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Presentacion

El cubismo es considerado uno de los movimientos mas importantes y
precursor del arte moderno en general. Tal corriente confrontd, a principios
del siglo XX, las percepciones, los razonamientos ante una nueva mirada,
una mirada que violentaba la estética imperante en practicamente foda
la historia del arte. Por aquellos anos del recién llegado siglo XX, el cine
nacioé ante la mirada estupefacta de algunos incrédulos y el entusiasmo
creador de ofros, este medio comunicalivo poco a poco fue
evolucionando en un lenguaje propio, lenguaje que en los noveles
espectadores causd incomprension. Tal situaciéon sucedio con cierta poesia

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

Entre ambas manifestaciones artisticas existen ciertas relaciones, que
el cine contiene en sus bases, diluido en su metafisica conceptual, el
germen cubista que le dio forma a como ahora lo conocemos. Por lo que,
existen también ciertas peliculas que poseen a flor de piel esas mismas

caracteristicas cubistas en su estructura haciéndolas diferentes de otras.

Para tal efecto, y por la temdtica abordada, el ensayo fue escogido
como el vehiculo para acercarse a la presente investigacion. Tal género
literario fue utiizado como método para adentrarnos, desde ofra
perspectiva, al cubismo vy su influencia en otras artes, el objetivo que se
buscé fue darle cierto cardcter metodolégico al explotar ciertas
caracteristicas que hacen posible realizar una investigacion libre de
lineamientos rigidos que permitan deambular por conceptos sin perder
objetividad ni el caracter cientifico que debe tener toda investigacion en

las ciencias sociales. Asi la presente investigacion pretende reflexionar,



1azonar y profundizar en los diversos conceplos tedricos de las diferentes

manifestaciones artisticas que aqui se abordaran.

Dicho trabajo implicé encontrarse con obstaculos documentales, ya
que, si bien existe una gran documentacion e investigacion del cubismo
del lado pictérico, no la hay del lado de la poesia, la literatura. ni mucho
menos en el cine, a este respecto solo se encontrd vestigios, ideas
ligeramente esbozadas y nombres de libros practicamente imposibles de
conseguir en México. Asi mismo, durante el proceso, asisti a una realidad
muy pobre en la investigacién cinematogrdafica en nuestro pais v en la
comunicaciéon en general, ya gque, en lo que. a cine se refiere, Ia
investigacion Unicamente comprende a un numero reducido de personas,
que con apoyo gubernamental, realizan un nimia investigacion filmica
recopilando las criticas que hayan redlizado en algun periédico para
después: presentarlas en un libro, o por ejemplo, investigaciones filmicas
que basan su estudio en la teoria de los géneros, o bien su relacidn social,
pero no existe investigacion cinematogréfica dentro de sus lineamientos
estético-formales, estructurales o narrativos, no hay investigacion qbe vea
al cine desde dentro, desde si mismo. De igual manera se asistio a que la
Unica investigacion que se realiza, incluso en las mismas tesis, comprende
la historia dejando de lado investigaciones que pueden ser importantes en
otras latitudes como la semiologia, la linguistica, la narratologia, la
comunicologia, la sociologia, la estética, la psicologia, la filosofia y si se
quiere hasta en la fisica, investigaciones que pueden ser dirigidas a el
fendmeno filmico y en un contexto mexicano.

De hecho, la investigacion hecha mano de herramientas vy
conceptos narratolégicos para aterrizar, conceptuar y comparar los
conceptos de los diversos objefos de estudio. La narratologia no es rnds

que la asignacion de la funcion textual a un conjunto ordenado de

O



acontecimientos cuyo Unico objetivo es narrar. De esta manera se podran
establecer los nexos necesarios para encontrar los parametros de
identificacion entre el cubismo pictorico, el poético y el cine. Para esto se
escogieron como objetlos de estudio algunas de las obras mas
representativas de los principales protagonistas del movimiento, esto con el
fin de no desvirtuar ni errar en lo que se trataba de exponer, ya que
durante la investigacion relucieron otras manifestaciones derivadas del
cubismo como el nunismo, el simultaneismo, el poliplanismo, orfismo,
vorticismo, cubo-futurismo, rayonismo, sincronismo, etc., cuya Unica funcion
que realiza es la de caricaturizar el lugar del arte en la humanidad, burlas
de las que también se alimenta la concepcidn artistica, 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 pequenos
cubos, de igual manera Vauxeles califico las obras cubistas en 1908 como |

bizarreries cubiques.

Por otro lado, se escogieron las obras literarias y filmicas que tuvieran
cierta accesibilidad a ellas para poder sumergirse en sus formas estéticas,
es decir, cierta accesibilidad en la posible comunicacién estética de las
obras con respecto al que recibe los codigos comunicativos, que fueran
ejemplos exactos que evidenciaran las caracteristicas que perseguimos,
de ahi que en ocasiones se haga mencion o se estudien obras que no
sean del gusto de ciertos intelectos, pero que son paradigmaticas en
cuanto que representan el gusto estético, ya sea, por parte de una minoria
o mayoria, segun sea el caso. Basicamente, esa es otra de las funciones
que se plantea el presente trabagjo: la vinculacion comunicativa del
receptor y el canal que es el arte, cubista en este caso, ya que en muchos
casos, tal comiente artistica resulta incompresible y pesada para ciertas

personas, mismas razones por las que resultan muy dificiles algunas de las



peliculas delimitadas. Por ello la razon de éste estudio: saber de donde y
por que surgen ciertas estructuras narrativas, cierto formalismo que por
momentos hace imposible la comunicacion entre el receptor y el objeto

comunicado.

Bajo el titulo, EI Cubismo en el Cine, se busca a alentar la
investigacion referente a la cinematografia nacional e internacional, a
incrementar, mediante el estudio, la creacion original en éste arte, cuya
produccién en nuestro pais deja mucho que desear en cuanto a formas,
conceptos y productos artisticos pensados y dirigidos para un publico,
dicho primer principio en la elaboracion de mensajes es dejado a un lado
por la comunidad de las Unicas dos escuelas oficiales de cine, las cuales
estdn en manos de redlizadores que sélo se limitan a seguir formulas
gastadas, ineficaces e impuestas por las cinematografias mayores de otros
paises o pais. Sirvase el presente estudio como una pequena aportacion a
la busqueda de un verdadero, no nuevo, cine mexicano que hable, trate y

explore la verdadera y Unica naturaleza mexicana.

De esta manera, el primer capitulo hablara y -establecerd, en.
primera instancia sobre el arte en cuanto como mera reproduccion de la
realidad y como el cubismo, con otras corrientes antes de él, rompid con la
mirada clasica de mirar el mundo y el arte. Por lo que después se

manejaran los principales autores de la revolucion cubista.

El capitulo Il, comprende a la poesia cubista, como una extension
conceptual del movimiento pictérico y como fueron asimiladas sus teorias
en otros planos artisticos. Los autores a manejar son algunos de los mds

representativos en cuanto a esta coriente literaria que algunos autores



consideran cubista, se manejan nombres como Apollinare, Huidobro, Stein,

Girondo y Sinan.

Siguiendo la misma linea, el vltimo capitulo se refiere en primera
instancia a una pequena busqueda documental sobre las pocas obras
consideradas cubistas, seguido del establecimiento de conceptos tedricos
que son afines entre el cubismo y el cine, hecho esto se procederd al
estudio de la estructura narrativa de cinco filmes que en su composicion

dan la impresion de un aire geometrico.

Por Ultimo es necesario agradecer a todos aquellos que influyeron eﬁ
la elaboracion de esta tesis de licenciatura, a mis padres; a mis amigos:
Alejandro Viay y Raul Sanchez; a mis profesores: Joel Paredes - por
acercarme a la naturaleza ensayistica, a Moisés Chavez por alentar en mi
la utilizaciéon del método como una manera para poder adentrarse por
cualquier lado del objeto de estudio, a Salvador Mendiola por creer en el
proyecto, a Maria de JesUs Mendiola, Juan Arellano, Edgar Lara y a

Goovinda Judrez por sus ensenanzas.



CAPITULO I
El Arte Cubista



1.1 El Arte: La deformacion del Objeto

Desde que el hombre tuvo conciencia de si mismo, siempre busco,
con el afan que lo caracteriza, la forma de representar la realidad.
Imaginemos al hombre prehistérico tratando de imitar a los animales en su
comportamiento, en sus sonidos, en su imagen; imaginemos verlo trazar en
las paredes de alguna cueva las lineas que representarian a un mamut o a

ellos cazando, por ejemplo.

Desde que el hombre tuvo ‘conciencia de si mismo, fraté de
representar o aprehender la realidad, de capturarla en algo concreto, de
dejar rastro de su conciencia sobre lo que vivian, por lo que ya, desde

entonces, hacian arte.

Antes del siglo XX, el arte es, basicamente y hasta cierto punto, una
reproduccion o representacion de la realidad, muchas de los‘ obras
artisticas (no todas) buscaban capturar algin momento especifico. Para
Aristoteles la poesia se origina en la imitacion de la naturaleza por parte
de los hombres, ademas de que el acto de imitar es connatural o parte de
la naturaleza humana.' El mismo menciona "...que a cada una de las artes
dichas convendran estas distinciones, y un arte se diferenciard de otra por

reproducir imitativamente cosas diversas segun la manera dicha”.2

Tal vez el hombre no perseguia imitar su entorno natural, sino que, al
igual que un nino desmenuza un juguete o descuartiza a un insecto, lo
hace por atrapar algo que yace en sus manos, algo que frata de conocer

pues convive con él, ya sea para construirlo, deformarlo, destruirlo, o sea

! Sanchez Vazquez. Adolfo. “Antologia: Textos de Estética y Teoria del Arte”. Editorial UNAM, México.
1978, Pag.. 63. Esta cita aunque se refiere a la poesia no difiere de lo que él considera como arte.
*Ibid. Pag.. 01,



hacerlo suyo. Cardoza y Aragon se pregunia sobre “squé quiere el arte?, -
él mismo contesta- sospecho que aprehender la realidad. Es decir, lo
desconocido™ 4 El arte busca recrear al hombre en su ambiente, expresarse
a él (el hombre) y su cultura, busca confrontarse con sus. conflictos, es la
contencion del espiritu mas profundo del ser humano, es la historia de la
humanidad, en fin y mas 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, musica) ha estado esclavizada por la forma de la naturaleza y
espera su liberacién para hablar en su propia lengua y no depender de la
razén, del sentido, de la légica, de la filosofia, de la psicologia, 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 imitacion
en el arte. Hegel, por ejemplo, se cuestiona sobre zpor qué reproducir lo
que vemos?e, ademas, afirma que la naturaleza -rnc‘xs corriente del arte es la
qgue se da en la imitacién.s Por otra parte propone sustituir la imitacion por
expresion: “Un segundo sistema sustituye la imitacién por la expresion. El
arte, entonces, tiene por fin, ya no el representar la forma exterior de las
Ccosas sino su principio interno y vivo, en particular las ideas, los sentim.ien105.
las pasiones y estados del alma... Distingamos aqui dos cosas: la idea y su

expresion, el fondo y la forma™.¢

* Cardoza y Aragon, Luis. “Antelogia”. Editorial FCE, México. 1977. Pag.. 137.

* Malevich. Kasimir. “Nueve Realismo Pldstice”. Editorial Alberto Corazén. Madrid, Espaiia. 1975, Pag..
17.

* Sanchez Viazquez. Adolfo. “Antelogia: Textos de Estética y Teoria del Arte”. Editorial UNAM. México.
1978. Pag.. 77.

" Ibidem.



Por su parte, Benedetto Groce, dice: "...El arte es la idealizacion o
imitacion de la naturaleza. Pero si por imitacion de la naturaleza se
entiende que el arte estiba en reproducciones mecanicas, que
constituyen duplicados mas o menos perfectos de objetos naturales, ante
las que se renueva el mismo tumulto de impresiones que p'roducen los

objetos naturales, la proposicion es evidentemente erronea”.’

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, senalar 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 creadores, de los artistas. Este cambio o esta nueva interpretacion de la
realidad inicicro'n con el impresionismo, escuela en donde se daba la
impresion de movimiento, en donde se le daba preferencia al placer de
hacer arte. "Los impresionistas abandonaron los métodos de cornposicién.,
el dibujo y la perspectiva tradicionales para pintar en forma mas
espontdnea y captar la esencia de un momento parficular” g 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 tradicional.

También podria decirse que es la base, la primerisima base de que el
arte, en especifico la pintura, tendiese hacia la abstraccién. 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

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

" Sanchez Vazquez, Adolfo. “Antologia: Textas de Estética y Teoria del Arte”. Editorial UNAM, Meéxico,
1978. Pag.. 90,
* AAVV. “Diccionario Hustrado de Cultura Esencial™. Editorial Reader’s Digest, Espaia, 1999, Pag.. 126.
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diferencia al cubismo de la antigua pintura es que no se frata de un arle
de imitacion, sino de una arte de concepcion que tiende a elevarse hasta

la creacion".?

" Apollinare. Guillaume. Revista “Saber Ver”. Editorial grupo Televisa, México. noviembre-diciembre 1992,
nimero 7. Pag., 66.



1.2 El Cubismo, Las Fases

1.2.1 Los Inicios

“El cubismo, a través del aniquilamiento del objeto va hacia 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 razén

creadorg".10

El cubismo fue una catarsis, un regalo espiritual de la inspiracion
divina que hizo libres a los hombres. A partir de esta ruptura total y Unica
con la razén, la naturaleza, el tradicionalismo y, al mismo tiempo por todas
estas cuestiones anteriores, se cred el cubismo; por el idealismo vy el

romanticismo y también contra ellos mismos emergio.

El cubismo sugiere un regreso a los origenes del arte primitivo, pero
también significa un ir hacia adelante hacia la creacién pura, hacia el
futuro y el futurismo, hacia la razén vy la irracionalidad surrealista, hacia el
espiritu subjetivo y la mdas oculta abstraccién; el cubismo representa el
atras y adelante, el ahora o nunca. El cubismo es pasado y futuro,
horizontal y vertical, arriba y abajo.

Es el cubismo el redescubrimiento del brio creativo del hombre,
siguiendo en la busqueda 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.

" Malevich. Kasimir. “Del Suprematismo al Cubismo™. Editorial Grijalbo, México, 1975, Pag,, 75..



La coriente tiene sus origenes no en un estilo artistico sino en una
técnica pictorica desarrollada por Cézanne. “La idea de Ceézanne que la
dignidad fundamental de la vida humana, el orden esencial que da
significado a la vida podia ser mejor expresado mediante formas
geomeétricas de gran solidez y simplicidad, arreglados dentro de un

espacio organizado".!

Cézanne veia que la realidad podia ser representada por cubos,
cilindros, eéferas, conos, triangulos, etc. Basicamente el método consistia
en ver detenidamente la naturaleza e identificar las figuras geométricas
que contenian, como: casas, arboles, montanas, etc. Lo mds interesante es
que trataba de ver las formas desde diferentes puntos de vista, hecho lo

anterior ordenaba en una composicion las formas que queria representar. !

Gracias a Cézanne y a ofras infiuénciqs como el fauvismo, el arte
africano y el primitivismo, Pablo Picasso realizé para 1907 Les demoiselles
d’Avignon (ldmina 1), obra que escandalizd 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
s6lo 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 dngulos

" Canaday. John, “Apreciaciin Estética de la Pintura”. Editorial SEP, México, 1958, Pag., 258.
" Lamben. Rosemary. “Introduccién a la Historia del Arte, ¢l siglo XX™. Editorial Gustavo Gili, Barcelona,
Espana. 1994, Pag.. 10-11.

16



distintos, mostrando lo que sabemos que hay y no lo que vemas a primera
vista, -y sigue Lambert- Picasso utilizé el arte exotico porque era un modelo
que le permitia alejarse con mayor facilidad de los métodos tradicionales
de representar un tema. Fragmento las figuras y recompuso brutalmente
algunas de las caras, produciendo un efecto salvaje que sabia que
escandalizaria. La disposicion general de la obra, su composicion, es casi

una caricatura de la organizacion que Cézanne imponia en una pintura”.'3

Con esto Lambert nos habla de la fragmentacién del objeto, como si
los elementos que lo componen se desprendieran al mismo tiempo, segin
Lambert, se trata de abarcar “varias facetas" del cuerpo femenino, pero
captadas de angulos distintos, o sea que no solo se descompone el objeto
sino que trata de mostrar los diferentes momentos temporales en los que
existe el objeto, es decir, no seria, en este caso una fragmentaciéon del

objeto mas que un desdoblamiento del tiempo.

H.W. Janson, por su parte, nos habla de Les demoseilles d’Avignon
(ldmina 1): "Las tres de la izquierda son distorsiones angulares de figuras
cldsicas, pero las facciones y los cuerpos, violentamente dislocados, de las
restantes tienen todas las cualidades barbaras del arte primitivo. Siguiendo
las directrices de Gauguin, los fauves habian descubierto el atractivo
estético de la escultura africana y ocednica, y habian iniciado a Picasso
en ella; no obstante fue &€l, mds que ellos, quien se sirvio del arte primitivo
como ariete para demoler la concepcidn clasica de la belleza. Se niega
aqui no sélo las proporciones del cuerpo humano, sino también su
integridad y continvidad orgdnicas, de forma que el cuadro (segun la
acertada descripcion de un critico) ‘parece un campo de vidrios rotos'.

De este modo Picassso ha destruido gran cantfidad de cosas; zqué ha

" Lambert, Rosemary. “Introduccién a la Historia del Arte, siglo XX, Editorial Gustavo Gili. Barcelona,
Espana, 1994, Pag., 11-12.



obtenido sin embargo, a lo largo del proceso? Repuestios de la primera
respuesta inicial, empezamos a darnos cuenta de que la destruccion es
absolutamente metodica: todo -los personajes no menos que el escenario-

se quiebra segun prismas o facetas angulares”. '

No obstante, Les demoseilles d'Avignon, como se menciono
anteriormente, va de la mano con el pasado y el futuro, pues, a pesar de
romper con la perspectiva tradicional, no va, totalmente, hacia delante en
el impulso del cubismo. Algo de lo mas 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 Unica “vista pictérica”. El
cubismo es mostrar un objeto en sus diferentes etapas. Para J.W. Janson es
como si vieramos una figura a través de un campo de vidrios rotos, y tal vez'
asi sea, pero también tal vez sean simpiemente 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.'s

Les demoseilles demuestra una simplificacion de los elementos
confortantes del objeto, es decir, después de conocer a la perfeccion el
objeto, Picasso ftrataba "durante varios interminables dias con sus
correspondientes noches, dibujoé, dando expresion concreta a sus ideas
abstractas y reduciendo los resultados a lo esencial”.'é De esta manerd
podriamos hablar desde ahora sobre lo que vendria después en el

desarrollo cubista en cuanto al sintetismo, ya que Les demoseilles

" Janson, H.W. “Historia General del arte, el mundo moderno” tomo 4. Alianza editorial, Madrid. Espana,
1991. Pag.. 1113,

" Golding., John, “El Cubismo: una historia y un andlisis”. Editorial Alianza forma. Madrid, Espaia. 1993.
Pag.51. “Les demoiselles d ' Avignon no es, estrictamente hablando. una pintura cubista. La mayoria de los
cubistas comcidian en declarar que su arte era realista y. en la medida en que el cubismo implicaba una
reinterpretacion imparcial v objetiva del mundo externo™.

" Ihid. Pag.. 32



coquetea con los inicios cezannianos y el cubismo sintético, pero siempre
en busca de la misma realidad, ademas del espiritu integrador entre el
liempo y el movimiento. Por lo que es, Les Demoiselles d'Avignon, el pivole
que dejaria escapar toda la inspiracion en la busqueda y la expresion de la
percepcion individual de tiempo y realidad.!’

