista veremos la similitud que hay 

entre la forma del fondo y la forma del objeto representado, veremos, 

aunque sea más difícil. la conexión de una de las partes con su todo. más 

'' Go lding. John . " El c11hi.wiw: 1111n /list<Jrin y 1111 t111álisi., ". Editorial Alianza Forma. Madrid. Espai1a. 1993. 
Pág .. 64 

·"· lbicl . Pág .. Sú. 
" lbidem. 
·" Gúmt"z ele la Serna. Ramón. " /sm<J.,". Editorial Punto Omega. Madrid. Espai1a. 1975. Pág .. 52 . 
''' Lamhen . Rost"mary. " l11tm1l11cdlÍ11 a In Hi.,fllrin 1lel Arte, el .,~~In XX ". Editorial Gustavo Gi li. Madrid. 

Espa11a. l ')94 . Pág .. 1 ú. 
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aún, e l c ubismo engloba un momento en un todo, es la visión totalizada d e 

un obje to, es un estado dinámico, que presenta una sucesión d e 

momentos y movimientos, es ruptura pero. también, es integración. es 

como ver correr un caballo y sus patas parecen ser muchas, así como 

Desnudo Bajando fo Escalera No 2 de Marce! Duchamp de 19 12, que es 

una hábil combinación entre futurismo y cubismo, ya que logra copiar e l 

movimien-to de una persona bajando la escalera, todo ese acto lo vemos 

en un instante.so algo parecido clamaba Da Vínci , "conocemos 

claramente que la vista por medio de rápidas observaciones, descubre en 

un punto una infinidad de formas; sin embargo, únicamente comprende 

una cosa cada vez. Pongamos este ejemplo: tú, lector, puedes ver de una 

ojeada toda esta página y juzgar al punto que está llena de letras 

variadas; pero, sabrás, al mismo tiempo, de qué letras se trata, ni que 

quieren decir. Tendrás que proceder palabra por palabra y verso por verso 

si quieres tener conocimiento de esas letras; exactamente como para subir 

a lo alto de un edificio: tendrás que ascender escalón por escalón, de ló 

contrario nunca llegarás a la cúspide".5 1 

El cubismo plantea lo dicho por Da Vinci , plantea una visión conjunta 

de todo, plantea algo que Euclides.manifiesta en uno de sus postulados: la 

deformación de una figura si se encuentra en movimiento,s2 el movimiento 

o devenir es el resultado de la síntesis que Gris genera, movimiento que 

también Picasso práctica en El Retrato de D.H. Kahnweiler. Sobre este 

movimiento en el cubismo nos habla Inmaculada: "se caracteriza (el 

cubismo) por una creciente descomposición de la forma y la división 

estructural de la misma. Se representa en la tela varios aspectos del objeto, 

que aparece quebrado, desplegado por una serie de cubos que se unen 

'"Chamela u. Jean-Luc . "C11bisnrn ". Editorial Polígrafa. Barcelona, España, 1996. Pág . .46 
'

1 Glcizes. A. - Mctzinguer. J. "Snbrc• el C11/Ji.'11111 º Colección Arquitectura. Editorial Artes (j rilficas Soler. 
Va lencia . Espai1a. 1986. Pág .. 45. 

·~ lhid . 1•ag .. ~4 . 
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entre si, p retendiendo dar una visión comple ta que se ajuste a la idea que 

d e é l se tiene, y además conseguir la c uarta dirnensión en p intura, el 

movimie nto" .5:l 

¿Es la c uarta dimensión el nuevo espacio pictórico que Braque 

pre tendía crear? Puede que sea la cuarta dimensión el lugar en donde se 

mueva esta realidad pictórica , tal vez sea la cuarta dimensión el devenir, el 

c ambio, el movimiento acelerado de los objetos, de las figuras , del 

pensamiento y de la propia percepción de la que gozan estos pintores 

c ubistas, es la cuarta dimensión lo que representan La Mujer y la 

Muchacha con Mandolina, El Retrato D.H. Kahnweiler. es la cuarta 

dimensión el resultado de un movimiento acelerado, de un pensamiento 

rápido que atraviesa las conciencias, es la cuarta dimensión del 

movimiento. 

.. ... vi la circulación de mi oscura sangre. vi el engranaje del amor 

y la modificación de la muerte. , .i el Alpeh, desde todos los puntos. 

vi en el Aleph la tierra, y en la tierra otra vez el Aleph y en el Aleph la tierra. 

, .¡ n1i cara y 111is ,·ísceras. vi tu cara. y sentí vértigo y lloré. 

por que mis ojos habían ,·isto ese objeto secreto y conjetural. 

cuyo nombre usurpan los hombres. pero que ningún hombre 

ha mirado: ehnconcebible universo' '.;, 

'' lnrnaculada . .luan. "/li.,1t1ri11 U11il'er.ml tlel Arte, Ane 1/e ·'~~111 XX". romo //J. Editorial Espasa-Ca lpe. 
Espa iia. 1996. Pág .. 400. 

" !Jorges. Jorge Luis. "El Aleph ''. Editorial El Mundo. Madrid. Espa1'1a. 1999. Pilg .. 114 - 11 5. 
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CAPÍTULO II 

El Cubismo Literario 



2.1 El camino de la poesía cubista: Apollinare 

Y Sigue dando de vueltas el siglo.. . y sigue en su vert iginoso 

cambio .. .. búsqueda ... más búsqueda hacía el cambio. Éste busca en los 

recovecos de ese espacio que es el hombre. busca desasirse. soltarse de 

lo que lo sujeta al mundo visto por sus ojos y crear. c rear. crear. 

Así el papa bendijo esta creación engendrada por la vanguardia. 

vanguardia de la que el sumo pontífice de la poesía la llevó en sus 

entrañas hasta reventar salpicando a Paris con su peste. 

Guillaume Apollinare, nacido.en Roma, llegó en 1899 a Paris, de Bélgica y 

a ntes de otras tantas urbes. en la época en que esta lumínica ciudad, 

hervidero de corrientes. de arte. de artistas. era Paris. en verdad. el centro 

del universo por aquellos nacientes años; era Paris. el olimpo de los 

pequeños dioses. 

Apollinare fue para Paris la abeja que va de un lado a otro. gozando 
. ' . . 

del néctar que alimenta el espíritu humano. Apollinare fue para Paris el 

periodista. el editor. el poeta. el so!dado, el critico. el teórico. el impulsor. el 

soldado. el extranjero y el nacionalizado. el amigo ... amigo de todos y 

todas las principales corrientes artísticas que gestaron el siglo XX; y , de la 

misma manera que el cubismo pensaba. Apollinare "refiere como la 

poesía estuvo sujeta a estrictas convenciones: de una versificación rimada . 

métrica . pasa a una etapa de exploración de la forma através del verso 

libre y artificios tipográficos que crean un nuevo lirismo de carácte"r 

visual. .. " 1 

1 13cnko. Susana. " l-lttitfobm y el Ctthi."1111 ". Ed ilorial FCE. Venezuela. 1994 . Pág .. 18. 
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De esta manera . a ntes de morir, publica Caligrama, poemas de los 

lla mados ideogramáticos (idea: ideas. gramma: carác ter): " ... e l ca ligrmna 

puede ser definido -Goldstein- como un obje to simultáneamente lingüístico 

e icónico. Compuesto por signos. él mismo constituye un signo. y pertenece 

a la c ategoría de mortemogramas: aquella en la que el signo gráfico 

denota una unidad lingüística significante" .2 Apollinare nunca fue 

considerado cubista o militante de esta corriente, aunque fue muy 

entusiastas de tal estilo, al grado de ser el primero en teorizar sobre el 

cubismo en un muy importante ensayo llamado Méditations Esthétiques, 

Les Peintres Cubistes: sin embargo, el cubismo se hace presente en la 

simultaneidad que le imprime a sus caligramas, por una lado presenta una 

imagen. una casa. por ejemplo, y por el otro esta imagen es construida por 

un verso, por palabras, es lingüístico por que nos da una idea escrita y es 

icónico por que nos da un símbolo que representa algo. 

Respectó a esto, Benko nos dice: "La simultaneidad se presenta de 

varias maneras: en los poemas ideogramáticos, los recursos tipográficos 

adquieren, si se quiere, casi un carácter lúdico. Por lo general se eliminan 

signos de puntuación entre'los versos; se utilizan diversos tamaños de letras; 

se rompe la continuidad lineal y se crean dibujos por medio de las palabras 

aludiendo directamente al objeto nombrado ... En 'Payságe', poema 

ideogramático perteneciente a Caligramas, se observan estos 

procedimientos.. . El ideograma permite la presencia simultanea de las 

diversas figuras".3 Remitiéndonos a Paysage (en la siguiente página) 

vemos una casa construida por sus propias palabras significantes de toda 

una estructura espacial, vemos su ventana hecha de .un espacio en 

blanco, su chimenea de la palabra Mira . Efectivamente no son necesarios 

' Apollínare. liuillaume. "Cal(~rama.,". Edición y prologo de Ignac io Velásquez. editorial Cúlcdra . Madrid. 
Espai1a. 1 <JX 7. l'<ig .. 40. 

' Bcnko. Susana . " H11it"1bm y el C11bisnr1J ". Editorial FCE. V cnezuela, 1994. Pág .. 22. 
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los signos de puntuac ión, ni tener una estruc tura linea l para ser entendida, 

la manera de leer se da táci tamen te aunque se rompa esa "continuidad 

linea l", lo mismo sucede con "el arbolillo". que, junto c on la casa, c rea un 

paisaje, una imagen y, por que no, una pintura. Completando este 

c aligrama el puro que si bien no establece una relación próxima con la 

c asa o el árbol, sí la tierie con los amontes; figuro interesante, pues su no 

linealidad permite su lectura desde cualquier lado, como: Amontes 

ustedes separan mis miembros; Amontes acostados juntos separan mis 

miembros, etc. Además, pareciera que los amantes están sintetizados en 

un c uerpo o que se alude a un tercero con el pronombre posesivo mis 

miembros. La síntesis se alude, según Benko, en esa variedad de líneas de 

lectura que apuntaba anteriormente, ella nos da estas líneas: "couchéz 

separes membres", "separes membres ensable", etc .s Esta síntesis imagen­

poema, icónico-lingüístico, se aprecia muy bien en Lo Crovote et Le 

Montre (ver siguiente página), caligramo en que Benko distingue tres ideas 

simultaneas; primero, la idea de quitarla , "mientras se establece un juego 

irónico dados los efectos que produce"; segundo, la corbata civiliza y 

tercero, lo dolorosa que es la corbata al no dejar respirar; la opción de 

Apollinare es deshacerse de tal prenda. "Es evidente la afluencia de 

situaciones contradictorias utilizando los mismos recursos expresivos, efecto 

logrado por la síntesis,,, la palabra es directa, inmediata. Lo poético estó 

entonces en las relaciones insólitas que existen en un hecho cotidiano y 

circunstancial; está en la forma como se construyen los versos mediante la 

simultaneidad y la síntesis que crean esta paradoja, estos juegos irónicos 

que también existen en la realidad".6 

En la siguiente figura, en la del Reloj, sucede algo más interesante, 

más simultaneo, pues, existe en la estructura del poema cierta interrelación 

' 13enko. Susana. "l/uitfohm y el Cuhi,~1110" Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág,, 22 
" lhid. l'ág. 24. 
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enfre sus parles, es decir, puede tener varias líneas de lec tura , por un lado, 

dice "/as horas ( 12) /a belleza de la vida disculpa el dolor de morir", ésta es 

la forma lineal, ahora, hay c iertas combinaciones que se dan entre Mi 

c orazón ( l) - la belleza; los ojos (2)- de la vida; el niño (3)- disculpa; Agio 

(4)- el dolor de morir: a por otro lado, a partir de la hora cinco la mano 

puede hacer referencia al numero de dedos de la mano; Tirc is es 

asociado a Tire six (que puede ser un juego de palabras como tira seis), 

semana está en la hora siete, o sea, el número de días; el infinito 

enderezado por un filosofo loco, puede tomarse como el 8 pero en 

horizontal que es el símbolo del infinito; /as musas en las puertas de tu 

cuerpo que se ubica en las nueve, nueve musas "en relación con las serie 

de composiciones consagradas a las otras tantas 'puertas de tu cuerpo "; 

a las diez tenemos al bello desconocido X, que a su vez es diez romano, y 

por ultimo, e/ verso dantesco brillante y cadavérico, "luce como un faro 

pero está muerta para la poesía moderna". 9 

Cabe señalar que lo dicho es una interpretación de las muchas 

interpretaciones, puntos de vista o formas de leer que posee cada lector, 

así pues, esa simultaneidad o esa intención se la da el lector directamente. 

Como dice el prologo de Caligramas: "La pretendida simultaneidad de 

lectura sólo es posible tras dos lecturas autónomas, cuya linealidad· si que 

es arbitraria en buena parte de los casos, dada la posibilidad concedida al 

lector de construir sus propios trayectos de apropiación" .10 Así sigue el autor 

diciéndonos sobre la participación del lector y su forma de leer: "Una de 

las funciones básicas de sus caligramas (de Apollinare) radica en la 

participación del lector, que debe trazar en ellos su propio 'trayecto de 

' El ni11nero entre paréntesis es " la hora" que ocupa la frase (N del A) . 
. , Apollinare. Guillaume. "Cali¡:rama.~". Edición de J. Ignacio Velásquez. editorial Cátedra . Madrid. España. 

1987. Pág .. 11 O. Parte de la interpretación para "Le 11un11re" es del Editor de la obra (la que empieza en la 
hora "Cinco"). la interpretación que le antecede es del Autor. 

'" lbíd. Pág .. 4 1. 
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lectura' y recorrer como Goldenstein señala la 'infinidad de trayec tos 

a lejados de la transitividad del sistema c ultural informativo ' . más a llá de un 

mero trabajo de 'descripc ión y desciframiento' .. . El c aligrama. desde este 

punto de vista, necesita que la partic ipac ión del 'lector / espectador' 

practique una ruptura c on la linealidad excluyente". 11 

Esa misma lectura es la que realiza el cubismo analítico y sintético; los 

autores presentan la imagen, digamos. "transformada" dejándole la labor 

de reconstrucción. de identificación, de unión de todo el obj~to y c rear un 

imagen propia. eso mismo se pretende en Caligramas. que el lector actué 

junto con las obras en su concepción . 

De igual manera trabajan las relaciones pintura-poesía, en los 

caligramas vimos un gran manejo en los elementos, sólo se utilizan los 

necesarios, al igual que en la pintura sintética, sólo se representa lo más 

importante. lo que más representa a un objeto. De igual manera. se trata 

de abarcar, de alguna forma, dos universos: el de la palabra y el de la 

imagen; tendencia simultaneísta que predomina en la pintura cubista : "En 

una pintura del cubismo sintético sucede lo mismo. La etiqueta de una 

morca de botella, la pata de una mesa, el trozo de un periódico, actúan 

metonímicamente en el cuadro: son botella. la mesa, el periódico. Lo 

particular define al todo. Lo nuevo está en organizar las figuras. Así la 

linealidad de las formas es rota cuando se produce una ruptura sintáctica, 

una ambigüedad y una fusión de planos, de procedimientos expresivos del 

estilo cubista " 12. Sólo una cosa es expresivo en la pintura sintética y no en 

los caligramas: el movimiento. Característica que veremos en otro poeta 

más adelante: Vicente Huidobro. 

11 Apo ll ina rc . G uillaume. "Ct1l~i:rt1111t1s". Edición de J. Ignacio Ve lásquez. editorial Cátedra, Madrid . España. 
1987. Pág .. 43 . 

" 13enko. Susa na. "l/11itlobm y el C11fli.mw". Editorial FCE. Ve nezue la. 1994. Pág .. 2 1. 

5(i 



Existe otra forma de simullaneidad. en Apollinare. que es muy 

di ferente a la que aparece en los poemas ideogramáticos. se trata de 

poemas-conversación. 

"La simultaneidad de la que habla Apollinare se refiere al poema 

concebido como una escena de la vida en la que se reproduce al mismo 

tiempo los contrastes de voces y más visiones que ocurren en un instante. 

Son los poemas-conversación en los que el poeta registra segun sus 

palabras, el 'lirismo ambiente '. .Las voces por tanto, no pueden ser 

sucesivas sino superpuestas, por lo que necesitan de varios recitadores o 

bien un fonógrafo". 13 

La simultaneidad que se presenta en estos poemas, como el 

cubismo analítico, pretende mostrar no sólo los diferentes puntos de vista 

en momento determinado sino de manera excesiva, por ejemplo en el 

cubismo analítico se presentan las imágenes de manera "quebrada" pero 

todo el espacio lleno de motivos, de menciones acerca de diferentes 

partes del objeto. De la misma manera, los poemas-conversación están 

construidos, hasta cierto punto, de una gran cantidad de ornamentos, 

muestra de ello es una gran gama de sonidos, de imágenes por medio de 

la palabra, de situaciones, todos de manera simultánea, mostrando 

diferentes aspectos de un fragmento de tiempo. 

Las Ventanas es uno de esos poemas conversación, poema que 

posiblemente tuvo este inicio narrado por André Billy: 

" ... Quisiera otro ejemplo del método de Apollinare . El, Dupuy y yo 

estábamos sentados en el café Crucifix ... De pronto. Guillaume suelta la 

carcajada: se le había olvidado por completo escribir para el catálogo de 

Robert Delauney el prefacio que se comprometió a enviarle por correo, 

1
' 13enko. Susana. "Huitlohm y el Cuhi.~mo". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 21. 
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teniendo por último p lazo aquel mismo día . ' ¡A ver mozo: papel. p luma y 

tin ta l Entre los tres es tará hecho'. La pluma de Guil laume escribe : 

Del rojo el verde todo lo amarillo se muere 

Después se detiene. Pero Dupuy dicta: 

C uando en las selvas natales cantan los g uacamayos 

La pluma continua, transcribiendo la frase ~elmente, y agrega: 

Patas de pihis 

Se detiene de nuevo. Y ahora me toca a mí dictar: 

Hay que hacer un poema sobre el pajaro que sólo tiene un ala 

[ ... ] 

Lo que estaría bien -digo yo entonces- puesto que el prefacio es urgente, será 

enviárselo por mensaje telefónico, y por eso et verso siguiente es éste: 

Lo enviaremos como mensaje telefónico". 14 

Benko escribe sobre este poema: "De ser cierto este relato. se 

entiende el porqué poemas como "Las ventanas" son llamados 'poemas­

c onversación' técnica que recuerda al procedimiento del colla ge del 

cubismo sintético en el que se extrae de la realidad inmediata los 

elementos que compondrían el poema".15 

Si bien por el simple procedimiento se le puede considerar den'tro del 

collage-sintético. pues de cierta manera trata de asirse a la realidad. 

como cuando Braque lo hace al sentir que iba cayendo en un enorme 

" Susana lk nko. "l/11itlo/Jm y el C11/Ji.mw ". Edi toria l FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 28-29. 
' ' lhid. Púg .. 29. 
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vac ío en e l espac io abstrac to. sí lo vemos de esa manera. sí es tá d e ntro 

del collage. pero ¿por qué quedarnos con tal perspectiva? El poema­

c onversacíón es una bastedad de imágenes a través del sonido y forma. 

en conjunto. toda una imagen estallada en su apariencia. fragmentada 

más no separada, pues yuxtapone diferentes imágenes de un mismo 

momento y tal vez estemos hablando de un estilo c ubista que nos es 

precisamente el c ollage o e l sintético. 

Por otra parte Guillermo Torre nos habla de la forma en que fue 

concebido el poema Las Ventanas: " ... El titulo "La Ventanas" pertenece a 

la serie de mis cuadros con este tema (Se refiere a Robert Delauney) .. . y el 

poema está sugerido por la contemplación de varios cuadros de mi taller 

que el veía desde su habitación, al mismo tiempo que también su vista 

alcanzaba. a través de una ventana -sobre cuyo alféizar abandonaba vio 

un viejo par de zapatos claros (más adelante esta imagen a parece en el 

poema)- la perspectiva de varías calles de París, en lo alto del Quai des 

Grands Augustins, a la vera del sena" .16 

Las Ventanas11 

Del rojo al verde todo lo amarillo muere 

Cuando en las selvas natales cantan los guacamayos 

Patas de Pihis 

Hay por hacer un poema sobre el pájaro que sólo tiene un ala 

Lo enviaremos por mensaje telefónico 

Traumatismo gigante 

''' 13cnko. Susana . "Hui<ftJhro y el Cuhi.rnw". Editoria l FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 29. 
,- J\pn llinarc. Ciuillaume. "Ct1f~~rt1111a.~" Edición de J. Ignacio Velázquez. editoria l Cátedra. Madrid. Espaiia. 

1987 . Pág .. 75. 7R . 
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Hace que se derritan los ojos 

Mira una bonita muc hac ha entre las jóvenes turinesas 

. El pobre muc hacho se sonaba en su corbata blanc a 

Tu levantarás la cortina 

Y ahora fijate que la ventana se abre 

Arañas c uando las manos tejían la luz 

Belleza palidez violetas insondables 

En vano intentaremos descansar 

Empezaremos a medianoche 

Teniendo tiempo se es libre 

Bigaros Lota Soles múltiples y el Erizo de poniente 

Un viejo par de zapatos amarillos ante Ja ventana 

Torres 

Las torres son las calles 

Pozos 

Pozos son las plazas 

Pozos 

Árboles huecos que cobijan a las Táparas vagabundas 

Los Chabinos cantan melodías para morirse 

A las montaraces Chabinas 

Y el ganso cuá-cuá . trompetea al norte 

Donde los cazadores de ratas 

Raspan las peleterías 

Deslumbrante diOmante 

Vancouver · 

Donde el tren blanco de nieve y de fuegos nocturnos huye del invierno 

Oh París 

Del rojo al verde todo el amarillo muere 

París Vancouver Hyéres Maintenon Nueva York y las Antillas 
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Se abre lo ventano como uno naranjo 

El hermoso fruto de lo luz. 

Claramente en el poema se observa lo antes expuesto. El poema 

parece no tener una línea lógic a y eso es lo que es Los Ventanos: Una 

pintura c ubista sobre las imágenes que suceden simultáneamente c uando 

uno se asoma por una ventana. "En el poema resaltan las imágenes y las 

visiones superpuestas, sin lógica aparente en el que tiempo y e.spacio 

aparecen sin orden secuencial preciso. Apollinare considera que en 

literatura la composición no ofrece nada nuevo, mientras que lo difícil es 

descomponer y quebrar - en palabras textuales de Torre- /as estructuras 

sólidos de las cosas para que nos brindasen rostros diferentes ". 18 

La simultaneidad se hace presente en el momento en que los ojos 

ven la lut del sol, luz que deslumbra: Hace que se derritan los ojos, ·a partir 

de aquí una serie de imágenes se suceden: Una mujer entre Turinesos, Un 

pobre hombre se suena en su corbata blanca, etc. Pero a pesar de las 

imágenes simultáneas, también hay nexos por apariencia . "En los primero? 

versos del poema se enumera una serie de imágenes con un nexo común; 

las 'aves', 'guacamayos' y 'pihis' , un poema por hacer 'sobre el pájaro de 

un ala ', enviado como 'mensaje telefónico' ... El sonido, siguiendo la . 

tónica de "Liens", es el lazo coordinante entre las imágenes enunciadas. 

Así, Apollinare une contrastes: lo natural {'aves ', 'batidas de alas') con el 

artificio ('poema ', 'teléfono') , según lo realice la naturaleza o el hombre" .19 

Sin embargo las ideas deshilvanadas siguen cuando un viejo par de 

zapatos reposa en una ventana, o cuando nuestra visión tiene las 

bondades del astro rey y vemos las cosas en cenital: las torres son calles 

" 13enko. Susana. "/J11it/obro y el Cubismo ". Editorial FCE, Venezuela. 1994. Pág., 29. 
,., lbid . Pág .. 32 . 
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que desembocan su cause en pozos o p lazos, de ahí vamos a lo 

partic ular o los árboles huecos con sus Táporos, o los Chobinos contando, 

al ganso volando al norte, etc. Ahí es tamos en el enorme Aleph que es el 

planeta cuando vemos Vancouver, donde el tren caba lga huyendo del 

invierno, en París, oh París en el ocaso del día: Del rojo al verde todo lo 

amorillo muere. Y esa muerte se da en París Vancouver Hyéres Maintenon 

.Nuevo York y los Antillas; con esa imagen retrocedemos en dolly back, 

vemos las calles, la gente, las casas, París, el morco de lo ventana, vemos 

la ventana abriéndose, dejando entrar la luz del sol: Se obre la ventana 

como uno naranjo. El hermoso fruto de lo luz. 

En Los Ventanos : "Los versos están fragmentados, por lo que el 

poema en su conjunto es un todo descompuesto, pero cuyas portes se 

relacíonan por contrastes de sentido expresados simultáneamente . . 'Los 

Ventanos", entonces es el equivalente poétíco de lo que Detauney 

concibe como contrastes simultáneos por medio del color ... Son ideas 

sueltas, deshilvanados, sin una secuencia lógica que las aclare. La 

ausencía de sentido parece su razón de ser" .20 

Los Ventanas en su multiplicidad de imágenes o yuxtaposicíón todo 

parece plano, nos muestra lo.que. ve (Apollinare) por la ventana de golpe, 

por lo que el lector, al igual como se ve una obra cubista, hay que 

detenerse en la lectura e ir componiendo y descomponiendo este poema 

quebrado, fragmentado. Benko nos dice al respecto: "La falta de jerarquía 

sucede también en la pintura cubista en cualquiera de sus variantes: la 

superposición y la yuxtaposición de los elementos impide el predominio de 

~" Benko. Susana . "H11i1itlhro y el C11/Ji.rn111". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 32. 
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un plano sobre el fondo porque ya no se plantea ni profundidad ni 

perspect iva; algunas veces, el plano es fondo y figura simultáneamente" .! ' 

Como nos dice la autora, Los Ventanos, oscila y coquetea en tre el 

c ubismo cezanniano y el cubismo analítico, recordemos las p inturas de 

L'Estoque y La Mujer con Mandolina (Picasso), en ellos no existe tal 

diferencia entre fondo y figura , o ·sea, en las pinturas de L'Estoque no tiene 

puntos de fugas, pero sí cierta profundidad que le permite diferenciar sus 

elementos en ambos, en cambio en la Mujer con Mandolina, en la parte 

inferior hay una proliferación de figuras, es más abundante y la figura 

c entral parece perderse o nacer de algún punto de los cubos. En Las 

Ventanas, las imágenes se suceden una tras otra sin mucha distinción entre 

el fondo, sin puntos de fuga, pero sí con cierta profundidad, que nos da la 

sensación de que toda la escena es vigilada desde una ventana en algún 

edificio: 

Y ahora fijate que la ventana se abre. 

Arañas cuando las manos tejían la luz 

o 

Se abre la ventan como una naranja 

El hermoso fruto de la luz. 

"Las manos se extienden para abrir la ventana, dándose una 

transformación metafórica porque '/os dedos extendidos son arañas', estás 

últimas por la figuración de sus patas y cuerpo. 'Manos' y 'Arañas' 'Tejen la 

luz ' por que funcionan de igual manera. 

: 
113enko. Susana. "/111i1lohro y el Cubismo". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág., 33 . 



Esta es la poesía d e la pintura c ubista, Las Ventanas, que muestra lo 

ambic ioso d.e su concepc ión, muestra ya no sólo la multiplic idad de la vida 

sino también el tiempo o atrapar en un momento un día o días:. Las 

ventanas atrapa los días en un poema ... "Por las ventanas también se 

aprecia el paso del tiempo. A medianoche se intenta en vano descansar. 

La posesión del tiempo es el de la libertad: el continuo devenir de los 

múltiples soles y el ocaso". 22 

" lknko. Susana . "H11i1/tJbm y el C11bi.m111". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 33 . 



2.2 Huidobro y el Creacionismo 

El joven poeta c hileno, Vicente Huidobro, 

llega a París en dic iembre de 1916 con el 

objetivo de meterse en el hervidero de "ismos" 

que se c onvirtió en aquellos años, además de 

que .. . "Allí vivía Apollinare. Allí lanzaba sus 

berridos de recién nacida la revolución estética. 

Debía darse prisa, llegar a tiempo, participar en 

el proceso como primer actor. Para él la vida era 

la poesía. Y la poseía era su vida . Y ambas con 

un solo no más" _23 

Vicente Huidobro 

Para el cuatro de abril de 1917, el papa polaco (el papa de la 

poesía nueva), envía a Huidobro el poema ideogramático: La Corbata y el 

Reloj. "Huidobro comento que el ya había intentado caligramas en Chile ... 

Si los pintores crean 'objetos plásticos' , ¿por qué los poetas no pueden 

crear 'objetos líricos? ¿Pero en qué consistirán? En quebrantar los cánones 

de la escritura clásica . Violar la preceptiva, arrasar con ciertos signos_, 

suprimir la puntuación, alterar la página lineal generando imágenes 

mediante letras, conformando a través de la tipografía 'el objeto lírico" .24 

Esta "creación" ya la llevaba Huidobro en la cabeza antes de salir 

de Chile. Ya su espíritu se revolcaba intentando explotar, salir y expresarse, 

pues, en 1914 durante una conferencia dictada en el Ateneo de Santiago 

reza: "Non Serviam. No he de ser tu esclavo, madre Natura: seré tu amo. 

Te servirás de mí; está bien. No quiero y no puedo evitarlo; pero yo también 

' ·' Tete il boim . Vo lod ia . "Huitftlbro, L11 /1111rc/111 /11ji11it11 ". Editorial Hermes, Méx ico, 1993 . Pág .. 55. 
" !bici . Pág .. 63. 
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me serviré de ti . Yo tendré mis árboles que no serán como los tuyos , tendré 

mis montañas. tendré mis ríos y mis mares. tendré mi c ielo y mis eslre llas". 25 

.. .. Y el hijo se rebela ... después de sig los de inspirac ión, de estudio , 

de modelo. el hijo artista se rebela en contra de la madre Natura. y parle 

en busca de su propio mundo. La búsqueda como vimos se inic ia con la 

entrada a escena del c ubismo o. mas bien. c on la entrada a escena del 

siglo XX. c on el cansanc io que imponía la rutinaria teoría del arte. de la 

imitación. y digo, entró con el siglo por que Huidobro pensaba en 1913. el 

año de la aparición de "Manifiestos" , en la que aparece, según Are.nas, lo 

esencial de la teoría Huidobriana: "El poema, pensaba Huidobro, debe ser 

una realidad en sí, no la copia de una realidad exterior. Debe poner su 

realidad interna a la realidad circundante. El poema, por lo tanto, debe ser 

la arquitectura de la poesía, con sus leyes propias, y no regido por las leyes 

del mundo cotidiano''.26 

Y es precisamente, en 1913 el año en que Huidobro conoce el 

cubismo, según Ana Pizarro: "Huidobro no callaba su erudición francesa y 

ya hemos visto que en un libro suyo del año de 1913 aparecido en 1914 

(Pasando y Pasando) nos habla, de paso, de los pintores cubistas, desde 

Santiago de Chile antes de haber pisado tierra europea. Huidobro conoce 

. la . pintura cubista en 1913. En relación a este hecho es necesario recordar 

que aunque el famoso cuadro de Picasso Les demoisel/es d 'Avignon -que 

marca el nacimiento del movimiento cubista- data de 1907, la 

vulgarización de este movimiento no se lleva a efecto sino con el empuje 

1; AAVV (Art ículo de Braulio Arenas). "Vice11te H11idobro y el Crenci011i.m10". Edición de René de Costa. 
editorial Taums. Salamanca. España 1975. Pág., 178. 

' " lbid. Pág .. 179. 
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dec isivo de la public ación apollinaireana Les Peintres Cubistes, Meditotions 

Esthé tiques, de 191 3 ... " 21 

Es así, de esta evoluc ión que emerge eso que gracias o José 

Ingenieros, en una conferencia en el Ateneo de Buenos Aires el 16 de junio, 

quien " ... Rechazó en voz alta la tesis de Huidobro sobre la posibilidad de 

una poesía absolutamente creada, 

El sueño suyo -le dijó- de uno poseía inventado 

completamente, me parece irrealizable por mucho que 

usted lo hoyo expuesto de un modo muy cloro · y hasta 

científico. 

El chileno replicó que: 

... la primera condición del poeta es crear, la segunda crear 

y la tercera, crear". 28 

Y así. Como hubo en la historia casos parecidos en los "ismos", algún 

"chistosito", para burlarse, calificó a esta poesía como Creacionismo. 

Algo más que la idea de "una creación pura" influyó a Huidobro, por 

ejemplo, Mitre señala " .. . que varios de sus principios (del creacionismo) 

derivan de la estética cubista cuyos postulados muy probablemente 

llegaron a Huidobro vía Les peintres Cubistes. Meditations Esthétiques, de 

Apollinare. Por ello el creacionismo puede consíderarse como el producto 

" AA VV (Artículo de Ana Pizarro). "Vice11te H11idohro y el Creacio11is1110". Edición de René de Costa, 
edi toria l Taurus. Sa lamanca. España 1975 . Pág .. 233. 

" Te itelboim. Volodia. "/111itlohrn, La Marc/111 /11fi11ita". Editorial Hermes. México 1993. Pág., 98. 
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de un movimiento o grupo de escritores reunidos en torno a la revista Sic y 

Nord-S ud en las que Huidobro colaboró activamente".29 

Benko. de igual manera. da una hipótesis. además de aclarar que 

no existe un manifiesto formal de la literatura cubista. pero que la 

denominación "cubista" viene de críticos como Guillermo de Torre. Marcel 

Raymond y Breton. y que. Huidobro, se refiere a esta denominación de 

"literatura cubista" como creacionismo. PERO. en los pies de página que 

acompañan lo antes citado. dice Benko. que un texto de Paul Dermée 

con el titulo "Quand le symbolisme fut mort (Cuando el simbolismo murió). 

publicado el 15 de marzo de 1917 en la revista Nord-Sud. "puede 

considerarse como un manifiesto puesto que sintetiza la estética cubista 

de los poetas de esta revista" . Además de que sus ideas coinciden con sus 

obras Non Servian y en Pasando y Pasando". 30 

También como manifiesto cubista literario. Benko considera a 

"L 'Esprit Nouveau et les poétes" de Apollinare: "Tan fuertes eran los lazos 

entre escritores y artistas que los críticos de la época comenzaron a hablar 

de poesía cubista y, en relación a los pintores. de 'metáforas plásticas'. 

Picasso trabajaba sobre 'casas esculpidas' y Huidobro sobre 'poemas 

pintados' . Por un tiempo al menos. una auténtica fusión de las artes 

pareció posible y hubo necesidad de un término que las unificara. El más 

práctico para describir lo que estaba sucediendo en Francia fue 

' " Mitre. Eduardo. "/111i1lohrt1, llnmhre tle E.v10cio .r Setl 1le CieitJ". Monte Ávila editores. Caracas 
Venezuela. 1980. Pag .. 21. 

"'13enko, Susana. "/111i1lohro y el Cubismo". Editorial FCE, Venezuela, 1994. Págs .. 84 y 11 l. Un fragmento 
de este escrito es: "Nuestra estét ica ya esta elaborada: ella vive de su vida independiente. Esta hecha de 
rnncentración. composición y pureza. Nosotros queremos constituir obras que utilicen libertades 
<.:OllC)UiStadas por nuestros predecesores pero relacionando los elementos mas diversos y en apariencia mas 
disparatadas". 
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'cubismo' , y aunque Reverdy estaba inic ialmente en contra de su 

utilizac ión, la posteridad se lo ha asignado".31 

Algo importante que nos apunta Benko es que René de Costa, quien 

dice que en un viaje de Huidobro a España en 1918, él se da c uenta de 

que en ese país confunden el termino "cubista", por lo que Juan Gris le 

hace saber su molestia por tal confusión, Benko dice que el c rítico 

Guillermo Torre supoQ.e que por eso Huidobro adopta "creacionismo". Esta 

suposición de Torre, apunta claramente la autora, "se apoya en un 

articulo de Reverdy llamado 'Creation' de octubre de 19 l 7 en Nord­

Sud" .32 

Guillermo Torre afirma categóricamente que el creacionismo nació 

del cubismo, pero no nada más de Huidobro: "Ambos, Huidobro y Reverdy, 

se consideraban estrechamente unidos como iniciadores simultáneos de la 

escuela creacionista emergida de los postulados esenciales del cubismo. 