Janson le llama a ese cubismo inicial como destruccion, como si
rompieéramos un espejo y después nos vieramos; entonces, lo que veriamos,
no seria precisamente destruccion sino fragmentacion, tal que las partes
integrantes del objeto se separaran, esa es la ilusion inicial. Cada parte
serd, siempre, parte integrante de un todo; tampoco, como también
afirma, se quiebra en prismas, mas bien se descompone como la funcion

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

Gracias a Les demoseilles d'Avignon, George Bragque y Pablo
Picassso se conocen. iniciando asi la primera etapa del cubismo que
comprendié de 1907 a 1909. En esta etapa ambos pintores trabajaron
conjuntamente, Lambert nos dice al respecto: "Pintaron paisajes que a
primera vista podrian parecer naturalezas muertas. Al eliminar toda la

ilusion de profundidad. los elementos de la escena avanzan hacia

" Golding. John. *El Cubismo: una historia y un andlisis". Editorial Alianza forma. Madrid. Espaia, 1993,
Pag.. 62, “Hay varios elementos en Lex demoseilles que no se explican en su totalidad por la nfluencia de
Cézamne o del arte wribal y que anticipan uno de los primcipales rasgos revolucionarios de la pinwra cubista:
la combinacion de varios puntos de vista de un motivo en una tnica imagen. En las tres figuras de la mitad
de izquierda de la pintura esta especie de sintesis optica se logra de una manera tosca, bastante esquematica.
Las nanices de las dos figuras colocadas en posicion frontal aparecen de perfil, mientras que la figura de la
1zquicrda. estrictamente de perfil. muestra un ojo visto frontalmente. Los cuerpos de estas tres figuras. no
obstante. se presentan como en una vision habitual, desde un punto de vista tinico. La figura en cuclillas
parece haber sido colocada en posicion dorsal de tres-cuartos. con el pecho y la parte interior del muslo
visibles entre el brazo y la pierna, pero la alargada pierna y el brazo se extienden sobre la superficie
pictorica de tal manera que el espectador tiene la impresion de estar viendo una simple vista dorsal
anormalmente extensa. Es como si el pintor se hubiera desplazado libremente alrededor del motiva.
reumendo informacion desde varios angulos y puntos de vista™.



adelante, salian de su contexfo. quedando incluso amontonados como
objetos dentro de una caja”.'®

Son estos los primeros visos de los albores artisticos de la vanguardia
del siglo XX. Viene el hombre predicando sobre el mundo que percibe y
siente, pues, asi, lo representa, con figuras geométricas, simplificando,
conociendo, abstrayendo... andalizando los contornos o lineas que
conciben a las figuras suaves y sencillas; tratando de evitar. al maximo, los
puntos de fuga en las casas (Casas en L'Estaque, ldmina 4), son estos los
primeros albores que muestran los primeros rayos de sol tratando de
separarse poco a poco de lo mds evidente, tratando de mantener un
equilibrio entre dos planos que son los Unicos que se pueden diferenciar,
mostrando que al contrario de lo que se dice,!? si hay cierta profundidcd‘.
es decir, mc':s-o menos a la mitad de la pintura Casas en L'Estaque (ldmina
4) existe una casa central que tiene cierta perspectiva en las paredes,
pero, en lo que es su techo se rompe. Bien, fomando en cuenta esta casa
hacia abagjo. ésta tiene cierto tamano proporcional entre ellas, cosa
contraria con lo que sucede en la parte superior de la pintura, pues su
tamano no es proporcional al de la distancia que aparenta, podriamos
hablar de que se presentan dos colinas y que entre ellas hay un pequeno
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.

™ Lambert. Rosemary. “Introduccién a la Historia del Arte, el siglo XX, Editorial Gustavo Gili. Barcelona.
Lspana, 1994, Pig.. 13.

" Golding. John dice en “EI cubismo: una historia y un andlisis”™. Editorial Alianza forma, Madrid Espaiia,
1993, Pag.. 73, “El cardcter plano se la pintura se intensifica debido a la total ausencia de perspectiva
aered
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En las ofras pinturas: Paisaje en L'Estaque de Braque (lamina 2) y
Paisaje con Dos Figuras (lamina 3); se muestra lo mismo que en Casas, las
figuras son simplificadas a formas cubicas, estado heredado por Cézanne.
En Paisaje en L'Estaque (lamina 2) la profundidad se muestra en el volumen
de los objetos, la casa que esta del lado superior izquierdo da la impresion
de estar atrds, imponiéndose el penasco que esta a la izquierda de la casa
y que, apoydndose en los mdtices de luz, le da a la figura “cierta
perspectiva" discordante o arritmica, pues la parte superior del pefiasco es
un rombo que simula estar acostado pero-a la vez ligeramente, digamos,
chueco.

En Paisaje con dos Figuras (lGmina 3]. Picasso hereda de Cézanne la
voluntad simplificadora que lo caracterizé y de la cual, Brague, también

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

Por otfro lado, la obra, de igual manera, refleja el estudio que los
mantenia ocupados a ambos sobre la profundidad, pues los objetos estén
ligeramente agrandados en un primer plano y ligeramente reducidos en el
segundo Yy, si bien, lo que sustituye de alguna manera a la perspectiva
tradicional es el uso que se le da a las figuras geomeétricas eliminando o
trasgrediendo su forma volumétrica; por lo que el triunvirato de pinfuras
rompen con la perspectiva tradicional ddandole a las obras cierta
profundidad sin la necesidad de puntos de fuga.

Si bien, las obras expuestas forman parte del naciente cubismo, aun
no poseen las caracteristicas que a los pintores Braque y Picasso mds les
interesaba, la cual es mostrar los diferentes aspectos de un objeto, cosa
que en las obras anteriores no manejan | a excepcion de Les demoseilles

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

" AAVV. “Los Grandes Pintores y Sus obras Maestras™. Reader’s Digesta. México, 1966. Pag.. 10, “Pintd
(Cézanne) muchos jugadores de naipes, y fue reduciendo el mimero de figuras a medida que probaba™.



sintetizandolos al maximo (elemento que parece profetizar la tercera de

esta corriente) y representando a lales objetos con formas geometricas.

Asi son los inicios del cubismo: pasos tambaleantes, arriesgados,
experimentales, impetuosos, pero necesarios, pues poco a poco ulilizarian
las formas geométricas. Les demoiselles d'Avignon solo serian el presagio
de la aventura que vendria después en la siguiente fase: el cubismo

analitico.

&)
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Pablo Picasso
Les demoiselles d'Avignon, 1907.



Lamina 2

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

Pablo Picasso
Paisaje con dos figuras, 1908.
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Lamina 4

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

En su aventura, Picasso y Braque, jugaron con los objetos,
desplegandoles el abanico que conforma su ser, meticulosamente,
describieron todo aquello que conforma el cuerpo, lo desmenuzan, lo
observaron con lupa para que surgiese como un caleidoscopio hermoso

en su forma y maravilloso en su concepcion.

La presente etapa, la que comprende de 1909 a 1912, es un analisis
o ‘“descomposicion de un objeto en las partes que lo constituyen. Una

figura geométrica en sus partes: lineas, planos, volumenes, etc."?!

Una vez superada y asimilada la concepcion cezanniana, los
cubistas fueron por algo que les interesaba mucho, principalmente a
Picasso, y es la integracion de los diferentes aspectos de un objeto en una
vista Unica, Golding dice al respecto: “El problema de combinar diferentes
aspectos de un objeto en una Unica imagen preocupaba desde hacia
tiempo a Picasso y Braque. De hecho, debe hacerse hincapié aunque
Brague no se sentia satisfecho con las limitaciones que el sistema
perspectivo lineal imponia a los volimenes pictéricos ya bastante antes de
tomar conciencia del nuevo concepto espacial y formal implicito en las
pinturas de Cézanne".22

El cubismo analitico, a diferencia de los inicios, en el cual sélo se
representaba al objeto, como casas con cubos; es decir, no habia una
verdadera concepcion integral de los elementos geometricos con
respecto de la realidad representada, en cambio con el cubismo analitico

se efectué un verdadero cambio tanto en su concepcién tedrica como

" Xirau. Ramon. “Introduccién a la Historia de la Filosofia”. Editorial UNAM, México, 2002. Pag.. 526.
= Golding, John. “El Cubismo: una historia y un andlisis”. Editorial Alianza forma, Madrid, Espaiia, 1993.
Pag.. 81.
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en lo formal, estd vez los objelos son transformados en cuanto a la
representacion cuando entran y salen por la percepcion de los cubistas.
Hay una verdadera integracion del esfilo cubico-geométrico con los
objetos, hay una verdadera creacion, pura y honesta, a partir- de la
realidad pero sin transformarla semanticamente, y es, asi como lo dice
Brague: "La fragmentacion de los objetos que aparecieron alrededor de
1910 en mi pintura era una técnica para aprenderlos mas

profundamente..."?3

En Muchacha con Mandolina de Picasso (lamina 5) se muestra a
una mujer desplegada como abanico, cuyo cuerpo es representado con
cubos, paralelepipedos y tridngulos; ddndole a la imagen una sensacién
de volumen. Es una imagen estdtica, pues la pintura no representa
movimiento, representa mas bien lo que hemos enunciado como una

caracteristica de esta etapa: los puntoes de vista.

La figura, en diferentes partes, como en su codo derecho, muestra
un despliegue o una extension del mismo codo, mdas arriba, el pezén estd
formado por triangulos que dan una apariencia desarmada, quedando
con volumen y al mismo tiempo mostrando sus alrededores. En su cara,
qgue esta de perfil, Picasso, otra vez, desdobla la cara para dar a conocer
la parte oculta, los elementos se tuercen como el brazo de la mandoling,
se desdoblan, se extienden, se despliegan. Para Lambert en este cubismo
“los artistas concibieron la idea de observarlo desde todos los lados vy
agruparlos después de todas esas facetas en una vista Unica. En teoria este

procedimiento tenia que presentar lo mds posible el tema”.24

** Golding. John. “El Cubismo: una historia y un andlisis”. Editorial Alianza forma. Madrid. Espaiia, 1993,
Pag.. 92, ’

* Lambert. Rosemary. “Introducciin a la historia del Arte, el siglo XX'*. Editorial Gustavo Gili. Barcelona.
Espana. 1994. Pag. 14,



En la version de Braque, Mujer con Mandolina (lamina é), el pinior
nos da una vision mas densa de la pintura anterior, mas llena de
elementos, de molivos, de despliegues, siendo tantos estos que la figura no
se define del todo. Si bien, en ambos pintores el objetivo es el mismo, el
iratamiento es diferente, por una lado Picasso es mads suave y armonioso
en sus texturas, busca la relacion entre el fondo vy la figura, en Braque los
elementos saturan el espacio por la necesidad-de abarcar mas, de ahi
que Picasso sea mucho mads ligero que él. "Aqui las mujeres y sus
mandolinas, meticulosamente descompuestas en facetas, no dejan de
expresar puntos de vista diferentes: Bragque frata la totalidad de su
personagje en tres dimensiones entre la planitud de la parte superior del

cuadro vy las tres dimensiones sugeridas en la parte inferior".25

Picasso pinta en el ofono de 1910 todo un alarde de técnica vy
maestria, €l Retrato de D.H. Kahnweiler (ldmina 7), tal obra es dinamica a
diferencia de las otros dos que eran estaticas, aqui se muesira a un
hombre, cuya cabeza estd dirigida a la derecha y a la izquierda, al mismo
tiempo que parece estar de frente, o seqa, ya no solo mostraban al objeto
en su totalidad, en su concepto como ser, sino que ahora frataban de
capturar el movimiento, al objeto en sus diferentes fases dindmicas, al
mismo fiempo que no deja de mostrar, en este caso al hombre, en sU
andlisis, 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 andlitico, despliega y fragmenta pero no divide a los
objetos, esta forma de cubicar, si bien abstrae al objeto, es aun

perceptible o reconocible.

" Chalumeau, Jean-Luc. “Cubismo” Ediciones Poligrafa, Barcelona. Espaia. 1996. Pag.. 20.



Ahora, Inmaculada apunta la diferencia entre este estilo y el que le
precede: "Si el procedimiento analitico parte del objeto para llegar a una
libre construccion abstracta de imagenes que da como resultado una
forma, el sintético parte de la forma para encontrar las imagenes. Estas
formas seran puras, no deducidas analiticamente, sino fomadas-como
tales, como elementos abstractos que se unen para crear una realidad

nueva, una realidad total”.26

El cubismo andlitico continua con la aventura artistica iniciada a
principios del siglo XX, ambos estilos se diferencian en que el anadlitico,
como su nombre lo indica, analiza el objeto y con ello obtiene una
concepcion formal del objeto, mientras que el sintético se basa en las

formas ya establecidas de los objetos para buscar las imagenes.

Por ofro lado pero no lejos del tema, nuestiro mexicanisimo Diego
Rivera llega a Paris, Francia, en septiembre de 1911 luego de una larga
maduracion desde su época estudiantil en la Academia de San Carlos, de
vigjar a Europa e integrarse a la vanguardia artistica que en esos
fulgurantes aflos emanaba de Paris.

Instalado en el barrio parisiense de Montparnasse, madriguera que
sustituyd a Montmartre como alojamiento a los artistas llegados de todo el
mundo. Ahi, Rivera conocié y vio el nacimiento del cubismo vy, al igual que

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

Como estilo netamente cubisia, la etapa-de Rivera fue realmente
corta, pues comprende poco mds de ano y medio (de 1913 a mediados
de 1914}, sin embargo, rasgos cubistas permanecen en su obra durante sy

estancia en Paris hasta mediados de 1921, ya que mezcla otros elementos

* Inmaculada. Julian. “Histeria Universal del Arte, arte del siglo X", tomo 10, Editorial Espasa-Calpe.
Lspana. 1996, Pig.. 405. (Las cursivas son mias. N del A)



de su gusto para valerle el término de Cubismo de Anahuac?’ a su obra
de 1915 Paisgje Zapatista (lamina 9) el cual es una mezcla de objetos
lematicos que representan la situacion politico-social del México de la
revolucion: "Reminiscencias de su infancia, recuerdos de fotografias y de
lecturas se mezclan para integrar en el lienzo las montanas asperas del
altiplano mexicano, un sombrero suriano, cartucheras cruzadas y hasta un
pequeno pedazo de papel en blanco en frompe-I'oeil pintado al estilo de
los exvotos mexicanos: Todos elementos-objetos sintetizados cuyo proposito
es evocar mas que describir anecddticamente la revolucion mexicana™.?
Paisaje Zapatista sintetiza por medio de objetos la actuacién de los
diferentes estratos sociales en su contexto, en este caso el conflicto de
1910, a través de sus objetos representativos. Aqui no encontramos
elementos ‘“clasicos” del cubismo andlitico, mas bien podria ser
considerado como una fase sintética. En. cambio en otras obras como La
Joven del Pozo en el que Rivera pinta diversas facetas del movimiento de
una manivela,

Algo analitico, comprable a las obras aqui expuéstos de Picasso y
Braque, es el retrato de que hizo el pintor a Ramén Gémez de la Serna:
"Todo es acierto en este retrato, hasta la posiciéon 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."?? -

En complemento, es necesario mencionar una pintura mas, que se
compara a la pintura de Picasso Retrato de D. H Kanhweiler (ldmina 7), en
la que Rivera muestra las facetas de la cara y el cuerpo virando hacia

nosotros verticalmente. En esta obra, Refrato de un Pintfor (Zinoview) de

* Debroise, Olivier, “Diego de Momparnasse”. Editorial FCE, México, 1985, Pag., 65. Justino Fernandez
Ilama cubismo de Anahuac a la concepeion personal de Rivera sobre el cubismo: Cubo-futurismo hibrido,

. lejano ya del cubismo analitico.

* Ibid. Pag.. 74.

“ Ibid. Pig.. 60.
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19213, Rivera se deja ver en su faceta de cubismo puro o “clasico” analitico
al mostrar las facetas en aparente movimiento del personaje, el cual
parece voltear, casi con fodo el cuerpo, 90 grados, es decir, inicia de perfil
a nosotros para terminar con el rostro frente a nosotros. '

En este, y en algunas ofras obras, el cubismo influenciado por Picasso
y Brague se hace notar sélo en un periodo pequeno, para después iniciar
un estilo cubista propio como resultado de la influencia de otras corrientes
paralelas, como el futurismo y el cubo-futurismo, y del estilo conceptual de
Cezanne vy el Greco, pero siempre avocado a la busqueda, a la

investigacion de la forma y el movimiento.



Lamina 5

Pablo Picasso
Muchacha con Mandolina, 19210.
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Lamina 6

George Braque
Mujer con Mandolina, 1910.
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Lamina 7

Pablo Picasso
Retrato de D.H. Kahnweiler, 1910.
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Lamina 8

Diego Rivera
Retrato de un Pintor (Zinoviev), 1913.
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rnina 9

Diego Rivera
Paisaje Zapatista, 1913.
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1.2.3 Cubismo Sintético

En 1911, Braque pintd El Portugués, la pintura mas abstracta en el
cubismo andlitico, por tal motivo el pintor pone en el cuadro numeros y
letras, “Braque es el primero en advertir que el cubismo analitico corre el
riesgo de caer en la abstraccion; entonces reacciona integrando, por
medio de plantilla, letras y cifras en El Portugués para situarlo en la realidad

concreta".3®

Lo que logré Brague al hacer esto no paré el abstraccionismo en el
cubismo, sino lo alimentd y guié hacia otras direcciones, por lo que en
1912, Picasso le anade a un cuadro terminado un pedazo de hule, asi
nace el collage. Este estilo infroduce materiales de la realidad concreta
como: arenaq, aserrin, limaduras de metal, hule, etc. "Picasso, por su parte
experimenta una técnica de relieve en la que emplea pintura junto con
arena para crear en tomo a los objetos representados un drea de

empaste que confiere cualidades tridimensionales al lienzo".3!

En ese mismo ano, 1911, Juan Gris (cuyo verdadero nombre es José
Victoriano Gonzdles) inaugura en su obra pictérica el cubismo sintético
(1911-1916), dada su formacién matematica, estudiaba ingenieria, Juan
Gris “crea un estilo personal que sigue leyes estructurales basadas en la
geometria —cuadrados, tridngulos y cilindros-, con el que compone una
imagen total de lo represenicdd. a partir de aspectos parciales que
permiten una sintesis visual intelectual del conjunto... Con respecto al

cubismo analitico, el sintético de Gris se diferencia en que sus objetos estan

1]

_ Chamelau. Jean-Luc. “Cubismo™. Editorial Poligrafa, Barcelona, Espana, 1996. Pag.. 402.
" Inmaculada, Julian. “Historia Universal del Arte, arte del siglo XX, tomo 10", Editorial Espasa-Calpe.
Espana, 19906, Pag.. 402, :



libres de toda deformacion, ya que contrapone a una descomposicion de
lipo formal, puramente descriptivo, un proceso intelectual tedrico de
sintesis. Para ello usa la perspectiva, uniendo en la tela una serie de puntos
de vista diferentes. Respecto a su obra, Gris nos dice: “Trabajo todos los
elementos del intelecto. Intento transformar en concreto lo que es
abstracto. Mi camino es partir de lo general para llegar a un hecho real. Mi

arte es de sintesis y deduccion” .32

El estilo de Gris nace del chogque de conceptos, de estilos, nace del
razonamiento, de la deduccion después del despliegue analitico de
Picasso y Braque.

La sintesis brota después de "..la reconstruccion de una totalidad
después de que sus partes son claras y distintas. Sélo mediante la sintesis
podremos obtener un conocimiento cabal de las leyes generales del
tridngulo y no sélo de las partes que lo constituyen separadamente (...) la
sintesis clara que resulta de la recomposicion y reestructuracion de aquello
que el andlisis nos ha mostrado acerca de los elementos del objeto que se
estudia”.33 |

La sintesis es el resultado del desmenuzamiento de todas las partes
del objeto, de la descomposiciéon y estudio de cada una de sus partes.
Gris, entonces, y como delalgunc manera lo hicieron en sus incipientes
épocas cubistas Picasso y Braque, coloca lo mas esencial del objeto que
quedd del andlisis. Sin embargo, Hegel nos habla en su légica, que la
sintesis es el resultado del choque de dos contrarios, de la tesis y la antitesis,
en la cual A y no-A vendran a reunirse para adquirir sentido y para dar

lugar a una nueva realidad y concepto™ .34

2 lnmaculada. Julian, “Historia Universal del Arte, arte del siglo XX, tomeo 10", Editorjal Espasa-Calpe,
_Espana. 1996. Pag..404

: Xirau. Ramon. “Introduccién a la Historia de la Filosofia” Editorial UNAM. México, 2002. Pig. 219.
b, Pag. 338.
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La tesis es toda la historia de la pintura antes del cubismo, son todos
los estudios, los logros, los conceptos, las teorias, todas las verdades
alcanzadas hasta entonces; la fesis es el estudio que se hacia del objeto, lo
que pregonaban todas las teorias del arte en cuanto a la reproduccion
de la realidad, a la imitacion.

Mientras que la antitesis es el método de Cézanne que adoptaron el
dio de pintores, de esa confrontacion nacio el cubismo. A su vez del
cubismo cezanniano o el cubismo inicial, con su armonia formal aunado a
la cadencia de figuras claramente influenciadas por Cézanne, choco con
el cubismo andlitico y todo su despliegue de la forma del objeto, mientras
uno era sintetizado el otro era analizado, de ahi nacié el cubismo sintético,
el cual es poseedor de las caracteristicas simplificadoras del cubismo

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

“La novedad de Hegel consiste en sacar de esta contraposicion un
nuevo concepto, una sintesis 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" .3

El devenir implica un proceso, un cambio... un movimiento, para
Herdclito todo estd en un movimiento, en un constante fluir del agua del
rio y mas que eso es un todo, el movimiento unifica, armoniza y asi,
Heraclito, afirma: "Bien y mal son una cosa; el camino hacia arriba y hacia
abajo es uno y el mismo; los hombres no saben que el mundo divergiendo
conviene consigo mismo. Y es que mas alld del mundo en que estamos,

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

:" Xirau, Ramon. “Intreduccidn a la Historia de la Filosofia™ Editonial UNAM, México, 2002. Pag.. 339.
“Ibid. Pag.. 33.
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Juan Gris pinté en 1912 El Hombre en el Cafe, (lamina 10). En tal
pintura, podemos apreciar a un hombre sentado con las piernas cruzadas
y su mano apoyada en un bastén, ademas, aparentemente lo que es su
forso y su cara estan deformadas. Pero, si prestamos mas atencion
notaremos que la mano que estd apoyada en el baston es la misma que
muestra diferentes posiciones a la altura de su cara, ademas de notar ese
mism6 brazo derecho por varias partes de la composicion. Siguiendo con
este cuadro veremos en su cara gue sus ojos dan la impresion de estar
cerrados y abiertos al mismo tiempo. Ahora, si nos fijamos en su sombrero y
en la sombra que lo rodeaq, sugiere que hay, hubo o habrd un movimiento
del hombre, este cuadro aunque pintado, evidentemente con un estilo
diferente al cubismo andlitico, trata de abarcar los diferentes puntos de

vista espacio- temporales.

De una manera muy diferente, Gris utiliza Unicamente los elementos
esenciales para el efecto que queria lograr, para €l no es necesario
distorsionar la figura totalmente; por ejemplo, deja ihtcctas sus piernas, el
fondo, lasilla y el brazo que esta apoyando en el bastén y sélo se dedico a
plasmar todos los movimientos que hacen que El Hombre esté en
movimiento mostradndonos todos sus movimientos. dinadmicos en un instante,
en ese que vemos en la pintura. Este es el sintetismo de Gris, plasmar solo y
Unicamente lo esencial, pero sin dejar de presentar los diferentes puntos de
vista, ya no nada mas los aspectos del objeto, sino también cuando éste

objeto estad en aparente movimiento.

“Gris disecciona el motivo, examina cada una de sus partes desde
un punto de vista distinto pero Unico. y reconstruye la imagen global a
partir de estas distintas secciones. El resultado en las obras de los tres

pintores es una sintesis optica altamente informativa. Pero Gris estd todavia
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adaptando y reelaborando la perspectiva cientifica (Mediante la fusion en
una uUnica imagen de una serie de puntos de vista distintos pero
consecuentes) con objeto de lograr precisamente aquellos efectos por los
que Picassso y Braque la habian abandonado™.*

Gris crea una obra atemporal, que al igual, como mencione al
principio, es un aqui y ahora, significa un ir adelante y atras pero, al mismo
liempo, un estar aqui. Representa, El Hombre en el Café, la vision unica y
lotalizadora del presente, pasado y futuro; es decir, el movimiento
armoénico con todo lo demds con el tiempo consecuente que le imprime a
los "movimientos" de El Hombre, movimientos que parecen ciclicos, que
suceden una y otra vez en el eterno retorno del que nos habla Heraclito,3 _
por lo que es esta creacién sintética lo mismo que buscaba lo andlitico... la
totalidad.

“El hecho es que si por una parte podemos pensar que somos, por
ofra, al ver nuestro pasado que ya no es, al pensar nuestro futuro qué
todavia 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 sélo es

posible si existen la desigualdad, el-.contraste y la oposicidon™ .3

" Golding. John. “El cubismo: una historia y un anilisis”. Editorial Alianza Forma, Madrid, Espaiia. 1993,
Pig.. 103,

* Xirau, Ramon. “Introduccién a la Historia de la Filosofia”. Editorial UNAM, México, 2002. Pag.. 33. "La
ley del eterno retorno (...) viene a decirnos que debe concebirse el mundo como una constante sucesion
dentro de un ciclo constante™.

“ Ibid. Pag.. 33,



Lamina 10

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

“Bajé secretamente. rodé por la escalera vedada, can
Al abrir los ojos. vi el Aleph.

= B Aleph?- repen.

Si. El lugar donde estin, sin confundirse.

- e Al
todos los lugares del orbe. vistos desde todos los angulos™."

El Aleph podriamos 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 afén por abarcar
todo universo desde todos los dngulos posibles, es decir, no es fragmentar,
no es dividir, no es destruir ni limitar, deshacer o distorsionar, el cubismo
integra. bajo una visién, imdgenes o momentos temporales que tengan en
su realidad concreta, todos esos dngulos visuales que sean posibles en su
existencia como mentes materiales. El cubismo dejo 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 crecié desmesuradamente con el
nombre de abstraccionismo, que se refiere a “...el proceso (o el resultado)
del andlisis y la simplificaciéon de la realidad observada, literaimente

significa ‘apartar’, ‘separar de'..."4!

Si bien el cubismo andliza, despliega, pero no aparta ni separa
ningun elemento perteneciente al objeto, el cubismo muestra el mayor

numero de lados visible del objeto.

" Borges. Jorge Luis. “El Aleph”. Editorial El Mundo, Madrid, Espaiia. 1999, Pag.. 111.
" Janson. H.W. “Historia General del Arte y el Mundo Moderno™. Editorial Alianza, Madrid, Espaia. 1991,
Pag.. 1114,
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El dueto de pintores cubistas, lo que pretendian con sus creaciones
era hacer una arte redlista. Basicamente, mas bien, tfodas sus obras giran
enforno a lo que ellos conocian o lo que les gustaba como la musica, 1o
que hicieron fue recrear sus objetos como ellos los percibian o pensaban,
sin embargo y a pesar de “utilizar la cabeza" para la creacion de su nueva
realidad pictorica, ellos no se basaron en un método, al contrario de Gris,
para la creacion: “Hay en el cubismo muchos elementos aparentemente
contradictorios, y-uno de los mas evidentes es el hecho de que pese a la
fuerte tension intelectual y racional que caracteriza al estilo, la pintura de
Picassso y Brague nunca fue cientifica. El método de trabajo de ambos fue
ante todo bdsicamente intuitivo" .43

Después de todo, ambos pintores estrellaron su cara contra los
objetos analizando o asimilando sobre ellos la geometria cezanniana. Ellos
miraban al mundo con otros ojos encontrando diferentes formas de ver,
pensar y concebir. Asi otros pintores cubistas defienden al cubismo:
"También nos asombra que algunos criticos 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 zcoOmo son? Segun ellos el objeto
poseeria una forma absoluta, esencial, para librarla, habriamos de suprimir
el claro oscuro y la perspectiva tradicional. jCudnta ingenvidad!; por que
el objeto no tiene una forma absoluta, sino tantas como planos existen en

el dmbito de la significacion” .44

El cubismo es una interpretacion de la realidad a través del

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

 Golding, John. “El Cubisme: una historia y un andlisis”, Editorial Alianza Forma, Madrid, Espana, 1993,
Pag.. 64.

Y bid. Pag.. 82,

" Gelizes. A. - Metzinguer, J. “Sobre el cubismo". Coleccion Arquitectura. Ediciones Graficas Soler.
Valencia, Espaiia, 19806, Pig.. 43. '



pues le daba la espalda a los sentidos evitando que el objeto en si,
interfiriera con el resultado, por lo que dice Picasso: "Pinto lo objetos como

los pienso no como los veo™ 4

El afan por capturar al objeto los llevo a planear en el lienzo la mayor
informacion del objeto, es decir, la mayor cantidad de puntos de vista de
un objeto de ahi el estorbo que de parte de la perspectiva fradicional,
ademas de que se sentian insatisfechos “en la medida que es mecanica,
esta perspectiva nunca puede conducir a una completa posesion de los
objetos” % mieniras que Braque buscaba crear un nuevo espacio

pictorico.47

Ambos buscaban la creacion, no la imitacién, la aprehension no la
reproduccion, ellos querian romper y salirse del rebano, querian saltar mas
alto para ver mads lejos y entendieron “que el arte es una necesidad de
crear 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 diferentes maneras una parte con otra, de simplificar el tema
para conectarlo mas intensamente con el espacio circundante: en

definitiva, de abolir la pintura de un tema como una mera imitacién".4?

Cuando observemos un cuadro cubista veremos la similitud que hay
entre la forma del fondo y la forma del objeto representado, veremos,

aunque sea mas dificil, la conexién de una de las partes con su todo, mas

" Golding. John. “El cubismo: una historia y un andlisis”. Editorial Alianza Forma, Madrid, Espaiia, 1993
Pig.. 64

" Ibid. Pag.. 80,

" Ibidem.

* Gémez de la Serna, Ramon. “Ismos™. Editorial Punto Omega. Madrid. Espana, 1975, Pag.. 52.

" Lambert. Rosemary. “Introduccién a la Historia del Arte, el siglo XX Editorial Gustavo Gili, Madrid.
Espana. 1994, Pag., 16.
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aun, el cubismo engloba un momento en un todo, es la vision tolalizada de
un objeto, es un estado dindmico, que presenta una sucesion de
momentos y movimientos, es ruptura pero, también, es integracion, es
como ver correr un caballo y sus patas parecen ser muchas, asi comd
Desnudo Bajando la Escalera No 2 de Marcel Duchamp de 1912, que es
una hc’:.bit combinacion entre futurismo y cubismo, ya que logra captar el
movimiento de una persona bajando la escalera, todo ese acto lo vemos
en un instante,® algo parecido clamaba Da Vinci, “conocemos
claramente que la vista por medio de rapidas observaciones, descubre en
un punto una infinidad de formas; sin embargo, Unicamente comprende
una cosa cada vez. Pongamos este ejemplo: 10, lector, puedes ver de una
ojeada toda esta pdgina y juzgar al punto que esta llena de letras
variadas; pero, sabrds, al mismo tiempo, de qué letras se trata, ni que
quieren decir. Tendrds 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: tendras que ascender escalén por escaldn, de lo

contrario nunca llegards a la cuspide" 5!

El cubismo plantea lo dicho por Da Vinci, plantea una vision conjunta
de todo, plantea algo que Euclides manifiesta en uno de sus postulados: la
deformacioén de una figura si se encuentra en movimiento,52 el movimiento
o devenir es el resultado de la sintesis que Gris genera, movimiento que
también Picasso practica en El Retrato de D.H. Kahnweiler. Sobre este
movimiento en el cubismo nos habla Inmaculada: “se caracteriza (el
cubismo) por una creciente descomposicion de la forma y la division
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

" Chamelau, Jean-Luc. “Cubisme™. Editorial Poligrafa. Barcelona, Espaiia, 1996. Pag..46

" Gileizes, A. - Meltzinguer. ). “Sobre el Cubismo™ Coleccion Arquitectura. Editorial Artes Graficas Soler.
Valencia, Espana. 1986. Pag.. 45.

“ Ibid. Pag.. 34,
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entre si, pretendiendo dar una vision completa gue se ajuste a la idea que
de €l se liene, y ademas conseguir la cuarta dimension en pintura, el
movimiento™ .5

sEs la cuarta dimension el nuevo espacio pictérico que Braque
pretendia crear? Puede que sea la cuarta dimension el lugar en donde se
mueva esta realidad pictdrica, tal vez sea la cuarta dimension el devenir, el
cambio, el movimiento acelerado de los objetos, de las figuras, del
pensamiento y de la propia percepcion de la que gozan estos pintores
cubistas, es la cuarta dimension lo que representan La Mujer y la
Muchacha con Mandolina, El Retrato D.H. Kahnweiler, es la cuarta
dimension el resultado de un movimiento acelerado, de un pensamiento
rapido que atraviesa las conciencias, es la cuarta dimension del

movimiento.

*...vi la circulacion de mi oscura sangre, vi el engranaje del amor

y la modificacion de la muerte. vi el Alpeh, desde todos los puntos.

vi en el Aleph la tierra. v en la tierra otra vez el Aleph y en el Aleph la tierra.
Vi mi cara y mis visceras. vi tu cara. y senti vértigo v lloré.

por que mis ojos habian visto ese objeto secreto y conjetural.

cuyo nombre usurpan los hombres, pero que ningtin hombre

o . 4 . w54
ha mirado: el inconcebible universo™.”

* Inmaculada. Juan. “Histeria Universal del Arte, Arte de siglo XX* tomo [0, Editorial Espasa-Calpe.
~ Espaiia. 1996. Pag.. 400.
* Borges. Jorge Luis. “EI Aleph” Editorial El Mundo. Madrid. Espana. 1999, Pag.. 114 - 115.
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CAPITULO II

El Cubismo Literario



2.1 El camino de la poesia cubista: Apollinare

Y Sigue dando de vueltas el siglo... y sigue en su verfiginoso
cambio.... busqueda... mas busqueda hacia el cambio. Este 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, crear, crear.

Asi el papa bendijo esta creacion engendrada por la vanguardia,
vanguardia de la que el sumo pontifice de la poesia la llevo en sus
entranas hasta reventar salpicando a Paris con su peste.

Guillaume Apoliinare, nacido en Roma, llegd en 1899 a Paris, de Bélgica y
antes de otras tantas urbes, en la época en que esta luminica ciudad,
hervidero de corrientes, de arte, de artistas, era Paris, en verdad, el cenirb
del universo por aquellos nacientes arnos; era Paris, el olimpo de los

pequenos dioses.

Apolinare fue para Paris la abeja que va de un lado a otro, gozando
del néctar que dlimenta el espiritu humano. Apoliinare fue para Paris el
periodista, el editor, el poetd, el soldado, el critico, el tedrico, el impulsor, el
soldado, el exitranjero y el nacionalizado, el amigo... amigo de todos vy
todas las principales corrientes artisticas que gestaron el siglo XX; y, de la
misma manera que el cubismo pensaba, Apollinare “refiere como la
poesia estuvo sujeta a estrictas convenciones: de una versificacion rimada,
métrica, pasa a una etapa de exploracion de la forma através del verso
libre y artificios tipograficos que crean un nuevo liismo de cardacter

visual..."!

" Benko. Susana. “Huidobro y ¢l Cubismo™. Editorial FCE. Venezuela, 1994, Pag.. 18.



De esta manera, anies de morir, publica Caligrama, poemas de los
llamados ideogramdticos (idea: ideas, gramma: caracler): "...el caligrama
puede ser definido ~Goldstein- como un objeto simultdneamente linguistico
e iconico. Compuesto por signos, €l mismo constituye un signo, y pertenece
a la coiégoria de mortemogramas: aquella en la que el signo grafico
denota una unidad linglistica significante”.?2 Apollinare nunca fue
considerado cubista o militante de esta cormiente, 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 linglistico por que nos da una idea escrita y es

iconico por que nos da un simbolo que representa algo.

Respecto a esto, Benko nos dice: “La simultaneidad se presenta de
varias maneras: en los poemas ideogramaticos, los recursos tipogréficos
adquieren, si se quiere, casi un cardcter ludico. Por lo general se eliminan
signos de puntuacién entrelos versos; se utilizan diversos tamanos de letras;
se rompe la continvidad lineal y se ciean dibujos por medio de las palabras
aludiendo directamente al objeto nombrado... En  ‘Paysage'. poema
ideogramdtico perteneciente a Caligramas, se observan | estos
procedimientos... El ideograma permite la presencia simultanea de las
diversas figuras”.? Remitiéndonos a Paysage (en la siguiente pagina)
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

* Apollinare. Guillaume. “Caligramas”. Edicion y prologo de Ignacio Velasquez. editorial Catedra. Madrid.
LEspainia, 1987. Pag.. 40,
" Benko. Susana. “Huidobro y ¢l Cubismo™, Editorial FCE. Venezuela, 1994. Pag., 22.
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! Apollinare. Guillaume. “Caligramas”. Editorial Catedra. Madrid. Espaia, 1987. Pag... 81.



los signos de puntuacion, ni tener una estructura lineal para ser entendida,
la manera de leer se da tacitamente aunque se rompa esa “confinuidad
lineal”, lo mismo sucede con “el arbolillo” que, junto con la casa, crea un
paisaje, una imagen y, por que no, una pintura. Completando este
caligrama el puro que si bien no establece una relacion proxima con la
casa o el arbol, si la tiene con los amantes; figura interesante, pues su no
linealidad permite su lectura desde cualquier lado, como: Amantes
ustedes separan mis miembros; Amantes acostados juntos separan mis
miembros, etc. Ademds, pareciera que los amantes estdan sintetizados en
un cuerpo o que se alude a un tercero con el pronombre posesivo mis
miembros. La sintesis se alude, segin Benko, en esa variedad de lineas de
lectura que apuntaba anteriormente, ella nos da estas lineas: “couchéz
separes membres”, “separes membres enlscble", etc.® Esta sintesis imagen-
poema, iconico-linglistico, se aprecia muy bien en La Cravate et Le
Monfre (ver siguiente pagina), caligrama en que Benko distingue tres ideas
simultaneas; primero, la idea de quitarla, "mientras se establece un juego
irénico dados los efectos que produce"; segundo, la corbata civiliza vy
tercero, lo dolorosa que es la corbata al no dejar respirar; la opcion de
Apollinare es deshacerse de tal prenda. “Es evidente la afluencia de
situaciones confradictorias utilizando los mismos recursos expresivos, efecto
logrado por la sintesis... la palabra es directa, inmediata. Lo poético estd
entonces en las relaciones insélitas que existen en un hecho cotidiano vy
circunstancial; esta en la forma como se construyen los versos mediante la
simultaneidad y la sintesis que crean esta paradoja, estos juegos irénicos
que también existen en la realidad" .6

En la siguiente figura. en la del Reloj, sucede algo mds interesante,

mas simultaneo, pues, existe en la estructura del poema cierta interrelaciéon

* Benko. Susana. “Huidobro ¥ el Cubisma™. Editorial FCE, Venezuela. 1994. Pag., 22
" Ibid. Pag.. 24,
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entre sus partes, es decir, puede tener varias lineas de lectura, por un lado,
dice "las horas (12) la belleza de la vida disculpa el dolor de morir”, esta es
la forma lineal, ahora, hay cierfas combinaciones que se dan enfre Mi
corazon (1) - la belleza; los ojos (2)- de la vida; el nino (3)- disculpa; Agla
(4)- el dolor de morir; 8 por ofro lado, a partir de la hora cinco la mano
puede hacer referencia al numero de dedos de la mano; Tircis es
asociado a Tire six (que puede ser un juego de palabras como fira seis),
semana estd en la hora siete, o sea, el nUmero de dias; el infinito
enderezado por un filosofo loco, puede tomarse como el 8 péro en
horizontal que es el simbolo del infinito; las musas en las puertas de tu
cuerpo que se ubica en las nueve, nueve musas “en relacion 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, el verso dantesco brillante y cadaveérico, "luce como un faro

pero estd muerta para la poesia moderna”. ?