Afirmación que estoy dispuesto a sostener frente a Huidobro que en 

nuestras últimas conversaciones -Madrid, noviembre de l9l9- se 

obstinaban en aparecer desprendido de las inevitables conexiones 

estructurales, ideológicas y cubistas, que Cansinos y yo IP. señalábamos, 

con otros cubistas y con el precursor Mallarmé, queriendo el recabar la 

absoluta originalidad de su manera, tan llena de aislados precedentes 

quiméricamente sideral" .33 

Sí, de Huidobro y Reverdy, y es que ambos tuvieron un pleito sobre 

quién se atribuía la paternidad del creacionismo, fomentado por una 

confusión en la fecha de edición de un libro de Huidobro. Pero ese pleito 

11 Susana. "Huitlohro y el Cuhisnw", Editorial FCE. Venezuela. 1994. Págs .. 84 y 111 
' ~ lbidem. 
''A A VV (Articulo de Guillermo Torre). "Huitfohrti .I' el Crellci1111i.w1111 ", Ed ición de René de Costa. ed itoria l 

Tanrns. Sa lama nca. España 197~. Pág .. 134-IJ.5. 



es lo que menos nos inleresa en esle momenlo. lo que nos compele es 

que ambos lenían coinc idenc ias en cuanlo a concebir la poesía como 

"c reac ión pura". 

"Para ellos (para Huidobro y Reverdy) la poesía y la belleza no son 

calegorías inmanenles a las cosas. sino una creación del lenguaje: ' la 

poesía -escribe Reverdy- no eslá en las cosas sino en la lransformación . 

operada sobre las cosas por la virtud de las palabras y las reacciones que 

éstas tienen las unas con las otras en su articulación' . Huidobro expone la 

misma idea cuando sostiene que 'lo único que debe interesar a los poetas 

es el acto de creación' opuesto a 'los comentarios y a la poesía alrededor 

de la cosa creada contra la cosa cantada" . 34 

Los poetas pretenden una poesía única que esté lo más lejos posible · 

de lo tangible, de la naturaleza y tal vez más lejos de lo que ha creado el 

hombre: "Huidobro concibe a la poesía como un lenguaje dentro de otro 

lenguaje. un lenguaje en el que las palabras. recobrando su función 

mágica 'pierdan su significación estricta para adquirir otra más profundo y 

como rodeada de una áurea luminosa' . Cuanto más se distancia del 

lenguaje usual. la palabra adquiere mayor carga poética: 'el valor del 

lenguaje de la poesía está en razón directa de su . alejamiento que se 

habla ... " .35 

Esto es lo que pretende Huidobro que es hacer una verdadera 

creación con los elementos de la naturaleza y transformar sus significados 

cuando las palabras se interrelacionen entre si, como dice Reverdy: " ... La 

" Milre. Eduardo. "l/11itlohm, Hnnrbre 1fe espacio y .•e1f 1fe Cielo". Monte Áviles editores. Caracas. 
Venezuela 1980. Pág., 22. 

;; !bid. P<ig .. 25. 
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lransformac ión operada sobre las cosas por la virtud de las palabras y las 

reacciones que estas tienen las unas con las otras en su art ic ulac ión" . 11• 

Ambos piensan en la construcción de. alguna manera sin tác tica d e 

frases que al unirse (ya sea por analogías, símiles, metáforas o me tonimias, 

se verá más adelante) se crea algo nuevo, una imagen un significado que 

haga poesía salida de la imaginación del poeta y que el lector mismo 

haga la reconstrucción mental de. fa imagen. En palabras de Reverdy : "La 

imagen es una creación del espíritu. No se puede nacer de una 

c omparación, sino del acercamiento de dos realidades más o menos 

alejadas. Cuanto más alejadas y justas sean las relaciones de las dos 

realidades acercadas, más fuerte será la imagen, más poder emotivo y 

realidad poética tendrá ... "37 

La emoción de la creación, de ser un pequeño dios y creer en el 

mundo dentro de la más oculta y hermética habitación del hombre, los 

poetas ponderan la imaginación como motor de la creación sobre la 

imitación que se haya efectuado en el pasado, los poetas crean 

imágenes o situaciones diferentes, crean significados con imágenes que 

muchas veces tienen poco o nada que ver, exactamente como lo dice 

Huidobro: "Crear un poema extrayendo de la vida sus motivos y . 

transformándolos para darles una nueva vida, nueva e independiente. 

Nada de anecdótico ni de descriptivo, la emoción debe nacer de una 

sola virtud creatiz" .3ª 

Y se le da una nueva vida a las palabras, a las imágenes, eso es e l 

c reacionismo: dar nueva vida a la poesía, las palabras y crear, 

verdaderamente crear como es el afán humano el de crear tecnología , 

cultura, arte, civilizaciones, ciencias; el creacionismo enaltece esa virtud 

-'' ' Op. C i1. Pág .. 70 
:; lhid . Pág .. 27. 
" AA VV (Articulo de Guillermo Torre) . "/111itlohm )'el Crelll'itJ1ti.rnw ''. Edición de Rcné de Costa. editorial 

Taurus. Salamanca. Espaiia 1975. Pág .. 141. 
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c readora humana, c reación como la expresa Huidobro, manifestando esa 

idea conceptual: 

Arte Poética39 

Que el verso sea como uno llave 

Que obro mil puertos 

Uno hoja cae, oigo poso volando 

Cuanto miren los ojos creado seo 

Y el olmo del oyente quede temblando 

Invento nuevos mundos y cuido tu palabro; 

El adjetivo, cuando no do vida, moto. 

Estamos en el ciclo de los nervios 

El músculo cuelgo, 

Como recuerdo, en los museos; 

mas no por eso tenemos menos fuerzo 

el vigor verdadero 

reside en lo cabezo. 

Por qué contáis la rosa, ¡Oh poetas! 

Hacedla Florecer en el poema sólo para nosotros 

viven todas las cosas bajo el sol. 

El poeta es un pequeño Dios. 

'" AAVV (Artículo de 13raulio Arenas). "Huitlohro y el Creaciouisnro". Edición de René de Costa. ed itorial 
Taurus. Sa lamanca. España 1975. Pág .. 185. 
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Expresa la necesidad de darle a la poesía más fuerza, más vitalidad 

para que abra mil puertas. 

Una hoja cae; algo pasa volando es una pequeñísima muestra de 

la c reación es una frase que crea un espacio una hoja en caída vertical, 

algo pasa volando en yuxtaposición o cortando de forma horizontal. 4º 
Cuanto miren los ojos creado sea, denota la materia prima del poeta 

c reac ionista, todo aquello que fuera del hombre se encuentra es fuente 

para algo nuevo (por lo que estamos hablando de materialidad) que al 

alma del oyente quede temblando. 

Inventa nuevos mundos y cuida tu palabra; el adjetivo cuando no 

da vida mata es la incitación a inventar y a hacer que el verso habrá mil 

puertas para evitar que el músculo que cuelga, como recuerdo en los 

museos, lo cual es todo aquello arte de "imitación" que antes del siglo XX 

se realizó. Y de nuevo, Huidobro, vuelve a incitar con un arma eficaz el 

proceso creador: Mas no por eso tenemos menos fuerza: el vigor 

verdadero reside en la cabeza. La imaginación vigor que hará del hombrEl 

un Dios. Esta es la incitación que espera en el oyente temblar su alma 

haga. Y queda este poema introductorio de El Espejo en el Agua como un 

manifiesto de la voluntad creadora. 

Voluntad creadora que se manifiesta en la imagen y en la 

estructura, pero, siendo esta fragmentada, rota en su linealidad y que esta 

debe ser reconstruida por el lector. Ya que el artista se rompe la cara 

contra su obra, por lo que el lector debe tomar cada pedazo, unirlo y 

encontrar eso que le trata de decir el artista. 

"La fragmentación crea situaciones sobreentendidas que el lector 

reconstruye en su imaginación. Proceso similar siguieron los pintores 

'" Bcnko. Susana . "/J11i1fohrtJ y el C11hi.m111". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág .. óó. 
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c ubistas. Todo este procedimiento forma l se realiza tomando en c uenta la 

c apac idad del receptor para establecer las relac iones entre las partes 

fragmen tadas. así como para establecer uno o varios sentidos posib les de 

una imagen c uya significación se haya disociada". 41 

En Nouvel An (de Horizont Carré ) se muestra algo interesante. ya que 

Huidobro hizo este mismo poema para El Espejo en el Agua y para 

Horizont Carré, dándose 

fragmentación. 

en este último una transformación . una 

Nouvel An (El Espejo en el Agua) 42 

El sueño de Jacob se ha realizado; 

Un ojo se abre frente al espejo 

Y las gentes que bajan a la tela 

Arrojaron su carne como un abrigo viejo. 

La película mil.novecientos dieciséis 

Sale de una caja. 

La guerra europea. 

Llueve sobre los espectadores 

Y hay un ruido de temblores. 

Hace frío . 

Detrás de la sala 

Un viejo ha rodado al vacío. 

·" 13cnkn. Susana. "H11ült1/Jm y el C11/Ji.w1111 ". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 68. 
- I ~ lhi cl . l':ig .. 72 
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Nouve/ An (Horizont Carré) 't.' 

Lo escala de Jacob 

no era un sueño 

Un ojo se abre delante del espejo 

Y las gentes que descienden 

sobre lo pantalla 

Arrojaron su carne 

como un viejo abrigo 

EL FILM 1916 

SALE DE UNA CAJA 

Lo lluvia cae delante de Jos espectadores 

Detrás de Ja sola 

UN VIEJO A CA/DO EN EL VACIO 

Vernos que la estructura en ambos es diferente por el lado de El 

Espejo en el Aguo lineal. mientras que en el de Horizont Carré existe una 

fragmentación y hasta cierto cambio de sentido. de darle cierta 

_,, Bcnko. Susana. "H11itl11hm y el C11hi.m111". Editorial !TE. Venezuela. 1994. Pág .. 72. (La traducción es 
mia . N. del A) 
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music alidad, además de sintetizar o suprimir c iertos elementos en la versión 

d e H.C., no se pierde lo esencial de la imagen de Huidobro : la guerra. 

"En e l poema de Horizont Carré , aparecen en versos fragmentados 

pero más compactas, concentradas y sintéticas. Sin embargo, la imagen 

es contradictoria : dos aspectos antagónicos y a la vez complementarios se 

producen: por una parte, es concentrada por lo que sintetiza y suprime la 

disc ursividad; y por otra , se diluye ya que la fragmentación quiebra el 

sentido de la imagen, o bien, destruye la unidad sintáctica de la frase" .44 

Es sintáctica pues economiza en cuanto al discurso cuando suprime 

algunos elementos que quiere resaltar Huidobro como el espacio que crea 

con: 

EL FILM 1916 

SALE DE UNA CAJA 

Para Mitre: "Se establece una simultaneidad. Incluso la palabra 

Guerra en su ubicación da la impresión de un grito que emerge 

súbitamente ... ¿de la pantalla o de los espectadores? El poema no lo 

especifica, incrementando con la indeterminación las posibilidades 

semánticas y lúdicas del acto de la lectura"45. 

·•·• Bcnko. Susana. "/!uit/11/Jm I' el Cu/Ji.mw". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pál! .. 73. 
'' Mitre. Eduardo . "fluit/11/Jm .. flt1111/Jre de E.~p1tci11 y Sed tle Cielo". Monte Ávile; editores. Caracas. 

Venezue la 1980. Pág .. 70. 



De ahí que Jac ob es tá en una realidad o en un no-sueño y que lo 

que se ve sea lo que se presenta en pantalla siendo esta lo realidad que 

deja de serlo en la so/o: De trás d e lo solo UN VIEJO HA CA /DO AL VAC/0.4' ' 

Esta es la confirmac ión. para Benko. sobre la materialidad de la poesía en 

Huidobro. oigo muy c aracterístico del c ubismo. ya que sus temas son 

sobre bbjetos tangibles. aun en e l collage la utilización de elementos 

"reales" le dan esa materialidad y que. por lo tanto. representaban un 

pequeño papel mostrándonos algo de un. todo. 

"En la poesía cubista, la situación varía pues en uno estructura 

compleja existe una sencillez en el contenido, en el que aparecen las 

imágenes incluso hasta familiares. Su complejidad no radica ni en el léxico 

ni en la sintaxis fragmentada. sino en las percepciones equívocas que el 

poeta capta cuando a veces la mirada confunde los objetos o situaciones 

disímiles en un solo acto" .47 

Por ejemplo en Río (Horizonf Carré) 

Río 

Los sauces 

que escuchan 

inclinados 

Los mujeres 

que/ovan 

sus cabellos 

Este poema es una pintura. Sí. sin ser un poema ideogramático nos 

muestra un paisaje naturalista, por un lado los sauces inclinados, frente a 

ellos unas mujeres /ovándose el cabello . pero, ¿en dónde? Aquí el espacio 

'"En "H11i<lo/m1 y el C11bi.rn1t1" de Benko esto se ve más a fondo. Pág .. 7J y 74 (N del A). 
" Benko. Susana . "l/11i1/olm1 y el C11bi.rn1t1". Editoria l FCE. Venezuela. 1994. P<ig .. (18. 
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en b lanc o es tablece una relación de cont igüidad adquiriendo la func ión 

de río . 

"Los espacios en blanco (según Mallarmé) que separan los grupos 

de pa la bras. o la palabra entre si. sirven para acelerar o retardar el 

movimiento. llevando al lector como si se encontrara frente a un c uadro. a 

abarcar la página en una visión simultanea de ella". 4ª 
Encontramos el primer indicio de movimiento en esta poesía. Así 

como e l movimiento se da en el cubismo sintético (concretamente en el 

ejemplo que vimos en el capítulo anterior de El Hombre en el Café) . Sin 

embargo, la imagen no sería mucho (irónicamente) sin ese espacio en 

blanco, ya que sirve como punto de unión. como enlace sintáctico {en 

cuanto a la relación o estructura de la imagen) entre dos realidades. 

funcionando algo así como una metonimia. "El espacio en blanco ilustro al · 

río que refracta dos realidades distintas y paralelas a ambos lados de la 

orilla: un paisaje natural {sauces') y un paisaje humano {'mujeres') . No 

obstante. ambas realidades se asocian por algunos elementos semejantes: 

en primer término. ambos se encuentran en la misma situación de objeto 

frente a su imagen en el espejo. Hay una situación paralela que 

estructuralmente los iguala" .49 

En otros poemas el movimiento es más evidente: 

" /\A\/\/ (/\ni culo de 13raulio Arenas) . "Vice11te IJ11i1"1/Jrt1 J' el Creacitmi.'11w ", Edición de Rene de Costa. 
ed itorial Taurus. Sa lamanca. España 1975. Pág .. 188. 

" ' lk nko. Susana . "/111it/tJ/Jrt1 y el C11/Ji~11111". Editorial FCE. Venezuela . 1994. Pág .. 70. 
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ESTA ~IS NO SAU 
OE LA BmUOTECA 

Wagon - w so 

Nunca más habrá sol 

Tu y yo 

Más seguiremos lo jornada 

Valles 

Selvas 

. Montañas 

El invierno 

Viene de aquel cementerio 

Con este poema podemos imaginar un viaje · a través de los Valles 

Selvas Montañas, viéndolos pasar por la ventanilla de un tren , además de 

estar vestidos de blanco. Esa movilidad, la forma espacial en que están 

ubicados. de manera descendente y fragmentada, las imágenes o todo el 

paisaje en invierno. La primera línea Nunca más habrá sol nos da la 

sensación de nublado, además de tener un lugar jerárquico - espacial 

como sol. y el tren viene en descenso por esos Valles Selvas Montañas, y a 

lo lejos el invierno se nos presenta como un lugar desolado v. de muerte. 

"En Wagon-Lit, lo escrito da la impresión física de lo descrito: un 

paisaje visto a través de un ventanilla de tren en marcha. La movilidad no 

es só lo sugerida sino también creada en el poema; poesia en movimiento 

y, sobre todo, poesía en movimiento".s' 

; o Mit re. Eduardo. "/Juitlohro. Hambre tle E~pacitJ y Setl tle Cielfl". Monte Áviles editores. Caracas. 
Venezue la. 1980. Pái: .. 71. 

" !bid. Pág .. 70. -
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En Exprés el movimiento es c oncebido de otra manera: 

Exprés 

Uno corono yo me haría 

De todas la c iudades recorridas 

Londres Madrid Zurcí 

Roma Nápoles París 

Silban en los llanos 

Locomotoras cubiertas de algas 

AQUÍ NADIE ME HA ENCONTRADO 

De todos los ríos navegados 

El amazonas El sena 

El támesis El Rin 

Cien embarcaciones sabias 

. Que han plegado las alas · 

Aspirar el aroma del Monte Rosa 

Trenzar las arenas del Monte Blanco 

Y sobre el zenit del Monte Cenis 

Encender en el sol muriente 

El último cigarro. 

Aquí el movimiento es expresado en formas de estampas. como 

flashses en la mente del viajero: Una corona yo me haría . frase que podría 

funcionar como sinécdoque ya que hace referencia a la relación cabeza 

= corona. seguida del "recuerdo" de las ciudades. 

Silban en los llanos locomotoras cubiertas de algas. es la representación 

de una locomotora-barco que recorre por mar y tierra estas ciudades y 

80 



que ayuda a navegar por otras "fotografías" fijas en el recuerdo: El 

amazonas El sena el támesis El Rin. Pero para seguir en la búsqueda: "Cien 

Embarcaciones sabias/ Que han plegado las alas', se transforma en 

aeroplano incorporando así el espacio aéreo de manera que, los versos 

posteriores introducen una geografía contemplada desde la altura" .52 

Ahora una larga secuencia para respirar el aroma del Monte Rosa, 

ver las arenas del Monte Blanco, para terminar con una bella imagen 

contemplando el ocaso en el Monte Cenis con un cigarro en la mano. 

Otro ejemplo de movimiento en · Huidobro es Mañana (Horizont 

Carré), poema en el que el movimiento se congela, se estatiza, sin 

embargo muestra simultáneamente cuatro puntos cardinales. 

52 Mitre. Eduardo. "H11itftJhro, Hambre 1fe E~pncill y Se1f 1fe Cielo". Monté Á viles editores. Caracas. 
Venezuela 1980. Págs .. 71-72. 
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-e:> 
C.'.> 

Mañana 53 

Sol 
Que despierto París 

Comenzando su curso 

Sobre lo Torre Eiffel 

Un gallo en tres colores 

Canto batiendo Jos olas 

Y algunos plumas caen 

El seno busco entre los puntos 

Su viejo ruto 

Ye/ Obelisco 

Que olvidó Jo palabro egipcio 

No ha florido este año 

So/ 

Debemos ver a Mañana como un mapa de París, ya que en sus 

versos hace referencia a la Torre Eiffel, a un Álamo, al río Sena y la plaza de 

la Concordia por ser un obelisco; y el sol rodea a París por los cuatro. lados, 

es una vista desde arriba, plana y sintetizada en un cuadro: "La 

perspectiva es eliminada ante la necesidad inminente de los pintores en 

" 13enko. Susana . "l/11itl11hm y el C11hi.rnw". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág., 91. (La traducción es 
111ia . N del A) 
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aplanar los motivos pic tóricos . " El artista crea. como d ecía Gri s. una 

arquitec tura a través de formas pla nas y coloreadas. En es te poema se 

busca. c ondensar lodo el espacio dentro de ese cuadro. Por eso el sol 

pued e ser visto en los cuatro lados; pero. simultá neamente. es 

mentalmente visto en toda la c iudad de París c uando amanece. 

Curiosamente tanto en la pintura como en la poesía existe la intenc ión de 

eliminar la ilusión del espacio. entendida. claro está. en términos 

renac entistas. sólo que la poesía requiefe sugerirla gráficamente. ·mediante 

la fragmentacíón de los versos y los espacios en blanco. para relac ionarse. · 

entre otras razones. c on la pintura" .54 

Definitivamente todo París se condesa, tanto que podría caber en 

una caja . como en Nouve/ An, pero, a pesar de esa planitud o de la 

ausencia de perspectiva, la tipografía le da cierta sensación de relieve, es 

decir. el cómo están organizados los versos, siendo ésta austera. 

simultaneista y estática, pero al mismo tiempo en movimiento (el sol 

empieza en la mañana y termina en el ocaso o sea abajo del poema) . 

"Por eso se habla de la poesía cubista como una poesía material (esto se 

cumple pues todos los elementos utilizados están en el mundo de lo 

tangible), concreta, propia de una estética del objeto. Por está razón, el 

movimiento también se congela en un poema como Matin (Mañana) 

porque va acorde con el peso de la materia: la rotación del sol es plana y 

se la sugiere con la gratificación de los cuatro lados del cuadrado. 

Si bien el movimiento se congela , igualmente se produce, sólo que 

diferente a como los futuristas lo conciben, mientras ellos intentan crear 

pic tóricamente la ilusión del movimiento mediante la sucesión reiterada de 

la imagen, los cubistas la estatizan, mostrando sus múltiples facetas -

;, Bcnko. Susana. "l/11itftihr11 y el C11his11w". Editoria l FC'E. V.:nezuela. 1994 . Pág., 9 1-92 . 



cubismo analítico- a fin que sea el lector o el espec tador quien reconstruyo 

el movimiento". ":' 

Es c ierto . Recordemos. por ejemplo. que en Desnudo Bojóndo lo 

Escalera (Duchamp) . la imagen está de c ierta manera repetida . tantas 

veces que logra la impresión de estar en movimiento. en cambio en el 

cubismo analítico (recordemos Retrato de Konhweiler de Picasso ) las 

figuras se desdoblan. como si deshiciéramos un cubo de . cartón y 

mostrarnos todas sus caras en un solo momento. ese es el cubismo .analítico 

que contiene formas estáticas facetadas con elementos dinámicos. pero a 

diferencia del sintético. es muy ornamentada. está plagada de elementos. 

algo que. por el contrario. en Gris y su Hombre en el Coté no sólo cumple 

todo lo anterior sino que con menos elementos. únicamente los necesarios 

y eso los vemos en Huidobro. vemos una poesía sintética. 

No es rar;o que esta obra. la de Huidobro. sea. sintética ya que 

ambos. Huidobro y Gris. fueron amigos muy cercanos. "René de Costa 

señala que existen varios y significativos manuscritos de Huidobro y Gris que 

dan cuenta no sólo de la amistad habida entre ambos sino también de la 

total compenetración que tienen en torno a la misma estética. 'Separar la 

contribución de uno y otro es virtualmente imposible. La colaboración 

entre Gris y Huidobro durante 1971 fue tan cercana y tan intensa que es 

natural pensar que los dos trabajaban como uno solo" ,56 

Dada esa cercanía. Caraccioolo Trejo. dice "que la poesía de 

Huidobro se equipara con la pintura de Juan Gris porque ambos se 

mueven en horizontes cerrados" .57 En el poema Guitarro se presenta uno 

;; lknko. Susana . "l-/uit/11/Jm re/ C11hi.m111". Editorial FCE, Venezuela. 1994. Pág .. 91-92 . 
' " lhid .Pág .. 8:1 . . 
" lbid . Pág .. 1 Oú. 
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de los temas más recurridos en la obra cubista. y claro tema también 

tocado por Gris. 

Guitarra (Horizont Carré) sa 

Sobre sus rodillas 

había algunas notas 

una mujercita dormía 

y seis cuerdas cantan 

en su vientre 

El viento 

borró los contornos 

y un pájaro 

pica las cuerdas 

El viento Cada uno creía 

se escondía vivir 

en el fondo de fuera de 

el armario si mismo 

Cuando el hombre 

Cesa de tocar 

Dos alas temblorosas 

Caen de sus manos 

" 13cnko. Susana . "/111itfo/Jro y el C11/Ji.wtw ". Ed iloria l FCE, Venezuela . 1994. Pág .. 88. (La 1rnducció11 es 
mis. N del A) 
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Igual que en todas las obras que hemos c itado hasta es ta parte. no 

han dejado de ser en esenc ia obras p ictóricas . Guitarra es un poema­

pintura. una pintura sintética que es una metá fora de si misma. "De igual 

manera sucede en cualquier c uadro perteneciente al c ubismo sinté tico 

cuando el instrumento no es "dibujado" completo. sino que se le sugiere a 

través del fragmento o un trozo de partitura .59 La descripción del poema 

es netamente visual".60 

Y es que por la relación, por la cercanía que se establece entre las 

imágenes, es un hombre con una guitarra apoyada en sus rodillas como 

también es una mujer pequeñita . 

Por un lado la metonimia que se establece entre Sobre sus rodillos -

Había algunos notas, por lo que en sus rodillas está la guitarra "durmiendo", 

ahora lo metáfora siguiente otorgada por Uno mujer pequeño que 

dormía , nos connota la figura de una guitarra en la posición en que se 

debe tocar: horizontalmente, o sea, acostada; esto se confirma con la 

metonimia siguiente entre seis cuerdas - en su vientre, dado que .vientre y 

la boca de la caja de resonancia tienen la misma ubicación que una 

guitarra-mujer acostada. La sinécdoque (el viento) y la metáfora (pájaro) 

que siguen respectivamente se refieren al acto de tocar música, que sale 

de su escondite cuando el pájaro "pica". 

Y eso que se muestra, haciendo referencia a Río, es el sonido en 

palabra. Por un lado el silencio que habita en la caja de resonancia (El 

silencio se escondía ... ) y su reflejo que es el sonido fuera de la caja (Coda 

uno creía vivir ... ) . "Aquí aparecen situaciones que estarían delante y detrás 

de ese espejo: una cara oculta al fondo del armario, como si fuese un 

sonido silenciado al fondo del vientre de la guitarra, o bien un 

"'Esto en el rn llage (N dd A) 
"' Benko. Susana. "Huidobro Y el Cubismo". Ed itorial FCE. Venezuela . 1994. Pág .. 89. 
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c uestionamiento d e lo que en realidad se es cuando se vive fuera de si, 

fuem d e l envoltorio de nuestro ser". 6 1 

G uitarro es una visión simultanea y metafóric a de la imagen guitarra­

mujer, que al igual que esta relación sémica, todo su estructura a pesar de 

estar fragmentada, de tener c ierta cadencia musical, se complementan 

en un todo, dándonos un poema, una pintura y hasta una melodía, o sea, 

el poema nos da la imagen de como se encuentra lo guitarra-mujer, como 

se desarrolla la melodía, como se ve la mano "picar las cuerdas", y (algo 

muy abstracto) el cómo, el poema, nos pinta la extroversión del sonido. 

Para terminar nos deja c on una bella metáfora, cuando el hombre al dejar 

de tocar muestra sus manos en descanso pareciendo dos alas 

temblorosas. 

Por lo que no sólo el poema nos muestra dos imágenes unidas por 

una intersección de sernas, sino que nos muestra toda una escena en 

frag me ntos. Huidobro no necesita del discurso para decirnos como es 

G uitarro, sino que simplemente utiliza lo que más predomina, lo más 

importante para recrearnos una escena de un hombre tocando la guitarra 

con sus aspectos al mismo tiempo, esto en cine lo llamaría La Teoría del 

Montaje de Eisenstein , ya sea el intelectual o e l de atracciones. 

Ya vimos algo de la poesía cubista sintética, y veremos 

concretamente cómo es esta poesfa más adelante, sin embargo, si existe 

una poesía sintética , ¿existirá una analítica?. es decir. ¿una que esté 

plagada de si misma por todo el papel. .. ? 

" ' lk11ko. Susam1. " Huidobro Y el C ubismo". Editorial FCE. Venezuela . 1994. Pág .. 90 . 

87 



2.3 Sobre Stein y Girando 

Gcrtrude Stein en su Salón 

"Narración es lo que c ualquiera tiene que 

decir de cua lquier manera acerca de 

cualquier cosa que pueda ocurrir. que haya 

ocurrido o que ocurrirá en alguna forma "62_ 

Esta es la forma en que ve y concibe la 

narración, la poesía o "cualquier cosa" la 

santa madre de la vanguardia .del siglo XX: 

Gertrude Stein . 

Proveniente de Norteamérica, y con la 

vida resuelta económicamente, junto con su hermano Leo, se instalan en 

1903 en el 27 Rue de Fleurus en Paris, esto antes que esta ciudad empezara 

a deslumbrar. 

Y fueron los hermanos Stein quienes impulsaron la vanguardia 

europea (expresionismo, fauvismo, cubismo, etc.), obras efervescentes de 

la vertiginosa vanguardia. Gertrude ami!;Ja del cubismo y admiradora de 

Picasso, fue este movimiento que incitó el peculiar estilo "cubista" tan 

particular en la obra de Gertrude Stein. 

Dicho estilo literario tiene sus orígenes antes que el siglo XX naciese, 

tiene génesis por 1893, cuando Miss Stein realizaba estudios en Radcliffe de 

psicología experimental bajo la dirección de Hugo Münsterberg y William 

James. En estos estudios "trataba de identificar los limites del control 

racional de una persona sobre la expresión verbal. Tras provocarse una 

profunda fatiga física, ella registraba en palabras todas las asociaciones 

espontáneas que podía identificar en su conciencia. Al realizar el mismo 

''' Stcin. Gcrtrude. "Tre.~ vida.~". Ed itorial Troquel. Argentina. 1996. Introducción de A. D. Ym1 Nostrnd. 
Pf1g . 20. 
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experime nto en otras personas, observó d eterminadas pautas normales d e 

asoc iac ión espontánea e irrac ional e impresiones frag mentarias" 61 

Es decir que e n las personas se experimenta ba una asociación 

repe titiva, fragmentaria y c ambiante a la vez de c iertas sensaciones o 

ideas. Ahora , "mediante el uso de este método trató de esc rib ir relatos que 

presentarían la continuidad de la mente de una persona que aprende su 

propia experiencia ... por lo tanto e l estilo de Stein trata de representar la 

forma en que las impresiones se unen, se separan y vuelven a unirse e n 

c ombinaciones que cambian constantemente" 64 _ 

Desconcertante, chocante, desesperante. terriblemente 

complic ada de leer es la obra de Stein, pues, así es la composición : se 

unen, repiten y fragmentan las palabras, para volverse a unir y dar una 

idea más completa siempre en constante acumulación. Aunque esa 

repetición de frases, palabras y su consecuente .acumulac ión, esa 

monotonía , Gertrude la consideraba movimiento. "en términos generales, 

estaba de acuerdo con la idea de James de que ' la semejanza entre las 

partes que forman una serie continua de sensaciones (en especial 

c orporales o físicas) que experimentamos simultáneamente con c osas que, 

por o tros conceptos, son completamente distintas y es lo que constituye la 

verdadera y. comprobable identidad personal que todos sentimos'. Esa 

sucesión de semejanzas era lo que Miss Stein consideraba como 

movimiento: el medio de trasladarse desde un instante del conocimiento al 

siguie nte" _65 

" ' Ste in . lie rtrude. "Tres 1>itlas". Editorial Troquel. Argentina, 1996. Introducc ión de A . D. Van Nostrad . 
Pú e. .. 14 

,,, lbi~le111 . 

'" Hoff111an. J. Frcderick. "Tres escritores 11m·tet1111eric111ws", Ed ito rial G redos. Madrid. Espaiia, . 1962 . Pág .. 
1 l. 
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Es complicad a pero es una forma propia, única d e c rear por eso, e l 

c ubismo , se adaptó a lo que quería Stein: c rear, verdaderamente. c1ear, 

c rear como c rea e l hombre al hombre, c rear como crea la naturaleza, que 

repite formas, colores que al ir c reciendo c rea a lgo más, una sensac ión y 

un c oncepto inabarc able. Así todo se parece y no: "Todo era casi tan 

parecido que debe ser d iferente y es diferente, es natural que si se emplea 

todo y hay un presente continuo y un empezar de nuevo y de nuevo si 

todo es tan parecido tiene sencillamente que ser diferente y todo diferente 

resulta entonces sencillamente el modo natural de crear" .66 

Y es que, al igual que al cubismo, y sin duda tiene mucha relac ión 

c on él, Stein pretendía entregar una visión o versión veraz del mundo tal y 

c omo es, es decir, era una obra realista, no buscaba deformar la realidad, 

sino que ésta sea , por la indeterminación que se da entre autor-lec tor, 

aceptada desde el primer momento que se descubre. "Se trata de la 

verdad y de su comunicación. Con una escritura deliberadamente 

repetitiva, balbuciente y casi pueril por lo reducido de su vocabulario, 

Gertrude Stein aspira a establecer un nuevo vínculo con el lec tor, un 

vínculo que no dé por sentada la legibilidad o, lo que es lo mismo, que 

acepte que no se puede decir la verdad sobre la verdad".67 

De ahí que en esenc ia es un estilo realista (y material, también en 

Huidobro es perceptible esto), al igual que el cubismo aprehende por los 

ojos: "Su obsesión es llegar a saber que vemos c uanclo vemos y como 

podernos no saber lo que ya sabemos para poder ver";68 o en sus propias 

palabras : "Recuerdo haber mirado una cosa hasta que no era el nombre 

de esa cosa, pero que de alguna manera era esa cosa, pero que d e 

'"' S1cin. Gc nru<le. "Retmt11s". Editoria l Tusquets. 13arce lona. Espa11a. 1974. Piig .. 92. 
'' ' S1ci11. (icrtrudc. "Me/1111ct/111". Monte Áviles editores. Venezuela . 1976. presentación de Julicta Fombó na . 

l'ii g .. 12. 
,,, lbid . l'ii g .. 7. 
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a lguna manera era esa cosa real , llegaba a qued ar escrito" .69 Poco a 

poco nos a cerc amos a l estilo c ubista de Gert rude, es tilo en e l que 

fragmenta, repite y con movimiento d esc ribe lo q ue sus ojos perc iben. ta l y 

como es el c ubismo. 

" Las obras de arte cubistas tienden a compartir las d os 

c aracterístic as siguientes: la repetición de los elementos c omponentes d e l 

tema originario, y una perspectiva múltiple que lleva a adoptar diferentes 

perspectivas del mismo objeto en forma más o menos simultanea. Cuondo 

Gertrude se interesó por las pinturas cubistas comenzó a adaptar estas 

c aracterísticas a l medio expresivo de las palabras . Los temas ostensibles de 

sus narraciones son las personas; pero a el la le interesa descubrir y revelar 

determinadas cua lidades componentes de esas personas o personajes .. . 

Las téc nicas de Gertrude Stein incluyen la repetición y e l cambio de 

perspec tiva (o punto de vista)" .7º 

Sí. e l cubismo es repetición. es movimiento y adopta diversos momentos del 

objeto , y así es Stein desde Melonctho en Tres Vidas y prác ticamente en 

toda su obra . 

Sin embargo un ejemplo, no tan extenso como sus novelas, pero que 

poseen todas las características del cubismo, tanto del pictórico como el 

literario es Retratos. 

Retratos es eso que dice la palabra, retratos escritos de personajes, en este 

c aso el personaje, muy a propósito , es Pic asso . 

,,., Stein . Gertrude. "/11eln11ct/1t1". Monte Ávil es editores. Venezuela. 1976. presentac ión de Julieta Fornbó na. 
r:i g .. 10. 

' " Stein. Gcrtrude. "Tres Vitlns"· Editorial Troquel. Argentina. 19%. Pág .. 17. Introducción de A. D. Van 
Nos1rnd. 
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Picasso 11 

Uno a l que a lgunos es taban seguramente siguiendo 

ero u.no que ero comple tamente encantador. Uno 

al que a lgunos estaban seguramente siguiendo ero uno 

que ero encantador. Uno a l que algunos estaban 

sig uiendo ero uno que seguramente ero completamente 

encantador. 

En este primer párrafo se repite tres veces la misma frase. pero 

restándole o adicionándole elementos como seguramente y 

completamente, en la segunda frase se suprime completamente y en la 

tercera se vuelve a adicionar completamente, además de sufrir una 

reestructuración. 

Algunos seguramente estaban siguiendo y estaban 

seguros de que el que estaban entonces siguiendo 

estaba trabajando y estaba sacando entonces oigo de sí 

mismo. Algunos seguramen te estaban siguiendo y 

estaban seguros de que ese uno al que ellos estaban 

siguiendo estaba sacando entonces de sí mismo oigo .que 

estaba llegando a ser una coso pesada, una cosa sólida 

y uno cosa completo. 