Cabe sefalar que lo dicho es una interpretaciéon de las muchas
interpretaciones, puntos de vista o formas de leer que posee cada lector,
asi pues, esa simultaneidad o esa intencién se la da el lector directamente.
Como dice el prologo de Caligramas: "La pretendida simultaneidad de
lectura solo es posible tras dos lecturas auténomas, cuya linealidad’si que
es arbitraria en buena parte de los casos, dada la posibilidad concedida al'
lector de construir sus propios trayectos de apropiacion”. ! Asi sigue el autor
diciéndonos sobre la participaciéon del lector y su forma de leer: “Una de
las funciones bdasicas de sus caligramas (de Apollinare) radica en la

participacion del lector, que debe trazar en ellos su propio ‘trayecto de

* El mimero entre paréntesis es “la hora™ que ocupa la frase (N del A).

" Apollinare. Guillaume. “Caligramas". Edicion de J. Ignacio Velasquez. editorial Citedra. Madrid. Espaiia.
1987. Pag.. 110. Parte de la interpretacion para “Le montre” es del Editor de la obra (la que empieza en la
hora *Cinco™). la interpretacion que le antecede es del Autor.

Ihid. Pag.. 41.
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lectura’ vy recorrer como Goldenstein senala la ‘infinidad de trayectos
alejados de la transitividad del sistema cultural informative’, mas alla de un
mero trabajo de 'descripcion y desciframiento’... El caligrama, desde esle
punto de vista, necesita que la participacion del ‘lector / espectador’

practique una ruptura con la linedlidad excluyente™. !

Esa misma lectura es la que realiza el cubismo analitico y sintético; los
autores presentan la imagen, digamos, “transformada” dejandole la labor
de reconstruccién, de identificacién, de union de todo el objeto y crear un
imagen propia, eso mismo se pretende en Caligramas, que el lector actue

junto con las obras en su concepcion.

De ich:I manera trabajan las relaciones pintura-poesia, en los
caligramas vimos un gran manejo en los elementos, sélo se utilizan los
necesarios, al igual que en la pintura sintética, sélo se representa lo mas
importante, lo que mas 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 simultaneista que predomina en la pintura cubista: “En
una pintura del cubismo sintético sucede lo mismo. La etiqueta de_ una
marca de botella, la pata de una mesa, el trozo de un periddico, actuan
metonimicamente en el cuadro: son botella, la mesa, el periédico. Lo
particular define al todo. Lo nuevo estd en organizar las figuras. Asi la
linealidad de las formas es rota cuando se produce una ruptura sintactica,
una ambigUedad y una fusidon de planos, de procedimientos expresivos del
estilo cubista"!2. Sélo una cosa es expresivo en la pintura sintética y no en
los caligramas: el movimiento. Caracteristica que veremos en ofro poeta

mas adelante: Vicente Huidobro.

" Apollinare, Guillaume. “Caligramas”. Edicion de J. Ignacio Velisquez, editorial Catedra. Madrid. Espaia.
1987. Pag.. 43.
" Benko, Susana. “Huidobro y el Cubismo". Editorial FCE, Venczuela, 1994, Pag., 21.



Existe ofra forma de simultaneidad, en Apolinare, que es muy
diferente a la que aparece en los poemas ideogramaticos, se trata de
poemas-conversacion.

“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 mas visiones que ocurren en un instante.
Son los poemas-conversacion en los que el poeta registra segin sus
palabras, el ‘lirismo ambiente'. das voces por tantio, no pueden ser
sucesivas sino superpuestas, por lo que necesitan de varios recitadores o
bien un fonégrafo”. 13

La simultaneidad que se presenta en estos poemas, como el
cubismo andlitico, pretende mostrar no solo los diferentes puntos de vista
en momento determinado sino de manera excesiva, por ejemplo en el
cubismo andlitico se presentan las imagenes de manera “quebrada” pero
- todo el espacio lleno de motivos, de menciones acerca de diferentes
partes del objeto. De la misma manera, los poemas-conversacion estan
construidos, hasta cierto punto, de una gran cantidad de ornamentos,
muestra de ello es una gran gama de sonidos, de imdgenes por medio de
la palabra, de situaciones, todos de manera simultdnea, mostrando

diferentes aspectos de un fragmento de tiempo.

Las Ventanas es uno de esos poémos conversacion, poema que
posiblemente tuvo este inicio narrado por André Billy:

“...Quisiera otro ejemplo del método de Apollinare. El, Dupuy y yo
estabamos sentados en el café Crucifix... De pronto, Guillaume suelta la
carcajada: se le habia olvidado por completo escribir para el catdlogo de

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

" Benko. Susana. “Huidobro y el Cubismo”. Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pag., 21,



feniendo por Ultimo plazo aquel mismo dia. 'jA ver mozo: papel, pluma vy
linta! Entre los tres estara hecho'. La pluma de Guillaume escribe:

Del rojo el verde todo lo amarillo se muere

Después se detiene. Pero Dupuy dicta:

Cuando en las selvas natales cantan los guacamayos

La pluma continua, transcribiendo la frase fielmente, y agrega:

Patas de pihis

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

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

[...]

Lo que estaria bien —digo yo entonces- puesto que el prefacio es urgente, sera
enviarselo por mensaje telefénico, y por eso el verso siguiente es éste:

Lo enviaremos como mensaje telefonico"”. 4

Benko escribe sobre este poema: "De ser cierto este relato, se
entiende el porqué poemas como “Las ventanas” son llamados ‘poemas-
conversacion' técnica que recuerda al procedimiento del collage del
cubismo sintético en el que se extrae de la realidad inmediata los

elementos que compondrian el poema". 15

Si bien por el simple procedimiento se le puede considerar dentro 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 Benko. “Huidobro y el Cubismo™. Editorial FCE. Venezuela. 1994, Pag., 28-29.
"Ibid, Pag.. 29.
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vacio en el espacio abstracto, si lo vemos de esa manera, si esta dentro
del collage, pero zpor qué quedarnos con tal perspectivag El poema-
conversacion es una bastedad de imagenes a fravés del sonido y forma,
en conjunto, toda una imagen estallada en su apariencia, fragmentada
mas no separada, pues yuxtapone diferentes imagenes de un mismo
momento y tal vez estemos hablando de un estilo cubista que nos es

precisamente el collage o el 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 estd sugerido por la contemplacion de varios cuadros de mi taller
que el veia desde su habitacion, al mismo tiempo que también su vista
alcanzaba, a través de una ventana -sobre cuyo alféizar abandonaba vio
un viejo par de zapatos claros (mas adelante esta imagen a parece en el
poemal- la perspectiva de varias calles de Paris, en lo alto del Quai des

Grands Augustins, a la vera del sena".1¢

Las Ventanas'?
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 pdjaro que sdlo tiene un ala
Lo enviaremos por mensaje telefonico

Traumatismo gigante

“ Benko, Susana. “Huidobro y el Cubisme™. Editorial FCE, Venezuela. 1994, Pag.. 29.
" Apollinare, Guillaume. “Caligramas”. Edicion de J. Ignacio Velizquez, editorial Citedra, Madrid, I\Pﬂlld
1987, Pag.. 75-78. .
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Hace que se derritan los ojos

Mira una bonita muchacha enfre las jovenes turinesas
El pobre muchacho se sonaba en su corbata blanca
Tu levantaras la cortina

Y ahora fijate que la ventana se abre

Aranas cuando las manos tejian la luz

Belleza palidez violetas insondables

En vano intentaremos descansar

Empezaremos a medianoche

Teniendo fiempo se es libre

Bigaros Lota Soles mdlfiples y el Erizo de poniente

Un viejo par de zapatos amarillos ante la ventana
Torres

Las torres son las calles

Pozos

Pozos son las plazas

Pozos : S
Arboles huecos que cobijan a las Téparas vagabundas
Los Chabinos cantan melodias para morirse

A las montaraces Chabinas

Y el ganso cud-cud trompetea al norte

Donde los cazadores de ratas

Raspan las peleterias

Deslumbrante diamante

Vancouver

Donde el fren blanco de nieve y de fuegos nocturnos huye del invierno
Oh Paris

Del rojo al verde todo el amarillo muere

Paris Vancouver Hyéres Maintenon Nueva York y las Antillas
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Se abre la ventana como una naranja

El hermoso fruto de la luz.

Claramente en el poema se observa lo antes expuesto. El poema
parece no tener una linea logica y eso es lo que es Las Ventanas: Una
pintura cubista sobre las imagenes que suceden simultdneamenie cuando
uno se asoma por una ventana. “En el poema resaltan las imagenes y las
visiones superpuestas, sin léogica aparente en el que tiempo y espacio
aparecen sin orden secuencial preciso. Apollinare considera que en
literatura la composicion no ofrece nada nuevo, mientras que lo dificil es
descomponer y quebrar — en palabras textuales de Torre- las esfructuras

solidas de las cosas para que nos brindasen rostros diferentes". '8

La simultaneidad se hace presente en el momento en que los 0jos
ven la luz del sol, luz que deslumbra: Hace que se dermitan los ojos, -a partir
de aqui una serie de imagenes se suceden: Una mujer entre Turinesas, Un
pobre hombre se suena en su corbata blanca, etc. Pero a pesar de las
imagenes simultaneas, también hay nexos por apariencia. “En los primeros
versos del poema se enumera una serie de imagenes con un nexo comun;
las ‘aves’, ‘guacamayos’ y ‘pihis', un poema por hacer ‘sobre el pdjaro de
un ala', enviado como ‘mensagje telefénico'... El sonido, siguieﬁdo la
ténica de "Liens”, es el lazo coordinante entre las imagenes enunciadas.
Asi, Apollinare une contrastes: lo natural {'aves’, ‘batidas de alas') con el

artificio ('poema’, 'teléfono’), segun lo realice la naturaleza o el hombre™.!?

Sin embargo las ideas deshilvanadas siguen cuando un viejo par de
zapatos reposa en una ventana, o cuando nuestra vision tiene las

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

"™ Benko. Susana. “Huidobro y el Cubismo”. Editorial FCE, Venezuela, 1994, Pag., 29.
" Ibid. Pag., 32.
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que desembocan su cause en pozos o plazas, de ahi vamos a lo
particular a los arboles huecos con sus Taparas, a los Chabinos cantando,
al ganso volando al norte, etc. Ahi estamos en el enorme Aleph que es el
planeta cuando vemos Vancouver, donde el fren cabalga huyendo del
invierno, en Paris, oh Paris en el ocaso del dia: Del rojo al verde todo lo
amarillo muere. Y esa muerte se da en Paris Vancouver Hyéres Maintenon
.Nueva York y las Antillas; con esa imagen retrocedemos en dolly back,
vemos las calles, la gente, las casas, Paris, el marco de la ventana, vemos
la ventana abriéndose, dejando entrar la luz del sol: Se abre la ventana

como una naranja. El hermoso fruto de la luz.

En Las Ventanas: "Los versos estan fragmentados, por lo que el
poema en su conjunto es un todo descompuesto, pero cuyas partes se
relacionan por conftrastes de senfido expresados simultdneamente. ‘Las
Ventanas"”, entonces es el equivalente poético de lo que Delauney
concibe como contrastes simultdneos por medio del color... Son ideas
sueltas, deshilvanadas, sin una secuencia logica que las aclare. La

ausencia de sentido parece su razon de ser”. 20

Las Ventanas en su multiplicidad de imagenes o yuxtaposicion 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 jerarquia
sucede también en la pintura cubista en cualquiera de sus variantes: la

superposicién y la yuxtaposicién de los elementos impide el predominio de

* Benko, Susana. “Huidobro y ¢l Cubisma". Editorial FCE. Venezuela, 1994. Pag.. 32,
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un plano sobre el fondo porque ya no se plantea ni profundidad ni

perspectiva; algunas veces, el plano es fondo y figura simultdneamente™.”!

Como nos dice la autora, Las Ventanas, oscila y coquetea entre el
cubismo cezanniano y el cubismo analitico, recordemos las pinturas de
L'Estaque y La Mujer con Mandolina (Picasso), en ellos no existe fal
diferencia entre fondo y figura, o sea, en las pinturas de L'Estaque no tiene
puntos de fugas, pero si cierta profundidad que le permite diferenciar sus
elementos en ambos, en cambio en la Mujer con Mandolina, en la parte
inferior hay una proliferacién de figuras, es mds abundante y la figura
central parece perderse o nacer de algun punto de los cubos. En Las
Ventanas, las imagenes se suceden una tras otra sin mucha distincion entre
el fondo, sin puntos de fuga, pero si con cierta profundidad, que nos da la
sensacion de que toda la escena es vigilada desde una ventana en algun

edificio:

Y ahora fijate que la ventana se abre.

Aranas cuando las manos tejian la luz
@]

Se abre la ventan como una naranja

El hermoso fruto de la luz.

“Las manos se extienden para abrir la ventana, ddandose una
transformacién metaférica porque ‘los dedos extendidos son aranas’, estds
ultimas por la figuracion de sus patas y cuerpo. ‘Manos' y 'Aranas’ ‘Tejen la

luz" por que funcionan de igual manera.

“'Benko. Susana. “Huidobro y ¢l Cubismo™. Editorial FCE, Venezuela. 1994. Pag., 33.
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Esta es la poesia de la pintura cubista, Las Ventanas, que muestra lg
ambicioso de su concepcion, muestra ya no solo la multiplicidad de la vida
sino también el tiempo o atrapar en un momento un dia o dias:. Las
ventanas afrapa los dias en un poema... “Por las ventanas tambien se
aprecia el paso del tiempo. A medianoche se intenta en vano descansar.
La posesion del tiempo es el de la libertad: el continuo devenir de los

multiples soles y el ocaso™.22

* Benko, Susana. “Huidobro ¥y el Cubisme™. Editorial FCE., Venezuela, 1994, Pag.. 33.
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2.2 Huidobro y el Creacionismo

El joven poeta chileno, Vicente Huidobro,
llega a Paris en diciembre de 1916 con el
objetivo de meterse en el hervidero de “ismos”
que se convirtid en aquellos anos, ademas de
que... "Alli vivia Apollinare. Alli lanzaba sus
berridos de recién nacida la revolucion estética.

Debia darse prisa, llegar a tiempo, participar en

el proceso como primer actor. Para él la vida era

Vicente Huidobro

la poesia. Y la poseia era su vida. Y ambas con

un solo no mas".23

Para el cuatro de abril dé 1917, el papa polaco (el papa de la
poesia nueva), envia a Huidobro el poema ideogramatico: La Corbata y el
Reloj. “Huidobro comento que el ya habia intentado caligramas en Chile...
Si los pintores crean ‘objetos pldsticos’, spor qué los poetas no pueden
crear ‘objetos liicos? 3Pero en qué consistiran? En quebrantar los cdnones
de la escritura cldsica. Violar la preceptiva, arrasar con ciertos signos,
suprimir la puntuacién, alterar la pdgina lineal generando imdagenes

mediante letras, conformando a través de la tipografia ‘el objeto liico™.24

Esta "creacion” ya la llevaba Huidobro en la cabeza antes de salir
de Chile. Ya su espiritu 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 serviras de mi; esta bien. No quiero y no puedo evitarlo; pero yo también

Teteilboim. Volodia. “Huidobro, La Marcha Infinita™. Editorial Hermes, México. 1993, Pag.. 55.
* Ibid. Pag.. 63.



me serviré de ti. Yo tendré mis arboles que no seran como los tuyos, tendre

mis montanas, tendré mis rios y mis mares, tendré mi cielo y mis estrellas”.?®

.... Y el hijo se rebela... después de siglos de inspiracion, de estudio,
de modelo, el hijo arfista se rebela en conira de la madre Natura, y parte
en busca de su propio mundo. La busqueda como vimos se inicia con la
entrada a escena del cubismo o, mas bien, con la entrada a escena del
siglo XX, con el cansancio que imponia la rutinaria teoria del arte, de la
imitacion, y digo, entré con el siglo por que Huidobro pensaba en 1913, el
ano de la aparicién de "Manifiestos”, en la que aparece, segin Arenas, lo
esencial de la teoria Huidobriana: “El poema, pensaba Huidobro, debe ser
una realidad en si, no la copia de una realidad exterior. Debe poner su
realidad interna a la redlidad circundante. El poema, por lo tanto, debe ser
la arquitectura de la poesia, con sus leyes propias, y no regido por las leyes

del mundo cotidiano".2¢

Y es precisamente, en 1913 el ano en que Huidobro conoce el
cubismo, segun Ana Pizarro: “"Huidobro no callaba su erudicién francesa vy
ya hemos visto que en un libro suyo del ano 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 19213. En relacién a este hecho es necesario recordar
que aungue el famoso cuadro de Picasso Les demoiselles d 'Aw’gnoﬁ -que
marca el nacimiento del movimiento cubista- data de 1907, la

vulgarizacion de este movimiento no se lleva a efecto sino con el empuje

* AAVV (Articulo de Braulio Arenas). “Vicente Huidobro y el Creacionisme™. Edicion de René de Costa.
editorial Taurus, Salamanca, Espana 1975. Pag., 178.
* Ibid. Pag., 179.
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decisivo de la publicacion apollinaireana Les Peintres Cubistes, Meditafions
Esthetiques, de 1913..." %/

Es asi, de esla evolucion que emerge eso que gracias a José
Ingenieros, en una conferencia en el Ateneo de Buenos Aires el 16 de junio,
quien “...Rechazdé en voz alta la tesis de Huidobro sobre la posibilidad de

una poesia absolutamente creada,

El sueno suyo -le dij6- de una poseia inventada
completamente, me parece irrealizable por mucho que
usted lo haya expuesto de un modo muy claro'y hasta

cientifico.

El chileno replicé que:

...la primera condicion del poeta es crear, la segunda crear

y la tercera, crear".28

Y asi. Como hubo en la historia casos parecidos en los “ismos”, algin

“chistosito"”, para burlarse, calificod a esta poesia como Creacionismo.

Algo mdas que la idea de “una creacién pura"” influyé a Huidobro, por

ejemplo, Mitre sefala “... que varios de sus principios (del creacionismo)
derivan de la estética cubista cuyos postulados muy probablemente
llegaron a Huidobro via Les peintres Cubistes. Meditations Esthétiques, de

Apollinare. Por ello el creacionismo puede considerarse como el producto

" AAVV (Articulo de Ana Pizarro). “Vicente Huidobro y ¢l Creacionismo™. Edicion de René de Costa,
editorial Taurus, Salamanca, Espaiia 1975. Pag.. 233. ’
* Teitelboim, Volodia. “Huidobra, La Marcha Infinita”. Editorial Hermes. México 1993, Pag., 98.
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de un movimiento o grupo de escritores reunidos en torno a la revista Sic y

Nord-Sud en las que Huidobro colaboré activamente".??