La descripción se mueve, pues a la idea de que algunos siguen a 

alguien, se le suman acciones de que trabajaba y que sacaba oigo, 

también le ponen atributos a ese "algo", e l cual es una cosa pesado, uno 

coso sólida y uno c oso completo. 

71 Ste in , Ge rtrnde. "Retr11111s". Editorial Tusque ts, 13arcelona. Espaiia, 1974. Págs .. 15-1 7. 



El obje to se mueve, rota sobre su eje rep itiéndose, agrandándose y 

a nalizándose a si mismo. 

Uno a l que a lgunos seguramente es taban siguiendo 

era uno que estaba trabajando y era seguramente uno 

que estaba sacando entonc es algo de si mismo y era 

uno que había estado viviendo durante toda su vida 

como él que está teniendo algo que está saliendo de é l. 

Algo había estado saliendo de é l, seguramente había 

estado saliendo de él, seguramente era algo, 

seguramente había estado saliendo de él y tenía sentido, 

un sentido encantador, un sentido sólido, un sentido 

luchando, un sentido claro. 

En esta estrofa en la que sus partes (tomé como base la división por 

medio del punto) no se repiten en cuanto a sus oraciones, ni tiene adición 

o sustracción de elementos (palabras) . 

La primera parte tiene relación con las dos estrofas anteriores (una suma) 

mientras que la segunda parte tiene demasiada relac ión con la primera 

parte d e su estrofa, pero, que a su vez lo tienen con las que le prec eden. 

Uno al que algunos seguramente estaban siguiendo 

y algunos estaban seguramente siguiéndole, uno al que 

algunos estaban seguramente siguiendo era uno que 

estaba seguramente trabajando. 

Uno al que a lgunos seguramente estaban siguiendo 

era uno que estaba teniendo algo soliendo de él y 

teniendo significado y este uno estaba seguramente 



lrobaja ndo entonces. 

És le es taba lrabajando y a lgo es ta ba entonces 

sa liendo, algo estaba saliendo entonces d e éste . 

És te ero uno del que siempre estaba saliend o algo 

y uno del q ue siempre ha bía es tado saliend o a lgo. 

És te nunca había sido uno que no hubiese estado 

teniendo algo saliendo fuera d e é l. Éste ero uno que 

es ta ba teniendo algo saliendo de él. Éste había sido 

uno al que algunos estaban siguiendo. Éste estaba siendo 

uno o quien algunos estaban siguiendo. Éste era uno que 

esta ba trabajando. 

És te era uno que estaba trabajando. Éste estaba 

siendo uno q ue estaba teniendo algo que estaba saliendo 

de é l. És te es taba continuando teniendo algo 

saliendo d e él. És te estaba continuando trabajando. 

És te era uno al que algunos estaban siguiendo. Éste 

era uno que estaba trabajando. 

En las anteriores estrofas sucede una especie de permutación, d e 

c ombinación, de mezcla de los elementos de las tres primeras estro fas, 

mientras que ... 

Éste siempre tenía oigo soliendo d e él. Éste estaba 

Trabajando . Éste siempre había estado trabajando. 

Éste siempre estaba teniendo oigo que estaba soliendo 

d e é l oigo que ero uno coso sólido, uno coso encantadora, 
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u110 cosa bonita, una cosa sorprendente, una cosa 

d esconcerta nte, una cosa simple, una cosa c lara, 

una cosa repelente una cosa preciosísima És te era 

uno que seguramente es taba siendo uno que estaba 

teniendo a lgo saliendo d e é l. Éste era uno al que algunos 

estaban siguiendo. Éste era uno que estaba trabajando. 

En esta estrofa existe cierto encadenamiento entre las estro fa,s 

anteriores respecto a éste en sus dos primeras líneas, sin embargo, éste nos 

lleva a una repetición (en la tercera línea) de que estaba saliendo "algo" 

para empezar a describir más sobre el "algo" , ampliando lo dic ho en la 

estrofa tres, para terminar en una combinac ión de oraciones que están a 

las tres primeras estrofas. 

És te era uno que estaba trabajando y seguramente 

éste era uno que estaba necesitando estar trabajando 

para ser uno que estaba trabajando. Éste era uno que 

estaba teniendo algo saliendo de él. Éste sería uno que 

toda su vida estaría teniendo algo saliendo de él. 

Éste estaba trabajando y éste estaba entonces trabajando 

y éste estaba necesitando estor trabajando, no 

para ser uno que está teniendo algo saliendo de él 

algo teniendo sentido, sino uno necesitando estor 

trabajando para ser uno trabajando. 

És te estaba seguramente trabajando y el trabajo era 

a lgo que éste estaría seguramente haciendo y éste estaba 

hac iendo eso, éste estaba trabajando. Éste no era 

uno que estuviese enteramente trabajando. Éste no 
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estaba nunc a entera mente trobo¡ondo. Éste seguramente 

no es taba trabaja nd o comple tamente. 

Es te ero uno que siempre estaba o igo so liendo 

de él , oigo teniendo comple tamente un sentido 

real. Éste ero uno a l que a lg unos estaban siguiendo. 

És te ero uno que es taba trabajando. És te ero uno que 

estaba trabajando y ero uno que estaba necesitando 

es to necesitando estor trabajando poro ser uno de los 

q ue teniendo c ierto formo de ser están teniendo cierto 

formo de trabajar. Éste ero uno que estaba trabajando 

éste ero uno que estaba teniendo oigo soliendo de 

él oigo teniendo sentido. Éste ero uno que estaba teniendo 

siempre oigo que solía de él y esto lo que estaba 

so liendo de él siempre tenía un sentido re al. Éste 

ero uno que estaba trabajando. És te ero uno que estaba 

c asi siempre trabajando. Éste no ero uno que 

estuviese en teramente trabajando. Éste ero uno que no 

estaba siempre trabajando enteramente. És te no ero 

uno que estuviese trabajando poro tener oigo que soliese 

de él. Éste tenía oigo teniendo significado que 

había solido de él. Él siempre tenía oigo que solía de 

Él. Él estaba trabajando, él no estaba siempre enteramente 

Trabajando. Él tenía algunos siguiéndole . Ellos 

Siempre le estaban siguiendo. Seguramente a lgunos le 

Es taban siguiendo. Ero uno que estaba trabajando. Ero 

Uno que estaba teniendo oigo soliendo de él oigo 

Teniendo significado. Él no estaba siempre enteramente 

Trabajando. 
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Las es trofas an teriores son, nuevamente, más variaciones, 

repe ticiones, permutac ión relac ionadas con la acc ión d e trabajar, de si e l 

trabajaba para sacar, para siempre estar sacando algo, que siempre 

estaba saliendo, etc. Estas partes son como e l resultado de un 

razonamie nto, el resultado de una lógica " luego entonces", "si y sólo sí", 

razonamientos que hasta matemáticos pueden parecer, que despliegan e l 

momento eterno que conocía muy bien de Picasso: su trabajo y la manera 

en que cocinaba su obra . Así, este retrato: es el resultado de las 

deducciones, del análisis, del despliegue que realizó Stein respecto de las 

actividades de Picasso y el concepto que estaba saliendo de él. 

Para Stein, "esos retratos suponen también un paso hacía adelante 

en el camino de la abstracción y de su afán por liberarse del tiempo y de 

lo que ella llamaba 'recordar ' ... Relacionaba por mil medios las palabras, 

las frases y los párrafos con la cosa que estaba contemplando" .72 

Esa plasta de palabras, de adjetivos e ternos, de verbos e n fran co 

movimiento, ese barroquismo literario es Picasso, era aquel que siempre 

estaba ·trabajando y que "algo" estaba saliendo de él, ese "algo" 

obviamente es el cubismo. El retrato es como si Gertrude hubiera puesto a 

Picasso en una plataforma literaria y lo escrito sería eso que ella vio, una 

especie de caleidoscopio. Siendo la repetición, en presente continuo, la 

clave de su pintura textual. "Haciendo estos retratos naturalmente hice un 

presente continuo uno incluyéndolo todo y empezando una y otra vez 

dentro de una cosa muy pequeña. Con ello empecé a hacer cualquier 

cosa una cosa. Naturalmente por eso era natural que una cosa 

enormemente larga no lo fuese todo una cosa enormemente corta no 

fuese tampoco tono ni fuese tampoco todo ella una cosa presente 

" Hoffman, J. Frcderick. "Tres Escritores Norteamericaiws". Editorial Gredos, Mad rid. Espa11a. 1962. Pág .. 
142. 
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c ontinuada ni estuviese siempre y siempre empezando de nuevo. Entonces 

c omo es natural yo tendría que empezar d e nuevo" n 

El presente continuo y la repetic ión son sus armas. pues le da a la 

imagen que concibe una constitución abrumadora, simplemente basta 

retroceder un poco y fijarnos e n las obras expuestas en el primer c ap itulo : 

Muchacho con Mandolina (Picasso), Mujer con Mandolina (Braque) y 

Retrato de D.H. Kohnweiler (Picasso), los tres pertenecientes al cubismo 

analítico. Sólo basta ver las obras de la Muchacho ... y la Mujer .. ., en e llas 

no hay una economía de recursos, hay uno repetición reiterada en la 

forma (de ahí que no haya una distinción precisa entre fondo y forma o 

figura) . En Kahnweiler es más abrumadora, (aunque sí existe una 

legibilidad impresionante en cuanto a la figura) la cantidad de elementos 

c asi iguales, repetidos, pero que sin duda tienen movimiento pero con 

elementos estáticos. Así como en el retrato de Picassso por Stein, no hay 

una economía de recursos, si nos lo imaginamos en pintura, éste estaría 

plagado de elementos, de pequeñas formas que lo constituirían, 

haciéndose más grande, acumulándose cada vez más. "Para que el 

equilibrio entre forma y movimiento sea lo más perfecto posible, deben 

abundar las repeticiones ... Según Miss Stein, la segunda de sus tres 'reglas 

de composición' es la de mantener a toda costa un 'presente continuo' 

para lo cual se debe 'empezar una y otra vez'. La repetición es un recurso 

esencial que garantiza la similitud, impide que la conciencia desvíe la 

atención de la naturaleza de la cosa vista y al mismo tiempo ofrece un 

c amino a lo largo del cual puede producirse el movimiento y el cambio" _74 

Esa repetición es de la llamada epímone que "consiste en la insistenc ia 

mediante la repetición múltiple y versátil de pensamientos a lo largo de 

'.·' Stein. Gertrude. "Retratos ". Editorial Tusquets, Barcelona. Espaiia, 1974. Pág .. 91. 
'' Hoffman. J. Frederick. "Tres Escritore.s Nortea111erica110.s". Editorial Gredos. Madrid. Espaiia. 1962. Púg .. 

121. 
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una serie de versos miembros d e periodo. acumulando con tenidos .. 

llaman epímone a la acumulación de orac iones". ;:, 

Eso es prec isamente la obra de Stein: una epímone que se acumula 

conforme se repite y que de estas oraciones. en diferentes combinac iones. 

nos dan otros puntos de vista. nos da movimiento. nos da un análisis del 

obje to. 

Existe otro poeta {y digo existe otro por que nunca mueren aunque 

muertos estén) quien es un pilar, no sólo en su país Argentina, sino para la 

historia literaria del siglo XX. 

Oliverio Girando. aunque nunca se consideró de ninguna corriente 

vanguardista simpatizó y colaboró con algunas. Él se encontró en Europa 

por 1905 y 1922 participando, por aquellos años en el movimiento ultraísta . 

Sin embargo, permaneció fiel a su vena creadora, de ahí que es hasta 

1954, cuando concibe En la másmédu/a, obra poética clave: 

"Considerada su mejor obra, En fa másmédu/a tiene un hilo común: la 

libertad de las palabras. su desembarazamiento de los lastres expresivos. 

Girando compone nuevas palabras o deshace la conocidas, las corta o las 

multiplica, éstas se atraen o se repelen con igual facilidad. Se agrupan 

sustantivos o adjetivos al azar. Parodia del habla y entronización del 

silencio, la enumeración, la aliteración y la repetición tienden a fijar 

estáticamente su poesía" .76 

Así es Girando, nos muestra una obra que también se repite , se 

transforma. se fragmenta, como sucede en : 

7
; 13eristáin. Helena. "Diccionario tle Retórica y Poética". Editorial Porrúa, Méx ico, 1997. Pág .. 191-192. 

1
' ' Girondo. Oliverio. 0 Vei11te pf1e111as para ser /eítlos e11 el tranvía .v nlro.'i poemas". Editorial Visor Libros·. 

Madrid. España, 2001. Introducc ión de Trinidad Barrera. Pág .. 17. · 

99 



El no 

el no inó vufo 

e l no nonato 

el noo 

EL Puro No 

el no posfodocosmos de impuros c e7bs noes que noan 

noan noan 

y nooan 

y p/urimono noan al morbo amorfo noo 

no démono 

no deo 

si son sin sexo ní órbita 

el yerto inóseo noo en uníos/o amódulo 

sin poros ya sin nódulo 

ni yo ni fosa ni hoyo 

el macro no ni polvo 

el no más nada todo 

el puro no 

sin no 

Girondo y En la más medula es un ejemplo más sencillo sobre la repetición 

que existe en Stein. En este poema existe una repetición que no es una 

epímone sino una insistencia : "Figura retórica de dicción que consiste en 

alargar las palabras mediante la agregación repetitiva de una de sus 

letras" .77 Esta repetición se encuentra en la reiteración del noo, por 

ejemplo. Sin embargo también existe una reiteración de la palabra no. 

n 13eristáin. He lena . "/Jiccitmllrill tle llettíriw y l'oéticll". Editorial Porrúa , México. 1997 . Pá¡; .. 267 . 
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En Yo/leo, exisl e el red oble, figura q ue consisle en la "p1od ucc ión de una 

pa labra mediante la repetic ión de un elemenlo ling üíslico, generalmente 

una sílaba (blablá), de modo que los elementos homofónicos mantienen 

entre sí re laciones sintag máticas" _1s 

En vos 

Tatac ombo 

Soy yo 

Di no me oyes 

Ta taconeo 

Soy yo sin vos 

Sin voz 

Aquí yo/fondo 

Yolleo 

Con mi yo sólo solo que yolla y yo/la y yo/la 

En tre mis subyollitos tan nimios micropsíquicos 

Lo sé 

Lo sé y tanto 

Desde el yo mero mínimo al verme yo harto en todo 

Junto a mis ya muertos y revivas yoes siempre siempre 

Yo/fondo y yoyollando siempre 

Porqué 

Si sos 

Por qué di 

' ' Beri sl;iin . 1 klena. "IJiccim111rio de Retáric11 y Poética". EdilOria l Porrúa. México. 1997. Púg .. 420. 
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Eh vos 

Por q ue tonto yo/lar 

Responde 

Y hasta cuándo. 

A pesar de no ser como "Retratos ", ni ser "clásicamente o 

puramente" cubista , hay elementos que reiteran la fragmentación d e 

palabras, la adición de otras, la repetición de algunas más y la 

c onsecuente creación de nuevos términos. 

"Y en efecto, hasta la estructura misma del lenguaje sufre el impac to 

de la energía poética desencadenada en este libro único. Al punto de 

que las palabras mismas dejan de separarse individualmente para fundirse 

en grupos, en otras unidades complejas, especie de superpalabras con 

significaciones múltiples y polivalentes, que proceden tanto de su sentido 

semántico como de las asociaciones fonéticas que producen" .79 

Hay palabras en El puro no que son creadas mediante la adición d e 

términos como noan, nonato, noes, etc. 

En Yo/leo existe asociación de términos como tatacombo y tataconco (y 

también existe redobles o repeticiones). En fin , En la más medula se nota la 

adición, sustracción, combinación y la repetición que en Stein y sus 

Retratos. Y como juego, como búsqueda, Girando gira : "¿A qué juega En 

lo mosmédulo? Mic roscópicamente, juega a componer palabras, a 

inventarlas o a deshacerla -hay palabras que se combinan a nuevo y hay 

otras que se invalidan por deformación, por descomposición. 

Macroscópicamente, articula jugando una forma . Forma que por haber 

' '' Oliveriu. li irondo. "Ohm"· Editoria l Losada. 13uenos A ires. Argentina. 1996. séptima edición. prologo ele 
Enrique Molina . Pág .. ~4. 
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sido arti c ulado intenc iona lmente -o sabiendas- se impone, aparece a nte 

los o jos paro provoc ar uno lec tura visua l" H o 

so Kamenzain. Tl.lmara . ••E/ Text1J Sile11ciost1. Tnuliciúu y Vt111g11artli11 e 11 /11 l'o l'sía S11d1111u•rica11a ". 
Fc\ itorial l lN1\M . México 198.\. Púg .. 17- 18. 
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2.4 El Cubismo Narrativo en La Boina Roja 

Para Terminar este c apítulo, analizaremos un ejemplo más a cer·c a 

del c ub ismo literario. En los ejemplos anteriores se vislumbró las 

c arac terístic as c ubistas en la poesía, esta vez se hará en una narración en 

si, o sea, en una sucesión de acciones, hechos o diégesis. Si en la poesía, 

e l cubismo sintético - literario se manifiesta como y una construcción 

metonímica o metafórica de imágenes; el analítico-literario, a través de la 

repetición lleva a una acumulación de ideas. En esta ocasión nos 

enfocaremos a una narración, entabláremos una aproximación a la 

historia (diégesis) o narración, en la que, según su estruc tura , tenga las 

c aracterísticas del cubismo. Por otro lado, en la obra literaria de Gertrude 

Ste in , "Retratos" por ejemplo, tienen características que predominan en 

toda su obra , incluso en sus novelass1 y si este estilo es analítico, ¿habrá un 

c ubismo sintético - literario? 

Panameño, Bernardo Domínguez Alba, bajo e l seudónimo d e 

Rogelio Sinán nos entrega La Boina Roja: El Dr. Paul Ecker tiene una 

audiencia privada con otras autoridades por la desaparición de Linda 

Olsen, mientras se sostiene esta audiencia , Ecker rec uerdo el lugar donde 

conoció a Miss Olsen, además de que portaba una boina roja. Durante la 

audiencia Ecker habla de su estancia en una isla con el fin de investigar 

sobre el desove de los peces, estancia en la que estuvo acompañado por 

Olsen, un marinero blanco, Ben parker, y el maquinista de raza afrodinense 

Joe Ward, además de una mujer que se encarga del aseo del lugar que le 

" l lotlman. J. Frederick. "Tres Escrit"res N"rtet1111erict111os " Edi toria l Greclos. Mad rid. Espai\a 1962. Púgs .. 
132- 1 >> . .. Melanctha fue su primer clecicliclo y completo experimento por lo que a l uso del 'presente 
rn ntinuo · se refiere . Aunque hay en e lla un definido sentido ele ava nce narrativo. e l estil o se mueve a partir 
de sucesi1·os ce ntros. engarzándo los unos con otros y dándoles una apari encia de unidad y fuerza cen trípeta. 
Produce e l efecto de una sucesión de ' instantes de conoc imiento ' captados de modo consciente. acerca de 
s 1tu;H.: iont·s a cada una de las c uales va adheridos estados en extremo comp lejos de emoción ·prcsc111 e'. <.lt: 
sent imie ntos naturales y de convencionalismos. ta l y como son en rea lidad experimentados y 
c11111prcndiclos" . 
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llaman Vudú. Durante el tiempo que pasaban en la isla, e l Dr. Ec ker· se 

sentía a traíd o por Linda Olsen, pem ésta . argumentando que era po: e l 

clima y e l lugar, se sen tía muy atra ída sexua lmen te por el marinero b lanco 

Ben Parker; pero ante e l rechazo de és te, e lla c oque tea con Joe Ward 

para darle celos. por consec uenc ia surge un inc idente en e l que Olsen 

dice haber sido violada por Ward por lo que los marineros huyen . Poco 

tiempo después Mis O lsen presenta síntomas de embarazo. pero tambié n 

presentaba rasgos extraños como pasar demasiado tiempo en el agua y 

comer ostiones y mariscos vivos. Luego, cuando empezaba a tener signos 

de dar a luz, por lo que el Dr. Ecker, tras haber dudado, se dispone a 

operar, al nacer la niña, el doctor dice que se encuentra ante un 

monstruo deforme, temiendo que Linda se dé cuenta, é l echa al monstruo 

a l mar. En seguida Miss Olseh narra, según su punto de vista , los 

a contecimientos sucedidos hasta después del nacimiento, para volver a 

inic iar el mismo relato bajo otro punto de vista, el cual definiremos 

detenidamente más adelante. Paul Ecker y la comitiva siguen la 

audiencia , é l comienza a referir sus sospechas respecto a los síntomas que 

presenta Miss Olsen, los cuales son las características físicas de una sirena, 

ya que mantiene los pies juntos como si fuera una cola de pescado y una 

irresistible atracción hacía el mar. Así una noche de tormenta , mientras e l 

doctor dormía, ella se lanzó al mar, al despertar, él · corrió para salvarla, 

tomó un bote y fue tras ella, luchó contra la tormenta, pero Miss Olsen 

desapareció en el mar, el doctor con mucho esfuerzo llegó a la playa y ahí 

amaneció.ª2 Según el cuento original (no la reseña anterior) la sucesión de 

hechos sería así: Se toma como base, como "narración lineal", la 

conversación o e l dialogo que hay entre el Dr. Ecker, un juez y otras 

personas en una audiencia privada, se toma por el hecho de que está 

secuencia se mantiene durante todo el cuento, de "esta línea" se suceden 

'' Mcn10 11 . SL·y11un1r. "El C11e1tlt1 lii"Jl'""""11erica110". Editorial FCE. México. 1986. Págs. J ú'J-J1J7 . 
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lodos los "accidentes " que a continuac ión se menc ionan. En la primera 

parte. la línea horizontal representa " la a udienc ia privada". la c ua l se 

man tiene hasta e l fi nal; inmedia tamente se suced e un " recuerdo" o una 

o no lepsis establecida por un narrador homodiegé tico. es decir por un 

persona je que al mismo tiempo q ue participa en la histori a también es 

narrador de la misma en este caso es el personaje princ ipa l llamado 

Ecker, BJ regresamos a la audiencia poro de vue lta se interrumpa o altere la 

narración con otra especie d e analepsis a hora dada por un narrador 

extradiegético.ª4 Después de regresar por unos momentos a la audiencia·, 

hay otra analepsis dada ahora o narrada, homodiegéticamente, por Linda 

Olsen en la que recuerda, en soliloquio, lo que ella le dijo al doctor en un 

segundo encuentro y que fue decisivo para que ella lo acompañase a la · 

investigación a la isla . La historia sigue su curso, para ser cortada por otro 

soliloquio o reflexión por parte de Ecker, para después, volver a retomar el 

cause y, una vez más, ser desviada por otro salto hacía atrás ahora 

narrada por Hamilton, en homodigesis, quien envió a Ecker a inves tigar a 

esa isla, bajo su perspectiva se presenta o se presenta la isla en la que van 

a trabajar, además presenta a Vudú y a los marineros que los iban a 

acompañar. Luego de este "accidente narrativo" otra vez sucede una 

extradiegésis, en la que se narra la atracción que sufre Paúl Ecker hacía 

Linda Olsen. Apartir de aquí, y en la segunda parte del esquema, la 

audiencia sigue sin desviaciones o alteraciones, así hasta aumentar la 

tensión en la que Echar. en el primer punto de vista que nos presenta la 

historia . narra al juez las sospechas de embarazo de Linda, sus dolores de 

parto. la decisión de parte del doctor de operarla y el momento en que 

según é l se deshace de la criatura por estar deforme. 

·" -~ La anakpsi s es un salto hacia atrás. una retrospección o. como se dice comúnmente , 1111 rec ue rdo. 
l3ersitáin. 1 ldcna. 0 Diccit111ttrio tle retúrica y Jl"étic11". Editorial Porrúa . Mt·x ico . l<JlJ 7. Púg .. _1X y .~5 7. 

s-l lhid . Púg .. _1..57. Narrador Extradiegét ico. es un narrador que está fuera tk la histori a. que no exis te como 
pcrstllla.ic . 
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Ahma. terminada es ta narración de los hec hos por parte d e Ec ker. 

se inic ia la narrac ión d esde o1ro punto d e vista, d esde la perspec ti va de 

Linda Olsen una combinación entre narrac ión d e los hechos y so liloquio . 

Olse n narra desde el momento en que e lla se siente a traída hacía Joe 

Ward hasta sus sospechas de que e l doctor se deshizo de su hijo por celos 

de que no fue d e é l. Regresamos un momento a la a udiencia para luego 

volver a la exposic ión de otro punto de vista dado ahora por un narrador 

extradiegético, e l c ual inic ia con una pequeña reflexión para empezar su 

visión de los hechos e n e l momento en que nace la c riatura de Linda ; narra 

la apariencia que tiene la c riatura con una sirenita, el cómo por poco se le 

muere, él la lleva al mar y ahí se le escapa. Después de ta les 

c ircunstancias, la historia se mantiene lineal. sin accidentes considerables. 

por lo que es de recalcar la importancia para nuestro tema esa 

divergencia o muestra de difere ntes narraciones bajo una perspectiva 

particular. e l c ual veríamos un poco más claro aquí: 

Audiencia 

Punto de Vista 
Extradiegético 

Punto de Vista 
JJ( de Ecker 

Punto de Vista de 
Olsen 
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En e l c ubismo, c omo hemos visto, una d e sus carac terísticas son los 

cJife r·entes p untos d e vista de un objeto. En litera tura existen "punt os d e 

vista" expresados por diferentes narradores que hacen más dinámic a la 

narrac ión . Gerard Genette distingue diferentes ti pos d e narradores según 

la d istanc ia o posición que tienen respecto a la historia c ontada : 

a. Es narrador extradiegético o heterodiegético si no 

participa en los hec hos relatados. 

b . Es narrador intradiegético si permanece d entro d e la 

historia sin desempeñar ningún papel. únicame nte 

c omo narrador. 

c. Es narrador homodiegético si, además de narrar 

participa en los hechos. 

d. Es narrador autodiegético si cuenta su propia historia. 

e . Es narrador metadiegético si, además de narrar una 

historia empieza con otra dentro de la primera con 

otros o los mismos personajesss. 

Para Chatman existen tres tipos o significados para "puntos de 

vista", que son: 

b) Literal: a través de los ojos (percepción) de alguien. 

Perceptivo 

c) Figurativo: a través de la visión del mundo de alguien 

(ideología, sistema conceptual). Conceptual 

d) Transferido : desde la posición de interés de alguien 

(caracterizando su interés general. provecho, 

bienestar, salud). De interés. 

'' lk ristáin . Helena . "DiccitJ11111·ÍfJ tic Rettiric11 y Pflétic11". Editorial Porrúa. México. 1997. Púg .. 35 7. (Por la 
111i s111a naturaleza de la narrac ión se recomienda tener presente los conceptos anteriores. pues senín de vital 
impo rtancia para entendet el s iguiente capitulo. (N . de l A.) 
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La posic ión que a nosotros nos sirve o nos conviene es el punto de 

visto percep tivo, aunque por ahí se diluyan los demás (e n las d iteren tes 

narrac iones podríamos encontrar puntos de vista de interés o hast a 

conceptual) , por e l momento el que nos interesa es e l perceptivo . 

Es este punto de vista perceptivo e l que predomina en e l cubismo., 

pues como hemos visto, en la obra p revalece el "cómo se ve a l mundo", 

"su percepc ión del mundo", su punto(s) de vista de a lgún obje to, en es te 

caso siendo éste un núc leo, e l cual para Chatman, " los núc leos son 

momentos narrativos que dan origen a puntos críticos en la dirección que 

toman los sucesos",86 siendo el satélite el desarrollo de este núc leo.87 

Ahora, en ningún momento el cuento (o el autor) rechaza alguna d e 

las posibilidades respecto al fin que tiene la criatura, aunque una de ellas 

es dada de una manera extradiegética, esto se podría considerar como 

la más objetiva : "Según Todorov ... la mirada del narrador es objetiva 

c uando ofrece su visión externa, desde afuera de los hechos ... "88 Sin 

embargo, la historia no "nos saca de la duda" sobre c ual es la verdad o el 

verdadero fin de la criatura, por lo que podríamos decir que esos "puntos 

de vista " son Antihistorias: "Si la narrativa clásica es una red (o 

encadenamiento) de núcleos que ofrece vías de elección de las cuales 

sólo una es posible, la ontihistorio puede definirse como un ataque a esta 

convenc ión que considera todas la elecciones igualmente válidas" .89 

Entonces, esos puntos de vista perceptivos que se derivan de un 

núcleo específico (también nudo) , que también cada uno tiene su satélite 

o desarrollo propio, son antihistorias. 

' " Chat man. Seyrnour. "Histarill y Disc11rsa: fil estr11ct11m mtrmtil'lt e11 111 t11Jl'ela y el cit1<' ". Editoria l 
Taurus. Espaiia 1990. Pág .. 56. 

" lbicl . l'úg .. 57. 
" I3eristáin. Helena. "Diccitmario 1/e Ret1íric11 y PtJétirn ". Editorial Porrüa. Méx ico 1 ')<)7. Pág. , 35 7. 
' '' C hatman. Seymou r. "l/isltJrht y Disc11n1J: /11estrttct11m1111rmtii>11 e11 /11111J1>e/11 y el ci11e". Editori a l 

Taurus. Espa iia 1990. Pág .. 59. 
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Son es tas antihistorias e l c ubismo en este cuen to y lo que será en el 

c apítulo siguiente, pero por ahora nos detendremos a lo que d ice Mentan 

del c ubismo literario: "Todavía no se ha reconocido bastante la influenc ia 

del c ubismo en la literatura . De él se desprende la técnica de presentar 

simultáneamente la realidad desde distintos ángulos o puntos de vista. Por 

lo tanto, e l tiempo queda parado o hecho una etern idad".9º 
El tiempo para cuando se repi te la misma situac ión (en este caso e l 

nacimiento de la criatura está presente en las tres antihistorias) y por lo 

tanto, como hemos visto varías veces, dinamiza o mueve ese momento en 

especial, y a pesar de repetir su situación o hecho, pero no su desarrollo o . 

satélite, tiene una economía en cuanto a sus medios, es decir, no repite 

excesivamente, como en las obras de Stein, sino que el autor escoge soló 

tres puntos de vista que dan una visión o una verdad diferente, aunque 

Mentan mencione que son cuatro puntos de vista: "No se sabe con 

certeza porque la misma realidad, vista simultáneamente desde cuatro 

ángulos distintos, refleja la influencia del cubismo. Al juez. Ecker le dice que 

mató a la crianza porque había nacido informe (sic) como el hijo de su ex 

esposa. A Linda, Ecker le dijo que la niña había nacido negra. Ella sabía 

que eso fue imposible porque nunca se había entregado al negro Joe 

Ward . Por lo tanto, ella creía que Ecker mató a la niña porque había 

nacido rubia, hija de Ben Parker. Así mismo, Ecker se dice que había 

nacido una sirena que se le deslizó de las manos cuando la llevó al mar 

para conservarle la vida. El autor presenta las cuatro posibilidades y el 

lector tiene que participar en el proceso creativo escogiendo la más 

verosímil. .. o la más artística" .9 1 

En el punto de vista de Olsen, Mentan se confunde, pues esa parte 

de "A linda, Ecker le dijo que la niña había nacido negra ... por lo tanto ella 

'" Menton. Seymour. "El cueutlJ Hispt11tlJt1111ericmw ". Editorial FCE, México 1986. Pág ... 324. 
'' 'Mcnton. Seymour. "El cue11tlJ Hispt11tlJt1111ericm111". Editorial FCE. México 1986. Págs .. 396-397. 

111 



c1e io que Ecker había motó o lo niño pmque había nacido 1ubio"; lodo 

c-;s fo formo porte d e un mismo sa télit e, de uno solo narrac ión y por lo foni o 

cJ e un solo punto de visto perceptivo . 

Con esto aclarado y con lo certeza que e l punto de visto perceptivo 

1uego un papel importan te en este tipo de c ubismo, recordemos lo pint ura 

de El hombre en e l café d e Juan Gri s, en e lla se aprecia una economía de 

elementos y un estatismo en movimiento. vemos a un hombre totalmente 

definido(a pesar de estor hasta cierto punto fragmentado) que realiza una 

acción en especifico y que el tiempo parece acelerado y eterno a la vez 

porque vemos el movimiento que realiza (el de llevarse la tasa a la boca y 

limpiarse con e l dorso de la mano) en un instante, todo en un instante. En 

Lo Boina Roja e l movimiento se sucede con c ierta repetición, pero aquello 

que lo contextua es muy diferente entre si y vemos las tres antihistorias que 

muestran cosas hasta cierto punto diferentes, además de que empiezan su 

narración a diferentes alturas del cuento lineal, haciendo que e l tiempo se 

regrese, se estire, se contraiga y se acorte poro mantener cierta síntesis en 

la historia en su totalidad . 

La Boina Roja es sintética porque muestra diferentes puntos de vista 

perceptivos de un hecho, es sintético porque evita la repetición 

exagerada (en diferencia al análisis de Stein) y porque le pone una.pausa 

a l tiempo aunque el movimiento siga su marcha y eso es cubismo. 
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2.5 ¿Literatura Cubista? 

··tJ1 '¡(11 f lo.' 1·1tr111., · /NJJ'l'1'11in·s (1H1 a todos) 

1111 flll"l f/11 i/,· .\f 'lltf1TU S lfllt ' S t • f)J/ÚrCtlll . 

( 'asi l' ll l'I aL·lu L· omprL·ml i: el jan/in de · los se11tll'rns f/111' 

-"'' hifilrn 111 L'ra la no,·cla l'aú1ic;i ; la fr~ 1 s l' , ·;1rios porve nires 

(110 a todos) me sugiriú la imJgcn de la hifurcaciún L· n l'l 1icmpo. 

110 L' ll t:l cspacio . La lectura genera l de la ohra confirmó ..:sa tcoria . 

En todas las fi cciones. cada YCZ que un hombre se enfrenta 

con diversas alternat i\·as. opla por una y elimina las otras; 

en la del casi inextricable Ts" ui Pcn. opta - simultánea mentc­

por toda s. Crea. asi. di,·ersos porvenires. di versos tiempos. 

que tambien proliferan y se bifurcan··.''' 

En la literatura expuesta se ha visto reflejado la influencia que ha 

tenido el c ubismo. Esta influencia, en realidad, es dada, no sólo en unos 

cuantos autores, en la vanguardia , sino en toda la transformación que ha 

tenido el arte durante el siglo XX. Tal siglo ha sido identificado como el 

punto en el que convergen todos los estilos , las corrientes, los temas, etc ., y 

e tc. Por eso, el cubismo ocupa un lugar importante en el momento 

climático, en el éxtasis creador del hombre (o humano, para no entrar en 

detalles de género) sobre la naturaleza, el mundo que le rodea y el mundo 

c reado por si. 

El cubismo entusiasmó a mucha gente, artistas principalmente, 

quienes buscaron aplicar la teoría c ubista en su s c reaciones, de ahí que 

esta última parte del capítulo 11 se llame Cubismo Literario . Por esd 

negación del arte que muchos consideran, por cerrazón, por ceguera, de 

la que muc hos gozan al no aceptar una literatura cubista . 

"
2 Borges. Jorge Lu is . .. l\'11e11a A11tologí11 Per.wuut; Eljartlí11 de los W!11tler11s 1¡ue se b(/ilrc1111 ". Editorial 

Brnguera . Uarcelona. Espaiia 1980. l'ilgs .. 133- 1 :14. 
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Yo he mos visto ejemplos d e esa negac ió n a l no existir un manifie st o 

de lo lit e ra1ura cubista y que algunos (Guillermo Torre , por e1e mplo) 

consideran al creacionismo como lit eratura nac ida de un arte puro 

c ubista .'l:i 

En una cita, que ya se expuso, Menton menciona que "Todavía no se ha 

reconocido bastante la influencia del cubismo en la literatura".94 

¿Por qué no se ha reconocido? ¿Necesita de un manifiesto "oficial"? Por 

que los exponentes, los hay y las influencias las podemos ver en cualquier 

parte y en cualquier momento, ya que se han confundido las 

características cubistas con toda la forma de narrar, describir o hacer arte. 

El cubismo, junto con otras importantes corrientes: surrealismo, 

impresionismo, expresionismo, existencialismo y abstraccionismo; forman 

parte del conjunto conceptual de los tiempos (antes del siglo XX) 

enmarañándose, entremezclándose, cohabitando todos juntos en un 

n1ismo universo, en una esfera que brilla en todas direcciones. 

Siguiendo con el tema. Guillermo Torre, también se pregunta "¿una 

poesía cubista? Sin embargo, bajo el nombre de cubismo literario se ha 

comprendido siempre cierto movimiento difuso, mejor dicho, cierto estado 

de espíritu manifiesto en algunos escritores franceses de modo sincrónico 

paralelo, al de los pintores cubista a partir del segundo decenio del siglo".95 

Y si, como hemos visto en este ensayo, los escritores comprendidos 

aquí tiene características distintas entre ellos, pero que siempre se acercan 

al cubismo, ya sea tendiendo al analítico, al sintético o a ambos; sin 

embargo, no son todos, hay otros como Max Jacob, Blaise Cendrars, Jean 

Cocteau (en algunas de sus fases), Pierre Reverdy, Paul Morand, Andre 

'' ' Cfr. Pái; .. h'I . 
''·' <lp. Cil. l'úi; .. 111. 
·· ~ Tonl'. ( iuillermo . .. l-listori11 de las literaturas tle V1111g11anlill ". Editorial Guadarrama, M¡ulrid. Espa11a 

1'171. l'iti; .. 229. 
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Salmon, Paul Dermée, lvan Goll, Pierre Drieu La Rochelle, Pierre Albert -Bi ro t 

(creador d e l nunismo, nun=ahora) y hasta Dos Passos. según Torre, con su 

trilog ía USA en donde utiliza la téc nica simultanea % 

Si b ien, e n este capítulo no se hab ló de tod os , sí se habla de a lgunos 

que poseen característic as tan dispersas pero tan familiares que nos 

ayudaría n a encontrar el hilo que nos conduciría al sinuoso camino d e la 

imagen . 

Apollinare, con sus caligramas, impulsó ese entusiasmo por e l 

c ubismo literario, explotando toda la simultaneidad que implica un poema 

ideogramático: "En la experiencia ideogramática se explora y explota las 

posibilidades del lenguaje tomado como materia : el uso connotativo d e 

sus signos, la fragmentación de palabras y aun la introducción de otros 

e lementos expresivos no idiomáticos como el dibujo y la impresión o 
estampa de ciertos objetos".97 

Los ca ligramas son simultáneos, fragmentarios , sintetizan mostrando 

lo necesario, muestran el objeto, proveniente de un realismo material, 

como todos los objetos estudiados por el cubismo; y a su vez su 

cons titución poética que la hace oscilar en dos mundos. Los caligramas 

osci lan entre el fuego creador, etéreo, abstracto y lo material, lo 

concreto ... el espacio. "La concepción del espücio en la poesía cubista se 

concibe de dos maneras: los poemas creados mediante la disposición de 

versos de estructura aparentemente tradicional y los poemas 

ideogramáticos. En ambos e l verso breve y la frase nominal son 

generalmente utilizados como forma sin tética de expresión, lo que refuerza 

la idea de una materialidad del lenguaje. .. La lectura que sigue 

prevaleciendo es aparentemente discursiva pero queda interrumpida por 

'"' Torre. Guillermo. "llist"ri11 tle fils liter11tt11·11s 1/e Vt111g1111r1/it1". Editorial Guadarrama. Mac\rid . Espa11a 
197 1. Pág .. 229. Ver capítulo completo de Cubismo. 

'" Mitre. Eduardo. "/111iotl"bm, /111111/Jre 1/e esp11cit1 y set/ tle ciel""· Monte Á,·i les editores. Caracas. 
Venezuel a 1980. Pág .. 64 . 
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la fragmenfación y la c ualidad sintética de la imagen".98 El poema se 

fragmenta c reando un espacio por lo que da la impresión de movimie nto . 

Un espacio c reado en Nouve/ An de Horizont Carré 99 o un movimie nto en e l 

espacio e n Wagon-Lit y Expres. 100 

"También por espacios en blanco y por la variedad de imágenes e n la 

d isposición de los versos que entre otros, o torgan c ierta visualidad a l 

poema"101 como en Río, por ejemplo. 

Igualmente, busca cierta unión entre partes aparentemente disímiles, 

a través de la yuxtaposición de imágenes, busca una idea totalitaria, 

única: "La composición de la nueva poesía hispánica se basa casi por 

completo en le principio de yuxtapositio {yuxtaposición) . Las frases reposan 

de lado a lado. Sin nexos, sin transiciones" .102 Así sucede en Ventanas de 

Apollinare y en Guitarra de Huidobro. En el primero basado en el collage 

para crear los poemas-conversación, crea un visión conjunta sobre las 

imágenes que entran por una ventana; en e l segundo se muestra todo, el 

todo en que un guitarrista acaricia su instrumento al sacar notas de él, al 

mismo tiempo que parece acariciar una mujer. "Uno de los elementos más 

importantes del cubismo es la compresión de los mecanismos de sintaxis, es 

decir, la relación que se establece entre los elementos que integran una 

imagen sea la del cuadro o la que se des/compone en el poema" . 103 Pero 

¿cómo se crea esa imagen? A través del uso de la metonimia y la 

metáfora se logra esa imagen sintética, fragmentaria , simultanea y 

creadora : "El uso de la metáfora y de la metonimia en forma combinada y 

permutada hace que estas figuras terminen por suprimir su carácter 

"' 13enko. Susana. "Vi11ce111e /111itlobm y el Cubismo". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pág .. 160. 
'"Cfr. l;ág .. 75 . 
'"'Cfr. Pág .. 79 y 80. 
10 113enko. Susana. "Vi11ce11te lluit/<Jbm y el C11hi.rnw ". Editorial FCE. Venezuela . Pág .. 160. 
"'' AA VV (Artículo de Tadeusz Peiper) . "Vicente lluit/<Jbm J' el cre11ci1111i.mw ". Edic ión de René de Costa . 

ed itorial Taurus. Sa lamanaca. Espai\a 1975. Pág .. 33 1. · 
'"' lk nko. Susana . "Vi11ce111e Huidobro y el C11/Ji.rnw". Ed iloria l FCE. Venezuela. 1994. l'úg .. 1 :i ') . 
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a nalógic o para crear una red de identificaciones. Así se to taliza la visión 

del mundo y a la vez se c rea un lenguaje contradic torio : se construye uno 

c adena de analogías que en e l fondo destruye a la propia ana logía. Esto 

parece responder al drama de l poe ta fren te o lo influencio y a lo 

resonancia de las cosas que le rodean. Huidobro termino coinc idiendo con 

Reverdy: la imagen es e l resultado de la fusión de dos realidades 

d istantes" .1º4 Es por eso que se logro uno visión simultaneo por med io de 

e lementos sin tetizados. ayudados por la metonimia y la metáfora; se logro 

el movimiento por medio de la fragmentación del poema (ayudada por la 

falta de signos de puntuación). pero que a su vez se crea un espacio 

ambivalente en su significado y en lo que representa ; además de que 

logra el objetivo de representar lo realidad por lo percepción del poeta. En 

fin se do una imagen total . 

Lo cosa no termino ahí. Gertrude Stein y Oliverio Girondo. en Retratos 

(y en todo su obro) y Lo másmédula respectivamente, practican una 

repetición de las oraciones, de las palabras y de las letras (el epímone, la 

insistencia y el redoble, respectivamente) , tal es la repetición 

(principalmente en Stein) que se llega a una acumulación y, por tanto, a 

una imagen total y hasta fractal. Imagen ésta que se repite, se acumula, se 

yuxtapone, compone y descompone la imagen del objeto (en este caso el 

cubismo analítico) alargando y recortándolo, enumerándolo hasta el 

infinito. " La simultaneidad en lo fragmentación cubista puede interpretarse 

con lo representación congelado de lo movilidad, especialmente en el 

c ubismo analítico. Así lo mirada del espectador se detiene en las distintas 

facetas de un objeto y lo asimila en sus múltiples dimensiones" .105 

Así es el cubismo analítico-literario de Stein y, en parte, en Girondo. 

Así es también , el cubismo sintético-literario de Apollinare y Huidobro. Así es 

'"·' lknko. Susana. "Vicente lluitlohm ye/ C11/Ji.rn111". Editorial FCE. Venezue la. 1994. l'ál.! .. 163 
''" !bid . Púg .. 102. . ~ 
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la poesía cubista . ¿Qué hay de la narrac ión. de la diegésis. de una 

sucesión de hechos o acciones? 

La Boina Roja, en este ensayo, represen ta al cubismo narrativo, pues 

muestra un nudo o núcleo desde diferentes perspectivas o puntos de vista; 

e l tiempo se detiene, se extiende sin dejar de moverse para mostrarnos tres 

antihistorias o narraciones simultaneas que son validas e importantes en la 

historia . Bajo la óptica de Torre, La Boina ... puede considerarse c ubista : "Al 

suprimir la continuidad c ronológica. las sensaciones y los recuerdos. van o 

vienen del presente al pretérito, confundiendo sus itinerarios" .106 

La Boina ... , también repite y acumula, aunque no repite los mismos 

e lementos sino el momento en que se lleva la acción, muestra sólo lo 

esencial que nos hace ir descubriendo la historia, las características de los 

personajes a través de su particular punto de vista, además de que 

también se van acumulando y yuxtaponiendo las situaciones, se van 

armando en la mente del lector. acto principal en e l método cubista , el 

lector debe ir reconstruyendo, leyendo parte por parte para que, al final, 

tenga una visión totalizante y, en este c aso, todas las posibilidades y/o 

resoluciones respecto al núcleo o nudo son va lidas. 

"A diferenc ia de Newton y, de Shopenhauer, su antepasado 

(T'sui Pen) no creía en un tiempo unifom1e. absoluto. 

Creía en infinitas series de tiempos divergentes. 

convergentes y para lelos. Esa n-ama de tiempos que se aprox iman. 

se bifurcan, se cortan o que secularmente se ignoran. 

abarca todas las pos ibilidades"' ";. 

'"'Torre. Guillermo. "Historia de la Literatura <le Va11guardia ". Editorial Guadarrama, Madrid 197 1. 
'"' Borges. Jorge Luis. "Nuel'a A11tología Perso1wl. El jardí11 <le los se11deros que .~e b(furc"'' ". Editorial 

Bruguera. Barcelona. España 1980. Pág., 136. 
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La lit eratura c ubista (la poesía y la narra tiva ) es import a nte para 

nues fro o bje tivo final : e l c ubismo en e l c ine ; ya que ésta sirve d e puente 

para e nte nder cómo es la forma est ruc tural d e la narrativa 

c inematográfi c a. De hec ho. d os de nuestros autores. Apo llinare y Ste in . 

c onsideran al c ine c omo un medio c on muc ha relación con su obra: 

"conc ibe (Apo llinare ) la poesía moderna como una búsqueda d e formas, 

mientras c onsidera e l tema como la esencia poética de la pintura. De all í 

q ue para él el cine y el fonógrafo son fuentes de producción d e estas 

fo rmas: son medios que permiten la simultaneidad de imágenes, 

instrumentos para la creación de los que el poeta hace uso. El cine fuente 

d e imágenes en movimiento, es el nuevo arte del siglo". 1ºª Ya de entrada 

c onsidera que existe simultaneidad de imágenes en el cine y esto. 

actualmente, lo podemos apreciar en el montaje cinematográfico que 

veremos en siguiente capítulo . Por otro lado. "Miss Stein comparaba su 

modo de hacer cine . no por lo que este ocurre. sino por la manera que 

tiene n las imágenes de persistir en la pantalla. sufriendo, al mismo tiempo. 

a lterac iones cualitati vas moduladas y cambios de posición: ' ... era como 

una película hecha de secuencias. cada momento con su valor propio 

que c onsiste en su particular variante y d e ese modo estaba allí e l 

movimiento y la existencia de cada momento como io estaban en mí" . 109 

La insistencia . la repetición en el cine y, de igual manera. el 

movimiento. así Stein encontraba cierta similitud con su obra y el c ine. A 

c ontinuación se buscará , no tanto una relación con los escritores. sino una 

extensión de las renovaciones. revoluciones, influencias que el cine sufrió 

de parte del cubismo. 

'"' lknkn. Susana . "Vicel//e fluiclo/Jm 1• el C11/Jis1110". Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pá\.: .. 18. 
'"" 1 lullrnan . .l . Frederick. "Tres T:scrit;11·es Nortea111erica111J.\". Editorial G rcdos . Madrid. Espa1ia 1962. l'úg .. 

122 . 
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Es evide nte en la Ventano de Apollinare la influenc ia en e l ci ne . Sólo 

basta leer er poema o imaginarnos que es tamos en una sala para 

em pezar o ver uno serie de imáge nes poé tic as bellamente es tiliza das, 

d ignas del mejor d irec tor. 

O basto también imaginar a lgunos fragmentos de la p rosa 

Trans iberia no de Huidobro (en Guitarro también, por ejemplo), en que "las 

sensaciones - según Benko- que vive e l poeta se expresan mediante lo 

sucesión y lo yuxtaposición de imágenes sensoria les, modo como creo la 

ilusión de si multaneidad" . 11 0 

Y sin embargo, y sin embargo 

Yo estaba triste como un niño 

Los ritmos del tren 

Lo médula del ferrocarril de siquiatras americanos 

El ru ido de los puertos los voces de los ejes rechinando 

Sobre los rieles congelados 

( ... ) 

Lo estupendo presencio de Jeonne 

El hombre de los lentes azules que se 

Paseaba nerviosamente 

En el corredor y que me miraba en possont 

1 .. . ) 

Y e l silbido del vapor 

Y e l ruido e terno de los ruedos en loc ura en los rodados del c ie lo 

Los c ristales están escorc hados 

Poso de na turaleza! 111 

1 1
" lk nko. Susana. "Vicente /-/11ilfohro _r el C11his11w ". Eclitori;il FCE. Venezuela. 1994. Púg .. 1 :<8. 

111 lhidern. 
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Las imágenes saltan a la vista, brincotean en nuestra men te donde 

jugue tean en tre sí, bailan se deslizan, acarician los ojos como una luz al 

e ncenderse, el cine emerge de la oscuridad, fiel compañera y amiga d e l 

c iego que queda al encenderse la luz, el c ine es poesía, historia, narración 

y pintura , es una arte totalitario que, en si mismo, alberga el arte de la 

historia y de todas las artes en la historia, pero alberga una en espec ial y, 

ta l vez olvidada, tal vez incomprendida: el c ubismo. 

··o e ahí la s contradicciones de la nm·cla. 

Fang digamos. tiene un secreto y un desconocido 

llama a su puena: Fang resue lve matarlo . 

Naturalmente. hay varios desenl aces posibles: Fang 

puede matar al intruso. e l intruso puede matar a Fang. 

ambos pueden sa lvarse. ambos pueden morir. ctceter;i. 

En la obra de r sui Pen. todos los desenlaces ocurre1i: 

cada uno es el punto de partida de otra bifurcación: Alguna 

vez. los senderos de ese laberinto convergen: por ejemplo. 

usted ll ega a esta casa. pero en uno de los pasados 

posibles usted es mi ene111igo. en otro mi ainigo. 

Si se res igna usted a mi pronunciación incurable. 

leeremos unas páginas ... 11
..:: 

11
..:: Borgcs . .lorge Luis . .. N11e1'll Antología Persona: Eljarclín tfe los se1tcleros que se h(filrcll11 ... Ed itorial 

llruguern. 13arcclona. Espaiia l '!80. Pág .. 1 ~4. 
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, 
CAPITULO III 

La Estructura Cinematográfica 



3.1 El Cubismo Pictórico en el Cine 

No lo sé, tal vez me he confundido, pues segú n Yurkievick e l collage 

es la reforma cubista en la que se representa el "todo" o una pequeña 

parte del "todo" , ya sea un pedazo de papel tapiz, alambre o lo que sea; 

que el collage "es el icono que vuelve visible la estética de lo inacabado, 

discontinuo y fragmentario , su manifestación sensible corresponde a la 

desarticulación de los antiguos marcos de referencia , a la perdida de la 

noción del centro, a la multiplicación de dimensiones y direcciones, a una 

1e lativizac ión generalizada , a una situación constantemente sujeta a 

c ambios , a crisis, a colapsos. Quebrados todos los continuos, se impone 

una concepción diversificadora y desintegradora de la realidad que no 

puede sino promover una imagen desordenada y a menudo desesperada 

del mundo" .1 Lo anterior no se duda, pero ¿no es también el cubismo 

sintético poseedor de tales características? Recordemos, en el c apítulo 1 

se manejan las mismas fechas de nacimiento para el modo sintético como 

para el collage. Muchas veces, en la revisión de documentos se 

encuentran confusiones entre estos dos términos en cuanto · a su 

concepción y en la fecha de surgimiento. Es importante dejar en claro que 

tanto e l cubismo sintético y el collage van de la mano, entre ellos hay un 

c ruce, transdiciplinario en sus procedimientos, significaciones y 

representaciones; por supuesto, sí existen diferencias notables entre ellos. 

Siendo no sé si confusión o utilización genera lizada en los conceptos 

c ubistas, sobre los que Yurkievick expone su pensamiento, ya que él, 

únicamente, se refiere (en Suma Crítico y en Lo Movediza Modernidad) al 

c ollage como estandarte de la modernidad. 

1 
\"urki ,· Yick. Saúl. "Suma Crítirn". Edito rial !TE. \1éxi co. J 1) 1J7. Púg .. 127. 



El co llage forma parte d e un concepto, d e una idea regresiva y 

progresiva a· 1a vez, se regresa al estudio de la forma , e l volume n y e l 

espac io, mientras que se avanza hacía la abstracción, la fragmentac ión y 

lo simultaneo, es dec ir, se avanza a un pensamiento crea tivo más 

complejo que impera, actualme nte, en el arte moderno e inc luso en e l 

c ine. De igual manera, a la par de la maduración c inematográfica, la 

vanguardia, con Yurkievick, " instaura la ruptura de la tradición y la 

tradición de la ruptura. Surge íntimamente ligada a la noción de crisis 

generalizada de corte radical con el pasado de gran colapso".2 En 

resumen , todas las fases del cubismo gozan de características básicas y 

comunes, a excepción del collage que utilizan materiales que sirven de 

puente, de lazo entre el mundo tangible, real y del pensamiento abstracto 

del espíritu creador. Se usaron todo tipo de materiales concretos para 

evitar caer en e l abismo (en ese contexto) de la creación libre total. 

Ahora , esa gran avanzada, desenfrenada modernidad, pronto 

c ontagió a los art istas y sus disciplinas de la época. Corrientes como el 

impresionismo, surrealismo, fauvismo, dadaísmo, el propio cubismo, e tc. , y 

e l c ine no dejó de estar exento del fuego que quemaba las conciencias: 

" En general, todas e llos (las corrientes) llegaron al cine (de vanguardia) 

desde los procesos de desmaterialización y descomposición del objeto 

artístico, atrapados seguramente por las infinitas posibilidades que ante 

ellos extendía e l c inematógrafo" . 3 Y vaya que el cine resultó de múltiples 

posibi lidades, ya que varias cintas importantes en la historia son inspiradas 

por estándares vanguardistas, así tenemos El Gabinete del Dr. Caligari por 

parte de expresionismo alemán (para algunos teóricos Caligarismo), Un 

Perro Andaluz con el surrealismo, Metrópolis con el futurismo, Sinfonía 

Diagonal con el abstraccionismo, Anemic Cinema con e l dadaísmo, en 

' Yurkit·,·ick. Saúl. "L11 M<J •'<'tliw /11111/emit/111/", Edi toria l Taurus. Espaiia . 1996. Pág .. 85. 
' Orti 1.. 1\11rca v Pique ras. María de .lcsús. "l11 /'i11111m en el Ci11e". Editorial Paidós. 13arcdona. Espalta. 

l lJl) _; . Pú b!·· (J .~. 
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c ua nto a l c ubismo se le vin c ula con Balle t Méconique ( 1924) d e Fernand 

Léger co n10 máximo y tal vez, de manera irónic a , único representant e, e n 

ese tiempo, del c ubismo c inematográfico. Todas las manifesta c iones 

anteriores, en lo fílmico, tienen sin duda 1aíces pictóricas, por todos lados 

hallaremos la plasticidad y la concepción teórica de la corriente. Se 

puede tomar como va lido las tesis de Aurea Ort iz, Maria Jesús Piqueras (en 

Lo Pintura en el Cine) y Jacques Aumont (en El Ojo Interminable) al afirmar 

que existe una relación de influencia implícita entre la pintura y el cine, ta l 

relación se encuentra en los c imientos, en la concepción que se da dentro 

del espacio fílmico; por ejemplo, en el encuadre, éste es comparable al 

marco en la pintura, es en esa delimitación donde e l cine se desarrolla 

format ivamente, donde crea , da volumen, relieve, textura y sentido a la 

imagen cinematográfica; ahora , en muchos filmes podremos reconocer 

vestig ios de las corrientes vanguardistas a través de cómo se presente la 

plástica de la imagen. Por ejemplo, ya adentrándonos en el tema que nos 

c ompete, en El Gabinete del Dr. Coligori , obra monumental del 

expresionismo alemán, la escenografía es en parte la gran protagonista de_I 

filme, en el la podemos observar algunos rastros cubistas: " ... la baza 

principal de la película estuvo en su desquiciamiento escenográfico con 

chimeneas oblicuas, ven tanas flechiformes y reminiscencias cubistas, 

utilizando todo en función no meramente ornamental, sino dramática y 

psicológica, creando una atmósfera inquietante y amenazadora".~ 

Casi al inicio del Gabinete del Dr .. . se nos presento e l lugar llamado 

Holstenwall, paisaje de casas aparentemente amontonadas, en realidad 

es una montaña con gran cantidad de casas superpuestas y confundidas 

entre ellas. Enfrentemos esta imagen con la serie de obras de Braque sobre 

L'Estaque, por ejemplo, en Casos en L'Estoque los elementos tienen uno 

apariencia de hacinamiento, de estar yuxtapuestas (ver capítulo 1). Más 

·' ( iurhrn. Rnmún. "Historia del Cine". Editoria l Danae. Espaiia. 197":', . Púg .. 230. 
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adela nte , e n la c inta, 

especí fi c ame.nte e n una 

panorámic a , e l asesino anda por 

techos geométricos c arg ando a su 

víctima , estos dan a la aparienc ia , 

al igual que toda la escenografía, 

de haber sido concebidos por 

manos cubistas. Todas sus formas 

son expresiones de e lementos 

geométricos irregu lares, casas con 

Holste nwall en El Gabinete del 
Dr. ( 'uligari ( 1919) muy cerca 
en la estética cubi sta de Casus 
e11 L 'Estaque. 

forma de cubos cuyos lados son desiguales, puertas de tamaños y lados 

c apric hosos, en fin todo lugar muestra caracteres deformantes, sin 

embargo, aunque la película apele a la geometrización para expresarse, 

no por el lo debemos c onsiderarla cubista, es y seguirá siendo joya de la 

vanguardia expresionista alemana, o caligaristo según sea el caso. Una 

película más en donde intervienen elementos cubistas en la escenografía 

es Futurismo-Un Drommo Posionole Neff 'Anno , cuyos diseños estuvieron o 

cargo del pintor cubista Léger, en la que una maquina al ocupar la 

pantalla "se transforma en una imagen cubista en movimiento".5 

Por otra parte, en el texto Lo Pintura en el Cine considera ciertos 

filmes como c ubistas, aunque uno de ellos no se halla rea lizado. Leopold 

Survage, pintor cubista, nunca pudo realizar una película basada en sus 

d iseños por cuestiones técnicas sobre el color que en aquellos años era 

imposible realizar, por e llo Ortiz y Piqueras nos describen los diseños, 

presentados por Apollinare en 1917 a los que el pintor llamaba Le Rythme 

Coloré , "de estos d iseños se desprenden, sin embargo la transfiguración 

Ortiz. /\urca y Piqueras. Maria de .ksús. "La l'i11t11m eu el Ciue". Ed itorial Paidós. Barcelona. Espaiia. 
1993. P<ig .. 1 ~ú-1 n . 
Rccnrde111os que e l !"uturis1110. en la fo rma 11 0 en el contenido. no es rn<is que e l cubismo a1iadie11do le 
velocidad. esto es apreciable en la obra Demudo hui1111cfo las esculerus de Marcel Duchamp (N del A) . 



p lástic o de uno formo en otro , lo integrac ión y desintegrac ión de es tos, e l 

movimiento g e nerado por los c olores en lo transfigurac ión de estos, e l 

movimiento generado por los colores en transformación, lo actividad 

c iné tic o e n e l interior del c ampo, de lo visión y un movimiento d e 

acercamien to y a lejamiento similor o los afectos producidos por un 

moderno zoom " .6 

Escenografia y decorados con 
evocaciones cubistas en e l Gabi nete 

de l Dr. Ca liga ri ( 1919). 

Otro intento fallido es el realizado ahora , no por un pintor sino por un 

poeta. Vicente Huidobro m ostró su poesía cubista en el film Cagliostro . "A 

requerimiento del direc tor rumano Nime Mizú, el poeta prepara el guión 

para una película 'cubista' cuyo héroe es Cagliostro. Fue filmada pero 

nunca se estrenó. Tampoco quedó copia" .7 El motivo de tal frac aso fue el 

advenimiento eminente d e l cine sonoro, por lo que la película quedó 

rebosada . 

Para los autoras Ortiz y Piqueros, basándose en la obra The Cubist 

Cinema de Standish Lawder, consideran a Ballet Mecaniqué de Fernand 

Léger como una obra del c ine cubista. Básicamente la cinta es un ensayo 

" O ni z. A urca,. Piq ueras. Maria Jesús. "La l'i11t11m eu Ciue ".Ed it ori a l Paiclós. Barcelona. Espa11a . 199) . 
l\ig .. 114 

Tc·i1dhoi111. Vo loclia . "l/11id11hro, L11 Mttrc/111 /11fi11it11 ". Ed it o ri al Hennes. Méx ico 1996. Pág .. 1O1 . 
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de irnágenes en movimienlo, como son lomas, repelidas en varias 

ocasiones, dé la sonrisa de una mujer, una más bajando esca leras, dos 

pun tos de visla diferenles de olra mujer columpiándose, imágenes 

"quebradas" medianle truc aje, l omas de maquinas (un pistón e n 

movimienlo haciendo referencia al fulurismo) y su fragmenlación analílica; 

hay en lodo momenlo cadencia, rilmo y pláslic a , esludio del volumen y su 

movimienlo, de la forma y la simultaneidad, siendo exactamenle un baile 

quebrado, repelido que mueslra desde diferentes puntos de visla la 

composición que propone el pinlor cubista: "Lleva a cabo un extenso 

lrabajo de análisis de la temporalidad fílmica centrándose en la sucesión y 

la duración, trabajo que concluye el cubismo en la espacialidad del 

cuadro. En este punto de vista se basa la tesis de Lawder para explicar el 

filme como un ejemplo de cine cubista".8 

Sin duda, en el cine, de forma estética o plástica , el cubismo ha 

tenido cierta presenc ia, aunque en algunos casos sólo en la imaginaciór:i 

del artista. Hasta ahora hemos visto esa característica muy etérea, aquí y 

allá, en obras hechas por pintores, y un poeta, más no por veídaderos 

cineasta que sean aquellos los que nos cuenten una historia y que esas 

c aracterísticas se manifiesten desde el primer haz de luz que peícibamos 

e n la oscura sala . 

Para introducirnos en tales menesleres es necesario redefinir lo que 

buscamos, lo que tenemos como rasgos cubistas, tales son la 

fragmentac ión, simultaneidad, diferentes y varios puntos de vista, 

diferentes posibilidades, analítico y/o sintético. Propiamente son las 

características que perseguimos en esta investigación. 

' Or11 z. /\ urea y Piqueras. Maria Jesús. "Lt1 l'i11/l/rt1 e11 Cine". Editorial Paiclós. 13arcelona . Espa11 a. 1995 . 
l'á:; .. 114. 
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3.2 Sobre el Montaje y Otras Cuestiones 

Algunos de los au tores que hasta el momento se han revisado no 

dudan del cubismo como un antecedente teóric o del c ine . Ortiz y Piqueras 

dicen. "el cubismo dinamitó el sistema perspectivo. En un cuadro c ubista 

un objeto se 've', simultáneamente. desde puntos de vista distintos. al 

tiempo que manifiesta su desprecio por la escala de los objetos . El ejerc icio 

de construcción del espacio fílmico es una operación similar al espacio 

c ubista. si pensamos en la movilidad de la- cámara. que permite obtener 

tomas desde puntos de vista distintos, la combinación de planos de 

esca las distintas y, sobre •todo. el primer plano" .9 La cita inmediatamente 

hace referencia tanto al cubismo y el cine al tener una suerte de "vasos 

comunicantes" . Ambos transgreden la forma y tamaño de los objetos. es 

decir. violan la perspectiva. También . dicen las autoras. ambas disciplinas 

acceden al objeto desde diferentes puntos de vista . en c uanto al c ine se 

puede ordenar " la combinac ión de planos de escalas distintas". De ahí la 

importanc ia otorgada al primer plano: "La concepción espacial que el 

sistema perspectivo impone, supone una jerarquía absoluta de lejano y lo 

cercano según una escala invariable: lo que está lejos es pequeño. Lo que 

esta cerca es grande . Con el primer plano. lo grande y lo pequeño 

intercambian sus dimensiones y la concepción del espacio homogéneo e 

indiferenciado estalla ~ forzando de manera insospechada los límites de la 

visión convencional" .10 

., Orti z. Aun~a y Piqueras. María :iesús. "La Pi11111m e11 Ci11e " . Editorial Paidós. Barcelona. Espaiia. 1995. 
Púg .. .>8 . 

'" lbidern . 
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Por e llo, Aumont. reconoce c iertos a lgunos rasgos específic os: 

• "Produce efec tos d e "g ulliverizac ión" o de "lilipituzac ión" , ya 

que se juega c on la rela c ión que se da entre la imagen que se 

muestra y el verdadero tamaño del objeto representado. 

• "Se transforma e l sentido de la distancia". Dado esto se 

produc e una relac ión d e intimidad (Epstein) , ya que podemos 

aprec iar, muy cerc a de nosotros, los rasgos faciales o las formas 

de los objetos, por lo que infringe, en los albores del c ine, el 

espacio proxémico 11 de los espectadores, de ahí tal vez las 

reacciones negativas del primer público del cine, como por 

ejemplo en el famoso corto A Big Swal/ow( 1901) , en el que un 

personaje en primer plano abre la boca y avanza hasta 

tragarse la c ámara . 

• "Materializa casi literalmente la metáfora del tacto visual". Se 

tiene tan cerca en el primer plano que se puede observar la 

superficie de la imagen (el grano del fotograma) , además de 

abolir toda concepción de profundidad o de perspectiva. 12 

El primer plano es la violación que se inició con el cubismo echando 

por la borda todo a lo que se estaba acostumbrado, de hecho en Ballet 

Mécanique existe primeros planos, la boca de una mujer o tomas muy 

c erc anas a objetos, que "avalan" esa violación. Por ello con el cine, el 

primer plano adquiere mayor significación , ya no exclusivamente en el 

espacio , sino en la construcción total del filme. 

Si para ver y apreciar un cuadro cubista es necesario aprender a 

reconstruirlo, lo mismo sucede en el cine, pues éste es la "combinación de 

11 " He acuiiado la pa labra proxé mica para des ignar las obse rvac iones y teorías interrelacionadas de l empleo 
que el hombre ha ce de l espac io". Hall T. Edward . "Lll Di111e11sió11 Ocultll ". Editorial Siglo XIX . México · 

i • 1999. Pág .. h . 
- i\ umont. .lacqu es. "Lll l111llge11 ". Edito rial Paiclós. 13arce lona. Espatia . 1992. P<ig .. 192. 
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imáge nes hecha a base de so ll os y disconlinuidades (que por o tra parle . 

e l especlado·r d ebe aprender a ver y desc ifrar). eslá fundamenlada en un 

desarrollo lemporal de imágenes c readas sobre la base del espacio 

perspec livo que el especlador percibe como na lura l" .13 

El mismo lrabajo que realiza el observador del fenómeno cubisla se 

debe realizar en el fílmico: reconstruir en la mente los fragmenlos de la 

obra y apreciarlos en su conjunto. Ese don o habilidad. actualmente. ya 

está desarrollada en el espectador. hablando específicamente del cine. 

En los albores del cine era un tanto difícil entender la estructura discontinua 

y fragmentada utilizada por el cine norteamericano, en nuestros días esa 

transgresión de la perspectiva , ese rompimiento del tiempo, 

d iscontinuidad, saltos, cambios de escala bruscos o no y 

"desgranamiento" de objetos lo vemos como cosa muy natural. 

Aumont pone el grito en el cielo al respecto: " ... el montaje, el 

ca mbio de plano. el cambio brusco en general en e l cine, ha sido una de 

las mayores violencias cometidas nunca contra la percepción 'natural' ... 

La monstruosidad visual del salto fílmico es más fuerte de lo que he llamado 

serie pictórica: el filme hace pasar de un término al otro de manera 

obligatoria , unidireccional. Esta 'monstruosidad' sólo es comparable a la 

del collage (y no tiene otro sentido el lugar común sobre cubismo y cine) ; 

en esos casos la mirada tiene que habérselas con fragmentos 

heterogéneos que ocupan -simultáneamente en el collage y 

sucesivamente en el filme- el mismo espacio" .1 4 

Los autores anteriores concuerdan con la brusquedad de la imagen, 

así mismo coinc iden en que e l cine y el cubismo comparten c iertas 

c aracterísticas. De igual modo Vicente Sánchez-Biosca considera que el 

c ubismo se aproxima al cine en cuanto a la teoría , pues el cine 

' ' 1\111110111. .lacques. "La Imagen". Editoria l Pa idós. 13arcelona. Espa 11a . 1992. Pág .. 192. 
IJ A lllllOlll. .lacques. "El o¡,, lutermi1U1h11!". Editorial Paidós. 13arce lona . Espai1a. 1997. Págs .. 74-7~ . 
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"consumaba la p lura lid ad d e miradas sobre el espac io. mezclaba 

indiscriminadámente y en menos tie mpo más eleme ntos que ninguna o tra 

forma art ís ti c a anterior e introd ucía e n un esquema visual perspec tivista e l 

tiempo, hasta e l punto d e distinguirse por d ic ha dimensión temporal. .. Los 

pap iers-coflé c ubistas (e l collage ) suscitaban idéntic a problemá tico: 

ejerc itar e l montaje. exhibir la heterogeneidad de los componentes 

rnateriales" .1 s Sánchez-Biosca parec e dar la clave por donde podemos 

conducirnos: el montaje. 

Son muchas las definiciones del montaje, sin embargo, Jean Mitry 

enunc ia una muy adecuada y explícita para la ocasión: "Lo que es 

e fectivamente creador es el efecto-montaje , es decir, aquello que resulta 

de la asoc iación de arbitraria o no de dos imágenes A y B, relacionadas 

una con otra . pues determinan en la conciencia que las percibe una idea, 

una emoción. un sentimiento extraño a cada una de ellas"_ 16 El montaje 

implica la forma teórica en que se arman o articulan 2 mensajes, códigos o 

imágenes A + B cuyo resultado de esa unión sería C, un tercer mensaje que 

dependiendo de la orden de los sumandos tendremos un sentido 

específico del resultado. Eisenstein. uno de los máximos teóricos de la 

teoría del montaje (en realidad no creó una teoría sino varias resp~cto al 

tema) considera a los jeroglíficos - ideogramáticos japoneses como 

antecedentes directos del montaje cinematográfico. "De jeroglíficos 

separados que han sido fundidos proviene el ideograma. De la 

c ombinac ión de dos 'representables ' se logra la representación de algo 

gráficamente irrepresentables. Por ejemplo, la representación del agua y la 

imagen de un ojo significan 'llorar ' ... ¡esto es llorar! En efecto. Es 

exactamente lo que hac emos en el c ine: c ombinar tomas que son 

representativas , únicas en su significado, neutrales en su contenido, dentro 

'' S<i11chez- l3iosca . Vicente. "El /111111taie Cinematográfico". Editoria l Pa idós. l3arcelo11a, Espaiia. 1996. Pág .. 
W . 