Benko, de igual manera, da una hipdtesis, ademas de aclarar que
no existe un manifiesio formal de la literatura cubista, pero que la
denominacion “cubista” viene de criticos como Guillermo de Torre, Marcel
Raymond y Breton, y que, Huidobro, se refiere a esta denominaciéon de
“literatura cubista" como creacionismo. PERO, en los pies de pdagina que
acompanan lo antes citado, dice Benko, que un texto de Paul Dermeée
con el titulo "Quand le symbolisme fut mort (Cuando el simbolismo murid),
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”. Ademdas 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 Apoliinare: “Tan fuertes eran los lazos
entre escritores y arfistas que los criticos de la época comenzaron a hablar
de poesia cubista y, en relacion a los pintores, de ‘metdaforas plésticas'.
Picasso trabajaba sobre ‘casas esculpidas' y Huidobro sobre ‘poemas
pintados’. Por un tiempo al menos, una auténtica fusibn de las artes
parecié posible y hubo necesidad de un término que las unificara. El mas

practico para describir lo que estaba sucediendo en Francia fue

™ Mitre, Eduardo. “Huidobro, Hambre de Espacio y Sed de Cielo”. Monte Avila editores, Caracas
Venezuela, 1980. Pag.. 21.

" Benko, Susana. “Huidobro y el Cubismo”. Editorial FCE, Venezuela, 1994, Pags., 84 y 111, Un fragmento
de este escrito es: “Nuestra estética ya esta elaborada: ella vive de su vida independiente. Esta hecha de
concentracion. composicion y pureza. Nosotros queremos constituir obras que utilicen libertades
conguistadas por nuestros predecesores pero relacionando los elementos mas diversos y en apariencia mas
disparatadas™.
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‘cubismo’, y aunque Reverdy estaba inicialmente en contra de su

ulilizacion, la posteridad se lo ha asignado™ 3!

Algo importante que nos apunta Benko es que René de Costa, quien
dice que en un vigje de Huidobro a Espana en 1918, él se da cuenta de
que en ese pais confunden el termino “cubista”, por lo que Juan .Gris le
hace saber su molestia por tal confusion, Benko dice que el critico
Guillermo Torre supoge que por eso Huidobro adopta “creacionismo”. Esta
suposicion de Torre, apunta claramente la autora, “se apoya en un
articulo de Reverdy llamado ‘Creation’ de octubre de 1917 en Nord-
Sud".32

Guillermo Torre afirma categéricamente que el creacionismo nacid
del cubismo, pero no nada mas de Huidobro: "Ambos, Huidobro y Reverdy,
se consideraban estrechamente unidos como iniciadores simultaneos de la
escuela creacionista emergida de los postulados esenciales del cubismo:
Afirmacién que estoy dispuesto a sostener frente a Huidobro que en
nuestras Ultimas conversaciones -Madrid, noviembre de 1919- se
obstinaban en aparecer desprendido de las inevitables conexionesl
estructurales, ideolégicas y cubistas, que Cansinos y yo le sefialdbamos,
con ofros cubistas y con el precursor Mallarmeé, queriendo el recabar la
absoluta originalidad de su manera, tan llena de aislados precedentes

quiméricamente sideral" .33

Si, de Huidobro y Reverdy, y es que ambos tuvieron un pleito sobre
quién se atribuia la paternidad del creacionismo, fomentado por una

confusién en la fecha de ediciéon de un libro de Huidobro. Pero ese pleito

' Susana. “Huidobre y el Cubismeo”. Editorial FCE. Venezuela. 1994, Pags.. 84 y 111

= Ibidem.

* AAVV (Articulo de Guillermo Torre). “Huidobro el Creacionismo™. Edicion de Ren¢ de Costa, editorial
Taurus. Salamanca, Espania 1975, Pag.. 134-135.
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es lo que menos nos interesa en este momento, lo que nos compete es
que ambos tenian coincidencias en cuanto a concebir la poesia como

“creacion pura”.

“Para ellos (para Huidobro y Reverdy) la poesia y la belleza no son
categorias inmanentes a las cosas, sino una creacion del lenguaije: ‘la
poesia —escribe Reverdy- no estd en las cosas sino en la transformacion
operada sobre las cosas por la virtud de las palabras y las reacciones que
éstas tienen las unas con las otras en su articulacion'. Huidobro expone la
misma idea cuando sostiene que ‘lo Unico que debe interesar a los poetas
es el acto de creacion' opuesto a ‘los comentarios y a la poesia alrededor
de la cosa creada contra la cosa cantada”. 34

Los poetas pretenden una poesia Unica que esté lo mas lejos posible
de lo tangible, de la naturaleza y tal vez mas lejos de lo que ha creado el
hombre: “Huidobro concibe a la poesia como un lenguaje dentro de otro
lengugje, un lenguagje en el que las palabras, recobrando su funcion
mdagica 'pierdan su significacion estricta para adquirir otra mas profunda y
como rodeada de una durea luminosa'. Cuanto mds se distancia del
lenguaqje usual, la palabra adquiere mayor carga poética: ‘el valor del
lenguaje de la poesia estad en razon directa de su alejomiento que se

habla...".35

Esto es lo que pretende Huidobro que es hacer una verdadera
creacion con los elementos de la naturaleza y transformar sus significados

cuando las palabras se interrelacionen entre si, como dice Reverdy: “...La

“ Mitre. Eduardo. “Huidobro, Hambre de espacio y sed de Cielo™. Monte Aviles editores, Caracas,
_Venezuela 1980. Pag.. 22.
“Ibid. Pag.. 25,

70



ranstormacion operada sobre las cosas por la virtud de las palabras y las
reacciones que estas tienen las unas con las otras en su articulacion™.*

Ambos piensan en la construccion de. alguna manera sintactica de
frases que al unirse (ya sea por analogias, similes, metaforas o metonimias,
se verd mas adelante) se crea algo nuevo, una imagen un significado que
haga poesia salida de la imaginacion del poeta y que el lector mismo
haga la reconstruccion mental de la imagen. En palabras de Reverdy: “La
imagen es una creacion del espiitu. No se puede nacer de una
comparacion, sino del acercamiento de dos redlidades mds o menos
alejadas. Cuanto mds alejadas y justas sean las relaciones de las dos
realidades acercadas, mas fuerte sera la imagen, mas poder emotivo y
realidad poética tendra..."?

La emocién de la creacién, de ser un pequehno dios y creer en el
mundo dentro de la mas oculta y hermética habitacién del hombre, los
poetas ponderan la imaginacién como motor de la creacion sobre la
imitacion que se haya efectuado en el pasado, los poetas crean
imagenes o situaciones diferentes, crean significados con imagenes que
muchas veces tienen poco o nada que ver, exactamente como lo dice
Huidobro: “Crear un poema extrayendo de la vida sus motivos y
transformdandolos para darles una nueva vida, nueva e independiente.
Nada de anecddtico ni de descriptivo, la emociéon debe nacer de una
sola virtud creatiz".38

Y se le da una nueva vida a las palabras, a las imagenes, eso es el
creacionismo: dar nueva vida a la poesia, las palabras vy crear,
verdaderamente crear como es el afdn humano el de crear tecnologia,

cultura, arte, civilizaciones, ciencias; el creacionismo enaltece esa virtud

“ Op. Cit. Pag.. 70

Y lbid. Pag.. 27.

*AAVV (Articulo de Guillermo Torre). “Huidobro y el Creacionismo”. Edicion de René de Costa. editonal
Taurus. Salamanca, Espaia 1975, Pag.. 141,
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creadora humana, creacion como la expresa Huidobro, manifestando esa

idea conceptual:
Arte Poética3?

Que el verso sea como una llave
Que abra mil puertas

Una hoja cae, algo pasa volando

Cuanfo miren los ojos creado sea

Y el alma del oyente quede temblando

Inventa nuevos mundos y cuida fu palabra;

El adjetivo, cuando no da vida, mata.

Estamos en el ciclo de los nervios
El musculo cuelga,

Como recuerdo, en los museos;

mas no por eso tenemos menos fuerza
el vigor verdadero

reside en la cabeza.

Por qué cantdis la rosa, Oh poetas!
Hacedla Florecer en el poema sélo para nosotros
viven todas las cosas bajo el sol.

El poeta es un pequeno Dios.

" AAVV (Articulo de Braulio Arenas). “Huidobro y el Creacionismo". Edicion de René de Costa, editorial
Taurus. Salamanca. Espana 1975. Pag.. 185.



Expresa la necesidad de darle a la poesia mas fuerza, mas vitalidad
para que abra mil puertas.

Una hoja cae; algo pasa volando es una pequenisima muestra de
la creacion es una frase que crea un espacio una hoja en caida vertical,
algo pasa volando en yuxtaposicion o cortando de forma horizontal .40
Cuanto miren los ojos creado sea, denota la materia prima del poeta
creacionista, 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 adjefivo cuando no
da vida mata es la incitaciéon a inventar y a hacer que el verso habrda mil
puertas para evitar que el musculo que cuelga, como recuerdo en los
museos, lo cual es todo aquello arte de “imitacion” que antes del siglo XX
se redlizé. 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 cabeio. La imaginacién vigor que hara del hombre
un Dios. Esta es la incitaciéon que espera en el oyemé 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 vy

encontrar eso que le trata de decir el artista.

"La fragmentacion crea situaciones sobreentendidas que el lector

reconstruye en su imaginacién. Proceso similar siguieron los pintores

4

Benko. Susana. “Huidobro y el Cubisma”. Editorial FCE. Venezuela, 1994. Pag.. 60.
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cubistas. Todo este procedimiento formal se realiza tomando en cuenta la
capacidad del receptor para establecer las relaciones entre las partes
fragmentadas, asi como para establecer uno o varios sentidos posibles de
una imagen cuya significacion se haya disociada".4!

En Nouvel An (de Horizont Carre) se muestra algo interesante, ya que
Huidobro hizo este mismo poema para El Espejo en el Agua vy para
Horizont Carré, ddandose en este Ultimo una transformacion, una

fragmentacion.

Nouvel An (El Espejo en el Agua) 42

El sueno de Jacob se ha redlizado;
Un ojo se abre frente al espejo
Y las gentes que bajan a la tela

Arrojaron su carne como un abrigo viejo.

La pelicula mil novecientos dieciséis

Sale de una caja.

La guerra europea.

Llveve sobre los espectadores
Y hay un ruido de tembilores.

Hace frio.

Detrdas de la sala

Un viejo ha rodado al vacio.

" Benko. Susana, “Huidobro y el Cubismo". Editorial FCE. Venezuela. 1994, Pag.. 68.
" Ibid. Pag.. 72
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Nouvel An (Horizont Carré)

La escala de Jacob

no era un sueno

Un ojo se abre delante del espejo
Y las gentes que descienden

sobre la pantalla

Arrojaron su carne

como un viejo abrigo

EL FILM 1916

%
&

SALE DE UNA CAJA

La lluvia cae delante de los espectadores
Detrds de la sala
UN VIEJO A CAIDO EN EL VACIO

Vemos que la estructura en ambos es diferente por el lado de El
Espejo en el Agua lineal, mientras que en el de Horizont Carré existe una

fragmentacion y hasta cierfo cambio de sentido, de darle cierta

" Benko. Susana. “Huidobro v el Cubisme™. Editorial FCE. Venezuela, 1994, Pag.. 72. (La traduccion cs
mia, N. del A)
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musicalidad, ademas de sintetizar o suprimir ciertos elementos en la version

de H.C.. no se pierde lo esencial de laimagen de Huidobro: la guerra.

“En el poema de Horizont Carré, aparecen en versos fragmentados
pero mas compactas, concenfradas y sintélicas. Sin embargo, la imagen
es contradictoria: dos aspectos antagonicos y a la vez complementarios se
producen: por una parte, es concentrada por lo que sintetiza y suprime la
discursividad; y por ofra, se diluye ya que la fragmentacion quiebra el
sentido de la imagen, o bien, destruye la unidad sintactica de la frase™ .44
Es sintactica pues economiza en cuanto al discurso cuando. suprime
algunos elementos que quiere resaltar Huidobro como el espacio que crea

con:

EL FILM _l?lé =
SO
%

SALE DE UNA CAJA

Para Mitre: "Se establece una simultaneidad. Incluso la palabra
Gueira en su ubicacion da la impresion de un grito que emerge
sUbitamente... 3de la pantalla o de los espectadores? El poema no lo
especifica, incrementando con la indeterminacion las posibilidades

semdanticas y ludicas del acto de la lectura"45.

l!ulku Susana. “Huidobro y el Cubisme”. Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pag.. 73.
" Mitre. Eduardo. “Huidobro, Hambre de Espacio y Sed de Cielo™. Monte Awles editores. Caracas.
Venezuela 1980. Pag.. 70.
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De ahi que Jacob esta en una realidad o en un no-sueno y que lo
que se ve sed lo que se presenta en pantalla siendo esta la realidad que
deja de serlo en la sala: Defras de la sala UN VIEJO HA CAIDO AL VACIO.*
Esta es la confirmacion, para Benko, sobre la materialidad de la poesia en
Huidobro, algo muy caracteristico del cubismo, ya que sus temas son
sobre objetos tangibles, aun en el collage la utilizacion de elementos
“reales” le dan esa materialidad y que, por lo tanto, representaban un

peqgueno papel mostrandonos algo de un todo.

“En la poesia cubista, la situacién varia pues en una estructura
compleja existe una sencillez en el contenido, en el que aparecen las
imdagenes incluso hasta familiares. Su complejidad no radica ni en el léxico
ni en la sintaxis fragmentada, sino en las percepciones equivocas que el
poeta capta cuando a veces la mirada confunde los objetos o situaciones

disimiles en un solo acto".47

Por ejemplo en Rio (Horizont Carré)

Rio
Los sauces "~ Las mujeres
gue escuchan que lavan
inclinados sus cabellos

Este poema es una pintura. Si, sin ser un poema ideogramatico nos
muestra un paisaje naturalista, por un lado los sauces inclinados, frente a

ellos unas mujeres lavandose el cabello, pero, zen donde?2 Aqui el espacia

"_' Lin “Huidobro y el Cubismo™ de Benko esto se ve mas a fondo. Pag., 73 v 74 (N del A).
" Benko, Susana. “Huidobro y el Cubismo”. Editorial FCE. Venezuela. 1994, Pag.. 08,
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en blanco establece una relacion de contiglidad adquiriendo la funcion
de rio.

“Los espacios en blanco (segun Mallarmé) que separan los grupos
de palabras, o la palabra entre si, sirven para acelerar o retardar el
movimiento, llevando al lector como si se encontrara frente a un cuadro, a
abarcar la pagina en una vision simultanea de ella”.48

Encontramos el primer indicio de movimiento en esta poesia. Asi
como el movimiento se da en el cubismo sintéetico (concretamente en el
ejemplo que vimos en el capitulo anterior de El Hombre en el Café). Sin
embargo, la imagen no seria mucho (irébnicamente) sin ese espacio en
blanco, ya que sirve como punto de unién, como enlace sintactico (en
cuanto a la relacién o estructura de la imagen) entre dos redlidades,
funcionando algo asi como una metonimia. "El espacio en blanco ilustra al
rio 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 readlidades se asocian por algunos elementos semejantes:
en primer término, ambos se encuentran en la misma situacion de objeto
frente a su imagen en el espejo. Hay una situacion paralela que

estructuralmente los iguala”.4?

En otros poemas el movimiento es mas evidente:

" AAVV (Anticulo de Braulio Arenas). “Vicente Huidobro y el Creacianismo®. Edicion de René de Costa,
editorial Taurus, Salamanca, Espana 1975, Pag.. 188,
" Benko. Susana. “Huidobro y el Cubismo. Editorial FCE. Venezuela. 1994. Pag., 70.
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ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA

Wagon - Lit*0

Nunca mas habra sol
Tu y yo
Mds seguiremos la jornada
Valles
Selvas
Montanas
El invierno

Viene de aquel cementerio

Con este poema podemos imaginar un viagje a través de los Valles
Selvas Montanas, viéndolos pasar por la ventanilla de un tren, ademas de
estar vestidos de blanco. Esa movilidad, la forma espacial en que estan
ubicados, de manera descendente y fragmentada, las imagenes o todo el
paisaje en invierno. La primera linea Nunca mds habrd sol nos da la
sensacion de nublado, ademdas de tener un lugar jerdrquico - es;pacicl_
como sol, y el tren viene en descenso por esos Valles Selvas Montanas, y a

lo lejos el invierno se nos presenta como un lugar desolado y.de muerte.

“En Wagon-Lit, lo escrito da la impresion fisica de lo descrito: un
paisaje visto a través de un ventanilla de tren en marcha. La movilidad no
es solo sugerida sino también creada en el poema; poesia en movimiento

y. sobre todo, poesia en movimiento".5!

" Mitre, Eduardo. “Huidobro, Hambre de Espacio y Sed de Cielo”. Monte Aviles editores. Caracas,
~ Venezuela, 1980. Pag.. 71.
Y ibid. Pag.. 70.
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En Exprés el movimiento es concebido de otra manera:
Exprés

Una corona yo me haria
De todas la ciudades recorridas
Londres  Madrid Zurci
Roma Napoles  Paris
Silban en los llanos
Locomotoras cubiertas de algas

AQUI NADIE ME HA ENCONTRADO
De todos los rios navegados

El amazonas El sena

El tamesis El Rin
Cien embarcaciones sabias
Que han plegado las alas
Aspirar el aroma del Monte Rosa
Trenzbr las arenas del Monte Blanco
Y sobre el zenit del Monte Cenis
Encender en el sol muriente

El dltimo cigarro.

Aqui el movimiento es expresado en formas de estampas, como
flashses en la mente del vigjero: Una corona yo me haria. frase que podria
funcionar como sinécdoque ya que hace referencia a la relacién cabeza
= corona, seguida del “recuerdo” de las ciudades.

Silban en los llanos locomotoras cubiertas de algas, es la representacion

de una locomotora-barco que recorre por mar vy tierra estas ciudades y



que ayuda a navegar por otras “fotografias” fijas en el recuerdo: El
amazonas El sena el tamesis El Rin. Pero para seguir en la busqueda: "“Cien
Embarcaciones sabias/ Que han plegado las alas', se transtforma en
aeroplano incorporando asi el espacio aereo de manera que, los versos
posteriores infroducen una geografia contemplada desde la altura”.5?
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 Manana (Horizont
Carré), poema en el que el movimiento se congela, se estatiza, sin

embargo muestra simultdneamente cuatro puntos cardinales.

* Mitre. Eduardo. “Huidebre, Hambre de Espacio y Sed de Cielo™. Monté Aviles editores. Caracas,
Venezuela 1980, Pags., 71-72.
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Manana ¢

S0

Que despierta Paris

Sobre la Torre Eiffel
Un gallo en tres colores

Canta batiendo las alas

S0l

Y algunas plumas caen

Comenzando su curso
El sena busca entre los puntos

Su vieja ruta

R% el Obelisco
Que olvidd la palabra egipcia

No ha florido este ano

S0l

Debemos ver a Mahana como un mapa de Paris, ya que en sus
versos hace referencia a la Torre Eiffel, a un Alamo, al rio Sena y la plaza de
la Concordia por ser un obelisco; y el sol rodea a Paris 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

“ Benko. Susana. “Huidobro » el Cubismo™”. Editorial FCE. Venezuela, 1994, Pag., 91. (La traduccion es
mia. N del A)
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aplanar los motivos picidricos. “El artista crea, como decia Gris, una
arquitectura a fravés de formas planas y coloreadas. En este poema se
busca, condensar todo el espacio dentro de ese cuadro. Por eso el sol
puede ser visto en los cuatro lados; pero, simultdneamente, es
mentalmente visto en toda la ciudad de Paris cuando amanece.
Curiosamente tanto en la pintura como en la poesia existe la intencion de
eliminar la ilusion del espacio, entendida, claro esta, en términos
renacentistas, sélo que la poesia requiere sugerirla graficamente, mediante
la fragmentacion de los versos y los espacios en blanco, para relacionarse, -

entre otras razones, con la pintura.>4

Definitivamente todo Paris se condesa, tanto que podria caber en
una caja, como en Nouvel An, pero, a pesar de esa planitud o de la
ausencia de perspectiva, la tipografia le da cierta sensacion de relieve, es
decir, el como estdn organizados los versos, siendo ésta austeraq,
simultaneista y estatica, pero al mismo tiempo en movimiento (el sol
empieza en la manana y termina en el ocaso o sea abajo del poema).
"“Por eso se habla de la poesia cubista como una poesia material (esto se
cumple pues todos los elementos utilizados estan en el mundo de lo
tangible), concreta, propia de una estética del objeto. Por estd razén, el
movimiento también se congela en un poema como Matin [Mdﬁono]
porgue va acorde con el peso de la materia: la rotacion del sol es plana vy
se la sugiere con la gratificacion de los cuatro lados del cuadrado.