"' lhid. Pág .. 48. 
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de contextos y series intelec tua les.. . e l punto de partida d e l cine 

in te lectua l" .11• 

Del ideog1ama ya se ha hablado, en el capítu lo 11 , como un poema 

en e l que conviven, simultáneamente, diversas figuras. Así Eisenste in ve en 

el ideograma, y en o tros pintores como el Greco, el inic io fundamental 

teórico y práctico del cine. es decir. el c ine se fundió, probablemente, con 

concepciones formales , espaciales y narrativas del arte de alguna manera 

anterior a este invento óptico-mecánico y fotográfico. "La imagen fílmica 

no puede ser nunca una inflexible tetra del alfabeto, sino que siempre 

debe permanecer como un ideograma d~ significado múltiple". 1ª 
Para Eisenstein , el montaje no es, nada más, ir construyendo 

conforme una descripción, es una idea nacida del choque de dos tomas, 

las cuales pueden ser opuestas entre ellas, surgiendo de ese conflicto 

c reado por contradicción, surgiendo del choque un principio dramático .19 

Tal conflicto es identificado como atracción. En un manifiesto teatral de 

l 923, ahí Eisenstein define el montaje de los atracciones: " Es atraccíón 

(desde e l punto de vista del teatro) todo momento agresivo del teatro, es 

dec ir, todo elemento de éste que somete al espectador a una acción 

sensorial o psicológica verificada por medio de la experiencia , y calculada 

matemáticamente para producir en el espectador determinados shocks 

emoc ionales que una vez reunidos, condicionan de por si la posibilidad de 

percibir el aspec to ideológico del espectáculo mostrado, su conclusión 

ideológic a final ".20 

,- l' isenste in . Se r!.!e i. "la Forma del Cine". Editorial Siglo XX. México 1999. Pá!!S .. 34-35. 
i s lhid . Pilgs .. Ílh ..... ... ... 

l 'I lhid . Pñg .. :" 1. 
-'" Súnchez- lliosca. V icente . "El M1111111¡e Ci11emt1tográfico ", Editorial Paidós. Espaiia. 1986. Piig .. 10<>-107 . 



U110 vez más sale a colación e l primer plano, que formo parle de la 

toma y c omo célu la del montaje, pues en es tos tipos de conflictos, e l 

volumen, la escala, la profundidad, e tc ., son porte importante en la 

in tegra c ión de éste. A lo largo de este escrito ta les categorías han· es tado 

presentes desde la pintura, la poesía y ahora en e l arte representa tivo del 

sig lo XX. 

Fotograma 1 

Fotogra1na 3 

Montaje Analítico en Octubre 
ler Insert 

Fotograma 2 

Fotograma 4 

Orden de los Fotogramas en el Montaje: 1, 2, 3, 2, 3 , 2, 3, 2, 3 , 214, 2 , 4 , 2. 



En Octubre de Eisenstein ( l 928) , en determinadas ocasiones se nos 

presentan vio le ntos imágenes de uno metralleta disparando. Son tres 

inserts conformados por diferentes planos, que en su conjun to logran un 

e fec to bastante dramático, o lo vez parece uno obro cubista. En el primer 

insert tenemos cuatro p lanos de uno metra lle ta , los p la nos presentan 

d iferentes caracte rísticas, toles como volumen y ángulo diferente, 

específicamente del coñón de lo metralleta. 

Montaje Analítico en Octubre 
2do Insert 

Fotograma 1 

Fotograma 3 

Fotograma 2 

Fotograma 4 

Orden de los Fotogramas en el Montaje: 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1/ 3, 1, 3 , 1, 3, 1, 

31 4' 1, 3' 4' 1, 3' 4 . 
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Los planos es tán ordenados de manera matemática y rítmica, 

c reando un é fecto rápido y viole nto. La serie de los planos, en e l primer 

insert, se dan así: l , 2, 3, 2, 3, 2, 3, 2, 3, 2. Para luego permutarse entre 4, 2, 

4, 2. Son pocos los segundos de duración, por lo que son poc os los c uadros 

por cada plano. 

Sin embargo, dan impresión de ritmo ya que el número de cuadros 

(y por lo tanto la duración de cada plano) va de mayor a menor, siendo la 

sucesión de imágenes más rápida , logrando con esto la posibilidad de ver 

diferentes ángulos o puntos de vista del cañón de la metralleta, dada la 

rapidez de las imágenes vemos el insert en su totalidad, gracias a la 

repetición del primer plano de un objeto bajo diferentes puntos de vista 

podemos apreciar el insert o la secuencia como un todo, además de 

recibir, como espectadores, toda la carga dramática que el director 

pretendía. 

Hay un juego similar en los siguientes inserts, en el segundo nos 

encontramos con cuatro planos distintos, el primero en close up a un 

soldado disparando, en el segundo el cañón de la metralleta solo en 

posición diagonal, el tercero muestra al cañón lateralmente con una 

posición diagonal, mientras que el último muestra al cañón también de 

lado pero de forma horizontal. Su montaje sería l , 2, l, 2, 1 , 2, 1, 2, 1 / 3, 1 , 3, 

l , 3, l , 3 / 4, l , 3, 4, l , 3, 4. 

El c uarto y último insert simplemente comprende dos planos repetidos y 

alternados diez veces cada uno. 

Esta es la forma en que Eisenstein montaba. Consistente en la 

repetición de planos fijos y confrontados entre ellos en diferentes 

posiciones para dinamizar, con elementos estáticos, el espacio. Incluso los 

disparos de la metralleta, para darle mayor fuerza, son simulados con 

destellos d e luz. 
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Fotograma 1 

Montaje Analítico en Octubre 
3er. Insert 

Fotograma 2 

Orden de los Fotogramas en el Montaje: 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 2, 1, 
2, 1, 2, 1, 2, 1, 2. 

En la misma película , Octubre, encontramos escenas que repiten sus 

planos, como es el caso del montaje de la caída de una estatua, ya que 

está construida con diversas tomas filmadas desde diferentes puntos de 

vista o ~'mgulos mostrando el desplome progresivo, que al repetir las tomas, 

acrecentando sobre el significado que podría tener: el derrumbe de la 

monarquía rusa . Otro ejemplo más famoso aún es la escena en que le 

dictador Kerenski, seguido de otros dos oficiales, sube una escalera , 

seguido de la presentación de diversos aspectos de una estatua con una 

guirnalda, para luego al dictador en contrapicada complementando la 

idea de autocoronación. 

Son aproximadamente once planos en las que se redunda el subir 

por la escalera, claro algunas tomadas desde ángulos diferentes.21 

Posteriormente se exponen detalles de una estatua a la que Kerenski 

" Fsta secuencia es anali zada a fondo en el deco11page del libro El Monlaje Cinemalogrúfico IN def .· li . 
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observa, para después sa ludar a otros 

o fi c ia les . Es bastante e l tiempo que se 

le otmga a esta esc ena debido, 

precisame nte, a suspender en el 

tiempo la acción, estatizarla pero 

manteniendo su energía, "buena 

parte de esos planos, en lugar de 

expresar continuidad de la acción, se 

repiten incomprensiblemente, hasta el 

punto de que el personaje asciende 

siempre por el mismo tramo de la 

escalera. .. el motivo de todos estos 

cambios de plano no está en 

dinamizar acción alguna, sino más 

bien en suspenderla , aunque sin 

perder su valor de acción" .22 

Por otra parte, pero no al 

contrario del montaje intelectual o de 

atracciones de Eisentstein , V. l. 

Pudovkin el "rival" teórico del primero 

concibe la idea del montaje lírico. En 

el decoupage de una escena de La 

Madre ( 1926) incluido en Estética y 

Psicología del Cine de Jean Mitry, él 

describe la acción en la que el padre 

ebrio llega a casa para quitar las 

pesas a un reloj, la madre para 

evitarlo se aferra a su chaqueta, en el 

Fotograma 1 

Fotograma 2 

Fotograma 3 

Análisis de la ca ída de una estatua e n 
Octubre de S. M. Eisenstein ( 1927) 

" Sánchez-Biosca. Vicente. "El M1111t11je Ci11e11111t11f{rlÍfico". Barcelona Espatia. Paidós. 1996. Pág .. 227. 
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jaloneo el viejo pierde e l equilibrio y c ae. La edificación de la escena 

podría hacerse con unos cuantos plan os. sin embargo, en la forma líric a se 

hizo a lrededor de 16 planos (así lo expresa Mitry) " En los formas líric as (a 

d iferenc ia del narrativo o el inte lec tual) ocurre lo contrario. Si e l montaje 

c ontribuye a l desarrollo del relato. la forma es analítica más que 

descri p tiva . Procura informar pero también , y sobre todo. exaltar. 

magnificar. 

Los a c ontecimientos más significativos son fragmentados en una 

serie de planos muy cercanos, de tal modo que el montaje los presenta 

bajo todos los ángulos". 23 Al igual que el cubismo, este tipo d e anáiisi~ 

pretende girar alrededor de las cosas y aprehenderlas en su totalidad. En 

palabras propias de Pudovkin : "Guiada por el realizador, la cámara se 

encarga de eliminar lo superfluo y de dirigir la atención del espectador de 

tal modo que éste no vea sino lo importante y característico".24 

Evidentemente, Pudovkin , hec ha mano del recurso del recurso del primer 

p lano para construir, fragmentar y detallar en el film el método analítico. 

Ambos directores tienen una influencia , que aunque no es evidente 

en su trabajo , si en su concepc ión, en su construcción narrativa. "Si bien es 

sa bido que el filme de Griffith (Intolerancia, 1915-1916) fue desmenuzado 

por e llos y constituyó su más preciada enseñanza, según confirman 

Kuleskov, Pudovkin , Eisenstein y otros. En realidad los soviéticos 

desc ubrieron y admiraron la faz analítica , la brusquedad del montaje y no 

su smoothness, su suavidad" .2s 

De igual forma que en la pintura cubista, en el cine existe un montaje 

a nalítico, siendo éste precisamente el que influyó y perturbó a los 

realizadores rusos, siguiendo, actualmente, vigente en el cine moderr)o 

'' Mit ry . .lean. "Estétic11 y Psicofogi11 tfef e;,,,. ... Editorial S ig lo XX I. Espaiia. 1978. Pág .. J 28. 
~" lbid . Pag .. 4~0. 
-' Siinchez-13iosca . Vice nt e. "El M1111t11;e c;,,e11111togrlÍfic11". ·I3arce lona Espaiia . Paidós. 1996. Pág .. 41. 
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La Analítica Ascensión de Kerinski 

Fotograma 1 Fotograma 2 

Fotograma 3 Fotograma 4 

Fotograma 5 Fotograma 6 
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Fotograma 7 Fotograma 8 

Fotograma 9 Fotograma 10 

Fotograma 1 1 Fotograma 12 
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Fotograma 13 Fotograma 14 

Fotograma 15 Fotograma 16 

Fotograma 17 Fotograma 18 
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Fotograma 21 Fotograma 22 

Fotograma 23 Fotograma 24 



c omo una de las más perfectos maneras de montar, hac iéndolo de una 

manera invisible por medio del raccord2° y la c ontinuidad.27 

Para André Bazin , las dos características importantes del montaje 

a nalítico, son su dirigismo y su invisibilidad . Para él, el fraccionamiento tiene 

c omo objetivo analizar un suceso o hecho, esto según la lógica, 

justamente es esa lógica lo que permite que el montaje sea invisible o pasé 

inadvertido, pues, según Bazin, el espectador se identifica con los puntos 

de vista del director y la justificación del hecho en su geografía; Bazin 

también identifica un montaje sintético, el cual es menos fragmentario y 

dirigista, además de haber un mayor respeto por el espacio y el tiempo.2s 

Sánchez-Biosca sostiene que las carac terísticas del montaje analítico 

consisten en el énfasis que se do o lo fragmentación en planos distintos y 

por lo tanto en la construcción de diferentes puntos de vista en una 

escena. 29 

Esto es precisamente lo que enuncia Emile Vuilermoz al escribir sobre el 

ritmo musical y el montaje en Intolerancia: "En Intolerancia parece haber 

ejecutado (Griffith) el montaje de su film bajo el dictado de un profesor de 

fuga . Ha expuesto uno detrás del otro sus cuatro temas, los há 

desarrollado, fragmentado, trabajado de mil maneras, usando un 

contrapunto de imágenes más riguroso, y luego acelerando a la vez su 

movimiento y la frecuencia de la recurrenc ia de los temas ... " 30 

'' ' Es la unión de dos planos en perfecta coordinación. con lo cual se lograría cierta suavidad haciendo casi 
im·isible el corte . 

, - El mcnml forma parte de la continuidad. sin embargo también elementos técnicos como la ley del eje y e l 
campo-contracampo. 

'' Sánchez-13iosca. Vicente. "El Mo11taje Ci11e111atogrtijico". Barcelona Espaiia. Paidós. 1996. Pág .. 45. 
' " lbid . Pág .. 146 . 
"' Mitry . .lean. "Estética .r Psirnlogía 1/e/ Ci11e". Editorial Siglo XX I. Espaiia, 1978. Pág. , 403 . 
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3.3 La Continuidad Intensificada de Bordwell 

Aunque parece que estamos más cerco del cubismo en e l c ine, más 

b ien aún nos e ncontramos apartados. No obstante Sánchez-Biosco 

reconozco en e l cubismo lo frac turo que sufrió el arte clásico paro 

acercarse al cine su formo teórico, yo que según el autor, "consumaba lo 

pluralidad de mirados en el espacio; mezclaba indiscriminadamente y en 

menos tiempo más elementos que ninguno otro formo artístico e introducía 

en un esquema visual perspectivisto el tiempo".31 

Indudablemente ambos, el c ine y e l cubismo, poseen unos mismos 

c aracterísticos principalmente, como hemos visto en el montaje analítico , 

montaje practicado principalmente por lo cinematografío norteamericano 

e n sus plonos-controplonos, en su roccord y continuidad. 

A pesar de estar presente en todo su historio , es en estos años 

cuando se acentúan más estos característicos . Lo anterior lo apreciamos 

en todos esos películas de acción, aventuras, thriller o de terror uno 

velocidad vertiginoso en el desarrollo de los momentos nudoles, una 

fragmentación deformadora de objetos por medio del primer y 

p rimerísimo plano, una visión múltipie de los acciones y diálogos, etc. En 

especial es en la época actual en que el reinado del montaje analítico 

norteamericano se ha intensificado al utilizar uno infinidad del plano­

controplanos en sus diálogos, tomos coda ves más intimistas o muy 

cerrados, una velocidad en lo edición coda vez superior, y una mayor 

utilización de insert diegéticos y no diegéticos. En un artículo, publicado a 

la par en la elaboración de este capítulo, de David Bordwell32 hace 

referencia al cine norteamericano en su camino de la intensificación 

~ 1 Sá11chez-l3 iosca. Vicente. "El l\1onta]e Cinematogn~fico". l3arcelona Espaila . Paidós. 199ú. Pág .. ú} 

' ' El articulo fue publicado por la revista "Letr11s Libres". Editoria l Vuelta. enero ele 2004. ;nio VI. número 
fil . Púgs .. 1 fi-22 . 
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lécnica y es té tic a e n su c ine c omerc ial, tal método lo llamó con tinuidad 

1n tens1f1cado, ya que apela a la fragmen tación y o la incoherencia 

narra ti va . 

El nuevo estilo, como le llama Bordwell, no es más que lo utilizac ión 

re iterado d e c iertos elementos que hacen más dinámic a la acción en 

panta lla, e lementos como la disminuc ión de tiempo en la durac ión 

promedio por tomo (DPT) . Entre 1930 y 1960 los tomos (la duración 

promedio por tomo) tenía una duración de entre ocho y once segundos, 

en los setentas e l DPT se redujo a c inco y ocho segundos en promedio. En 

los ochenta en películas como Roiders of the lost Ark ( 1980) , Le tal Weopon 

( 1987) y Who Fromed Roger Robbit ( 1988) tenían un promedio de DPT entre 

c uatro y c inco segundos, al terminar esa década los películas llegaban a 

tener más de mil quinientas tomas , pero, dice Bordwell, al final del sig lo XX 

los pelíc ulas llegaron a tener de dos mil a tres mil tomas como 

Armogeddon (1998) , Any Given Sundoy (1999), además de seguir 

reduciéndose la duración de los tomas en c intas como The Crow ( 1994) , U­

Turn ( 1997) y Sleep y Hollow ( 1999) que promediaban 2.7 segundos; El 

Moriochi ( 1993) , Armoggedon ( 1998) y So uth Pork ( 1999) promediaban 2.3 

segundos; mientras que la película con el menor DPT hollado por Bordwell 

fue Dork City con un promedio de l .8 segundos. Consecuencias de esto 

d isminución en el tiempo de las tomas produce cierto incomprensión e 

incoherencia en lo historio, como es el caso de Block Howk Down (2001) en 

el que hay momentos en que no nodo más son incomprensibles los hechos 

narrados sino que es ton rápido lo edición y ton cortas las tomos que ta n 

poco se sobe que es lo que se ve (ayudado claro por el tipo de encuondre 

utilizado) ; así mismo, continuo Bordwell, se formulo lo pregunto de si ¿la 

ve loc idad de edición que ha conducido a un derrumbe "posclásico" de 

lo continuidad espacial?, yo que además las c intas contiene muchos 

c onversaciones que son montados e n plono-controplono, asimismo son 
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interrumpidas por insert s no d iegéticos que muestran aspec tos d e l 

contexto, cori esto , según Bordwe ll, e l es tilo c ine matográ fico se ha vuel to 

más e líptico. 

El rostro en primer plano, una constante en el 
cine moderno. (Franka Potente. Lo/a Re/11 

1999; 

La individualidad de la imagen de los actores forma parte de este 

"nuevo" estilo intensificado de Bordwell, pues en la década de los treinta a 

los sesenta los directores realizaban las escenas de dialogo con planos 

americanos, posteriormente se sustituyó aquel plano por planos medios y 

primeros p lanos (actualmente se utiliza primerísimos planos de la cara de 

los actores) para mostrar a un solo actor. Esto se acentúa aún más por la 

que tec nología que ha sido de gran utilidad en el desarrollo del cine 

norteamericano. La utilización de la cámara móvil ha permitido seguir al 

actor o a la acción con grandes recursos estilísticos, por medio de grúas, 

cámaras ligeras (steadycam) , el uso de lentes cada vez más sofisticados 

que permiten una gran profundidad de campo, de hecho la cámara sin 

soporte a c ambiado el modo estético de ver la imagen, por tanto la 

esté tica de "cámara borracha" se ha convertido en todo un rec urso 

posmodernista de los directores de moda, se realizan de manera 

indiscriminada y sin justificación, es decir la cámara no deja de moverse, 

los actores no se mueven, los que lo hacen son las cámaras que giran 

a lrededor de ellos captando diversos aspec tos de su actuación para 
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posteriormente escoger lo sobresa liente: "Hoy en día. la cámara merod ea 

incluso si nada se mueve. Lenta o ve lozmente, la cámara sube hasta el 

rostro d e un actor (hace un acercamiento). Los acercamientos no sólo 

acentúan un momento de comprensión del personaje. sino que construyen 

una tensión continua . como cuando se intercalan en un pasaje de 

plano/contraplano"33_ La tensión en la imagen es impulsada igualmente 

por la multiplicidad de puntos de vista de una escena, por ejemplo en Th e 

Wild Bunch ( 1969) el momento de la masacre de la pandilla fue filmada 

por varias cámaras permitiendo una enorme cobertura en diversos 

aspectos del tiroteo; conforme se fue requiriendo mayor cobertura en las 

escenas se utilizaron más cámaras, esto "permitía al editor contar con más 

posibilidades para armar una escena a partir de planos individuales 

tomados desde distintos ángulos"34 . Una ejemplo muy claro es el que hace 

el autor con referencia a Gladiador (2000), que paro que un dialogo fuera 

filmado se usaron hasta siete cámaras. Otro más que podría ser la sín tesis 

del análisis hecho a cualquier escena de acción es la muy famosa y 

parodiada en The Motrix ( 1999) , en la que la cámara gira alrededor del 

personaje principal, mientras éste permanece suspendido antes de dar 

una patada, tal efecto se logra colocando muchas pequeñas cámaras en 

semicírculo (o en circulo) y sincronizadas alrededor del actor. 

Son tantos los elementos utilizados para lograr un objetivo en 

común: mantener la mirada del espectador en la pantalla. "El est ilo, 

emparentado con la televisión , intenta cautivar al espectador. He aquí 

otra razón para denominarlo continuidad intensificado: incluso las escenas 

ordinarias se vuelven más incisivas con e l fin de a tra er la atención y 

agudizar la resonancia emocional" _35 En sí todo el estilo moderno que se 

" 13ordwell. David. "llna Mirada Veloz". Revi sta "Letms lihl"es", editorial Vuelta. Enero de 2004. a1io VI. 
número 61. Pág .. 18. 

" lbid. Pág .. 2 1. 
" Ibídem . 

148 



e mplea alrededor del rnund o, no es exc lusivo de los E.U. , pues muchos 

países no es fán exentos de ese tipo de producción, e l mismo Kurosawa 

ut ilizó e l n1odo occidental de hacer c ine e n su país . Bordwell menciona 

o tros nombres como Herzog, Fassbinder, Luc Besso n, Campion, Tykwer con 

Lo la Rent, John Woo, Tsui Hark, e tc. México no se queda atrás con películas 

como Amores Perros (2 1 gramos, el segundo trabajo del director, que 

puede considerarse toda una fanfarronería narrativa intensificada) , Y tú 

Mamó También , Todo e l Poder, y demás películas cuyo único fin , aunque 

no lo logran , es parecerse al cine norteamericano en estructuras narrativas, 

historias y concepto visual. 

Por otro lado, este estilo, no solamente ha sido producto de las 

c reaciones de Griffith, sino de todos los demás teórico-realizadores en los 

que el primero influyó . La forma de hac er cine es resultado de las bases 

que se estableciero n a primeros años de este arte: "prácticamente todas 

las escenas en casi todas las películas contemporáneas (y en las mayoría 

de las ' independientes' ) se montan, filman , y editan de acuerdo con los . 

principios que cristalizaron en las dos primeras décadas del sig lo XX" _36 

Bordwell pone especial énfasis en la producción, no por que se aleje 

de la intensificación, sino por lo extremo de la misma. Así considera la obra 

de Oliver Stone posterior a JFK como la más disruptiva hecha en 

Hollywood , pues intercala blanco y negro con color (sin que eso signifique 

ningún tipo de flashback o flaskforward) , repetición de tomas, inserción de 

todo tipo de p lanos. Tal vez la más significativa de esta obra, o la cúspide 

(se le designa este ca lificativo por que en filmes anteriores a JFK se 

vislumbraba a lgunos rasgos que se le volverían muy característi cos) , sea 

Natural Born Killers ( 1994) . A esta cinta Aya la Blanco la ca li ficó de visión 

poliédrica: "Abusivas y rec argadas visiones poliédricas a base 

"· lbidc1n . 
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sleadic ams/b-n/subje tivas/sínc opas"37; o p luriestilistica a lo bestia : " ¿Qué 

será esa hiperfragmentac ión d e a tracos visuales? Encuadres c huecas a la 

holandesa y desbatanceándose en los pannings ad nauseom ... ". 38 NoturOI 

Born · Killers es resu ltado de la in tensificación extrema de todos los 

e leme ntos mencionados por Bordwell , e l producto final es como un 

inmenso collage en donde se mezcla la historia con una gran cantidad de 

recursos que más que narrar significan . que adornan el c aleidoscopio d e 

p lanos, texturas. inserts no diegéticos, con color o sin é l (en blanco y 

negro) , de música en antítesis a las acciones que acompaña, etc ., todos 

estos son e lementos complementarios a la narración principal, por ejemplo 

vemos a un demonio asomándose por una ventana , otros demonios más 

acompañando a los personajes principales en auto, palabras proyectados 

en e l c uerpo de los personajes, comerciales interrumpiendo los acciones 

en seudo programa de televisión y demás imágenes atmosféricas que 

ornamentan toda la película , de igual manera la narración ocurre de 

manera bastante fragmentaria , en algunos momentos se usa e l estilo del 

documenta l para resumir los acciones de lo pareja de asesinos, por otro 

lado las elipsis se dan durante todo el film, tal vez la única semi-linealidad 

se da al final de película durante el motín en la cárcel , sin embargo lo 

narración se construye alrededor de los personajes, acompañando a esto 

narración con algunos aspectos de cómo se lleva a cabo el mismo. 

En realidad lo temporalidad no existe en la cinta, no sabemos 

cuánto tiempo realizan sus c rímenes la pareja delictiva, no sabemos 

cuánto tiempo pasan en al cárcel y mucho menos c uánto dura la 

insurrección. Sin duda la c into de Stone cumple con todas las 

c aracterísticas de una continuidad intensificado: primeros planos, edición 

rápida, campo-contracampo en los diálogos, cámara sin soporte, etc. 

' ' Ayala l3 la11co. Jorge . "El Cine, Juego de Estrnct111·11s". Ed itoria l CONACULTA. México. 2002. Pág .. 18. 
'' lb id . Pág .. 1 ú. 
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Sin titubeo todos los e lementos anteriores, como el primer plano y los 

insert s, fu eron· la base d e la cinematografía mundial a princ ipios del sig lo 

XX, en teóricos como Eisenstein que introducía elementos disruptivos a la 

1·ealidad, además de la fragmen tación y análisis de situaciones, e le mentos 

de los que después se arrepentiría39 pero que sin duda ahora es cuando se 

abusa de ellos para bien o para mal. 

Algunas tomas en primerísimo plano o plano de detalle. las cuales 
se repiten constantemente en Requiemfár a Dream (2000) en una 

especie de co llage. 

'" ··E l error consistia en poner el acento princ ipal en las posibilidades de yuxtaposic ión . debilitando el 
hincapie que la atención del experimentador habria debido hacer sobre los e lementos de la 
, ·uxtaposición . .. EI primer exceso consistia en dejarse seducir por la técnica del empa lme (el metodo de 
montaje) : d segundo por los e lementos a mon tar (el contenido de la secuencia)"". (Eisenstein) Mitry . .l ean. 
"/:".m•tic11 y Psirnlogí11 del Ci11e". Editorial S iglo XX I. Espaiia. 1978. Pág .. 447. 
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3.4 La Narrativa Múltiple 

3.4. l El Punto de Vista 

El punto de vista ha sido una herramienta muy eficaz en la utilización 

de la narrativa. Ya , anteriormente. se especificó la clasificación de 

Chatman respec to a este tópico, .esta clasificación, c laro, se ubica en los 

terrenos de la literatura; por otro lado se puntualizaron los tipos de 

narradores dados por Genette. tales. pueden en algún momento dado 

ayudarnos en e l esclarecimiento de la maraña narrativa en la q ue nos 

sumergiremos en lo que a punto de vista se refiere. Sin embargo estas 

voces narrativas (personajes-narradores) 

narrando, quién habla o cuenta los hechos. 

representan a l quién está 

El punto de vista, según Beristáin . "es la relación existente entre el 

narrador y los hechos narrados, misma que marca el procedimiento 

discursivo de presentación de la historia" .4º Para Sánchez Noriega, "es el 

planteamiento o perspectiva que regula la información del mundo 

ficcional. .. el modo narrativo relaciona al narrador con los personajes y es 

un mecanismo de construcción del relato por e l que la historia es contada 

según una perspectiva determinada, privilegiando un punto de vista sobre 

otros, restringiendo información, omitiendo unos datos o sobrevalorando 

otros" .4 1 

' " ílersitáin. Helena . "/Jiccimrnri11 tle Retáric(f r Pnétic(/ ". Edi torial Porrúa. México. 1997. Pác ... 156. 
H Sánehcz Noriega . .losé Luis. "/)e fil Litemt11;.(f ((/ Ci11e". Editoria l Paidós. 13arcelona. Espaii71. 2000. Púg .. 

<)()_ 
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Básic amente , e l punto d e vista es asumido por un d e terminado 

per·sonaje qué participa en los hechos d e forma perceptual, c ognitivo o 

conc eptual. En c ine es un poco más difíc il la dife renc iac ión d e l punto de 

vista que en literatura dado esto por la d ime nsionalidad e n la que se 

e nc uentran estas dos artes. En e l capítulo 11 se mencionó la clasificación 

que propone Chatman para el punto de vista, componiéndose de tres 

tipos fundamenta les: literal, figurativo y transferido. 42 

Esta clas ificación es muy limitada43 al aplicarse a l arte c inemático­

narrativo, ya que en el c ine se amplían las posibilidades de percepción del 

narrador y narrador-personaje. Gerard Genette propone el término 

focalización que consiste en determinar e l foco del relato y evitar 

confusiones con otros conceptos como visión de campo o punto de vista 

(ya que este se pude ut il izar como perspectiva y como punto de vista 

moral o cognitivo, etc .). En esencia, es ubicar la mirada que observa u 

observó los hechos y que puede ser o no el narrador. El que foca/iza es el 

sujeto cognitivo, además de que posee un saber total o parcia l respecto a 

los hechos relatados.44 

Así la localización de Genette se divide en tres funciones: 

• Focalización Interna 

a) Fija 

b) Variable 

c ) Múltiple 

• Foca lización Externa 

'' Op. Cit. Pág .. 109 . 
' ' Es la misma prob lemática en la clasificación de Todorov que enunc ia -Narrador >Personaje: donde el 

narrador sabe más que el personaje (s): -Narrador=Personaje: donde el narrador no dice más de lo que sabe 
el personaje (s ): -Narrador<Personaje: donde el narrador dice menos de lo que sabe el personaje . 

'"13ersitáin . Helena. "Diccimu11·i" de Ret1irica y l'flétim". Editoria l Porrlia. México. 1997. Pág .. J~ 7. 
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• Focalizac ión Cero o No Foc alizad o 

La localización interna c omprende lo q ue e l personaje perc ibe, se 

es tá íntimamente ligado a su perspec tiva. De esta manera podemos saber 

lo que él sabe, vemos el mundo a través d e él. 

La focalización interna fija se posa en un único personaje; es variable 

c uando la localizac ión cambia o pasa a lo largo de la narración por 

distintos octantes; múltiple es el mismo acontecimiento percibido por varios 

personajes. 

En contra parte, la focalización externa comprende que el 

conocimiento del espectador se restringe a sólo sus acciones y palabras, 

sin tener acceso a sentimiento y/o pensamientos . La localización cero es la 

indeterminación del punto de vista, es decir, ningún personaje es 

privilegiado con esta característica, por lo que se dice que el narrador es 

omnisciente o dice más de lo que sabe cualquiera de los personajes. 

La focalización , según Fran<:;:ois Jost, estriba "en una relación de 

saber entre el narrador y sus personajes", 4s puesto que no es lo mismo ver y 

saber, son esas las confusiones en que ha caído la utilización del punto de 

vista . Se puede determinar una localización interna de cierto personaje y 

mostrar desde el exterior a éste . Es decir, la localización sólo es 

determinable para el punto de vista cognoscible y no para lo que 

físicamente ve ese personaje, o "la relación entre lo que la cámara 

muestra y lo que personaje supuestamente ve" . Franc;:ois Jost ha propuesto 

el término oculorización para especificar lo que miro el que percibe los 

hechos. 

" Gaudreault. Andre . .lost. Frnrn;ois . "El Re/lito Ci11e111{tfogrlÍ/ico". Editorial Paidós. 13arcelona. Espaiia. 
19'J0 . l'ág .. 1.' 'l 
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Lo oculorizoc ión es precisamente una conexión de lo c ámaro y e l 

personaje soore lo que observan. De igual manera este concepto tiene las 

siguie nfes func iones: 

• Ocularización Interna 

a) Primaria 

b) Secundaria 

• Ocularización Cero 

La ocu/arizoción interno primaria se identifica como la cámara 

subjetiva, o seo, nosotros vemos lo que el personaje ve. Por consiguiente la 

secundario se establece como el enlace que hay entre el personaje que 

mira y su objetivo, técnicamente hablaríamos del roccord que se identifica 

con el campo-contracampo. La oculorización cero es comparable a la 

focalizoción cero, ya que a nadie, a ningún personaje se le privilegio 

subjetivamente, lo que muestra la cámara no corresponde a lo que ve el 

personaje. Más que utilizar a la focalización y a la ocularizoción como 

polos opuestos se utilizarán como complemento. 

Genette califica a Roshomon ( 1950, Kurosawa) como un ejemplo 

depurado de focalización interna . Otra posición es la que adopta Jost al 

señalar que contradice este principio, en el momento en que se muestran 

los personajes desde el "exterior". Desde otro particular· punto de vista 

señala que Roshomon muestra lo que los personajes ven sino lo que saben 

o la forma en que ellos "creen" vivir los hechos. Fundamentalmente, 

tenemos que para diferenciar estos dos términos y evitar que choquen 

entre si, por lo que la focolización es lo que saben a través de lo que ven, 

viven y conocen, nosotros como espectadores sabemos tanto como el 

suje to focalizante; mientras que la oculorizoción es ver lo que los personajes 
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ven, es dec ir, vemos lo que e llos ven, la c ámara son sus ojos, por ejemplo 

e n Dork Ci ty ·r 1995) vemos lo que ve e l asesino que también perc ibe e l 

personaje principal, y perc ibimos a través d e e lla, en té rminos de lenguajé 

c ine matográ fico es lo que se llama c ámara subjet iva. 

3.4.2 Rashomon 

Este es e l antiglio templo Rasho111011 

( 1950) 

Kurosawa cuenta la historia de 

una muerte, el objetivo es saber quién 

es el asesino aún a pesar de lo que 

digan los personajes involucrados. 

En las ruinas de . un templo llamado 

Roshomon, un sacerdote y un leñador 

se guarecen de la lluvia, un h.ombre 

más llega al mismo lugar con el mismo 

fin (a este personaje no tiene nombre 

ni nadie se dirige a el de manera espeeífica, por lo que le llamaremos 

p ivote ya que es él quien desemboca la narración). El leñador inicia su 

narración, mientras trabajaba descubrió en el bosque un cadáver. 

temeroso a visó a la policía , ahí se encuentra el sacerdote declarando ante 

la pol icía , pues dice haberse encontrado al hombre asesinado con su 

esposa; el leñador sigue contando sobre la declaración de un hombre que 

dice haber capturado al bandido Tajumaru , el asesino. Él confiesa el 

homicidio y narra , desde su perspectiva la sucesión de los hechos. Cuenta 

e l momento en que vio a la pareja, los siguió, logró capturar al hombre y 

seducir a la mujer. Terminado el acto sexua l, la mujer dice a Tajumaru que 
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uno de los dos debe morir. convencido és te desata al hombre y pelean. 

resu ltando vencedor e l bandido. 

El ladrón Tajumaru mientras 
dec lara ante la policía. Rashomon 

( 1950). 

Concluida la narración del leñador el sacerdote la retoma, pues no 

estaba convencido de lo dicho, con las siguientes declaraciones de los 

implicados. Cuenta la declaración de la esposa ante la policía , ella dice 

que terminado el acto sexual, el bandido se fue del lugar y ella, por .la 

actitud de indeferencia y odio de su esposo, tiene un ataque de histeria; el 

fina l de la escena sugiere el asesinato cometido por la esposa, ya que se 

fue acercando poco a poco hacía él con un puñal dirigido a su pecho, sin 

embargo dice desmayarse y al despertar ve el puñal clavado en sL·i 

esposo. 

El sacerdote prosigue con la declaración del hombre muerto; quién 

habla por la boca de una médium. Él inicia también su historia después del 

acto cuando su esposa le ofrece a Tajumaru irse con él, pero antes debe 

matar a su marido. El bandido, indignado por la petición, le pregunta al 

hombre si debe matar o no a la mujer, pero en un descuido de él ella huye. 

Tajumaru regresa donde e l hombre y lo desata para después perseguir a la 

mujer, e l hombre sólo y desconsolado recoge el puñal de su mujer, el final 

de la escena insinúa un suicidio. 
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En Rashomon nuevame nte, el leñador 

e nc respad o · por es tas narrac iones 

explo ta reve lando que el arma usada 

no fue un puñal sino una espada. Por 

la perspicacia del pivote hace 

confesar al leñador de haber visto 

directamente los hechos, por lo que 

empieza a relatar, de igual manera, 

después del acto en el que la mujer 

El hombre declara ante la 
policía a través de una 

n,Prli11n"t 

llora , mientras Tajumaru trata de consolarla, ella de un salto desata a su 

esposo, el bandido se presta a sacar su espada pero el hombre lo detiene 

explicándole no arriesgarse por la mujer. Ambos de frente , la mujer en 

medio llorando, lágrimas que se convertían en carcajadas para dejar 

entrever sus planes en que ambos peleen por ella . Humillados por las burlas 

de e lla , se enfrascan en una lucha ·tan torpe como cobarde de la cual 

r·esulta vencedor Tajumaru. 

Evidentemente, la última narración deberá ser tomada como la 

verdadera por ser narrada u observada (por el leñador) objetivamente. Si 

bien son cuatro relatos, cuatro puntos de vista o variaciones, de las cuales 

tres son mentiras de quienes relatan, ya sea para engañarse así mismos o 

para despistar a los demás con la intención de conservar su honor intacto, 

por ello la última narración es tan humillante para todos. 

Cada quien narra los "hechos como los vio" y aunque sean la 

mayoría mentiras son sucesos que deben tomarse, en nuestro caso, como 

un conocimiento individual de lo que pasó. 
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1·a_iu11111ru 
( l lo111odi i: .1.!0 tiro) 

Li:1iadnr 
{Extradkg~t ico) 

Diagrama 1. Rashomon 

Muji:r 
( l lo111odkg0tiu1) 

Hombre 
( Homodiegético) 

La gráfica anterior se lee de la siguiente manera. el circu lo 

representa el lugar en que se concentran los 2 personajes que narran los 

hechos (y al lugar en que reiterativamente regresa la historia) . es decir 

presenta a los 2 narradores intradiegéticos 46 cuando funcionan como 

simples receptores al verlos en segundo plano en las declaraciones .de 

Tajumaru . la mujer y el hombre (a excepción del leñador en su narración 

final. ya que él cuando presencia el homicidio no se le ve) . Son 

homodiegéticos47 (el leñador. el sacerdote y el pivote) cuando participan 

en su propio conflicto entre los dos y el pivote. por ese lado los relatos del 

homicidio parecerían como mero adorno y fábula en función del 

desenlace de la película. por lo que no nos ocuparemos de ella . Por su 

parte son homodiegéticas las narraciones de Tajumaru. la mujer y el 

hombre; pues relatan los hechos y su participación en ellos. El último relato. 

i1. •• .•• permanece dentro de la historia sin desempeilar ningún otro papel sino el de narrador (testigo)" . Op. C it. 
_ Pag .. 109. 

' ' ·· ... s i a la vez narra . participa en los hechos como personaje" . lbidem. 
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por el leñador, es extradiegético~13 ya que cuen ta lo que sabe mas no 

parti c ipa en lós acciones. 

Dada la discusión de Jos! respecto a la focularización interna 

múltiple de Roshomon , está se da puesto que los hechos narrados por los 

c uatro personaje en su fase homodiegé tica y heterodiegética (la del 

leñador) es un saber individual, aunque nos enfrentemos con un narrador 

no fidedigno (Chatman) o no confiable, y ellos narran los que "saben" o 

creen saber, por lo tanto cada versión de los hechos privilegia al actante 

sobre el que gira cierta versión, aunque, claro, no se nos menciona de lo 

que en verdad debemos saber para mantener la tensión típica , en 

nuestros días, de una narración policíaca. Somos nosotros los espectadores 

implícitos, 49 que desde el momento como espectadores reales nos 

disponemos a disfrutar la cinta nos transformamos en la policía ante 

quienes los personajes declaran, así nos convertimos o se convierte el 

espectador en juez, el que "no sabe" nada de los hechos y que juzgará 

c uál de las todas las versiones es la verdadera, de ahí que el pivote cerca 

del final increpa al sacerdote: "Sólo piensa. ¿Cuál de estas historias c rees 

tú?". Lo importante de la película , es que no sabemos más de ellos que lo 

que nos dicen, de la función comunicativa, es decir, no nos muestran sus 

pensamientos o sentimientos (únicamente lo que percibimos por las 

actitudes) , por ello la mentira para mantener la magnificencia y honor d e 

los personajes. 

La reclamación de Jost sobre la negativa a considerar a Rashomon 

como localización interna por mostrarnos a los personajes desde el exterior, 

sin embargo es necesario para la narración y el efecto que debe causar. 

Por otra parte, insistiendo, si se muestra el punto de vista de cada 

personaje , lo que cree saber o lo que quiere que creamos. Ahora, hay una 

·'-'" ... o heterodiegético si no participa en los hec hos relatados". Op. C it. , 109 . 
'""Lector i111p lic ito ... público presupuesto por la 111is111a narración". Chatman , Scy111our. "Historia y 

/Ji.ff11r.rn " . Ed it ori a l T;i urn s. Espaiia. 1990. Pág .. 161 . 
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multip lic idad de focofizoc iones internos (tres homodiegé ticos y uno 

extrod iegétic o) que p ri vil egian cod o una d e es tos con un mayor número 

de foco lizo c io nes ex ternos. de oc ulorizociones secundarios y 

oculo rizocio nes internos p rimarios y secundarios. Por ejemplo. e n los tres 

p rim eros narrac iones se privilegia o se enfatizo en lo expresión y e n 

oculorizociones internos sec undarios y foc olizoc iones externos, según seo e l 

c oso. sobemos, por lo que lo cámaro nos muestro, lo que el personaje ve 

o hacía d ónde dirige lo mirado, igualmente de observar sus expresiones. 

asimismo como ve el personaje los hechos en tomos semi"subjetivos (over 

the shoulder con su respectivo profundidad de campo). En otros ocasiones, 

muy contados se nos permite saber que es lo que el octante ve 

exa c tamente , esto o través de ocularizociones internos primarios o 

subjetivas. Podemos saber el momento causal de lo incitación criminal de 

Tojumoru , motivo por el que decidió raptor a la mujer. Esto se presento 

precisamente en al narración de Tajumoru , pues cuenta estor reposando al 

pie de un árbol cuando ve pasar un caballo, es entonces que le vemos, en 

primer plano, levantar la vista y quedar petrificado por lo que distingue, 

enseguida somos cómplices de lo incitante imagen: los pies posados 

suavemente al costado de la montura del caballo, para luego descubrir, 

con un ligero tilt up , que el velo es 

levantado ligeramente por el aire, 

dejando entrever la hermosa caro del 

deseo del bandido; este es el instante 

en que Tojumaru decide colmar su 

instinto. 

Esta es la imagen de la llluier 
que despertó e l instinto del 

ladrón Tajulllaru . Rashomon 
( 1950) 
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O tro mome nto importante d e oc u/arizoc ión interna primaria suced e 

en la segundó narra c ión , la d e la mujer. En loc a liza c ión externa la ve mos. 

prim e1 plano en 3
/., con expresiones c ua l si fuera a desquic iarse, igual que 

e n la a nte rio r, por oc ulorizoc ión interno primario sabemos e l moti vo : é l la 

observa con una m irad a llena d e odio, fría e indiferente. Causa de esto es 

e l a taque d e histeria por parte de ella , seguido del asesinato de é l por e lla. 

En la terc era versión, acompañamos al hombre, de rodillas y amarrado, en 

su mayoría por planos semi-subjetivos, vemos las acciones conjuntamente, 

él de espaldas , mientras la mujer y Tajumaru se dirigen a él. Aunque no hay 

ninguna oculorizoción interno, hay tomas de localización externa 

m ostrándonos las expresiones producto de lo que vive. 

Apreciamos desde su distancia y perspectiva , en segundo plano, a 

la p areja después del acto mientras ella llora y él trata de consolarla . 

Posteriormente se rompe la escala de la imagen al mostrarnos la cámara 

en primer plano, los ojos de ella al mismo tiempo que dice "mátalo" . 

Enseguida volvemos a apreciar la misma toma preponderante en esta 

versión, a l hombre d e espaldas en toma semi-subjetiva en primer plano; en 

segundo , en profundidad de campo, a la pareja; tal toma se desarrolla 

con algunos primeros planos insertados como detalles. Se prueba, aún 

más, la relación cámara-personaje cuando la mujer escapa y el bandido 

la persigue, es entonces que nos 

quedamos acompañando al hombre 

en su soledad , hasta que algunas 

horas después (elipsis) regresa 

Tajumaru para desatarlo, y 

nuevamente lo acompañamos en su 

d o lorosa soledad, incluso 

compartimos la misma idea que le 

sa lta a l e ncontrar e l puñal d e su 

Toma semi-subjetiva. cuyo 
personaje focal izado es e l hombre. 
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esposa. Son c uatro versiones del m ismo hecho en un mismo tiempo. e n su 

lo ta lidad Roshornon es una foca lizac ión interna múltip le por p resen tar los 

mismo hechos desde e l punto de vista de varios personajes . Es in terna 

dentro de los márgenes de lo que saben los personajes a unque estos sean 

presen tados d esde el exterio r. para e llo como complemento se presentan 

ocularizaciones internos. y c iertas tomas fo ca/izadas externamente, que 

muestran c ierto privilegio de la c ámara respecto de lo que muestra en la 

historia narrada que les c orrespond a . 

;1. Versión. Tajumaru. 
:ientemente. mata a l 

>1 11bre. 

2da. Versión. La muj er 
aparentemente ases ina a su 
esposo. 

3.4.3 Lola Rent 

3ra. Versión. El 
hombre se suicida. 

4ta. Versión. Luego de 
una torpe lucha. Tajumaru 
mata. al hombre. 

Paradójicamente, Corre Lo/a Corre (Lo/a Rent , Tykwer. 1998), es muy 

similar a Roshomon , pero con claras diferencias. La película inicia con el 

establecimiento de los personajes (Lola y Manni) y el p roblema princ ipal : 

Manni (novio de Lola) pierde una bolsa de dinero por descuido en el metro 

(la tiene un indigente) . por lo que llama a Lola pidiéndole conseguir el 

dinero en 20 minutos antes de la llegada de Ronie (narcotraficante muy 

temido por Manni) , además antes de que él. por la misma situac ión, se 

dispor:ga a robar un m ercado para obtener fácil e l dinero. 
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Con e l c o lgar del teléfono se inicia la carrera de Lola y la fragmentación 

de tiempo narrativo de la pelíc ula en tres posibilidades: 

Primera Posibilidad: Lola corre hacía el trabajo de su padre, un banco. En 

su camino se encuentra con tres personas, en quienes se desarrollan sus 

historias o satélites en una rápida sucesión fotográfica. 

Satélites: 

a) Una mujer con un niño. A Ella le quitan su niño por lo que roba otro. 

b) Un hombre trata de vender una bicic leta a Lola, sin embargo es 

asaltado y golpeado, en el hospital conoce a una enfermera con 

la que se casa . 

c) Una empleada del banco del papá de Lola sufre un accidente, 

por las consecuencias ella se suicida. 

Al llegar con su padre, éste le niega el apoyo, además de confesarle que 

no es su progenitor y se irá vivir con su amante, por ello Lola , sin el dinero, 

corre donde Manni. Lola llega demasiado tarde, mientras que él ya está 

asaltando el establecimiento, la policía llega, ellos huyen, pero en la. huida 

Lola es herida. 

Segunda Posibilidad: La narración inicia desde que el auricular es colgado, 

básicamente se siguen los mismos acontecimientos aunque con ligeras 

variaciones. 

Satélites: 

a) La mujer con el niño se vuelve millonaria . 

b) El hombre de la bicicleta termina como pordiosero y muere. 

c ) La empleada conoce a un tipo con el que tiene relaciones 

sadomasoquistas. 
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En esta ocasión e l padre discute con su aman te sobre e l embarazo 

de e lla , también esta vez le niega el d inero a Lo la , por lo que decid e 

asa ltar el banco. 

Lola logra llegar a tiempo a donde Manni, pero c uando é l va hacía e lla es 

a trope llado. 

Tercera Posibilidad : Esta parte contiene más difere nc ias que las dos 

anteriores, incluso los sa téli tes que se reducen a uno. Una vez más se inic ia 

desde el que te léfono que es colgado. 

Satélite : 

a) La mujer se convierte en re ligiosa. 

Aquí el personaje del satélite b (el cicl ista) esta inmerso 

directamente en la narración por lo que provoca un cambio sustancial, . 

pues al casi chocar con Lola , éste se desvía, la cámara lo sigue, 

d irig iéndose a un puesto de comida, allí se encuentra el indigente con el 

dinero, éste le compra la bicicleta al hombre. 

Mientras, el papá de Lola se dispone a salir, no tiene ningunq 

c onversación con su amante, con su cita con otro personaje (otro hombre 

que en las dos posibilidades anteriores choca en su auto) por lo que Lola 

no lo alcanza, en ese preciso momento Manni se encuentra con el 

indigente así que lo persigue. Lola , desesperada, decide entrar a un casino 

y en dos jugadas gana el dinero. Lola luego de ganar el dinero, para llegar 

a tiempo, logra subirse a una ambulancía y alcanzar a , donde 

supuestamente debería estar, Manni; él llega al lugar en el auto del temido 

traficante, ambos se encue ntran y se alejan caminando. 

Lo/o Rent se divide en 4 partes fundamentales, lo primera de e llas es 

e l eje o el sustento de los demás en su construcción dramático, es 

1 (i5 



comparable a la narrac ió n inic ial de Ta jumaru en Roshornon . ya que es e n 

esa parle e l· planteamiento de personajes y del con flic to . adem ás del 

pmceder d e la película referen te a en qué parte empezarán las 

posibilidades . 