Si bien el movimiento se congela, igualimente se produce, sélo que
diferente a como los futuristas lo conciben, mientras ellos intentan crear
pictéricamente la ilusion del movimiento mediante la sucesion reiterada de

la imagen, los cubistas la estatizan, mostrando sus multiples facetas -

' Benko. Susana. “Huidobro y el Cubismo. Editorial FCE, Venezuela, 1994, Pag., 91-92.
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cubismo analitico- a fin que sea el lector o el espectador quien reconstiuya
el movimiento".""

Es cierfo. Recordemos, por gjemplo, que en Desnudo Bajando la
Escalera (Duchamp). la imagen esta de cierta manera repelida, fantas
veces que logra la impresion de estar en movimiento, en cambio en el
cubismo andlitico (recordemos Refrato de Kanhweiler de Picasso) las
figuras se desdoblan, como si deshicieramos un cubo de. carton vy
mostrarnos todas sus caras en un solo momento, ese es el cubismo analitico
que contiene formas estaticas facetadas con elementos dindmicos, pero a
diferencia del sintético, es muy ornamentada, estd plagada de elementos,
algo que, por el contrario, en Gris y su Hombre en el Café no sélo cumple
todo lo anterior sino gque con menos elementos, Unicamente los necesarios

y eso los vemos en Huidobro, vemos una poesia sintética.

No es raro que esta obra, la de Huidobro, sea. sintética ya que
ambos, Huidobro y Gris, fueron amigos muy cercanos. “René de Costa
senala que existen varios y significativos manuscritos de Huidobro y Gris que
dan cuenta no sdélo de la amistad habida entre ambos sino también de la
total compenetracion que tienen en torno a la misma estética. ‘Separar la
contribucion de uno y ofro es vitualmente imposible. La colaboracion
entre Gris y Huidobro durante 1971 fue tan cercana y tan intensa que es

natural pensar que los dos trabajaban como uno solo™.5

Dada esa cercania, Caraccioolo Trejo, dice “"que la poesia de
Huidobro se equipara con la pintura de Juan Gris porque ambos se

mueven en horizontes cerrados”.’” En el poema Guitarra se presenta uno

™ Benko, Susana. “Huidobro y el Cubismo*. Editorial FCE, Venezuela. 1994. Pag.. 91-92.
" Ibid. Pag.. 83.
 Ihid. Pag.. 106.
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de los lemas mas recurridos en la obra cubista, y claro tema tambien

tocado por Gris.

Guitarra (Horizont Carré)

Sobre sus rodillas
habia algunas notas
una mujercita dormia
y seis cuerdas cantan

en su vientre

El viento
borré los contornos
y un pdjaro
pica las cuerdas
El viento Cada uno creia

se escondia vivir

en el fondo de fuera de

el armario si mismo

Cuando el hombre
Cesa de tocar
Dos alas temblorosas

Caen de sus manos

* Benko. Susana. “Huidobro y el Cubismo". Editorial FCE. Venezuela, 1994. Pag.. 88. (La traduccion es
mis. N del A)
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Igual que en todas las obras que hemos citado hasta esta parie, no
han dejado de ser en esencia obras pictoricas. Guitarra es un poema-
pintura, una pintura sintética que es una metafora de si misma. “De igual
manera sucede en cualquier cuadro perteneciente al cubismo sintético
cuando el instrumento no es “dibujado” completo, sino que se le sugiere a
lravés del fragmento o un trozo de partitura.’ La descripcion del poema
es netamente visual" .0

Y es que por la relacion, por la cercania que se establece entre las
imagenes, es un hombre con una guitarra apoyada en sus rodillas como
también es una mujer pequenita.

Por un lado la metonimia que se establece entre Sobre sus rodillas -
Habia algunas notas, por lo que en sus rodillas esta la guitarra "durmiendo”,
ahora la metdfora siguiente otorgada por Una mujer pequena que
dormia, nos connota la figura de una guitarra en la posicion en que se
debe tocar: horizontalmente, o sea, acostada; esto se confirma con la
metonimia siguiente entre seis cuerdas — en su vienfre, dado que vientre y
la boca de la caja de resonancia tienen la misma ubicacion que una
guitarra-mujer acostada. La sinécdoque (el viento) y la metafora (pdjaro)
que siguen respectivamente se refieren al acto de tocar musica, que sale
de su escondite cuando el pdjaro “pica”.

Y eso que se muestra, haciendo referencia a Rio, es el sonido en
palabra. Por un lado el silencio que habita en la caja de resonancia (El
silencio se escondia...) y su reflejo que es el sonido fuera de la caja (Cada
uno creia vivir...). *Aqui aparecen situaciones que estarian delante y detras
de ese espejo: una cara oculta al fondo del armario, como si fuese un

sonido silenciado al fondo del vienire de la guitarra, o bien un

* Esto en el collage (N del A) —
“ Benko. Susana, “Huidobro y el Cubismo™ Editorial FCE. Venezuela. 1994, Pag.., 89.
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cuestionamiento de lo que en realidad se es cuando se vive fuera de si,

fuera del envoltorio de nuestro ser”. ¢!

Guitarra es una vision simultanea y metaforica de la imagen guitarna-
mujer, que al igual que esta relacion semica, toda su estructura a pesar de
estar fragmentada, de tener cierta cadencia musical, se complementan
en un todo, dadndonos un poema, una pintura y hasta una melodia, o seq,
el poema nos da la imagen de como se encuentra la guitarra-mujer, como
se desarrolla la melodia, como se ve la mano “picar las cuerdas”, y (algo
muy abstracto) el como, el poema, nos pinta la extroversion del sonido.
Para terminar nos deja con una bella metafora, cuando el hombre al dejar
de tocar muestra sus manos en descanso pareciendo dos alas
femblorosas. '

Por lo que no sélo el poema nos muestra dos imagenes unidas por
una interseccion de semas, sino que nos muestra toda una escena en
fragmentos. Huidobro no necesita del discurso para decirnos como es
Guitarra, sino que simplemente utiliza lo que mdas predomina, lo mas
importante para recrearnos una escena de un hombre focando la guitarra
con sus aspectos al mismo tiempo, esto en cine lo llamaria La Teoria del

Montaje de Eisenstein, ya sea el intelectual o el de atracciones.

Ya vimos algo de la poesia cubista sintética, y veremos
concretamente coémo es esta poesia mas adelante, sin embargo, si existe
una poesia sintética, zexistird una analitica?, es decir, 3una que esté

plagada de si misma por fodo el papel...2:

! Benko, Susana, “Huidobro y el Cubismo™ Editorial FCE. Venezuela, 1994, Pag.. 90.



2.3 Sobre Stein y Girondo

"Narracion es lo que cualquiera tiene que
decir de cualquier manera acerca de
cualguier cosa que pueda ocurrir, que haya
ocurrido o que ocurrird en alguna forma™éz,
Esta es la forma en que ve y concibe la -

narracion, la poesia o “cualquier cosa” la

santa madre de la vanguardia del siglo XX:
Gertrude Stein en su Salén Gertrude Stein.

Proveniente de Norteamérica, y con la
vida resuelta econémicamente, junto con su hermano Leo, se instalan en
1903 en el 27 Rue de Fleurus en Paris, esto antes que esta ciudad empezord
a deslumbrar,

Y fueron los hermanos Stein quienes impulsaron la vanguardia
europea (expresionismo, fauvismo, cubismo, eic.), obras efervescentes de
la vertiginosa vanguardia. Gerfrude amiga del cubismo y admiradora de
Picasso, fue este movimiento que incité el peculiar estilo "cubista” tan
particular en la obra de Gertrude Stein.

Dicho esfilo literario tiene sus origenes antes que el siglo XX naciese,
tiene genesis por 1893, cuando Miss Stein realizaba estudios en Radcliffe de
psicologia experimental bajo la direccion de Hugo Minsterberg y William
James. En estos estudios "trataba de idenfificar los limites del control
racional de una persona sobre la expresion verbal. Tras provocarse una
profunda fatiga fisica, ella registraba en palabras todas las asociaciones

espontaneas que podia identificar en su conciencia. Al redlizar el mismo

" Stein, Gertrude. “Tres vidas”. Editorial Troquel, Argentina, 1996, Introduccion de A. D. Van Nostrad.
Pig.. 20.



experimento en ofras personas, observo determinadas pautas normales de
asociacion espontanea e irracional e impresiones fragmentarias™ .

Es decir que en las personas se experimeniaba una asociacion
repetitiva, fragmentaria y cambiante a la vez de ciertas sensaciones o
ideas. Ahora, "mediante el uso de este método trato de escribir relatos que
presentarian la continuidad de la mente de una persona que aprende su
propia experiencia... por lo tanto el estilo de Stein trata de representar la
forma en que las impresiones se unen, se separan y vuelven a unirse en

combinaciones que cambian constantemente™ ¢4,

Desconcertante, chocante, desesperante, terriblemente
complicada de leer es la obra de Stein, pues, asi es la composicion: se
unen, repiten y fragmentan las palabras, para volverse a unir y dar una
idea mas completa siempre en constante acumulacion. Aungque esa
repeticion de frases, palabras y su consecuente acumulacion, esa
monotonia, 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
corporales o fisicas) que experimentamos simultdneamente con cosas que,
por ofros conceptos, son completamente distintas y es le que constituye la
verdadera y comprobable identidad personal que todos sentimos’. Esa
sucesion de semejanzas era lo que Miss Stein consideraba como
movimiento: el medio de trasladarse desde un instante del conocimiento al

siguiente™ .65

" Stein. Gertrude. “Tres vidas™. Editorial Troquel, Argentina, 1996, Introduccion de A. D. Van Nostrad.
Mg, 14

! Ibiden.

“* Hoffman. ). Frederick. “Tres escritores norteamericanos™. Lditorial Gredos, Madrid, Espana,. 1962, Pag..
11



Es complicada pero es una torma propia, unica de crear por eso, el
cubismo, se adapté a lo que queria Stein: crear, verdaderamenle ciear,
crear como crea el hombre al hombre, crear como crea la naturaleza, que
repite formas, colores que al ir creciendo crea algo mas, una sensacion y
un concepto inabarcable. Asi todo se parece y no: "Todo era casi tan
parecido que debe ser diferente 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".¢¢

Y es que, al igual que al cubismo, y sin duda tiene mucha relacion
con él, Stein pretendia entregar una vision o version veraz del mundo tal y
como es, es decir, era una obra realista, no buscaba deformar la realidad,
sino que ésta sea, por la indeterminacion que se da entre autor-lector,
aceptada desde el primer momento que se descubre. “Se IrcTo_ de la
verdad y de su comunicacion. Con una escritura deliberadamente
repetitiva, balbuciente y casi pueril por lo reducido de su vocabulario,
Gertrude Stein aspira a establecer un nuevo vinculo con el lector, un
vinculo 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".¢7

De ahi que en esencia es un estilo redlista (y material, también en
Huidobro es perceptible esto), al igual que el cubismo aprehende por los
ojos: "Su obsesion es llegar a saber que vemos cuando vemos y como
podemos no saber lo que ya sabemos para poder ver';68 o en sus propia;
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 de

" Stein, Gertrude. “Retratos™. Editorial Tusquets. Barcelona. Espana, 1974, Pag.. 92.
" Stem, Gertrude. “*Melanctha”. Monte Aviles editores, Venezuela, 1976, presentacion de Julieta Fombaona,
Pag.. 12,

“Iid. Pag.. 7.
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alguna manera era esa cosa real, llegaba a quedar escrito”.%? Poco a
poco nos acercamos al estilo cubista de Gertrude, estilo en el que
fragmenta, repite y con movimiento describe lo que sus ojos perciben, tal y

como es el cubismo.

“"Las obras de arte cubistas tienden a compartir las dos
caracteristicas siguientes: la repeticion de los elementos componentes del
tema originario, y una perspectiva multiple que lleva a adoptar diferentes
perspeclivas del mismo objeto en forma mas o menos simultanea. Cuando
Gertrude se interesd por las pinturas cubistas comenzé a adaptar estas
caracteristicas al medio expresivo de las palabras. Los temas ostensibles de
sus narraciones son las personas; pero a ella le interesa descubrir y revelar
determinadas cudlidades componentes de esas personas o persongjes...
Las técnicas de Gertrude Stein incluyen la repeticion y el cambio de

perspectiva (o punto de vista)".70

Si, el cubismo es repeticién, es movimiento y adopta diversos momentos del
objeto, y asi es Stein desde Melanctha en Tres Vidas y practicamente en
toda su obra. ' ‘
Sin embargo un ejemplo, no tan extenso como sus novelas, pero que
poseen todas las caracteristicas del cubismo, tanto del pictérico como el
literario es Refratfos.

Refratos es eso que dice la palabra, retratos escritos de personajes, en este

caso el personaje, muy a proposito, es Picasso.

[

Stein. Gertrude. *Melanetha™. Monte Aviles editores, Venezuela. 1976, presentacion de Julieta Fombona.
Pag.. 10.

" Stein. Gertrude. “Tres Vidas™ Editorial Troguel. Argentma. 1996. Pag.. 17. Introduccion de A. D. Van
Nostrad.
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Picasso’!

Uno al que algunos estaban seguramente siguiendo

era uno que era completamente encantfador. Uno

al que algunos estaban seguramente siguiendo era uno
que era encantador. Uno al que algunos estaban
siguiendo era uno que seguramente era completamente

encantador.

En este primer parrafo se repite tres veces la misma frase, pero
restandole o© adicionandole elementos como seguramente vy
complefamente, en la segunda frase se suprime completamente y en la
tercera se vuelve a adicionar completamente, ademds de sufrir una

reestructuracion.

Algunos seguramente estaban siguiendo y estaban
seguros de que el que estaban entonces siguiendo
estaba trabajando y estaba sacando entonces algo de si
mismo. Algunos seguramente estaban siguiendo y
estaban seguros de que ese uno al que ellos estaban
siguiendo estaba sacando enfonces de si mismo algo que
estaba llegando a ser una cosa pesada, una cosa solida

y una cosa completa.

La descripcion se mueve, pues a la idea de que algunos siguen a
alguien, se le suman acciones de que frabajaba y que sacaba algo,
también le ponen atributos a ese “algo”, el cual es una cosa pesada, una

cosa solida y una cosa completa.

! Stein, Gertrude. “Refratos™. Editorial Tusquets, Barcelona, Espana. 1974, Pags.. 15-17.



El objeto se mueve, rota sobre su eje repitiendose, agranddandose vy

analizandose a si mismo.

Uno al que algunos seguramente estaban siguiendo

era uno que estaba trabajando y era seguramente uno
que estaba sacando entonces algo de si mismo y era
uno que habia estado viviendo durante toda su vida
como el que esta teniendo algo que esta saliendo de €l.
Algo habia estado saliendo de él, seguramente habia
estado saliendo de él, seguramente era algo,
seguramente habia estado saliendo de el y tenia sentido,
un sentido encantador, un sentido solido, un sentido

luchando, un sentido claro.

En esta estrofa en la que sus partes (tomé como base la division por
medio del punto) no se repiten en cuanto a sus oraciones, ni tiene adicidon
o sustraccion de elementos (palabras).

La primera parte tiene relacién con las dos estrofas anteriores (una suma)
mienfras que la segunda parte tiene demasiada relacion con la primera

parte de su estrofa, pero, que a su vez lo tienen con las que le preceden.

Uno al que algunos seguramente estaban siguiendo
y algunos estaban seguramente siguiéndole, uno al que
algunos estaban seguramente siguiendo era uno que

estaba seguramente frabajando.

Uno al que algunos seguramente estaban siguiendo
era uno que estaba teniendo algo saliendo de él y

teniendo significado y este uno estaba seguramente



frabajando entonces.

Esle estaba frabajando y algo estaba enfonces

saliendo, algo estaba saliendo entonces de éste.

Este era uno del que siempre estaba saliendo algo

y uno del que siempre habia estado saliendo algo.

Este nunca habia sido uno que no hubiese estado
teniendo algo saliendo fuera de él. Este era uno que
estaba teniendo algo saliendo de él. Este habia sido

uno al que algunos estaban siguiendo. Este estaba siendo
uno a quien algunos estaban siguiendo. Este era uno que

estaba trabajando.

Este era uno que estaba frabajando. Este estaba

siendo uno que estaba teniendo algo que estaba saliendo
de él. Este estaba continuando teniendo algo

saliendo de él. Este estaba continuando frabajando.

Este era uno al que algunos estaban siguiendo. Este

era uno que estaba frabajando.

En las anteriores estrofas sucede una especie de permutacion, de
combinacion, de mezcla de los elementos de las fres primeras estrofas,

mientras que...

Este siempre tenia algo saliendo de él. Este estaba
Trabajando. Este siempre habia estado trabajando.
Este siempre estaba teniendo algo que estaba saliendo

de el algo que era una cosa solida, una cosa encantadora,
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una cosa bonita, una cosa sorprendente, una cosa
desconcertante, una cosa simple, una cosa clara,

una cosa repelente una cosa preciosisima. Este era

uno que seguramente estaba siendo uno que estaba
teniendo algo saliendo de él. Este era uno al que algunos

estaban siguiendo. Este era uno que estaba trabajando.

En esta estrofa existe cierto encadenamienio entre las estrofas
anteriores respecto a éste en sus dos primeras lineas, sin embargo, éste nos
lleva a una repeticion (en la tercera linea) de que estaba saliendo “algo”
para empezar a describir mas sobre el “algo”, ampliando lo dicho en la
estrofa tres, para terminar en una combinacion de oraciones que estan a

las tres primeras estrofas.

Este era uno que estaba trabajando y seguramente

éste era uno que estaba necesitando estar trabajando
para ser uno que estaba trabagjando. Este era uno que
estaba teniendo algo saliendo de él. Este seria uno que
foda su vida estaria teniendo algo saliendo de él.

Este estaba trabajando y éste estaba entonces trabajando
y éste estaba necesitando estar frabajando, no

para ser uno que estd teniendo algo saliendo de €l

algo teniendo sentido, sino uno necesitando estar

trabajando para ser uno trabajando.

Este estaba seguramente trabajando y el frabajo era
algo que éste estaria seguramente haciendo y éste estaba
haciendo eso, éste estaba trabajando. Este no era

uno que estuviese enteramente trabajando. Este no



estaba nunca enteramente trabajando. Este seguramente

no estaba frabajando completamente.

Este era uno gue siempre estaba algo saliendo

de éel, algo teniendo completamente un sentido

real. Este era uno al que algunos estaban siguiendo.