Primera Pane 
de la Película 

~~~~.A-.~~~~~ 
( '\ 

Se reinicia la narración. 
Lota cuelga el leléfono 

1 ra . Posibilidad 

)rn. Posibil idad 

Diagrama 2. Lola Rent 

2da. Posibilidad 

Tenemos como primera parle, desde el inicio de la película hasta el 

momento en que Lola cuelga el teléfono. iniciándose con ese acto la 

fragmentación y repetición del desarrollo del tiempo narrativo, dentro de 

tal tiempo suceden otras fracturas como son los satélites.so cuya única 

función es rellenar, complementar y/o ornamentar las secuencias de cada 

posibi lidad, que es básicamente la carrera de Lola en busca del dinero. 

además de tratar de llegar a tiempo para encontrarse con Manni . Son tres 

Op. Ci1. l'i1g .. 110. 
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satélites (con personajes terc iarios que apenas se refleja su desempeño en 

la historia ceñtral de manera indirecta) que son desarrollados a partir de su 

encuentro con Lola en una especie de microhistoria en foto fija , esto se 

repite en las dos primeras posibilidades a excepción de la tercera por 

razones que veremos más adelante. 

Entonces, el filme está integrado por básicamente cuatro 

secuencias, la primera sería (como se ve en la gráfica) la línea en la que se 

plantean los personajes y la problemática, las restantes no sería más que el 

desarrollo en tres versiones para solucionar el problema; estas tres versiones 

o secuencias están integradas por varios núcleos que, según Chatman, 

"son momentos narrativos que dan origen a puntos críticos en las dirección 

que toman los sucesos"51. Por lo tanto unO elección por parte del personaje 

principal (Lola) determinará un rumbo o desenlace en la historia, de ahí 

que cada una de las posibilidades tenga un final diferente, en la primera 

posibilidad ante la situación no "decide nada" y corre donde Manni con 

las manos vacías, en las segunda Lola "decide asaltar el banco", pero el 

destino narrativo de una ambulancia convertida en oponente atropella a 

Man ni; en las tercera muchas cosas son muy diferentes, Lola no alcanza a 

su papá, por diversos factores que se vislumbran desde la primera 

posibilidad, él sale de su trabajo a tiempo, por lo que ella se topa con un 

casino, para luego toparse con la ambulancia que le sirve ahora de 

ayudante y transporta a Lola con Manni. 

lntrínsicamente ambas películas (Lo/a Rent y Rashomon) tienen 

muchas similitudes, pero también marcadas diferencias. En Roshomon los 

relatos eran llevados según el punto cognitivo del personaje en turno, en 

Lo/a Rent no, aquí no existe un narrador explícito o un narratorio que nos 

asegure que nadie de los personajes tiene voz narrativa, por lo tanto esos 

" Op. Cit. Pág., 11 O. 
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tres puntos d e vista o tres formas d e ensayar un conjunto de hechos 

d iegéticos qüe no son contados por ningün personaje, ni siqu iera por Lo la . 

que nos c uente esas tres an tihistorias, esas forma d e estab lecer una ruptura 

en la lógica narra tiva. 

En Rashomon los puntos de vista son producto d e ta mentira , d el 

d eseo de mantener e l honor ante los demás, hubo alguien quien invento y 

nos c uenta esas historias, que no serían antihistorias, ya que una sola 

puede tomarse como verdadera, en cambio en Lota Rent cualquiera y 

ninguna puede serlo , por lo que todos pueden ser tomadas como validas . 

Evidentemente quien nos cuenta tas correrías de Lola no es un personaje­

narrador (como el caso de Rashomon) que no figura en la diégesis, pero, 

sin embargo ¿quién decidió contarnos la misma historia de diferentes 

maneras? 

Wayne Booth dice que "al escribir (el autor real) no crea 

simplemente un 'hombre en general', ideal, impersonal, sino una versión 

implícita de si mismo ... "52 Tal autor implícito, para Chatman a diferenC:ia del 

narrador, no puede contar nada, ni comunicarse por vías directas, no tiene 

voz. El autor implícito , podríamos decir~ es et alma o conciencia del 

narrador (heterodiegético) , además de ser éste quién establece la 

narración a seguir, la estructura, las elecciones que deben tomar los 

personajes en el desarrollo de ta historia , es decir, el autor implícito es quien 

establece el diseño general de ta obra , para mostrarnos o enseñarnos con 

todo lo necesario que él considere .53 

Es entonces, el autor implícito, director o guionista implícito 

podríamos decir, quién estableció tos diferentes puntos de vista en el 

resultado de una cadena de acontecimientos, cadena por las ligas que los 

mantienen unidos entre sí y uno es efecto y reacción del que le antecede 

'' Clrnt111a11 . Seymour. "/listorht y Discurso". Ed itorial Tau ru s. Espaiia. 1990. Pág .. 159. 
" lbidc111. 

168 



y precede. El resul tado fina l de la c inta es la entera conc ordanc ia y 

armonía de fodos los hechos que se coordinaron para que Lola no tu viera 

a lgún a lterc ado negativo con su padre. que ganara en la rule ta y que su 

novio enc ontrara al indigente grac ias a que un tipo le vendió una 

bic ic le ta. bic icleta que Lola no accedió a c omprar. Toda esta serie d e 

hechos ligados entre sí fueron establecidos por el autor/direc tor y/o 

guionista implíc ito. Este también es responsable de los narradores no 

confiables en Roshomon , ya que éste está mimetizado en cada uno de los 

personajes, asimismo en el diseño general de la película. 

Ademas, Lo/o Rent, nos muestra una suerte de collage en la que se 

mezclan diferentes elementos como la animación, el blanco y negro 

(combinado con el color por supuesto) , microhistorias, travellings muy 

rápidos, grúa para la cámara que es utilizada en el mismo lugar en cada 

escena pero con diferentes movimientos, pantalla dividida mostrando 

simultaneidades, desencuadres. planos holandeses, etc ., dándole todo 

esto un carácter, como muchos críticos la calificaron en su momento, 

videoclipero, pero no es más que el resultado de la depuración y 

asimilación narrativa que se ha reinventado e intensificado en todos estos 

años, incluso hay momentos de utilización teórica del montaje analítico de 

Eisenstein en momentos clave de la cinta, pues apelan todavía más a la 

velocidad y a su esquizofrénico ritmo. 

Entre el co llage cubi sta y la 
simultaneidad en Lo/a Rent 119991. 
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Al inic io de la pelícu la , en la primera parte, durante la llamad a 

te le fónic a dé Ma nni, és te le cuenta a Lola sobre e l inc idente con el 

indigente, por lo que en d iez p lanos, que van de mayor a menor durac ión, 

en los que e llos dos repiten varias veces lo que é l perdió: la bolsa . Son diez 

planos semi-está tic os (casi son planos fijos), que en su mayoría son ex trem e 

e /ose up , un e/ose up y un médium , montados a la manera Eisenstein (insert 

de la metralleta) logrando que progresivamente vaya aumentando el 

e fecto sobre los problemas que se avecinan para los personajes, el 

planteamiento de la película y por lo tanto el objeto dé la misma . 

Más adelante, en 11 plano fijos , Lola piensa sobre la persona a quién 

acudirá , por ello se repite la palabra ¿quién? , mientras ella se toma la 

cabeza con las manos, tales enc uadres oscilan entre planos medios y 
closeup de ella montados alternativamente con un ritmo incresendo (de 

menor a mayor). En seguida Lola inicia un recuento de las posibles 

personas a las que ella acudirá, por lo que empieza un trove/ around de 

360° insertando alternativamente, conforme avanza la cámara , tomas fijas 

d e todas las personas en quien ella piensa. También es en estas partes la 

inc lusión de la teoría analítica respecto al montaje, ya que con las tomas 

fijas o semifijas (según sea el caso) montadas sucesivamente, matemática 

o rítmicamente se obtiene un efecto violento, acelerado y dinámico, 

simplemente repitiendo y acumulando 

el significado de la imagen y de las 

palabras para agravar o acrecentar 

el tono dramático, así es el efecto 

que se obtiene, de las situac iones. 

S intetizando e l montaje parale lo con la 
intens ificac ión s imultanea de la 

pantalla dividida. l o/a Re11/ ( 1999). 
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Evide ntemente es tamos ante el juego de estructuras e n la 

inte nsificación· de las si tuaciones. es tamos otra vez en la fragmenta c ión y 

repetic ión acumulati va del tiempo.- en la iteración progresiva de "frases" 

dramátic as de las que no conoc emos del todo su historia. ni muc hos 

menos e l desenlace. de igual manera estamos en intersección de 

pequeños e lementos narrativos. "de palabras" , que en su interacción, en 

su reacomodo nos darán una multiplicidad de puntos de vista sobre el 

maratón c ircular de Lola. 

Finales de las Diferentes Posibilidades en lo/a Rent 

1 er Final Posible 
Lola es herida 

3er Posible Final 
Final Feli z 

2do Final Posible 
Manni es atropellado 
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3.4.4 Smoking 

" Erase e l c igarrillo relampagueante sobre la superfic ie d e la mesa, e l 

tiempo que detenía su siempre superficial c urso sobre rumbos bifurcados y 

ramificados".54 Precisamente es la manera que inician dos películas. a la 

manera de Alain Resnais, gemelas, geométricas. pero, según Ayala Blanco. 

no iguales. 

Smoking y No Smoking (Resnais, 1993) películas hermanas . en su 

estructura , en su forma , en sus existentes (los personajes) pero diferente en 

e l discurso, en la concepción resultante entre el fumar, el no fumar y todas 

las implicaciones, variaciones, bifurcaciones, ramificaciones, tejidos 

narrativos o arborescente, como lo califica Ayala Blanco. 

Dichas películas es el resultado de la inquietud del realizador Alain 

Resnais de llevar a la pantalla la obra teatral lntimate Exchanges del 

dramaturgo británico Alan Ayckbourn . 

Dicha pieza en su forma original consta de ocho obras distintas, pero 

relacionadas entre si, teniendo cada historia dos finales posibles, que de su 

permutación tendríamos dieciséis variaciones. Tal obra se presentaba er:i 

su totalidad en ocho funciones. Dada la inquietud y el reto de Resnais, 

"Aya la Blanco. Jorge. "El Ciue, .luego de estr11cf111·os". Editorial CONACU LTA. México. 2002. Pág .. 168. 
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dec idió reducirla , por practicidad, en dos c intas con 246 y 247 minutos 

cada una.óó · 

Estas pelícu las son representadas a la manera de Carlos F. Heredero c omo 

árbol narrativo (página siguiente) . 

Por razones temáticas y prácticas, nos ocuparemos de Smoking para 

abocarnos en su estruc tura . La película está compuesta por 12 escenas (24 

por ambas) separadas elípticamente en cinco segundos, cinco días, cinco 

semanas y cinco años; por lo que en realidad son tres historias (si las 

separamos) con dos finales cada una, por lo que la obra en total , por las 

dos cintas, comprende 12 posibilidades simultaneas en su resolución. 

El inicio es presidido por un narrador extradiegético que nos ubica en el 

espacio y en la presentación de los personajes y lugar en la trama . 

1 ra. Historia 

Escena l. La visita del jardinero (5 segundos después) 

El portero (Lionel Hepplewick) llega a casa de los Teasdole a 

arreglar el jardín. 

Escena 2. Un jardinero Enamorado (5 días después) 

Los esposos Celia y Toby Teasdale tienen problemas en su 

relación, lo mismo que Lionel Hepplewick y Silvie Bell (sirvienta 

de los Teasdale) . Celia ante su vida monótona decide 

emprender un negocio para realizarse . 

" AA VV. "A/ai11 Resm1is: Vi"ie "'centro 1/e 1111 clemiur¡:" ". Editorial Paidós, Espaüa. 1998. Pág .. 211-214 . 
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Cúmo 
Empcz1í todo 

5 segundos 
después 

La visita del 
5 días después 

El .iardinero 
enamorado 

Tormenta La vida en 
en una una 

tienda de terraza de 
campaña hotel 

Una Un Acción 
ro nueva entierro de 

mujer gracias 

Un alumno 
aplicado 

Una fiesta 
campestre 

Un El 

5 Semanas 
después 

5 años 
después 

Cena en la 
terraza 

Un 
partido de 

golf 

Felices Triunfo 
bautizo hijo pascuas de la 

pródigo amistad 

Diagrama 3 

La visita de 

Confesiones en 
un cobertizo 

Un 
contestatario 

Fiesta Una 

de la misa 

escuela de 
ga llo 

Amores 
brumosos 

Fiesta Una 
de la ceremo 

esc uela ni a 

" · AAVV. " .1/11i11 Re.rn11i.,: Vi11ie 11/ ce11tro tfe 1111 tfe111i11r¡:11". Editoria l Paidós. Espaiia. 1998. Pág .. 2 14 
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Escena 3. Tormenta bajo una tienda d e campaña (5 sema nas después) 

·Celia se vue lve loca por estrés en su nuevo negocio y por las 

c irc unsta nc ias de irrespo nsab il idad de Hep p lewic k, Toby la 

encue ntra ya e nferma. 

Escena 4. Un entierro ( 5 años despué s) 1 er. Final 

En el cementerio se enc uentran los T easdale en el entierro 

del papá de Hepplewick es restaurantero y está casado, 

ambos esposos mantienen su relación , aunque Celia no se 

rec uperó del todo. 

O bien, analepsis a : 

Escena 3. Tormenta bajo una tienda de campaña (5 semanas 

después) 

Lionel encuentra a Celia ya enferma y le dice: "puede 

confiar en mi" . 

Escena 5. Una mujer nueva (5 años después) 2do. Final 

En el entierro del papá de Lionel se reencuentran Toby y 

Celia (ambos están separados) , Celia se convirtió en 

empresaria y Lionel es su chofer. 

2da. Historia 

O bien , analepsis a : 

Escena 2. Un jardinero enamorado (5 días después) 

Toby le pide a Celia tomarse unas vacaciones, Celia decide 

no hacer ninguna empresa con Lionel, mientras que él le 

declara su amor. 
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Esc ena 6. La vida en uno terrazo de ho tel (5 semanas después) 

Celia y Toby d e vacac iones. Ah í Celia se enc uentra con 

Lionel p ues éste la siguió. Toby. al saber la si tuación entre su 

esposa y Hepplewic k va tras é l y le da un c olapso. 

Escena 7. Un entierro (5 años después) l er. Final 

Celia y Miles Coombes. un amigo, están en el funeral d e 

Toby. Celia se encuentra a Lionel pues trabaja en el 

cementerio. 

O bien. analepsis a : 

Escena 6. Lo vida en uno terraza de hotel (5 semanas después) 

Celia le confiesa a T oby que Lionel está en el hotel y que él la 

ama. Toby lo toma con clama diciendo: "si valiera la penc:i le 

partiría la cara ". Celia rechaza totalmente a Lionel. 

Escena 8. Un oficio de acción de gracias (5 años después) 2do. Final 

Toby se siente mal en la ceremonia de aniversario de !a 

escuela en la que es director. ambos, Celia y Toby, están 

juntos. Celia se encuentra con Lionel quien ahora tiene una 

compañía de taxis . 

3ra. Historia 

O bien , analepsis a: 

Escena l. La visito del jardinero (5 segundos después) 

Lionel a c epta la proposic ión de Silvie de estar con ella pero 

con alg unas c ondicionantes. 
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Esc ena 9. · Un a lumno aplicado (5días después) 

Si lvie, por las peticiones de Lionel, le p ide de favor a Toby la 

instruya en litera tura. 

Escena l O. Uno fiesta campestre (5 semanas después) 

Lionel no quiere que Silvie siga con sus estudios por lo que la 

convence de dejarlos y casarse con él. 

Escena 11 . Un bautizo (5 años después) 1 er. Final 

Celia y Toby están en el bautizo del hijo de Silvie y Lionel. 

O bien , analepsis a: 

Escena l O. Una fiesta campestre (5 semanas después) 

Silvie decide no casarse con Lionel. 

Escena 12. Retorno del hijo prodigo (5 años después) 2do. Final 

Silvie regresa como periodista de una importante revista a 

realizar una entrevista a Toby director de la escuela en e l 150 

aniversario de la misma . 

No Smoking ( 1993) Ala in 
Resnais 
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Estamos, evide nte mente, an te un juego estruc tural d e narrac iones 

que se en lazán e ntre e llas, logrando una gran gama de posibilidades, d e 

permutaciones en tre los seis persona1es princ ipales, d e hec ho, 

p rod ig iosamente, todos los personajes son interpretados, magistralmente, 

por dos actores: Pierre Ardite y Sabine Azéma; lo cua l agrega un 

ingrediente más al ontológico juego del tiempo y estruc tura del filme. 

De igual manera que en Lo/a Rent, los personajes determinan su 

c amino y/o destino en el núcleo establecido por una actitud ante la 

situación nudo!, aquí, se realiza a través de una frase muy especifica, así 

presenciamos un clímax en repetición acumulativa en muchas variaciones. 

La palabra O bien determina el salto cualitativo en el tiempo narrativo y 

con una analepsis regresar al momento especifico donde se lleva a cabo 

una alteración seguida de una bifurcación alentada por la decisión del 

personaje, la cual nos conducirá a una síntesis de la historia , lo mismo 

sucede con el segundo final. 

Frases como "puedes confiar en mi", "tomemos unas vacaciones" , 

"s i valiera la pena le partiría la cabeza", etc . Con dichas frases va implícito 

un cambio de actitud y por lo tanto el alargamiento y detención del 

tiempo: " La posibilidad que se les ofrece a los personajes de enmendar 

una ruta elegida en el pasado y de cambiarla por otra convierte a esos 

momentos de encrucijada en paréntesis que se dirían atemporales, como 

si el tiempo pudiera detenerse por un instante para hacer gravita sobre los 

individuos la conciencia de que su vida hubiera podido ser diferente si, en 

lugar de una opción concreta , en aquel momento hubiera elegido la 

contraria" Y 

Son los tres núcleos de la historia (Tormenta bajo uno tienda de 

campaña, La vida en una terraza de hotel y Una fiesta campestre) los que 

,- /\A VV. "A/11i11 Re.rnais: Viaie 11/ ce111rn 1/e 1111 tle111it11:~0". Ed itorial l'aidós. Espaíia. 1998. Pág .. 2 17. 
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permiten que Smoking en sus tres historias tenga dos finales cada una, e l 

núc leo58 es el punto más dramático de una historia donde se da orig en al 

rumbo que toman los sucesos, para Chatman e l esqueleto es núcleo de la 

diégesis que puede e laborarse de manera in fin ita , además de que las 

acciones pueden ser divididas e n innumerables partes y estas en 

subpartes.59 Exactamente, las dos cintas, que aún así son largas, son e l 

resu ltado, ya no sólo de la obra de teatro en ocho funciones, sino de la 

supresión de dos ramas, de las que quedaron seis ramas que se 

desarrollarían en seis películas de una hora, ese sería el resultado d e 

permutar a tres parejas sin incluir a los personajes secundarios, lo cual 

aumentaría el grado de complejidad en la antinarración, como lo 

menciona Chatman, " la verdad es que dichos textos podían llamarse 

antinarraciones, puesto lo que cuestionan es, precisamente, la lógica 

narrativa , el que una cosa lleve a otra y sola a otra, la segunda a una 

tercera y así hasta el final" .60 

Estas antinarraciones es lo mismo que el autor considera, se 

mencionó anteriormente, como antihistoria, ya que estas consideran a 

todas las posibilidades que se dan como válidas.61 Son válidas en Smoking, 

en Lo/o Rent, en el cuento del capítulo 11 , Lo Boina Rojo, pero no en 

Roshomon, ya que en ésta se introduce una mirada extradiegética que 

insinúa , por lo que tendemos hacía ella , aunque sea la peor versión para 

los personajes. En Lo/o Rent, el narrador omnisciente y omnipresente 

extradiegético está presente en toda la cinta, es una mirada objetiva que 

juega con la narración, haciendo que en ella misma, los factores· de la 

historia que nos dan tres desarrollos distintos, se armonicen en su universo 

para llegar al final feliz, por tal romanticismo, por el triunfo del amor y la 

fe licidad tendríamos ese "buen" final, pero fuera de ese sentimiento rosa o 

" Op. C'i1. Pág .. 1 1 O. 
"' Chatmnn. Seymour. "/-/iswria y Discurso". Editorial Tau rus. Espai\a . 1990. Pág .. 57. 
"" !bid. Póg .. úO . 
"' lbidem . 
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románfico no hay nada que nos indique c ual es la verdadera hisforia, por 

ende se pued en tomar las fres hisforias como va lidas en tiempo 

pluridimenc ional. En Somking los seis final es (o doce con No Sm o kin g ) no 

hay ninguna c irc unsfanc ia que evjfe a nues fra percepción tomar a tod as 

como válidas. 

Esa valides de Smoking y c ompañía es lo que le da un va lor aún más 

fotalizante, simultaneo, anac rónic o en el tiempo suspendido y alargado 

hasta el infinito. Narración compleja y simple , entretejida y doblada en si 

misma, ruptura con la lógica y otorgamiento de omnisciencia y 

omnipresencia en todo su elaborado entrelazamiento del destino de tres 

parejas, Así el objeto visto desde varios ángulos o puntos de vista, siempre 

en narración extradiegética, es precisamente, el destino de los personajes . 

"La-estructura arborescente incluye un laberinto a la luz del día, una serie 

de destinos disyuntivos, caminos sinuosos que permiten la salvación o la 

perdición de los personajes, una serie de resoluciones hechas 

inconsciente/inocentemente sobre la marcha para alterar tanto el rumbo 

de la vida propia como el de varias vidas con ella involucradas, un puñado 

de juguetes movidos/zarandeados/desplumados por el azar. Maldita 

celada a base de trampas del desenlace" .62 

Última escena de Smoki11g 
( 1993) en la que Silvie se 

entrevista con Toby. 

''' Aya la Blanco. Jorge. "El Ci11e, Jue¡:o de e.1·tmct11m.~". Editorial CONACU L TA. Méx ico. 2002. Págs .. 169-
170 
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3.4.5 El Callejón de los Milagros 

En las tres anteriores se ha podido observar que poseen 

c arac teríst icas frec uentes en e llas, por ejemplo la repetición de la misma 

historia c on d iferentes fac tores interviniendo; las historias, de alguna 

manera, "explotan" hacía afuera fragmen tándose en varias posibilidades 

reso lutivas, es decir, las películas, proveída por la combinación d e 

elementos narrativos, pueden otorgar tres o más finales posibles. 

La estructura de Roshomon está determinada por una completa 

focalización interno múltip/e,63 los personajes cuentan según su posición y 

lo que c reen saber, también la historia presenta algunas muy importantes 

oculorizac iones internas primarias. 

Sin embargo, Lo/o Rent y Smoking también presentan múltiples finales 

pero desde focolizaciones externos, ya que todo el tejido narrativo, con sus 

a nacronías, repeticiones y entretejidos; son determinados por un 

autor/director o guionista implícitos, siendo éste quien determina la 

natura leza de la narración . 

Lo focolización interno variable es el complemento de la múltiple , 

pero con una diferencia : la focalización cambia a lo largo de la nar.rac ión 

por distintos actantes.64 O sea, la narración conforme "avanza" se posa por 

d iversos personajes, un ejemplo de este tipo de focalización es El Padrino 

( 1972) en la secuencia de la boda de lc:i hija de éste, ya que durante el 

evento, la narración es integrada por momentos en la oficina de Don 

Corleone, en e l estacionamiento, en la misma boda, con Michael 

Corleone en una mesa, etc .. así el tiempo narrativo se fragmenta 

"' Op Ci t. Pú¡; .. ! ) \. 
h -I lhidl'm. 
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¡:xogresiva mente para mos trarnos, en complemento, d iferentes puntos d e 

la his toria e·n diferentes lugares en los que las situaciones suced en 

para le la me nte, es d ecir, la es truc tura se basa en un montaje paralelo, 

a lternado o contrapuntístico . Pero la narración que nos interesa es a quella 

d onde prevalece la focolizoción interno variable sin que se c onfunda con 

ese tipo de montaje. 

Lo anterior lo podemos percibir en El Callejón de los milagros { 1994) 

de Jorge Fons, tal cinta está compuesto por tres episodios entrelazados y 

un epílogo o final paro todos las historias. 

"Rutilio" 

Rutilio .o don Ru es el primer personaje protagonista del primer 

episodio e inicia en su cantina , aquí su hijo Chavo troto de convencer a su 

mejor amigo Abel, peluquero del barrio, de irse para "el otro lado" . Ellos, 

luego de ser corridos de la cantina por don Ru , se dirigen a la vecindad , 

ahí Abel ve a Alma secándose el cabello. Al otro día, en el día de libre de 

don Ru , éste va al peluquería donde trabaja Abel, quién en ese momento 

plática con Alma. En seguida don Ru conoce a Jimmy, empleado en un 

almacén de ropa, con quien establece una relación homosexual. La 

esposa de don Ru, Eusebio, muy alarmada pide ayuda a don Ubaldo {el 

poeta del lugar) , pero es agredido por don Ru al querer hablar c on él. 

Poco después don Ru y Jimmy van a un baño público donde juguetean 

sexualmente, Chova los sorprende y por poco mata a golpes a Jimmy. En 

la noche Chavo busca muy alarmado a Abel quién plática en la azotea 

con Alma para pedirle se vayan juntos a los E.U. Rutilio, al llegar a su c asa , 

Eusebio lo recibe con la noticia de la partida de Chova . 
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"Alma" 

También este episodio inic ia e n la c antina , para desplazarse 

e líptic amente a el momento en que Susani ta (la casera solterona) y doña 

Ca ta (mamá de Alma y cartomancista) llegan a la casa de la segunda 

para leer las c artas, esto sucede mientras Alma se seca e l cabello en la 

ventana y ve Abel fumando con Chavo. Al otro día mientras Abel trabaja 

en la peluquería pasa Alma , éste la alcanza para entablar una c ita. Pocq 

después Alma y su amiga Maru hablan sobre sexo. Ese mismo día Alma 

pasa por el negocio de don Fidel (es vendedor de antigüedades) quien se 

le insinúa , poco después le pide su mano. 

Una noche Abel y Alma están en la azotea fumando cuando llega Chova 

por Abel. Más tarde Abel toca a la ventana de Alma para avisarle sobre su 

viaje a E.U. Por esto Alma decide casarse con don Fidel ; en la compra del 

vestido de novia conoce a José Luis un padrote de burdel. Una noche 

mientras juega dominó don Fidel muere, en el velorio José Luis visita a Alma 

y ahí inician una relación . Una noche Alma conoce la verdad sobre José 

Luis, pero tiempo después ella se le entrega y comienza a prostituirse . 

"Susanita" 

También se inic ia en la cantina para pasar al momento en que 

Susanita le pide le lea las cartas a doña Cata, ya en la casa de de doña 

Cata , vemos a Alma secándose el cabello en la ventana , mientras 

Susanita y doña Cata saben el porvenir amoroso de la primera. Una 

noche, Chova va a buscar a Susanita para pedirle prestado pues necesita 

d inero para su viaje al otro lado, él la seduce. Don Ru y Guicho, mesero y 

ayudante en la cantina, hacen cuentas sobre el negocio, al salir Guicho 
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del lugar se tropieza con Susanita y ahí, e llos inic ian una re lac ión amorosa , 

tiempo después se casan. 

"El Regreso" 

En "El Regreso", se presenta la resolución a todas las historias: 

• Chova regresa y se reconcilia con don Ru gracias a su 

nieto. 

• Dos manejadores de mendigos salen de la cárce l, su 

historia se conoce en el episodio de Susanita . 

• Futuro incierto entre Guicho y Susanita, ya que él le robaba . 

• Abel muere en brazos de Alma al tratar de agredir a José 

Luis. 

Cada episodio gira alrededor de Rutilio, Alma y Susanita, que 

aunque se tengan escenas en los que no están presentes estos personajes, 

todos los octantes y hechos giran alrededor de estos, que luego de su 

episodio como personaje principal pasará hacer secundario. En primera 

instancia la historia "Rutilio" es la catapulta que produce toda la serie de 

hechos trágicos y dramáticos que hará que los personajes alrededor vivan 

los acontecimientos según su rol dentro de la diégesis: Rutilio al conocer a 

Jimmy logra que su hijo casi lo mate, que éste por miedo a su padre se 

vaya a E.U., produciendo con la partida una reacción en cadena, pues al 

llevarse a Abel con él, Alma quedaría a merced de sus impulsos, de don 

Fidel, y muerto éste, de José Luis; que para poder irse, Chova haya tenid o 

que pedir prestado a Susanita, en "recompensa" él encendió el deseo en 

e lla , a la vez que Rutilio haya tenido que valerse de Guicho para seguir 
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c on e l negocio, e n consec uencia e l inevitable encuentm d e Susan it a y 

Guic ho, con ·1 a llama encendida, e lla inicia la seducción. Al irse Cho va y 

regresar con un hijo, propic ia el ablandamien to del corazón de Rutilio, 

segu ido del perdón y consecuen te reconci liación hacía Chavo. 

Acompañan a estos acontecimientos unas mic rohistorias desenc adenadas 

por las p rimeras, c omo son la vivida por el triángulo c arnic ero-esposa­

Zacarías, la c aptura d e los manejadores d e mendigos (Zac arías y e l 

d octor) e igualmente la pelea entre Ubaldo (el poeta) y Rutilio. 

Los tres episodios suceden en el mismo tiempo de la historia princ ipal, 

en el mismo lugar y con los mismos personajes. 

La gráfica de la siguiente página, muestra en su parte superior a los 

tres personajes protagonistas de los episodios correspondientes, en el 

c entro tenemos a "Rutilio", por ser el primer episodio de la película , 

desencadena toda la trama consecuente, dada su importancia es puesta 

en e l c entro y así observar mejor su lugar y efecto en toda la película . Los 

dos siguientes a las orillas, junto con el primero. convergen en el último 

episodio "El Regreso" en donde se les dará un final a cada historia . Cada 

episodio tiene determinadas escenas. por lo que están enumeradas en la 

gráfica. únicamente se explica la escenas aquellas que son más 

importantes en la c oherencia narrativa. sin embargo en la película hay 

escenas en las que el personaje principal de.1 episodio no interviene 

directamente, no aparece físicamente. este tipo de escenas están señalas 

c on un c irculo negro. Las líneas de color enlazan a aquellas escenas que 

tienen en común o se repiten a lo largo de la película ; es decir, son las 

escenas que se repiten desde diferentes puntos d e vista en los tres 

e pisodios . 
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Don Ru llega a 
peluquería. Abel y 
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Don Ru conoce a Jimmy 
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Chava golpea' a Jinuny 
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28 Alma desaparece 
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El Regreso 

Diagrama 4. El Callejón de los Milagros 

En la cantina 

Susanita le pide 
a Cata que le 
lea la• carta• 

Cata lee las 
cartas, N ma se 
seca e l cabe! lo 

Chava pide dinero 
a Susanila para 
irse 

Susanita conoce a 
Guicho 

Susun ita se casa 
con Guicho 

186 



Escena que inicia con esta imagen 
todos los episod ios en El ( 'alleiú11 de 

los Milagms ( 1995). 

En principio te nem os que c ada 

e pisod io cuenta con la escena de la 

c antina, que representa e l vo lver a l 

p unto de origen, a l comienzo d e l 

tiempo narrativo . En seguida tenemos 

las escenas 2 de "Alma", la 3 d e 

" Rutilio" y la 3 de "Susanita '', en todas 

estas doña Cata y Susanita leen las 

c artas , c ada una de esta s escenas es 

vista de diferentes formas en cuanto a encuadres y diferentes alturas del 

tiempo lógico de la escena, por ejemplo, en e l tercer re lato, en la esc e na 2 

sabemos la forma en que se lleva a cabo la petición de Susanita con doña 

Cata para saber su futuro, además de la mayor parte de la sesión y lo que 

le dice sobre e l futuro . Tal escena se repite, de c ierta manera tres veces. en 

diferentes encuadres y posiciones de la cámara. En e l primer episodio 

"Rutilio", en la escena 3 terminan c on la sesión de cartas para después 

pasar con doña Cata a entablar conversación con Alma. En el episodio 

siguiente "Alma", llegan las dos señoras a la casa e inician la sesión, solo 

hasta cierta parte, para retomar ciertos momentos (algunos se repiten en 

el tercer episodio), específicamente, se inicia desde el encuentro entre 

ambas, para después saltar e lípticamente la llegada a la casa, y continuar 

con la repartición de las cartas y no parar, hasta saber lo que en verdad 

Susanita espera que doña Cata le diga : el encuentro con un hombre . Las 

tres escenas en los tres episodios se complementan entre si, sin permitirnos 

saber c on antelac ión lo que va ocurrir. 

En yuxtaposición a estas escenas, pues están prácticamente en el 

mism o tiempo-espacio de la narración ya que suceden simultáneamente a 

la sesió n de las cartas, es el momento en que Alma se seca e l cabello e n la 

ventana. En e l primer episodio, en su segunda escena, Abel y Chova llegan 
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a l palio d e la vec indad, mientras ellos fuma n. 

luego d e plálicar sobre irse a los E.U. , Abel ve a 

Alma sec arse el cabello en su ventana . 

Aprec iamos en esta parte ocularizac iones internas 

primarias y secundarias montadas 

alternativamente, ya que podemos ver c on los 

ojos de Abel a Alma secarse, después vemos a 

Abel mirando a Alma, esto no es más lo que se 

llama raccord de miradas en el montaje analítico 

norteamericano. Igualmente sucede desde el 

punto de vista de lo propia Alma , en una extensión 

paramétrica (Bordwell) de la escena anterior, ella 

ve a Abel que la está mirando, aquí también nos 

topamos con ocularizaciones internas primarias y 

secundarias. 

Posteriormente en el tercer episodio, vemos 

a Susanita y Cata con las cartas en un primer 

plano, mientras que en segundo plano a Alma 

acercarse a la ventana, sentarse en ella mientras 

se seca el cabello de espaldas a nosotros. 

Otra complementariedad es la que sucede 

en el episodio Rutilio y Alma, en el primero el 

focalizador (don Ru) llega a la peluquería donde 

se ve a Abel y a Alma p laticando, a Abel lo llaman 

y e l se despide de ella para encontrarse con don 

Ru. En el segundo episodio. Abel ve pasar a Alma 

por la peluquería , el la alcanza y conversa con 

e lla, lo que vimos en e l primer episodio, lo cual no 

sabemos que platicaron, lo sabemos en este 

Una escena en diferentes 
puntos de vista por 
varios foca lizadores. 
Superior, episodio de 
Rutilio. En medio en el 
de Alma. Inferior en el 
de Susanita . El Calleián 
de los Milagros ( 1995 ). 
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episodio; aunque por un error d e continuidad no vemos. ni escuchamos, 

c uando llamdn a Abel, de hecho a lgunas marcas en sus posic iones no 

c oinciden, sin embargo esta conversación serviría para catapultar la 

re lación amorosa entre e llos . 

Otro caso de simultaneidad es e l momento y la forma en que Abel 

se entera de lo ocurrido con la golpiza de Jimmy y la decisión de Chova 

para irse del país. En la escena 13 del episodio Rutilio, Abel y Alma platican 

en la azotea, la cámara mantiene su distancia por lo que no sabemos lo 

que dicen o hacen; siendo en ese momento el focalizador don Ru y su hijo 

el que gira entorno a él, la focalización se delega a Chavo, así sabemos lo 

que Chavo le dice a Abel, cuando el primero lo llama mientras el segundo 

está con Alma . Luego Abel la deja a ella en la azotea, para dirigirse los 

dos amigos al cuarto del primero. En el segundo episodio, fungiendo como 

focalizador Alma, sabemos lo que hacen y platican Abel y Alma en la 

azotea, aquí la distancia de la cámara se invierte y percibimos a Chavo, 

c uando va a buscar a Abel , en segundo plano por lo que no escuchamos 

lo que ellos dicen, ya que la toma se mantiene en Alma en primer plano 

experimentando un "viaje alucinógeno". 

La mi sma escena desde dos puntos de vista que se repite en dos episodios. La 
imagen de la izquierda corresponde a a l episodio de Rutilio, la de la derecha a la 
de Alma. en ambas Chava llega por Abel. El Calleión de ln.1· Milagros ( 1995). 
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De esta manera las escenas se complementan entre si hac iéndonos 

saber lo que sucede simultáneamente en e l acercamiento d e los 

enamorados y la repentina huida de Chavo . Estas son las repeticiones 

acumula tivos que nos permiten, como espectador, por medio de la 

loca lización personal de los tres personajes, armar en nuestra mente toda 

la historia y las consecuencias direc tas e indirectas en todos los personajes. 

El Callejón de los Milagros, aunque con escenas forzadas y limitantes 

narrativas, nos dejan entrever · en su estructura el desarrollo por 

circunstancias y acontecimientos de tres episodios entretejidos o una 

historia fragmentada en diversos puntos de vista. No es una historia que 

"explota" en varios finales sino más bien una historia que se repliega , que 

" implota o explota" hacia adentro, es el desarrollo lo que se fragmenta , 

aquí no hay diversas posibilidades sino un único destino para todos, hay 

focalizaciones internos variables y no focalizaciones internas múltiples 

(aunque se podría proponer la foca/izacion externa múltiple para películas 

como Lo/a Rent y Smoking/No Smoking), aquí vemos un hecho desde 

diferentes puntos de vista y no diferentes puntos de vista para un hecho ó 

varios posibles finales. 

Con la grafica comprobamos 

que la localización es establecer la 

relación saber-personaje, aunque en 

ésta no sea necesaria la posición 

subjetiva de la cámara, que la 

focalización interna es acompañar al 

personaje en su proceso como es el 

caso de don Ru , aunque esa 

localización sea delegada a otros 

Escena clave en la pe lícula El 
Culleión de los Milagros ( 1995). 
Chava le propina una golpiza a 
.limmy. 

personajes que giran alrededor de él como su hijo. Por ello en la línea azul 

de la gráfica conecta tres escenas cuya temática, y la situación posterior., 
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es consec uencia de la relación en tre Jimmy - don Ru y la golp iza 

propinada por Chova hac ía Jimmy, éste hecho se desprende en tres 

escenas sobre e l viaje de Abel y Chavo . 

En la escena 13 de "Alma", Abel toca a la ventana de e lla para hablarle 

sobre e l via je, los hechos siguientes son la consecuenc ia de esa despedida; 

en la escena 16 de "Rutilio", éste llora desconsolado por la partida de su 

hijo, y la tercera es el momento en que Chova vis ita a Susanita para pedirle 

dinero, ahí Chavo seduce a Susanita . 

Chava. por la golpiza a Jimmy, debe viajar a los E.U., por lo que la decisión afecta a 
los personajes de diferente manera desencadenando la historia. Izquierda, Don Ru 
llora la partida de su hijo; centro, Abel se despide de A lma: derecha, Chava pide 
di nero a Susanita, é l la sed uce. El Callejón de lo.1· Milagros ( 1995). 
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3.4.6 The Killing 

Con una estruc tura parecida aunque más so fistic ada y 

revolucionaria para su époc a es la referente a Th e Killing ( l 956) d e Stanley 

Kubric k, aquí encontramos la misma fo colizoc ión interno variable·, pues 

muestra los a c ontecimientos simultáneamente, es decir, se desarrollan las 

acciones de los personajes en el mismo tiempo lógico de 

lo que sería una narración lineal. 

Th e Killing es desarrollo de un gran robo a un 

hipódromo paso a paso, por ello la necesidad de mostra 

la a c ti vidad planeada de cada coautor en un tiempo 

fragmentado. Para explicarla se dividió la película en tres 

partes : los días antes, en los preparativos del robo; las 

horas antes del robo hasta la muerte de los cómplices; y la 

huida del principal cerebro criminal hasta su captura. 

En la primera parte se establecen los personajes y los motivos que los 

orillaron a participar en el crimen: 

Marvin Unger, su misión es mantener el contacto con los diferentes 

c ómplic es, además de financiar la opemción. 

Johnny Clay, es el principal cerebro criminal del grupo, él junto con su 

novia partirán a otro lugar. Su labor es realizar todos los principales 

preparativos y reclutar a dos personas más. 

Randy Kenan (policía) , participa para poder saldar algunas d eudas 

económicas que tiene con la mafia, su trabajo es recoger el dinero robado 

y llevarlo a un lugar seguro, que es un cuarto de hotel contratado 

previamente por Johnny. 

Mike O'Reilly (cantinero del hipódromo), su trabajo es llevar un estuche 

de flores que c ontiene una metralleta a su loc ker en los vestidores, el cual 
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se ubic a frente al cuarto d el dinero, su princ ipal motivo es su esposa 

enferma . 

George Peaty (cajero del hipódromo), ya que su trabajo en e l 

hipódromo es en las cajas, él se encuentra dentro del edific io en que se 

localiza e l c uarto del dinero, por lo que su tarea es abrirle la puerta a 

Johnny para que acceda al edific io mientras están las distracciones. El 

p rinc ipal motivo es su esposa Shearry Peaty, quien es muy ambiciosa, será 

e lla e l pivote que desencadene una tragedia , ya que por ambición le 

c uenta a su amante sobre el robo y juntos planean robarles el dinero a 

Johnny y su equipo. 

Cada personaje es focalizodor interno en el inicio para saber los 

motivos que tuvieron para ser orillados a aceptar participar en el robo, 

mientras que es a Johnny a quien se le sigue más en el relato porque 

realiza los preparativos previos, como contratar un cuarto de hotel y a dos 

participantes más que crearán dos distracciones distintas: 

Maurice, debe iniciar una pelea en la cantina casi al inicio de la 

séptima carrera . 

Nicky Arana, deberá matar al caballo favorito durante la séptima 

c arrera . 

Nicky Arana a l momento de matar al 
caballo e n la séptima carrera . The 

Killing (l956) 



La segunda parte de la película , la más importante y a la que se 

dedica espeC::ial ate nc ión, es el momento en que se inician los preparativos 

previos horas antes del inicio de la séptima c arrera, durante esa última e 

importante carrera se lleva a cabo el robo. Es fundamentalmente e l análisis 

paso a paso del robo a l hipódromo, para tal efecto se dividió en 

secuencias, representándose en el esquema de la página siguiente. 

Son ocho secuencias, que contienen c ierto números de escenas, 

c ada secuencia se definió según el personaje localizador. En el esquema 

están identificadas las secuencias por números en orden descendente, es 

el orden en que suced~n en la película. 

1) Johnny Clay sale del departamento antes de las 7:00 am, en 

punto a las siete llega al aeropuerto para hacer una reservación en el 

vuelo de las nueve. A las 8: 15 am va al hotel a avisar sobre un policía 

(Randy) que pasaría a dejar un saco. Dentro del cuarto de hotel esconde 

en un estuche de flores una metralleta. A las 8:45 am pone el estuche de 

flores en un locker de una estación de autobuses. A las 9:20 Johnny deja la 

llave del locker en el buzón de correo de la casa de Mike O'Really. 

2) A las 11 :45 el cantinero Mike O'Really sale de su casa con rumbo 

a la terminal de autobuses, pero antes recoge la llave que Johnny le dejó 

en el buzón . 

A las 11 :29 am, Mike llega a la central para inmediatamente dirigirse al 

locker por el estuche de flores. A las 12: 1 O llega al hipódromo, ya en el 

vestidor pone en su locker el estuche de flores. 
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3) A las 3:22 pm, el oficial Randy Kena n llama a su superi or para no tificar 

q ue su i-adio ·no fun c iona bien por lo que lo ma ntiene apagado. Desp ués 

se d irige a l hipódro mo . Randy llegó a su puesto momentos an tes de. inic iar 

la séptima c arre ra, se colocó bajo la venta na por la que Jhonny le arrojaría 

el saco. 

4) Antes d e Randy, a las 2:30 pm, Maurice, el "peleonero " , salía d e 

un club d e ajedrez para llegar al hipódromo, el llega a la c antina justo 

c uando los caballos se preparaban para la carrera princ ipal, poco antes 

de la carrera Maurice inicia la pelea logrando distraer a todos los policías 

para que Johnny entrase al edificio, eran las 4:23 pm cuando sac aro n a 

rastras a Maurice . 

5) Muchas horas antes Nic ky Santoro salió de su casa a las 11 :40 am, 

se dirigió al hipódromo con el objetivo de matar al caballo favorito de la 

séptima c arrera , era la seg unda distracció n. Él arriva al hipódromo a las 

12:30 am, poco después ya estaba listo en su posición . Al dar inic io la 

séptima c arrera , Nicky se preparaba para disparar. Luego d e matar a l 

c aballo un policía le dispara mientras intentaba escapar, a las 4:24 pm 

murió. 

6) Johnny Clay, el ejecutor principal del plan , a las 2: 15 pm partía 

hacía el hipódromo. Llega a la cantina en el momento en que los caba llos 

se alistaban para la c arrera , ahí se topa con Mauric e quien espera e l 

momento indicado, poco antes de la carrera inicia la carrera . Al mismo 

tiempo, en el c uarto de policía , los po licías que se enc uentran ahí reciben 

la llamada para apoyar a c ontro lar el pleito, luego d e que sale n, Georg e 

Peaty (el c ajero ) abre la puerta , posteriormente de su entrada al edific io 
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escuc ha por e l sonido loca l que la séptima c arrera ya inic ió. Johnny se 

dirige a l ves tidor, ahí se cambia y saca d e l locker e l estuc he d e fl ores y por 

ende e l arma, es to en tanto escucha e l anunc io sobre la muerte del 

c aballo durante la carrera princ ipal. Al terminar se dirige a l c uarto del 

dinero, amaga a las personas que están ahí, recoge e l dinero y lo hecha 

por la ventana, muy tranquilamente sale del edific io. 

7) Un par de horas más tarde, a las 7: 15, todos los cómplices esperan 

en un departamento a Johnny con el botín , ahí sucede una analepsis, un 

recuerdo por parte de Randy Kenan, el policía que habla sobre · cómo 

realizó su parte del trabajo, que era recoger el saco y llevarlo al cuarto de 

hotel. Poco después llegan al departamento el amante de la esposa de 

Peaty para llevarse el dinero, sin embargo se matan entre ellos. quedando 

e l cajero muy mal herido . 

8) 40 minutos antes, Johnny, un poco retrasado, recoge el dinero en 

el c uarto de ho tel. Llegó a las 7:29 pm al lugar de la reunión al mismo 

tiempo que George Peaty salía herido, Johnny decide irse del lugar. 

Realizando los preparativos para e l gran 
golpe. The Ki//ing ( 1956). 
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En la última parte d e la pelíc ula se re lata los preparativos que Johnny 

hace para escapar, paralelamente la muerte d e Sherry por su esposo 

George Peaty . Johnny al llegar al a eropuerto c on su novia , por a lg unas 

coinc idenc ias es descubierto y arrestado. 

Podemos ver en estas secuencias el papel o actividad que cada 

personaje realiza , por ello la importancia de que el tiempo del relato se 

estatice replegándose sobre si mismo. Sin necesidad de episodios 

podemos abarcar la foca/ización 

interna de cada personaje sin ninguna 

alteración que no tenga que ver con 

el personaje de ese momento, la única 

alteración, y sirve para complementar 

el rompecabezas, es la analepsis del 

policía , de ahí en fuera todas las 

secuencias con sus escenas encajan 

c omo piezas de toda la maquinaria 

narra tiva. 

.lohnny escapando del 
hipódromo. The Kil!ing 

( 1956). 

De hecho, el nárrador, totalmente extradiegético, nos da el aviso , 

además de proporcionarnos la información suficiente y pertinente sobre lo 

que sería la historia: "Sólo agregando los fragmentos faltantes iba a saber si 

el cuadro era como él se lo imaginaba (el narrador se refiere a Marvin 

Unger)". 

Podríamos imaginar esta parte central de la película como una obra 

c ubista, ya que tal desarrollo lo vemos desde diferentes puntos de vista , 

logrando no sólo que el tiempo se fragmente, se analice y coincida con 

los demás, sino que ese tiempo se repita por lo menos 4 veces y que, la 

c uesta hacía el clímax o el punto más alto del drama llegue iniciada la 

c arrera , básicamente sería la secuencia 6, en la que Johnny reúne o 

c onvergen todos los elementos que ocurrieron en los diferentes momentos 
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narra ti vos: la muerte del c aballo, la pelea, e l recibe e l arma, a l que le 

abren la puer"ta y al que le recogen lo que é l avienta, é l es la síntesis de lo 

ana lizado, es como si esos minutos g irasen en presencia de lodos los 

personajes, percibiéndolo nosotros como inexplicables repeticiones, 

reiteraciones de los hec hos: la muerte del caba llo, la pelea, la salidO de los 

caballos, su preparación y, por el sonido yuxtapuesto con lo que sucede 

simultáneamente con los personajes, e l inic io de la séptima carrera . 

Apreciando la gráfica notamos en la secuencia 3, 4, 5 y 6, casi e l 

mismo tiempo repetido y convergente. Los cuatro, especificados por la 

película en su sonido o imagen en momento antes del inicio de la carrera, 

hacen su tarea : Randy espera e l dinero, Maurice pelea, Nicky mata al 

cabal lo, mientras Johnny roba . Todos los puntos se complementan como 

en El Callejón de los Milagros, hac iendo una comparación con la gráfica 

estilo The Kilfing: 

A ln1 ::. 

c ·1111tin:i 
Al111av Abd 

1 Al111a y Abd plal ican. 
('hava se: fue 'V' Ve Ahcl a /\lma platicom llega Chava 

~1 ~---~~----~~-·--~----·--------l Alijia " Abd Abci Y Alllla. . sc
1
1cksp idc Abd 

Al111a r ·c a Abe! pla ican lkq Chava 

Se ''l1 a A lmn Cl~ava sed uce: a Alma desaparece 

1 s;ganita 
t---4· ... --------------4·----· - - - -

Se casa 
Susanita 

Gráfica 6. El Callejón de los Milagros 

El n:grcso 
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Notamos, además de un poco de mayor simpleza de lo que 

aparentan lds imágenes, sino que el tiempo también se repite tres veces 

para converger en uno más sin tético. Aunque The Killing no tiene 

ocularizaciones que nos permitan ubicarnos en el espacio, tiene al 

narrador que cubre eficazmente esa func ión haciendo coincidir el tiempo 

natural de las horas y minutos con e l narrativo. 

Evidentes son las diferencias entre estas últimas dos pelíc ulas y las primeras 

tres, tan evidentes son sus diferencias como sus características, mientras 

que las primeras tres muestran diferentes puntos de vista y posibilidades del 

hecho, estas muestran puntos de vista diferentes del hecho, pero todas 

coinciden en la fragmentación del tiempo narrativo. 
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3.5 El Cubismo en el Cine 

··/\ di ll·n.: 11c ia dt...· Nl'wton y lk Schop1.:11haul'r 

su Jlllepasadu no crl'Ía en un tiempo u111fur11ll'. ~ 1h soluto . 

( 'reía en infinitas series de til'mpos. en una n:d lTL'CÍetlle y 

\'t: rtiginosa de tiempos que se aproximan. Sl' hi l'urc 111 . 

se cortan o qut' secularml'nte se ignoran. abarca tudas 

la s posibilidacks. No exis1imos en la ma voria de 

esos ti empos: en algunos ex 1s tl' usted y no yo . 

En es1e. que un ra,·o rab k azar me depara. us1ed ha 

llegado a mi casa; en olro us!ed. a l a1ra,·esar el jardín. 

me ha encomrado muerlo ; en olro. yo digo esias 

mismas palabras. pero so y un error. un fan1a sma" "·' 

Estructura . divergencia . simultaneidad. bifurcación. fragmentac ión. 

visión totalizadora sobre una manera particular de ver la realidad . 

eternamente "siempre la misma canción". etc.. son muc has las 

características que se le pueden atribuir al cine que se ha estudiado. son 

muchos los modos y las maneras para definirlo. incluso como cine cubista. 

sin embargo. aunque la pretensión del término opaque nuestras 

conciencias; el cine explora características que comparte con el c ubismo 

desde su nacimiento. tales vasos comunicantes no son el inicio de un 

concepto que lo único que lograría sería caricaturizar al séptimo arte 

otorgándole una categorización o una imposición de límites que 

alimentarían un genero cinematográfico. No. lo que se buscó son 

precisamente esos "vasos comunicantes" que nos permitan dilucidar la 

verdadera naturaleza cinematográfica . y más que eso. la verdadero 

naturaleza perceptiva en cuanto a la fragmentación d e situac iones 

'" 13orges. Jorge Luis. "Nuel'l/ A11111/ogÍll Perso1111l; El Jardín ile los Se111lerns que se 8if11rca11" Edi1nrial 
IJruguera. 13arcelona. Espaiia. 1980. Pág .. 136. 
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narrativas. o lo búsqueda de parale lismos. de influenc ias inmersas. de 

escollos norrcitivos que aunque se tro te de pintura ahí se e nc ue ntr an 

Indudablemente. el cine tiene más influenc ias c ubistas de lo que 

aparento. yo no sólo en lo estético plástico de lo imagen sino más allá. en 

su metafísica temporal. En todas las películas siempre nos enfrentamos al 

factor tiempo. tiempo fragmentario . divisible. múltiple y repetible. Tiempo 

que en sus múltiples dimensiones situocionales es el mismo. En Roshomon 

los narradores introdiegéticos son la excuso para desatar lo lluvia de 

narraciones que se suceden conforme los personajes principales declaran 

ante lo policía. sin embargo es. digamos, un mismo tiempo repelido. que 

regreso a un punto específico y clave en lo situación establecida. En las 

siguientes dos películas , Lo/a Rent y Smoking, aunque lo narración es 

enteramente en focolizoción externo , la primera es focolizo ción interno 

múltiple , el tiempo regreso deliberadamente a un momento único y 

especial en lo tramo básico, en las tres cintos podemos apreciar un objeto. 

como si lo pusiéramos en una plataforma giratoria paro que podamos 

observar y contemplar lodos sus aspectos, así es el objeto-hecho analizado 

por las tres cintas y todas fragmentan su historia en múltiples posibilidades. 

exactamente como un cuadro cubis ta . 

Uno de los muchos momentos. en Lola 
Rent ( 1999). en que se presentan diversos 
punto> de vista Je manera simultanea en 

una toma . 



En complemento, El Callejón de los Milagros y Th e Killing poseen un 

tiempo igualme nte repe tido, fragmen tario que ta mbién regreso o un 

tiempo preciso en que los personaje c rea n el n0c leo divergenl e que los 

conducirá o los si tuaciones uno y otro vez. En El Callejón ... los episodios se 

complementan, se entrelazan poro reconstruir el rompecabezas narrativo , 

codo pieza como en The Killing es importante poro lo cons trucción total y 

único, por ello lo focolización variable utilizado, c odo punto de visto sobre 

el hecho de codo personaje es importante poro re-construir uno visión 

totalizadora . Aquí de igual manero un objeto, un hecho, uno trama, una 

historio, es visto y vivido por los personajes afectados, así que todos los 

personajes son principales en su momento, mientras que los tres primeros 

sólo uno o unos son importantes he ahí lo variabilidad de lo narración . 

Aunque es importante mencionar que Smoking/No Smoking tiene 

característicos de focolización externo y variable , pues en la segunda 

película lo narración cambio o otros personajes, al tomar sólo la primera 

película no se p rofundizó en estos particularidades. De igual manera es 

poner en ia misma plataforma giratoria el hecho, en la primera la re lación 

Abel-Alma y demás relaciones; en la segunda el robo, sólo que a 

diferencias de los anteriores, vemos los hechos desde diferentes puntos de 

vista con un sólo final. 

Estos estructuras no deben confundirse con otros eslructuros 

igualmente complejos . Dentro de la forma de construir, el montaje, que 

proviene del francés montoge que significa composición, en ingles el 

equivalente cutting .66 Dicha ordenación ha sido clasificada por diferentes 

teóricos y por lo tanto llamado de diferentes maneros. Para Pudovkin , los 

formas más importantes del montaje son: la antítesis, el paralelismo, la 

analogía, la simultaneidad (este es como el paralelismo simplemente con 

"" 13alázs. 13é la . "El Film, EMl11citi11 y Ese11cia ele 1111 Arte Nuevo". Editor ial Gustavo G il1. Espa1ia. 1978. 

Pág .. 1978. 
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mayor velocidad) y e l leit motiv (rei te rac ión d el tema o motivo ) .61 Otros 

más proponen que la estructura narra tiva puede ser: lineal simp le lineal 

intercalada, "in media res" (inic ia la narrac ión en m edio), para lela , 

inclusiva, de inversión temporal , de contra punto.68 Christian Metz, famoso 

lingüista, propone sus ocho tipos sintagmáticos: plano autónomo, sintagma 

paralelo, sintagma entre paréntesis, sintagma descriptivo, sintagma 

alternante , la escena. secuencia episódica , secuencia ordinaria. 69 

Básicamente todas estas formas comprenden una ordenación lineal , 

paralela, alternante o contra punto, antitética, etc. Las películas revisa das 

en este capítulo no podrían considerarse como alternante o paralela yo 

que todos las líneas temporales se mantienen sin alteración, mucho menos 

como lineal. Podrían ser calificadas como montaje en fugo yo que los 

diversos episodios o posibilidades se suceden uno sobre otro o uno atrás del 

otro, como en un principio fue considerado Intolerancia ( 1916), y a fuerza 

de uno repetición acumulativo que en primero instancio apelaría o lo 

discontinuidad y que en una visión global o de conjunto comprenderíamos 

su continuidad . 

Por otro lado, los rasgos fílmicos de nuestras películas se confundirían 

con otras debido a su naturaleza anacrónica, así existen películas como 

Sliding Doors (1998) o, como fue llamado en México, Si yo hubiera . 

comedio ligero romántico que nos presento dos posibilidades sobre la vida 

del personaje principal de haber alcanzado el tren o no, el tiempo de la 

cinta es único e irrepetible, más bien podría considerarse como la muestra 

en montaje paralelo de la vida de la misma persono, en donde el factor 

tiempo no es una constante, en donde no existe posibilidades algunas, 

pues en el desenlace el autor no dejo posibilidad o lo multiplicidad 

divergente, sólo uno historia es lo verdadero, sólo hay un tiempo o la vez. 

"' Pío Caro. "las Estrt1ct11ms F11111/11111e111t1/es 1/e/ Ci11e" Editorial Patria. Mexico. P ill! S .• n-74. 
"' García Jirnénez. Jesús . "N111"1"11tiw1 A111/i111•is1111/". Editoria l Ca tedra. Espatia, 1996. l;ag .. 25. 
"" Starn. Roben . "N11e1111s C1111cept11s 1/e la Te11rí11 tlel Cine" Editor ial Paidós. Barcelona. Espa1ia. 1 'l'l<J . Pag .. 

()0-ól . 



Podría ser lo mismo c on Lo Vida Doble d e Verónic a ( 199 l) en d onde 

también se suceden parale lamente dos vidas de, aparentemente, lo 

mismo persono . 

Otros más que podrían establecerse como un modelo seudo 

aristotélico7º como es la forma c ontrapuntística o de mosaico,7 1 toles 

pueden ser Magnolia ( 1999) y Short Cuts (Vidas Cruzados , 1993) , en ambas 

películas están compuestas por las historias entrelazadas de varios 

personajes, tal enlace se da por intereses, simple destino o coincidencia , 

pero en tales películas, el factor tiempo también es único e irrepetible. Las 

situaciones se suceden de manera que cada cierto tiempo la narración 

sobrevuela cada situación especial en cada personaje implicado. a lo 

que Ayala Blanco dice de Short Cuts , "es una amalgama de de historias 

que corren brillantemente en paralelo, un alarde narrativo de magistrales 

entrecruzamientos entre el minimalismo escritura! y el cinerrealismo crítico, 

una obra maestra de la alternación dramática".72 Uno del tipo de inversión 

temporal lo encontraríamos en la reciente 21 Gramos (2003), ya que toda 

la narración es un continuo de aquí para allá , saltando de un lado para 

otro, pero que si lo ordenáramos la cinta no sería más que de una 

estructura lineal y sin chiste; En cambio, un prodigio de este tipo de 

estructura y que tal vez se escape de la torturante clasificación es 

Memento (Amnesia , 2000) , en ésta el tiempo retrocede, avanza hasta 

cierto punto para volver más allá del punto que retrocedió la primera vez, 

así hasta llegar al meollo del asunto, de igual manera al ponerla al 

derecho perdería toda su atractivo y suspenso. Otra, que más que ser 

considerada cubista, debería ser pensada como una cinta de viejo cine 

negro norteamericano en su versión posmodernista como es Pu/p Fiction 

'" Aunque a decir verdad en la narrac ión moderna no se utili za neta111ente e l 111odelo aristotélico dasico. ya 
que el clímax va seguido inmedíata111ente del desenlace. por lo que actualmente se habla de un modelo 
seudo anstotélico . (N de l A) . 

71 García Jí111énez. Jesús . "Nc1rr111iw1 A 111/io1•i.rnal". Editoria l Cátedra. Espaiia. 1996. Pág .. 164 . 
" Aya la 131anco. Jorge. "El Cine, J11 e¡:11 tle E.~tr11ct11ms". Editorial Conaculta , México. 2002 . P:ig .. 33. 
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(Tiempos Violentos.1994). en ella asistimos a una rememoración d e aquel 

c ine de los trein ta de la mafia . aunque no nada más en la temática sino en 

la es truc tura . ya que ésta puede ser considerada "in media res ". "la 

relación de una historia comienza 'in media res' cuando el orden de la 

intriga no es el canónico o cronológico de la fábula; es dec ir. cuando no 

comienza por el primero de los hechos relatados. .. sino por la parte 

intermedia" .73 Así Pu/p Fiction inic ia por la parte intermedia que luego se 

repetirá como parte del último episodio. por lo que su ordenación afecta 

la ordenación cronológica una sola vez. sin contar el único flahsback 

onírico de la cinta: Buch sueña con el momento en que le entregan el reloj 

de su padre; por otro lado son narraciones entrecruzadas en focalización 

externa . "Tiempos Violentos o el cine estructural. Maniáticos como nada . 

los parpadeos en negro funcionan a veces como simples pausas. en 

ocasiones indican transiciones ... o bien indican fragmentos suprimidos que 

podrían dar lugar a nuevos episodios del filme (o a nuevos filmes) luego 

insertados. dentro de una modélica estructura entrecruzada. Estructura 

circular en cuatro episodios acronológicamente imbricados. estructura 

esquizoparanoide ... "74 

Por otro lado tal estructura "in media res" fue muy utilizado. 

precisamente, en el cine negro norteamericano por sus cualidades para 

mantener y acrecentar el suspenso. así mismo. destapar la trama poco a 

poco mediante flash backs o flash forwards (analepsis o prolepsis) 

reiterativos o repetitivos. Nuestros cinco filmes descritos podrían muy 

fácilmente ser confundidos con los ejemplos expuestos. nuestras películas 

tienen características anacrónicas que no deben ser confundidas con la 

analepsis o prolepsis. si bien es una herramienta necesaria en Smoking. por 

ejemplo. todas las posibilidades resultantes de la bifurcación temporal 

tienen una función autónoma resultante del núcleo que le anteceda. Si 

n Beristáin. Helena . "Diccio1111rio tle Retórica y Poéticu ". Ed itoria l Porrlia, México. 1997 . Pág .. 265. 
74Aya la Blanco. Jorge . "El Cine, Juego tle fatrncturas"- Ed itorial CONACU L TA. Méx ico. 2002 . l'<ig .. 27 
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bien en la anacronía es necesaria la herramienta como la pro lepsis o 

analepsis. ya· que las encontramos en todas las pelíc ulas del capítulo. 

"estos sucesos intermedios (los saltos a trás o adelante que puedan ocurrir) 

deben luego ser relatados más tarde. porque si no. e l salto cons tituiría 

simplemente una elipsis".75 Evidentemente las múltiples tramas o 

posibilidades no son elipsis. ni siquiera son producto d e elementos 

anacrónicos. simplemente son versiones diferentes de una misma historia. 

Algo interesante sucede con respecto a El Callejón ... y The Killing. ya que 

en ambas se dan saltos atrás. en el tiempo en que ocurren los hechos mas 

no en los hechos mismos. son analepsis y prolepsis cuando se hace un salto 

cualitativo a lo relatado pero no exclusivamente al tiempo; en las películas 

y sus divergencias existen saltos atrás en el tiempo pero no en los hechos. 

pues cuando se hace el salto. los hechos o los recuerdos a los que hace 

referencia no son los mismos. En The Killing el narrador nos ubica atrás . en 

el tiempo complementando la historia. lo mismo sucede en El Callejón ... a 

excepción de los momentos en que suceden las ocularizaciones internas. 

Prácticamente en todos los filmes se regresa a un punto pero los hechos 

que se relatan a continuación no son los mismos. lo que es lo mismo es el 

tiempo. 

Los resultados de tal multiplicidad en las cintas está en estrecha 

relación causa-efecto. "si hago esto sucederá esto" , "si hago lo otro 

sucederá aquello". Tal relación estructural es perfectamente diferenciable 

en las películas que tienen varios finales posibles. en dicha estructura. los 

personajes meramente son títeres de la historia, se juega con ellos. se 

permuta y combina "el hubiera" con diversos factores, logrando con esto 

que la historia se dispare en una infinidad de historias. tal resultado en la 

utilización repetida de los núcleos da una "explosión" de posibles finales. 

75 Chatman. Seymour. "liistorill y Discurso". Editorial Taurus, España. 1990. Pág., 67. 
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finales que pueden ser tod os validos según la foc al izac ión utilizada. En 

Roshomon la foc alizac ión interna múltiple hace que la narración 

deambule de personaje en personaje por lo que sólo una historia es va lida. 

aunque el autor confié plenamente en los espectadores a su libre albedrío: 

" ¿Cuál de estas historias crees tú ?": mientras que la focalizac ión externa en 

Lo /o Rent y en Smoking no especi fi c a . no seña la a una de las histori as 

c omo verdadera. Si para Rashomon existe el término Focolizoc ión interno 

primario múltiple , porque los personajes cuentan lo que saben o vieron de 

un asesinato. por qué no existe el término Focolizoción externo múltiple 

para cintas como Lo/o Rent y Smoking . en las que los personajes no 

cuentan . no narran nada. pero son participes de los hechos una y otra vez. 

Ahora , un concepto como Punto de Visto Estructural Externo ac uñado. 

necesariamente, para evitar confusiones en cuanto al concepto de punto 

de vista con focalización y ocularización, ya que el Punto de Visto 

Estructuro/ se refiere a los diversos puntos de vista mostrados en estas tres 

películas. puntos de vista referentes en cuanto a la resolución múltiple de 

una historia. argumento o premisa. Dicho concepto albergaría los dos más: · 

Focolizoción y Oculorizoción. Sería en esta ocasión externo por que es visto 

de manera objetiva , determinada por un "alguien implícito". y seria 

igualmente atribuible a Roshomon por esa objetividad que se le brinda al 

final. además de seguir una misma composición de las siguientes dos. 

En cuanto a El Callejón de los Milagros y The Killing nos encontramos 

ante una misma historia. unos mismos hechos. hechos que son vividos de 

diferente forma. en un mismo tiempo y en una misma delimitación 

espacial. En su ordenamiento, para poder ofrecer una Focolizoción interno 

variable, ya que la narración se va dando del personaje, acumulando su 

narración a un todo diegético ; el tiempo. aunque es el mismo. siempre 

regresa a una determinada altura de la historia . En El Callejón ... se regresa 

a una noche en una cantina . en The Killing se regresa a un momento. a 
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una hora especifica en que el personaje en turno deba inic iar su parte en 

el plan c rimind . Dichas narraciones no explo tan. se fragmentan en su seno. 

se disuelve en si mismas. Las películas no ofrecen finales múltiples. pues sus 

historias intrínsecas se unen. se sintetizan en una sola, el epílogo de El 

Callejón ... podría considerarse de montaje alternado; lo que ofrecen son 

diversos puntos de vista de una misma historia acompañada de su 

resolución. Mientras que las películas anteriores son externas porque 

"explotan", las otras dos (El Callejón y The Killing) serían internas porque 

"implotan" , porque se despliega en varias focalizaciones externas, internas 

y demás ocularizaciones, por lo que este tipo de Punto de Vista Estructural 

Interno también alberga la localización y la ocularización , de una manera 

hasta cierto punto subjetiva, como herramientas esenciales para una mejor 

comprensión de la narración en su totalidad . Así el Punto de Visto 

Estructural contendría a la Focolización en una relación de saber, este a su 

vez contendría a la Oculorización en una relación de ver. 

Dicha estructura temporal nos dice mucho más del tiempo que 

simples repeticiones aparentemente sin sentido. El tiempo es producto de 

la discontinuidad, de la continuidad fragmentada. "Un 'tiempo', aunque 

sea una fracción de segundo, sucede a otro tiempo ... el tiempo nos es 
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dado en la continuidad aparente de su evoluc ión. La continuidad de la 

duración no · es más que una reconstruc c ión mental que agrupa .. sus 

encadenamientos sucesivos. organizando conjuntos más o menos 

signific ativos ... " ,76 más adelante Mitry prosigue con algo más especifico 

"Lo que se toma por contrarios o por oposiciones -objeto y suje to . 

continuo. discontinuo- no son otra cosa que aspectos a la vez diferentes y 

complementarios de una misma realidad. de un mismo fenómeno . Y sólo 

es nuestro espíritu quien los divide y quien los opone al distinguirlos, no 

pudiendo nunca captarlos más que por separado, según el punto de vista 

o la posición que ocupa en un momento dado."77 A decir verdad, estos 

tipos de composición fílmica hace más aparente. más a la vista y va más 

allá en la elaboración de historias rompiendo con una dimensión, una que 

es totalizadora . integradora de lo que el hombre en estas situaciones 

busca: la aprehensión total de la realidad . En estas películas es posible lo 

que en la realidad misma es imposible: "El tiempo, por tanto . es 

necesariamente irreversible. Todo retorno atrás resulta imposible. .. Si 

podemos desplazarnos en el espacio es porque el espacio tiene varias 

dimensiones (o direcciones) y por que estamos situados en una de ellas por 

referencia a otras dos ... De esto , algunos fiiósofos píesurosos han deducido 

que presente . pasado y futuro estaban igualmente presentes en el universo 

y que el hecho de ser presente. pasado y futuro, dependía únicamente del 

lugar de observación en relación con la cosa observada" .7ª Entonces ya 

no simplemente estamos ante el intento de aprehender la realidad en sus 

múltiples facetas sino en una representación de un tiempo único en donde 

el presente , pasado y futuro convergen en un punto. nosotros. como 

espectadores podemos aprec iarlo con una cara discontinua y 

fragmentaría . pero en sí, lo que vemos es un mismo tiempo analizado. En 

' '' Mitry, Jean . "Estética y Psicologíu del Ciue, Tomo//". Editorial Siglo XXI. España. 1978. Pág .. 334. 
71 !bid. Pág., 335. 
" lbid Págs .. 3 18-3 19. 
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En el cine moderno industri a l. los detalles en 
primerísimo plano son muy importantes. T/1 e 

Fas/ and the F11rio11s. 

c uan to el c ine, tal tiempo 

se enc uen tra analizado en 

la narración c lásica 

norteamericana , como ya 

he mos visto en cuan to al 

plano como tra nsgresión a 

la perspec ti vo . mientras 

que respecto a la narración 

con el campo-

controcompo. El c ubismo 

tiene, también , ese vaso 

comunicante c on el c ine 

respecto al plano como 

uno ruptura con lo imagen , 

lo escalo , en sí con e l 

tiempo continu o, ha sido ta l 

lo utilización intensificado del primer plano y la narración elíptica c lásico , 

que en nuestro días se juega aún más con el tiempo narrativo, este se 

alargo, se acorta, se acelera, se olento haciéndose todavía más e líptico. 

Las c intas de hoy, o diferencia de las de la época c lásico, realizan la 

mayoría de los diálogos en campo-contracampo, es muy raro uno toma 

two shot: así mismo, en acciones extremadamente rápidas se privilegia el 

primer plano respecto o todos los elementos que existen en el espacio de 

lo tomo. Actualmente los realizadores piensan más analíticamente que 

sintéticamente (el segundo proceso del primero) yo que tienden a lo 

necesidad de mostrar y cortar el objeto en una relación de planos, aunque 

claro, con encuadres d iferentes por ejemplo, algunas de las escenas d e 

películas comerciales como The Fost ond The Furious (2001) se muestran 

muchas partes de coc hes en primer plano mientras se e fec túa una 
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c arrero ; inc luso en escenas de bolo/los quién más se mueve es lo c ámaro 

q ue los pe"rsonojes, por ejemplo, q uién no recuer·d o lo secuencio 

memorable de Kubric k en su Pals o f Glory ( 1958) , en e l que un lrovel/ing en 

p lano ge neral muestro , c on profundidad d e c ampo, lo a vanzado d el 

ejercito o/iodo en contra del enemigo. Ac tualmente más que mostrar a l 

espectador uno serie de acontecimientos ordenados, lo que se pretende 

es inmiscuirnos en lo acción con tomos prácticamente subjetivos, 

recordemos escenas de Gladiador (2000) o The Lord of the Rings (200 l-03), 

que hocen casi o muy incomprensibles los acciones y que en dado coso 

sólo muestran. según convengo. un solo hecho en primer plano. 

Es lo profundidad de campo uno herramienta sintético que ha caído 

en desuso. En películas de Wilder o Welles lo profundidad de campo 

resultaba en un recurso bastante económico del espacio-tiempo en el 

cine, y por tonto en el número de tomos . Con lo utilización de este tipo de 

tomos. el espectador debería o podría dirigir su mirado o donde más le 

convengo. así mismo el autor sintetizo los hechos en uno solo imagen 

mostrando varios hechos simultáneos sin necesidad de corlar, ni mostrarlos 

por separado en un montaje alternado. Por ejemplo en Citizen Kane 

( 1941 ), Orson Wel/es presento en profundidad de campo en el in terior de 

uno coso o los podres del futuro magnate haciendo troto con quien sería 

su protector, o lo izquierda podemos observar al niño Kane en fuero de 

campo jugando con uno peloto. lo único que percibimos es lo peloto 

rebotando . Lo profundidad de campo es lo contraparte de lo vemos 

ahora en lo ponlo/lo: "Lo profundidad de campo es en cierto modo el 

corolario de la tomo de vistos móvil. En ves de ser lo cámaro lo que se 

desplazo en relación o los actores se desplazan en relación o lo cámaro en 

el interior de un campo captado en plano fijo" _19 El cubismo de alguno 

manero también rompió con la profundidad de campo, poro mostrarnos 

"' Mitry. Jean_ "Estétirn J' P.~irnlogí11 tlel Cíue, Tomo 11 ". Editorial Siglo XX I. Espaiia. 1978. Púg .. ~ 2-

212 



una serie d e objetos lisos en primer plano, siendo ahora esa intensi ficac ión 

visual y es tructural que podemos apreciar . princ ipa lmente. en el c ir H-; d e los 

noventa en adelante, en e l que se abusa de tomas rápidas e irreaies como 

el plano holandés. de la velocidad en la edición, d el c ampo­

con tracampo, del primer plano. de tomas subjetivas (En Ojos d e Serpiente 

1998 por ejemplo) , la repetición de tomas en pelíc ulas de acción c omo lo 

que suc ede en películas de artes marciales en las que se yux tapone 

repitiéndose la misma patada, por ejemplo, varias veces creando una gran 

dinamicidad bastante espectacular, de una narración muy elíptica 

mostrando sólo lo esencial y hasta sugerir cierta confianza del 

director/autor hacía el espectador. pues espera que éste recons truya , 

llene e infiera las indeterminaciones los hechos dados elípticamente, 

agregando o esta listo lo descentrado de las tomas que viene dado por la 

no utilización de soporte para la cámara: "Casi podría decirse que. más 

que una teoría del centrado, desarrolla, a propósito de las imágenes, una 

verdadera estética del descentrado permanente: la imagen sólo es 

interesante, sólo funciona bien, si algo, en ella, está descentrado"_so La 

conjunción de todos estos elementos le da al cine comercial de ahora un 

gran éxito por su velocidad. su emoción, su violencia paroxista , 

posmodernidad dado. principalmente por las teorías c inematográficas 

establecidas a principios del siglo XX. que en sí no es más una 

intensificación de todos esos elementos. 

De hecho todos esos elementos. ahora intensificados, otorgan un 

ritmo continuo dado primeramente por la discontinuidad. "Efectivamente. 

no hay ritmo sino en y por la discontinuidad, aunque el sentimiento 

experimentado sea el de un desarrollo continuo, al igual que en c ine . 

donde la continuidad del movimiento está constituido por una serie de 

discontinua de imágenes inmóviles. Cicerón decía, hace dos mil años: 'En 

' " Aumunt. Jacqucs . "lll fmllgeu " . Ed itorial Paidós. Barcelona . Espaiia. 1992 . Pág .. 157 . 



las golas de aguo que caen podemos observar un ritmo porq ue hoy 

intervalos enfre e llas; y no lo observamos en el río que corre. No hoy ritmo 

en lo que es continuo".s1 En los cuadros cubis tas lo fragment ac ión es 

impuesto por intervalos en todo lo figuro. tal es c ompuesto por pequeñas 

figuras geométricas regulares e irregulares estáticas que en su conjunto 

o torgan aparente movimiento o lo imagen . o lo vez que podemos apreciar 

o lo imagen cubista desde diferentes puntos de vis to simultáneamente. En 

cine el ritmo es otorgado por las elipsis que significan uno separación o 

intervalo entre momento y momento. además de que también podemos 

ver uno escena. diálogo o acción desde diferentes puntos de visto . esto 

último en el cine analítico en general. En cuanto o las cinco películas 

estudiadas asistimos o esas mismas características que nos ofrece uno 

pintura cubista. 

"Fácilmente aceptamos la realidad. acaso porque 

intu imos que nada es real. Le pregunté que sabía 

de la Odisea . La práctica del griego le era mu y penosa : 

mve q ue repetir la pregunta . M111· ¡wcu. d11u . Mrnw 

q111! d rapsoda máJ pobrl!. Ya lwlmi11 pasado 

mil cien a1ios desde que la i11, ·e111e. ·· ,_· 

"' Mitry. Jean. "Estétirn y Psicología tll.'/ Ci111!, Tomo/". Editorial Siglo XX I. Espaiia. 1978. Pag .. 412 . 
'' Borges. Jorge Luis. "N11ew1 A1111J/ogill Per.WJtl(I/; El Inmortal"- Edi toria l 13ruguera. Barcelona. Espaiia. 

1980 . Pág .. 155-156. 
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Conclusiones o el Final del Inicio 

Evidentemente el tiempo se encuentra presente en todas las formas 

cubistas que hemos visto. En la pintura el tiempo es es tático. dilatado y, 

aunque permanece es tático . con e lementos dinámicos que expresan 

movimiento, como si el movimiento aparente que ejecutan las imágenes 

fuera perenne; en la poesía ese mismo tiempo se presenta , además de lo 

estático, fragmentado, tratando de abarcar en un tiempo la tota lidad del 

objeto, con Gertrude Stein el tiempo se presenta en eterno regreso al 

punto de origen, en Girando en una repetición simultanea . con Huidobro 

el tiempo es fragmentado elípticamente. simplemente echando un vistazo 

a cualquier obra de las aquí descritas. podemos darnos cuenta que su 

poesía está construida por frases e lípticas que describen imágenes. que 

junto a otras y en totalidad nos da una idea en concreto. Con Sinán las 

mismas características descritas las encontramos en su cuento La Boina 

Roja sólo que en un contexto diegético: es un tiempo repetido. alargado, 

estático pero con movimiento. 

En el cine. en todo el cine con influencia norteamericana c on su 

montaje analítico. por lo que prácticamente todo el cine mundial ; 

encontramos las mismas características que en todas las manifestaciones 

artísticas que se mencionaron. Es decir. indudablemente. el cine posee 

influencias cubistas. y este cubismo a su vez. posee influencias de una gran 

cantidad de manifestaciones artísticas en la historia de la humanidad . En 

especial , las películas delimitadas para su estudio tienen. en su estructura 

narrativa, las mismas características mencionadas. mientras que en el 

demás cine. en el comercial y hasta en el independiente y en el de arte. 

poseen esas mismas características en su estética y en su forma de contar 
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lo historio , más no en su estruc turo, exis te en es to d ivisión uno líneo muy 

delgado muy"fác il de romper 

Por ello, no es gratuito que relacionemos pintura , literatura y cine. 

todos estos manifestac iones contienen esos característicos con los que 

hemos insistido o lo largo del texto. Uno de esos característicos, además de 

lo fragmenta ción o el abarcamiento total de la realidad , podemos 

encontrar la repetición como una tendencia estética en todos los estilos de 

c ubismo y, actualmente, en cualquier tipo de expresión cultural. artística 

o comercial. En el capítulo 11 , dentro del tema acerca de Stein y Girando, la 

repetición es más que evidente en sus textos , ahí encontramos conceptos 

como la insistencia , el redoble y la epímone , 

Establecida la insistencia como el "alargar las palabras mediante la 

agregación repetitiva de una sus letras,"83 Esta figura además de 

encontrarla en la obra de. Girando, también es percibible en la pintura 

cubista analítica , no hay más que echar un vistazo cercano a su estructura , 

en ella veremos que la imagen es conformada por la insistente repetic ión 

de pequeñas figurillas geométricas, veamos La Mujer con Monolino de 

Braque (!ámina 6) y notaremos una gran cantidad de figuras en toda la 

imagen, lo mismo sucede en las demás obras analíticas, así mismo · el 

redoble, que es muy parecido a la insistencia , solo que ésta se refiere a la 

repetición de las silabasª4 • Esta repetición en el cine es visible en la 

constante repetición de ciertas imágenes. de pequeños cuadros que los 

directores utilizan poro darle dinamicidad y espectacularidad a, 

principalmente, las escenas de acción. Por ejemplo, en filmes de 

ortemorcialistas como Jean-Claude Vandamme, siempre repiten 

imágenes de patadas voladoras y, aunque, el actor sólo da una patada 

" Op. C i1. !'ag .. 1 OO . 
·"Ver. Pág .. 101 

21 (l 



(lo anterior también es muy común en los videoc lips), con la insistenc ia 

parece que increíblemen te da tres o c inco pa ladas. 

Otra figura d e repe tic ión es e l epímone, que en esenc ia se re fi ere a 

la "repetición múltiple y versát il de pensamientos a los largo de una serie 

de versos ... acumulando con tenidos, acumulación de oraciones" H5 Tal 

figura se encuentra d e una manera muy especificada en la obra de Stein , 

ya que se repite , además de la idea, las oraciones. En la pintura la figura es 

comparable con e l cubismo sinté tico y analítico; dentro del sintético, 

concretamente en El Hombre en el Café de Gris (lámina 10) podemos 

notar que se repite varias "trozos " más grandes que en los anteriores 

ejemplos, podemos ver la repetición del brazo, los mismo los vemos las 

pinturas Retrato de OH Konhweiler (lámina 7) y Retrato de un Pintor 

(Zinoview) , ya que hay epímones de la cara, otorgándole a la imagen 

cierta forma de "movimiento". Entonces, la repetición la encontramos en 

una relación de cantidad o tamaño, así e n La Boina Roja hay una 

repetición del tiempo, del mismo hecho. claro, visto por diferentes 

personajes de d iferente manera . En el cine, además de ser visible en las 

cinco películas aquí analizadas, también se encuentra en diferente 

duración corno en la película de Resnais llamada El Año Pasado en 

Marienbad , 1960; en la que muchas de las secuencias son repetidas, como 

es el caso del momento en que una mujer se recuesta en la. cama . Esta es 

una escena extraña en la que la protagonista en aparente falso raccord , 

voltea hacía un lado, luego al otro como si se rompiera la ley de eje 

haciéndonos creer que son dos personas al mismo tiempo. Posteriormente , 

al caminar la mujer se le ve, en un montaje alternado, ir a una cama por el 

lado izquierdo y derecho, para luego acostarse . de igual manera, por un 

lado y por el otro, la acción se repite en un total de cuatro veces, dos de 

cada lado alternativamente. Este es un ejemplo de los muc hos que posee 

s; Op. C it. Pá¡,: .. 99 . 
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lo película , que el mismo Bordwell , en su libro Lo Narración de Ficción. lo 

considero ccimo narración porométrico. este concep to se re fiere o los 

escenas que son muy parecidos entre sí o que también se repiten. a lgunos 

películas como estos serían Pickpoc ket ( 1959) o El Ángel Exterminador 

( 1962). Lo narración poro métrico podría considerársele como uno formo 

de cubismo en el cine. 

Esto nos dejo varios vertien tes que seguir. Por un lodo nos 

encontramos ante el eterno retorno que implico un siempre y eterno volver 

o empezar, un circulo infinito, en el que en el mismo tiempo se confunde el 

presente. el posado y el futuro : "Todo se va y todo vuelve. Lo ruedo de lo 

existencia giro eternamente. Todo se rompe y todo se recompone . Incluso 

la morada del ser se edifico o sí mismo eternamente. Todo se despide y 

todo vuelve o saludarse; el anillo del ser permanece eternamente fiel a sí 

mismo. A codo instante comienzo e l ser. La esfera de un allá giro en torno 

o todo 'aquí'. En todos portes se encuentro el centro; c urvo es el sendero 

de lo eternidad" .s6 

Ahí está el tiempo en un eterno estor haciéndose, en continuo 

devenir poro regresar al punto en que empezó. Stein en la segundo de sus 

"regios de composición" pretende mantener siempre un presente 

continuo, esto es, un "empezar una y otro vez": "Lo repetición es un recurso 

esencial que garantiza la similitud , impide que la conciencia desvié su 

atención de la naturaleza de la coso vista y al mismo tiempo ofrece un 

camino a lo largo del cual puede producirse el movimiento."87 

El tiempo es siempre el mismo en los cintos estudiados. el tiempo es 

el factor más importante en su estructura: siempre es el mismo tiempo, 

como siempre es el mismo tiempo eterno en lo pintura cubista. De hecho. 

Stein consideraba y comparaba su modo de crear con el cine. ya que le 

""Nietzsche. Friedrich. "Ofmt., Complews; Así f/11/Jlti Z111·11111stra ". Edi torial Ed irnat. Espa ii a. Pag .. 174. 
" Op Ci t. Pag 98. 
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interesaba esa forma repe titiva , pero con alterac iones cua litativas: " ... era 

una película hecha de secuencias cada momento con valor pmpio que 

consiste en su particular variante y de ese modo estaba a llí e l movimiento y 

la existencia de cada momento como lo estaba en mi" .88 

Jean Mitry no se encuentra muy lejos de concebir el c ine en ese 

presente perpetuo: " ... la finalidad del film es ser un perpetuo 'devenir': un 

presen te haciéndose. No se trata , pues, de captar e l objeto bajo un 

aspecto tal que pueda alcanzar el máximo de significación para él, sino 

de comprometerlo en una realidad de acontecimientos a través de la 

cual adquiere, en virtud de las relaciones, un sentido particular que es su 

verdad momentónea".B9 Entonces, ¿cuál será la finalidad verdadera del 

cine? ¿Captar la realidad tal y como es en una multiplicidad de puntos de 

vista? Puntos de vista al que se le puede atribuir diversos atributos aunque 

sea del mismo objeto, puntos de vista que nos informa más del objeto, 

puntos de vista que conforme suceden discontinuamente se acumulan en 

un solo y único acontecimiento continuo. Paul Ricoeur subraya sobre el 

punto de vista, el cual "se presta a una tipología en la medida en que ... la 

obra de arte puede y debe leerse en varios planos. En eso consiste la 

plurivocidad esencial de la obra de arte . Y cada uno de estos constituye 

también un posible lugar de manifestación del punto de vista, un espacio 

para las posibilidades de composición entre diversos puntos de vista" .9º Lo 

que nos dice Ricoeur es que la obra de arte, el cubismo, la poesía, e l cine , 

manejen diversos planos de significación y por lo tanto d iversas 

interpretaciones, como dice, que la obra de arte sea un espacio para la 

posible composición de múltiples posibilidades. Lo que se pide es que el 

arte funcione como papel en blanco para que el hombre se convierta en 

" Op. Cit. Pag .. 109 . 
''' Mitry. Jean. "fatétic11yPsictJfllgía1/el Ciue, Tomo/". Edito ria l Siglo XXI. Espatia . 1978 . Pág .. 417 . 
'"' Ricoeur. Paul. "Tie111i10 y N111T11ciá11 ". Ed itonal S ig lo XXI. Espa1ia. Pág .. 523 . 
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verdadero creador y que la obra de arle abarque ya no sólo la rea lidad 

aparen le sino la que esta más allá en los subterfugios. 

Algunos de los momentos en que la si multaneidad se hace presente en 
Req11ie111for il Dreu111 (2000). que a través de la pantalla dividida presenta 
situaciones que suceden en el mismo tiempo-espacio. Además. explota la 
función estética de este recurso. por lo que evita el montaje clásico 
analítico. tomas 111édiu111 y.fil// shor. así como la profundidad de campo. 

En el cubismo estamos ante esa realidad que no es la sensible sino la 

otra, la que puede crear la obra de arte, como el cine y el cubismo: "Un 

observador situado en una cuarta dimensión varía los cuerpos sólidos 

según todos los puntos de vista , simultáneamente. Vería todas las imágenes 

devueltas por el espejo, todos los aspectos de la silla . Esto lleva a afirmar 

que los cuerpos sólidos están 'abiertos ' en esta supuesta cuarta dimensión, 

así como el circulo está abierto en la tercera" _91 

¿Ante qué estamos?, ante la necesidad de aprehender una real idad 

que no podemos aprehender, de poder saltar de un lugar a otro, de poder 

volver a empezar una y otra vez, de estar en un presente eterno y en 

continuo movimiento y un constante ser y no ser.92 Especificamente 

estamos ante una summae. 

''' Mitry. Jean. "Ewé1ic11 y Psicologill del Cine, Tomo/". Editorial S iglo XXI. España. 1978. Pag .. 197. 
''! Dentro de la filosofía de San Agustín considera que se podía descomponer el tiempo en pasado. presente y 

fitturo . Pero el ser del pasado ya había de dejado de ser. igualmente contradictorio sería el ser de l t[nuro 
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San to Tomas d e Aquino consideraba que existía una fuente o c ausa 

de movimiento para todas las cosas, entonces, c uá les son las ca usas, d e 

dónde surg ió lo que c ausó e l c ubismo. Como hemos visto, e l c ubismo 

surg ió d e la asimilación de las artes, de la confluencia de Cézanne, del 

arte africano, de los estudios de otros artistas como Giotto (del cual 

Eisenstein consideraba era un antec edente del montaje) , del estudio de lá 

perspect iva , del impresionismo, en los c aligramas japoneses, en la poesía , 

en la litera tura , etc. Eisenstein consideraba que el montaje es un fenómeno 

omnipresente, en la mayoría de las artes, además de formar parte del 

funcionamiento del espíritu humano por análisis y síntesis. Entonces el 

cubismo, como se esc ribió en alguna parte de este texto, es parte del 

pasado del presente y del futuro, es la summae del tiempo y la 

preocupación artística, summae no es más que " la síntesis y suma de todo 

pensamiento anterior". 93 Entonces el cine es una summae en su conjunto, 

e n su metafísica, es la condensación de todas las artes, de sus 

preocupaciones y prácticamente en albergar toda una identidad cubista , 

tanto en ciertas estructuras como en una imagen heredada. 

Hemos llegado más allá del cine cubista o del cubismo en el cine o 

del cubismo y el cine, hemos llegado a una suerte de estética de la 

simultaneidad hiperfragmentada. Lo que se dicen los teóric;:os al 

enfrentarse a una obra cubista es reconstruir en la mente la figura que se 

representa , algo muy parecido que dice Aumont respecto al cine: "Todo 

montaje clásico, resultante de lo que se llama a veces la estética de la 

transparencia , supone que el espectador es capaz de 'reorganizar los 

trozos' de la película , es decir, de restablecer las relaciones diegéticas ... 

todo el mundo posee hoy este saber que puede parecer muy trivial. pero 

porque todavía no es . El único que queda es e l prese nte . pero éste es un constante dejar de se r y todav ía no 
ser. Por lo que el instan te de l prese nt e se rompe en fragmentos de instante y cada fragmento deja de ser. 
Xia ru . Ramón. "/111rod11cciá11 "fll Historia de fll Fi/o."1ffo ". Editorial UNAM. México. 2002. Pág .. 133. 

''' !bid Pág .. 52 
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no siem pre fu e así y los espectadores d e las primeras pelíc ulas con punto 

de vista variable, protestaron con frecuenc ia contra la vio le nc ia , visua l e 

inte lectual, q ue 

representaba es ta 

variabilidad ."94 Y sí, los 

antiguos 

rnuc has 

espec tadores 

veces no 

c omprendían el lenguaje 

icónico de los filmes, otros 

ponían el grito en el cielo 

por "mutilar" 

personas 

presentarlas 

a las 

al no 

completas 

La simultaneidad en viñetas como un 
espectáculo fragmentario . Hu/k 

sino en partes . Paradójicamente actualmente tanto el público como los 

cineastas buscan y persiguen la hiperfragmentación elíptica, la 

intensificación, la presentación de los hechos por diversos puntos de vista . 

Como en las series de películas de Afien (1979), por ejemplo, en las que se 

muestran, antes de presentar en su totalidad al monstruo, una serie de 

imágenes abstractas en primer plano de diversos aspectos del monstruo, o 

más recientemente en Hu/k (2003) que se presenta la coro del monstruo 

en primer plano fragmentada, podemos ver sus ojos de frente mientras 

miramos lo que el ve, tales imágenes se muestran con la pantalla dividida 

como en viñetas de cómic, calificativo que muchos críticos usaron para 

dar una explicación fácil a esa fragmentación: la influencia del cómic. Sin 

embargo, Eco demostró en Apocalípticos e Integrados la influencia 

determinante en ese aspecto que el cine ejerció sobre el cómic y por 

tanto en la televisión, de hecho en este medio se ha puesto de moda; hay 

ejemplos evidentes en programas como telenovelas, reality shows, 

'" Aumnnt. facques. "La /11111Ke11 ". Edito rial Paidós . Barcelona. Espaiia. 1992. Pág .. 178. 



c aric aturas y e n otras muy diversas películas en los que presentan 

simultáneamente d iversos acontec imien tos. Como dijo Mitry : "lo 

experie nc ia del espacio no es innata sino adquirida".95 Por lo que no 

queda más que dejar la puerta abierto o interrogantes sobre la obte nc ión 

de lo experienc ia en el espac io fílmico; el proceso en la comprensión de 

códigos narrativos en e l avance de la fragmentación elíptica, ayudada 

claro por la intensific ación y la velocidad en la edición; la 

hiperfragmetación en el cine y los medios audiovisuales, además de 

estudiar y profundizar más sobre el primer plano en el cine moderno, 

además de no quitar el dedo del renglón en cuanto ¿hacía dónde va la 

percepción y apreciación estética en los productos mediáticos en una 

sociedad moderna ? 

"' Mitry . .l ean. "fa·tétic11 y /'sicofogí11 tle/ Cine, Tomo//". Editorial Siglo XX I. Espaiia, 1978. Pág., 3 1 O. 
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