Este era uno que estaba trabajando. Este era uno que
estaba frabajando y era uno que estaba necesitando
esto necesitando estar trabajando para ser uno de los
que teniendo cierta forma de ser estan teniendo cierta
forma de trabajar. Este era uno que estaba trabajando
este era uno que estaba teniendo algo saliendo de

él algo teniendo sentido. Este era uno que estaba teniendo
siempre algo que salia de él y esto lo que estaba
saliendo de él siempre tenia un sentido real. Este

era uno que estaba frabajando. Este era uno que estaba
casi siempre trabajando. Este no era uno que

estuviese enteramente trabajando. Este era uno que no
estaba siempre trabajando enteramente. Este no era

uno que estuviese trabajando para tener algo que saliese
de él. Este tenia algo teniendo significado que

habia salido de él. El siempre tenia algo que salia de

El. El estaba frabajando, él no estaba siempre enteramente
Trabajando. El tenia algunos siguiéndole. Ellos

Siempre le estaban siguiendo. Seguramente algunos le
Estaban siguiendo. Era uno que estaba trabajando. Era
Uno que estaba teniendo algo saliendo de él algo
Teniendo significado. El no estaba siempre enteramente

Trabajando.
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Las estrofas anteriores son, nuevamente, mas variaciones,
repeticiones, permutacion relacionadas con la accion de trabajar, de si el
frabajaba para sacar, para siempre estar sacando algo, que siempre
estaba saliendo, etc. Estas partes son como el resultado de un
razonamiento, el resultado de una logica “luego entonces”, “si y solo si",
razonamientos que hasta matematicos pueden parecer, que despliegan el
momento eterno que conocia muy bien de Picasso: su trabajo y la manera
en que cocinaba su obra. Asi, este retrato, es el resultado de las
deducciones, del andlisis, del despliegue que realizd Stein respecto de las

actividades de Picasso y el concepto gue estaba saliendo de él.

Para Stein, “esos retratos suponen también un paso hacia adelante
en el camino de la abstraccién y de su afan por liberarse del tiempo y de
lo gue ella llamaba ‘recordar'... Relacionaba por mil medios las palabras,
las frases y los parrafos con la cosa que estaba contemplando™.72
Esa plasta de palabras, de adjetivos eternos, de verbos en franco
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 seria eso que ella vio, una
especie de caleidoscopio. Siendo la repeticion, en presente continuo, la
clave de su pintura texiual. "Haciendo estos retratos naturalmente hice un
presente continuo uno incluyéndolo todo y empezando una vy otra vez
dentro de una cosa muy pequeﬁd. 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, Frederick. “Tres Escritores Norteamericanos”. Editorial Gredos, Madrid, Espana, 1962. Pag.,
142

97



continuada ni estuviese siempre y siempre empezando de nuevo. Enfonces

como es natural yo tendria que empezar de nuevo"./4

El presente continuo y la repeticion son sus armas, pues le da a la
imagen que concibe una constitucion abrumadora, simplemente basta
retfroceder un poco Yy fijarnos en las obras expuestas en el primer capitulo:
Muchacha con Mandolina (Picasso), Mujer con Mandolina (Braque) vy
Refrato de D.H. Kahnweiler (Picasso), los ires pertenecientes al cubismo
analitico. Solo basta ver las obras de la Muchacha... y la Mujer..., en ellas
no hay una economia de recursos, hay una repeticion reiterada en la
forma (de ahi que no haya una distincion precisa entre fondo y forma o
figura). En Kahnweiler es mas abrumadora, (aunque si existe una
legibilidad impresionante en cuanto a la figura) la cantidad de elementos
casi iguales, repetidos, pero que sin duda tienen movimiento pero con
elementos estdaticos. Asi como en el retrato de Picassso por Stein, no hay
una economia de recursos, si nos lo imaginamos en pintura, éste estaria
plagado de elementos, de pequenas formas que lo constituirian,
haciéndose mds grande, acumuldandose cada vez mds. “"Para que el
equilibrio entre forma y movimiento sea lo mas perfecto posible, deben
abundar las repeticiones... Segin Miss Stein, la segunda de sus tres ‘reglas
de composicion' es la de mantener a toda costa un ‘presente continuo'
para lo cual se debe ‘empezar una y otra vez'. La repeticion es un recurso
esencial que garantiza la similitud, impide que la conciencia desvie la
atencién de la naturaleza de la cosa vista y al mismo tiempo ofrece un
camino a lo largo del cual puede producirse el movimiento y el cambio" .74
Esa repeticion es de la llamada epimone que "consiste en la insistencia

mediante la repeticion multiple y versdatil de pensamientos a lo largo de

" Stein, Gertrude. “Retratos”. Editorial Tusquets, Barcelona, Espaia, 1974. Pag.. 91.
* Hoffman. ). Frederick. “Tres Escritores Norteamericanos". Editorial Gredos, Madrid, Espaia, 1962. Pag..
121.



una serie de versos miembros de periodo, acumulando contenidos...
llaman epimone a la acumulacion de oraciones™.’”

Eso es precisamente la obra de Stein: una epimone que se acumula
conforme se repite y que de estas oraciones, en diferentes combinaciones,
nos dan otros puntos de vista, nos da movimiento, nos da un andlisis del

objeto.

Existe otro poeta (y digo existe ofro por que nunca mueren aunque
muertos estén) quien es un pilar, no solo en su pais Argentina, sino para la
historia literaria del siglo XX.

Oliverio Girondo, aungue nunca se consideré de ninguna corriente
vanguardista simpatizé y colaboré con algunas. El se encontré en Europa
por 1905 y 1922 participando, por aquellos anos en el movimiento uliraista.
Sin embargo, permanecié fiel a su vena creadora, de ahi que es hasta
1954, cuando concibe En la madsmédula, obra poética clave:
“Considerada su mejor obra, En la masmeédula tiene un hilo comun: la
libertad de las palabras, su desembarazamiento de los lastres expresivos.
Girondo 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 entronizacion del
silencio, la enumeracion, la dliteraciéon y la repeticion tienden a fijar

estaticamente su poesia'.7é

Asi es Girondo, nos muestra una obra que también se repite, se

transforma, se fragmenta, como sucede en:

"‘i Beristain, Helena, “Diccionario de Retérica y Poética”. Editorial Porria, México, 1997, Pag.. 191-192,
" Girondo. Oliverio. “Veinte poemas para ser leidos en el tranvia y otros poemas”. Editorial Visor Libros,
Madrid, Espana, 2001. Introduccion de Trinidad Barrera. Pag.. 17.

99



EL Puro No

Elno

el no inovulo

el no nonato

el noo

el no poslodocosmos de impuros cems noes que noan
noan noan

Yy nooan

y plurimono noan al morbo amorfo noo

no demono

no deo

si son sin sexo ni orbita

el yerto inoseo noo en unioslo amodulo

sin poros ya sin nodulo

ni yo ni fosa ni hoyo

el macro no ni polvo

el no mas nada fodo

el puro no

sin Nno

Girondo y En la mds medula es un gjemplo mas sencillo sobre la repeticion
que existe en Stein. En este poema existe una repeticion que no es una
epimone sino una insistencia: “Figura retdrica de diccion que consiste en
alargar las palabras mediante la agregacion repetitiva de una de sus
letras".”? Esta repeticion se encuentra en la reiteracion del noo, por

ejemplo. Sin embargo también existe una reiteracion de la palabra no.

" Beristain, Helena. “Diccionario de Retorica y Poética”. Editorial Porria, México, 1997, Pag., 267.
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En Yolleo, exisle el redoble, figura que consiste en la “produccion de una

palabra mediante la repeticion de un elemento lingUistico, generaimente

una silaba (blabld), de modo que los elementos homofonicos mantienen

enfre si relaciones sintagmaticas".’8

Yolleo

En vos
Tatacombo
Soy yo
Di no me oyes
Tataconco
Soy yo sin vos
Sin voz
Aqui yollando
Con mi yo sdlo solo que yolla y yolla y yolla
Enfre mis subyollitos tan nimios micropsiquicos
Lo sé
Losé = ytanto
Desde el yo mero minimo al verme yo harto en todo
Junto a mis ya muertos y revivos yoes siempre siempre
Yollando vy yovyollando siempre
Por que
Sisos

Por queée di

* Benstam, Helena. “Diceionario de Retérica y Poética™. Editonal Porria, México, 1997, Pag.. 420,
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Eh vos
Por que tanto yollar
Responde

Y hasta cuando.

A pesar de no ser como “Retratos”, ni ser “clasicamente o
puramente” cubista, hay elementos que reiteran la fragmentacion de
palabras, la adiciéon de ofras, la repeticion de algunas mdas y la
consecuente creacion de nuevos términos. .

'Y en efecto, hasta la estructura misma del lengugje sufre el impacto
de la energia poética desencadenada en este libro Unico. Al punto de
que las palabras mismas dejan de separarse individualmente para fundirse
en grupos, en otras unidades complejas, especie de superpalabras con
significaciones multiples y polivalentes, que proceden tanto de su sentido

semantico como de las asociaciones fonéticas que producen".”?

Hay palabras en El puro no que son creadas mediante la adicién de
términos como noan, nonato, noes, etc.
En Yolleo existe asociacion de términos como tatacombo y tataconco ly
también existe redobles o repeticiones). En fin, En la mds medula se nota la
adicion, sustraccion, combinacion y la repeticion que en Stein y sus
Retrafos. Y como juego, como busqueda. Girondo gira: “3A qué juégcl En
la masmédula? Microscopicamente, juega a componer palabras, a
inventarlas o a deshacerla -hay palabras que se combinan a nuevo y hay
otras que se invalidan por deformacion, por descomposicion.

Macroscopicamente, articula jugando una forma. Forma qgue por haber

! Ohverio, Girondo. *Obra ™ Editonal Losada, Buenos Ares. A rgenting, 1996, séptima edicion. prologo de
Enrigue Molina, Pag.. 34,
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sido arliculada intencionalmente —a sabiendas- se impone, aparece ante

los ojos para provocar una lectura visual™ B

' Kamenzain. Tamara. “EI Texto Silencioso. Tradicion y Vanguardia en la Poesia Sudamericana ™.
Editorial UNAM. Meéxico 1983, Pag.. 17-18.
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2.4 El Cubismo Narrativo en La Boina Roja

Para Terminar este capitulo, analizaremos un ejemplo mds acerca
del cubismo literario. En los ejemplos anteriores se vislumbro las
caracteristicas cubistas en la poesia, esta vez se hard en una narracion en
si, 0 seq, en una sucesion de acciones, hechos o diégesis. Si en la poesia,
el cubismo sintético - literario se manifiesta como y una construccion
metonimica o metaférica de imagenes; el analitico-literario, a fravés de la
repeticion lleva a una acumulacion de ideas. En esta ocasion nos
enfocaremos a una narraciéon, entabldaremos una aproximacion a la
historia (diégesis) o narracion, en la que, segun su estructura, tenga las
caracteristicas del cubismo. Por otfro lado, en la obra literaria de Gertrude
Stein, “Retratos” por ejemplo, tienen caracteristicas que predominan en
toda su obra, incluso en sus novelas?! y si este estilo es analitico, shabra un
cubismo sintético - literario?

Panameno, Bernardo Dominguez Alba, bajo el seudonimo de
Rogelio Sindn nos entrega La Boina Roja: El Dr. Paul Ecker tiene una
avudiencia privada con otras autoridades por la desaparicion de Linda
Olsen, mientras se sostiene esta audiencia, Ecker recuerda el lugar donde
conocio a Miss Olsen, ademads 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 acompanado por
Olsen, un marinero blanco, Ben parker, y el maquinista de raza afrodinense

Joe Ward, ademas de una mujer que se encarga del aseo del lugar que le

*Hottman. ). Frederick. “Tres Escritores Norteamericanos”. Editorial Gredos, Madrid. Espana 1962, Pags..
132-133, "Melanctha fue su primer decidido y completo expenimento por lo que al uso del “presente
continuo” se refiere. Aunque hay en ella un definido sentido de avance narrauvo, el estilo se mueve a partir
de sucesivos centros. engarzandolos unos con otros y dandoles una apariencia de unidad y fuerza centripeta,
I'roduce ¢l efecto de una sucesion de “instantes de conocimiento” captados de modo consciente. acerca de
situaciones a cada una de las cuales va adheridos estados en extremo complejos de emocion “presente’, de
sentimientos naturales y de convencionalismos. tal y como son en realidad experimentados y
comprendidos™.
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llaman Vudu. Durante el liempo que pasaban en la isla, el Di. Ecker se
sentia atraido por Linda Olsen, pero ésla, argumentando que eta por el
clima y el lugar, se sentia muy atraida sexualmente por el marinero blanco
Ben Parker; pero ante el rechazo de éste, ella coquetea con Joe Ward
para darle celos, por consecuencia surge un incidente en el que Olsen
dice haber sido violada por Ward por lo que los marineros huyen. Poco
liempo después Mis Olsen presenta sintomas de embarazo, pero tambien
presentaba rasgos extranos 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 nina, el doctor dice que se encuentra ante un
monstruo deforme, temiendo que Linda se dé cuenta, él echa al monstruo
al mar. En seguida Miss Olsen narra, segun su punto de vista, los
acontecimientos sucedidos hasta después del nacimiento, para volver a
iniciar el mismo relato bajo ofro punto de vista, el cual definiremoﬁ
detenidamente mds adelante. Paul Ecker y la comitiva siguen la
audiencia, él comienza a referir sus sospechas respecto a los sintomas que
presenta Miss Olsen, los cuales son las caracteristicas fisicas de una sirena,
© ya que mantiene los pies juntos como si fuera una cola de pescado y una
irresistible atracciéon hacia el mar. Asi una noche de tormenta, mientras el
doctor dormia, ella se lanzé al mar, al despertar, él comié para salvarla,
tomoé un bote y fue tras ella, luchd contra la tormenta, pero Miss Olsen
desaparecioé en el mar, el doctor con mucho esfuerzo llegé a la playa y ahi
amanecié.B2 Segun el cuento original (no la resena anterior) la sucesion de
hechos seria asii Se toma como base, como “namraciéon lineal”, la
conversacion o el dialogo que hay entre el Dr. Ecker, un juez y otras
personas en una audiencia privada, se toma por el hecho de que esta

secuencia se mantiene durante todo el cuento, de “esta linea” se suceden

= Menton. Sevmour. “El Cuento hispanoamericano ™. Editorial FCE. México. 1986. Pags. 369-397,
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todos los "accidentes" que a conlinuacion se mencionan. En la primera
parte, la linea horizontal representa  “la audiencia privada”, la cual se
mantiene hasta el final; inmediatamenle se sucede un "recuerdo” o una
analepsis establecida por un narrador homodiegefico, es decit por un
personaje que al mismo tiempo que participa en la historia tambien es
narrador de la misma en este caso es el personaje principal llamado
Ecker,?3 regresamos a la audiencia para de vuelta se interrumpa o altere la
narracion con otra especie de analepsis ahora dada por un narrador
extradiegético.®t Después de regresar por unos momentos a la audiencid,
hay oird 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 acompanase a la
investigaciéon a la isla. La historia sigue su curso, para ser cortada por otro
soliloquio o reflexion por parte de Ecker, para después, volver a retomar el
cause y, una vez mdas, ser desviada por ofro salto hacia atras ahora
narrada por Hamilton, en homodigesis, quien envié a Ecker a investigar a
esa isla, bajo su perspectiva se presenta o se presenta la isla en la que van
a trabagjar, ademds presenta a Vudu y a los marineros que los iban a
acompanar. Luego de este “accidente narrativo” ofra vez sucede una
extradiegésis, en la que se narra la atraccién que sufre Paudl Ecker hacia
Linda Olsen. Apartir de aqui, y en la segunda parte del esquema, la
audiencia sigue sin desviaciones o alteraciones, asi hasta aumentar la
fension 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 decision de parte del doctor de operarla y el momenio en que

segun él se deshace de la criatura por estar deforme.

* La analepsis es un salto hacia atras, una retrospeecion o, como se dice cominmente, un recuerdo.
Bersitam, Helena, “Diccionario de retgrica y poética”. Editonal Porra, México, 1997 Phg., 38 y 357,
hid. Pag.. 387 Narrador Extradiegético. es un narrador que esta fuera de la historia. que no existe como

personaje.
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Ahora, terminada esta narracion de los hechos por parte de Ecker,
se inicia la narracion desde otfro punto de vista, desde la perspectiva de
Linda Olsen una combinacion entre narracion de los hechos y soliloquio.
Olsen narra desde el momento en que ella se siente atraida hacia Joe
Ward hasta sus sospechas de que el doctor se deshizo de su hijo por celos
de gque no fue de él. Regresamos un momento a la audiencia para luego
volver a la exposicion de otro punto de vista dado ahora por un narrador
extradiegético, el cual inicia con una pequena reflexion para empezar su
vision de los hechos en el momento en que nace la criatura de Linda; narra
la apariencia que tiene la criatura con una sirenita, el como por poco se le
muere, €l la lleva al mar y ahi se le escapa. Después de tales
circunstancias, la historia se mantiene lineal, sin accidentes considerables,
por lo que es de recalcar la importancia para nuestro tema esa
divergencia o muestra de diferentes narraciones bajo una perspectiva

particular, el cual veriamos un poco Mmdas claro aqui:

Punto de Vista
Extradiegético

Punto de Vista
Audiencia ‘/ de Ecker

Punto de Vista de
Olsen
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En el cubismo, como hemos visto, una de sus caracteristicas son los

diferentes puntos de vista de un objeto. En literatura existen “punios de

vista" expresados por diferentes narradores que hacen mas dinamica la

narracion. Gerard Genette distingue diferentes tipos de narradores segun

la distancia o posicion que fienen respecto a la historia contada:

a.

Es narrador extradiegefico o heterodiegetico si no
participa en los hechos relatados.

Es narrador infradiegético si permanece dentro de la
historia sin desempenar ningun papel, Unicamente
como narrador.

Es narrador homodiegético si, ademds de narrar
participa en los hechos.

Es narrador autodiegético si cuenta su propia historia.
Es narrador metadiegético si, ademdas de narrar una
historia empieza con otra dentro de la primera con

ofros o los mismos personajesss.

Para Chatman existen tres tipos o significados para “puntos de

vista", que son:

b)

c)

d)

Literal: a traveés de los ojos (percepcion) de alguien.
Perceptivo

Figurativo: a través de la vision del mundo de alguien
(ideclogia, sistema conceptual). Conceptual
Transferido: desde la posicion de interés de alguien
(caracterizando su interés general, provecho,

bienestar, salud). De interés.

* Renistain, Helena. *Diccionario de Retérica ¥ Poética”. Editonial Porriia, México, 1997. Pig., 357, (Por la
misma naturaleza de la narracion se recomienda tener presente los conceptos anteriores. pues serin de vital
importancia para entender el siguiente capitulo. (N. del A.)
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La posicion que a nosotros nos sirve o nos conviene es el punfo de
vista percepftivo, aunque por ahi se diluyan los demas (en las diterentes
narraciones podriamos encontrar puntos de vistla de inferés o hasta
conceptual), por el momento el que nos interesa es el perceptivo.

Es este punto de vista perceptivo el que predomina en el cubismo,
pues como hemos visto, en la obra prevalece el “como se ve al mundo”,
“su percepcion del mundo”, su punto(s) de vista de algun objeto, en este
caso siendo éste un nucleo, el cual para Chatman, “los nucleos son
momentos narrativos que dan origen a puntos criticos en la direccion que

toman los sucesos" B¢ siendo el satélite el desarrollo de este nicleo.8”

Ahora, en ningin momento el cuento (o el autor) rechaza alguna de
las posibilidades respecto al fin que tiene la criatura, aunque una de ellas
es dada de una manera extradiegética, esto se podria considerar como
la mas objetiva: "Segun Todorov... la mirada del narrador es objetiva
cuando ofrece su vision externa, desde afuera de los hechos..."8 Sin
embargo, la historia no “nos saca de la duda” sobre cual es la verdad o el
verdadero fin de la criatura, por lo que podriamos decir que esos "punto§
de vista" son Antihistorias: “Si la narrativa clésica es una red (o
encadenamiento) de nucleos que ofrece vias de eleccién de las cuales
solo una es posible, la antihistoria puede definirse como un ataque a esta

convencion que considera todas la elecciones igualmente vdalidas™.8?

Entonces, esos puntos de vista perceptivos que se derivan de un
nucleo especifico (también nudo), que también cada uno tiene su satélite

o desarrollo propio, son antihistorias.

* Chatman. Seymour. “Historia y Discurso: la estructura narrativa en la novela y el cine” Editorial
Taurus. Espana 1990, Pag., 56.

" bid. Pag.. 57.

* Beristain. Helena. “Diccionario de Retérica y Poética”. Editorial Porria, México 1997, Pag.. 357,

* Chatman. Sevmour. “Historia y Discurso: la estructura narrativa en la novela y el cine”. Editoral
Taurus. Lspana 1990. Pag.. 59.
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Son estas antihistorias el cubismo en este cuenfo y lo que serda en el
capitulo siguiente, pero por ahora nos detendremos a lo que dice Menton
del cubismo literario: "Todavia no se ha reconocido bastante la influencia
del cubismo en la literatura. De el se desprende la técnica de presentai
simultaneamente la realidad desde distintos angulos o puntos de vista. Poi
lo tanto, el fiempo queda parado o hecho una eternidad”.”

El tiempo para cuando se repite la misma situacion (en este caso el
nacimiento de la criatura estd presente en las tres antihistorias) y por lo
tanto, como hemos visto varias veces, dinamiza o mueve ese momento en
especial, y a pesar de repetir su situacion o hecho, pero no su desarrollo o
satélite, tiene una economia en cuanto a sus medios, es decir, no repite
excesivamente, como en las obras de Stein, sino que el autor escoge solo
tres puntos de vista que dan una visidon o una verdad diferente, aunque
Menton mencione que son cuatro puntos de vista: "No se sabe con
certeza porque la misma realidad, vista simultdneamente desde cuatro
angulos distintos, refleja la influencia del cubismo. Al juez. Ecker le dice que
maté a la crianza porque habia nacido informe (sic) como el hijo de su ex
esposa. A Linda, Ecker le dijo que la nifa habia nacido negra. Ella sabia
que eso fue imposible porque nunca se habia entregado al negro Joe
Ward. Por lo tanto, ella creia que Ecker maté a la nina porque habia
nacido rubia, hija de Ben Parker. Asi mismo, Ecker se dice que habia
nacido una sirena que se le deslizé de las manos cuando la llevé al mar
para conservarle la vida. El autor presenta las cuatro posibilidades y el
lector tiene que participar en el proceso creativo escogiendo la mads

verosimil... o la mas artistica" .1

En el punto de vista de Olsen, Menton se confunde, pues esa parte

de "A linda, Ecker le dijo que la nina habia nacido negra... por lo tanto ella

™ Menton, Seymour. “El cuente Hispanoamericano”. Editorial FCE, México 1986. Pag.. 324,
"Menton, Seymour. “EI cuento Hispanoamericano”, Editorial FCE, México 1986. Pags.. 396-397.



creia que Ecker habia mato a la nina porque habia nacido obia"; todo
asto torma parte de un mismo satelite, de una sola narracion y por lo tanto
de un solo punto de visia perceplivo.

Con esto aclarado y con la certeza que el punto de vista perceplivo
juega un papel importante en este tipo de cubismo, recordemos la @n?urt::
de El hombre en el cafe de Juan Gris, en ella se aprecia una economia de
elementos y un estatismo en movimiento, vemos a un hombre totalmente
definido(a pesar de estar hasta cierto punto fragmentado) que realiza una
accion en especifico y gue el tiempo parece acelerado y eterno a la vez
porgue vemos el movimiento que realiza (el de llevarse la tasa a la boca y
limpiarse con el dorso de la mano) en un instante, fodo en un instante. En
La Boina Roja el movimiento se sucede con cierta repeticion, pero aquello
que lo contextua es muy diferente entre si y vemos las tres antihistorias que
muestran cosas hasta cierto punto diferentes, ademas de que empiezan su
narracion a diferentes alturas del cuento lineal, haciendo que el tiempo se
regrese, se estire, se contraiga y se acorte para mantener cierta sintesis 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 repeticion
exagerada (en diferencia al andlisis de Stein) y porque le pone una pausa

al tiempo aungue el movimiento siga su marcha y eso es cubismo.
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2.5 ;Literatura Cubista?

SUNepen o fos v Srervenres (o a 1oedos)

i gl de sendeves gue se bifurean

Casten el acto comprendi: of pavdon die fos senderos goe
sehafreveenr era L novela caotica: T Trise varios porvenies

(noa todos) me sugino T imagen de la bitureacion en el empo,
no en el espacio. La lectura general de Ta obra conlirmo esa leona.
Lin tadas las heciones. cada vez que un hombre se enfrenta

con diversas alternativas, opta por una y elimina las otras:

en la del casi mextricable Ts'ui Pén. opta —simultaneamente-

por tadas. Crea. asi. diversos porvenires. diversos tiempos,

que también proliferan y se bifurcan =

En la literatura expuesta se ha visto reflejado la influencia que ha
tenido el cubismo. Esta influencia, en realidad, es dada, no sélo en unos
cuantos autores, en la vanguardia, sino en toda la transformacion 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., vy
etc. Por eso, el cubismo ocupa un lugar importante en el momento
climdtico, 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

creado por si.

El cubismo entusiasmd a mucha gente, artistas principalmente,
quienes buscaron aplicar la teoria cubista en sus creaciones, de ahi que
esta Ultima parte del capitulo Il se llame Cubismo Literario. Por esd
negacion del arte que muchos consideran, por cerrazon, por ceguera, de

la que muchos gozan al no aceptar una literatura cubista.

" Borges. Jorge Luis. “Nueva Antologia Persona; El jardin de los senderos que se bifurcan™. Editorial
Bruguera. Bareelona, Espania 1980, Pags., 133-134.



Ya hemos visto ejemplos de esa negacion al no existir un manifiesto
de la literatura cubista y que algunos (Guillermo Torre, por ejemplo)
consideran al creacionismo como literatura nacida de un arte puro
cubista.”s
En una cita, que ya se expuso, Menton menciona que "Todavia no se ha
reconocido bastante la influencia del cubismo en la literatura™. 4
2Por qué no se ha reconocido? sNecesita de un manifiesto “oficial"2 Por
que los exponentes los hay y las influencias las podemos ver en cualquier
parte y en cualquier momento, ya que se han confundidq las

caracteristicas cubistas con toda la forma de narrar, describir o hacer arte.

El cubismo, junto con ofras importantes corientes: surrealismo,
impresionismo, expresionismo, existencialismo y abstraccionismo; forman
parte del conjunto conceptual de los tiempos (antes del siglo XX)
enmarandandose, entremezclandose, cohabitando todos juntos en un

mismo universo, en una esfera que brilla en todas direcciones.

Siguiendo con el tema. Guillermo Torre, también se pregunta “suna
poesia cubista? Sin embargo, bajo el nombre de cubismo literario se ha
comprendido siempre cierto movimiento difuso, mejor dicho, cierto estado
de espiritu manifiesto en algunos escritores franceses de modo sincronico
paralelo, al de los pintores cubista a partir del segundo decenio del siglo"."S

Y si, como hemos visto en este ensayo, los escritores comprendidos
aqui tiene caracteristicas distintas entre ellos, pero que siempre se acercan
al cubismo, ya sea tendiendo al andlitico, 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

"M Pag., 09,

Oop. Gt Pag., 1L

" Torre, Guillermo, “Historia de las literaturas de Vangoardia®. Editorial Guadarrama. Madrid. Lispana
1971, Mg, 229,
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Salmon, Paul Dermeée, Ivan Goll, Pierre Drieu La Rochelle, Piene Albert-Birot
(creador del nunismo, nun=ahora) y hasta Dos Passos, segun Torre, con su
frilogia USA en donde utiliza la técnica simultanea.’*

Si bien, en este capitulo no se hablo de todos, si se habla de algunos
que poseen caracteristicas tan dispersas pero tan familiares que nos
ayudarian a encontrar el hilo que nos conduciria al sinuoso camine de la

imagen.

Apollinare, con sus caligramas, impulsé ese entusiasmo por el
cubismo literario, explotando toda la simultaneidad que implica un poema
ideogramatico: "En la experiencia ideogramatica se explora y explota las
posibilidades del lenguagje tomado como materia: el uso connotativo de
sus signos, la fragmentacién de palabras y aun la introduccion de otros
elementos expresivos no idiomdticos como el dibujo y la impresion o
estampa de ciertos objetos".?”

Los caligramas son simultaneos, 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
constitucion poética que la hace oscilar en dos mundos. Los caligramas
oscilan entre el fuego creador, etéreo, abstracto y lo material, lo
concreto... el espacio. “La concepcidn del espacio en la poesia cubista se
concibe de dos maneras: los poemas creados mediante la disposicion de
versos de estructura aparentemente fradicional y los poemas
ideogramdticos. En ambos el verso breve y la frase nominal son
generalmente utilizados como forma sintética de expresion, lo que refuerza
la idea de una materiglidad del lenguagje... La lectura que sigue

prevaleciendo es aparentemente discursiva pero queda interrumpida por

" Torre, Guillermo. “Historia de las literaturas de Vanguardia™ Editorial Guadarrama, Madrid, Espaia

1971, Pag.. 229. Ver capitulo completo de Cubismo.

" Mitre. Eduardo. “Huiodobro, hambre de espacio y sed de cielo™. Monte Aviles editores. Caracas.
Venezuela 1980, Pag.. 64.



la fragmentacion y la cualidad sintetica de la imagen™.”® El poema se
fragmenta creando un espacio por lo que da la impresion de movimiento.
Un espacio creado en Nouvel An de Horizont Carré? o un movimiento en el
espacio en Wagon-Lit y Expres. 190

“También por espacios en blanco y por la variedad de imagenes en la
disposicion de los versos que entre otros, otorgan cierta visualidad al

poema"'?l como en Rio, por ejemplo.

lgualmente, busca cierta unién entre partes aparentemente disimiles,
a través de la yuxtaposicion de imagenes, busca una idea totalitaria,
Unica: “La composicion de la nueva poesia hispdanica se basa casi por
completo en le principio de yuxtapositio (yuxtaposicion). Las frases reposan
de lado a lado. Sin nexos, sin transiciones”.'02 Asi sucede en Ventanas de
Apollinare y en Guitarra de Huidobro. En el primero basado en el collage
para crear los poemas-conversacion, crea un vision conjunta sobre las
imagenes que entran por una ventana; en el segundo se muestra todo, el
todo en que un guitarrista acaricia su instrumento al sacar notas de é€l, al
mismo tiempo que parece acariciar una mujer. "Uno de los elementos mds
importantes del cubismo es la compresion de los mecanismos de sintaxis, es
decir, la relacion que se establece entre los elementos que integrdn una
imagen sea la del cuadro o la que se des/compone en el poema".' Pero
scOmMo se crea esa imagen? A través del uso de la metonimia y la
metdafora se logra esa imagen sintética, fragmentaria, simultanea vy
creadora: “El uso de la metdafora y de la metonimia en forma combinada y

permutada hace que estas figuras terminen por suprimir su cardacter

" Benko. Susana. “Vincente Huidobro y el Cubismo™. Editorial FCE, Venczuela, 1994, Pag.. 160.

WA e -
Cfr, Pag.. 75.

"Cfr. Pag.. 79 y 80.

"“'Benko, Susana. “Vincente Huidobro y el Cubismo™. Editorial FCE. Venezuela. Pag.. 160,

"AAVV (Articulo de Tadeusz Peiper). “Vicente Huidobro y ¢l creacionismo™. Edicion de René de Costa.
cditorial Taurus, Salamanaca. Espafia 1975, Pag.. 331

"Benko. Susana. “Vincente Huidobro y el Cubismo. Editorial FCE, Venezuela, 1994, Pag.. 159,

1106



analogico para crear una red de idenfificaciones. Asi se fotaliza la vision
del mundo y a la vez se crea un lenguagje contradictorio: se construye una
cadena de analogias que en el fondo destruye a la propia analogia. Esto
parece responder al drama del poeta frente a la influencia v a la
resonancia de las cosas que le rodean. Huidobro termina coincidiendo con
Reverdy: la imagen es el resullado de la fusion de dos realidades
distantes”.'?4  Es por eso que se logra una vision simulianea por medio de
elementos sintetizados, ayudados por la metonimia y la metafora; se logra
el movimiento por medio de la fragmentacion del poema (ayudada por la
falta de signos de puntuacién), pero que a su vez se crea un espacio
ambivalente en su significado y en lo que representa; ademas de que
logra el objetivo de representar la realidad por la percepcion del poeta. En

fin se da una im'cgen total.

La cosa no termina ahi. Gertrude Stein y Oliverio Girondo, en Retratos
[y en toda su obra) y La mdsmedula respectivamente, practican una
repeticion de las oraciones, de las palabras y de las letras (el epimone, la
insistencia y el redoble, respectivamente), tal es la repeticion
(principalmente en Stein) que se llega a una acumulacién 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 andlitico) alargando y recortdndolo, enumerdndolo hasta el
infinito. “La simultaneidad en la fragmentacion cubista puede interpretarse
con la representacion congelada de la movilidad, especialmente en el
cubismo andlitico. Asi la mirada del espectador se detiene en las distintas
facetas de un objeto y lo asimila en sus multiples dimensiones”. 105

Asi es el cubismo analitico-literario de Stein y, en parte, en Girondo.

Asi es también, el cubismo sintético-literario de Apollinare y Huidobro. Asi es

" Benko. Susana. “Vicente Huidobro y ¢l Cubismo". Editorial FCE. Venezuela, 1994, Pag.. 163
" Ibid. Pag.. 102.
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la poesia cubista. ;Qué hay de la narracion, de la diegésis, de una
sucesion de hechos o acciones?

La Boina Roja, en este ensayo, representa al cubismo narrativo, pues
muestra un nudo o nucleo desde diferentes perspectivas o puntos de vista;
el 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 optica de Torre, La Boina... puede considerarse cubista: Al
suprimir la continuidad cronologica, 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
elementos sino el momento en que se lleva la accién, muestra sélo lo
esencial que nos hace ir descubriendo la historia, las caracteristicas de los
personajes a través de su particular punto de vista, ademas de que
también se van acumulando y yuxtaponiendo las situaciones, se van
armando en la mente del lector, acto principal en el método cubista, el
lector debe ir reconstruyendo, leyendo parte por parte para que, al final,
tenga una vision totalizante y, en este caso, todas las posibilidades y/o

resoluciones respecto al nicleo o nudo son validas.

*A diferencia de Newton y, de Shopenhauer, su m-ncpasadn

(T"sui Pén) no creia en un tiempo uniforme. absoluto.

Creia en infinitas series de tiempos divergentes.

convergentes y paralelos. Esa rama de tiempos que se aproximan.
se bifurcan, se cortan o que secularmente se ignoran.

abarca todas las posibilidades™"".

'"': Torre, Guillermo, “Historia de la Literatura de Vanguardia” Editorial Guadarrama, Madrid 1971,
""" Borges. Jorge Luis. “Nueva Antologia Personal. El jardin de los senderos que se bifurcan”. Editorial
Bruguera, Barcelona, Espafia 1980. Pag., 136.
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La literatura cubista (la poesia vy la narrativa) es importante para
nuestro objetivo final: el cubismo en el cine: ya que ésta sirve de puente
para entender como es la forma estructural de la narrativa
cinematografica. De hecho, dos de nuesiros autores, Apollinare y Stein,
consideran al cine como un medio con mucha relaciéon con su obra:
“concibe (Apollinare) la poesia moderna como una busqueda de formas,
mientras considera el fema como la esencia poética de la pintura. De alli
que para él el cine y el fondégrafo son fuentes de producciéon de estas
formas: son medios que permiten la simultaneidad de imagenes,
instrumentos para la creacion de los que el poeta hace uso. El cine fuente
de imagenes en movimiento, es el nuevo arte del siglo".'% Ya de entrada
considera que existe simultaneidad de imdagenes en el cine y esto,
actualmente, lo podemos apreciar en el montaje cinematografico qué
veremos en siguiente capitulo. Por oiro lado, "Miss Stein comparaba su
modo de hacer cine, no por lo que este ocurre, sino por la manera que
tienen las imagenes de persistir en la pantalla, sufriendo, al mismo tiempo,
alteraciones cualitativas moduladas y cambios de posicion: '...era como
una pelicula hecha de secuencias, cada momento con su valor propio
que consiste en su particular variante y de ese modo estaba alli el
movimiento y la existencia de cada momento como io estaban en mi”.1¢?

La insistencia, la repeticion en el cine y, de igual manera, el
movimiento, asi Stein encontraba cierta similitud con su obra y el cine. A
continuacién se buscarad, no tanto una relacion con los escritores, sino una
extension de las renovaciones, revoluciones, influencias que el cine sufrio

de parte del cubismo.

" Benko. Susana. “Vieente Huidobro y el Cubisma™. Editorial FCE. Venczuela, 1994, Pag.. 18.
" Iaftman. ). Frederick. “Tres Escritores Norteamerieanos™. Editorial Gredos, Madrid, Espaia 1962, Piy.,
122
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Es evidente en la Ventana de Apollinare la influencia en el cine. Solo
basta leer el poema o imaginarnos que estamos en una sala  para
empezar a ver una serie de imagenes poéticas bellamente estilizadas,

dignas del mejor director.

O basta también imaginar algunos fragmentos de la prosa
Transiberiano de Huidobro (en Guitarra también, por ejemplo), en que "las
sensaciones —-segun Benko- que vive el poeta se expresan mediante la
sucesion y la yuxtaposicion de imagenes sensoriales, modo como crea la

ilusion de simultaneidad”™. 110

Y sin embargo, y sin embargo

Yo estaba ftriste como un nino

Los ritmos del tren

La medula del ferrocarril de siquiatras americanos

El ruido de las puertas las voces de los ejes rechinando
Sobre los rieles congelados

(...)

La estupenda presencia de Jeanne

El hombre de los lentes azules que se

Paseaba nerviosamenfe

En el corredor y que me miraba en passant

(]

Y el silbido del vapor

Y el ruido eterno de las ruedas en locura en las rodadas del cielo
Los cristales estan escarchados

Paso de naturalezal!!’

" Benko. Susana. “Vicente Huidobro y el Cubismo”, Editonal FCLE. Venezuela, 1994, Pag.. 138,

" bidem.
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Las imagenes salian a la vista, brincotean en nuestra mente donde
juguetean entre si, bailan se deslizan, acarician los ojos como una luz al
encenderse, el cine emerge de la oscuridad, fiel companera y amiga del
ciego que queda al encenderse la luz, el cine es poesia, historia, narracion
y pintura, es una arte totalitario que, en si mismo, alberga el arfe de la
historia vy de todas las artes en la historia, pero alberga una en especial v,

tal vez olvidada, tal vez incomprendida: el cubismo.

“De ahi las contradicciones de la novela.

Fang digamos, tiene un secreto y un desconocido

Hlama a su puerta: Fang resuelve matarlo.

Naturalmente. hay varios desenlaces posibles: Fang
puede matar al intruso. el intruso puede matar a Fang.
ambos pueden salvarse. ambos pueden morir. etcétera.

En la obra de T swi Pén, todos los desenlaces ocurreni:
cada uno es el punto de partida de otra bifurcacion: Alguna
vez. los senderos de ese laberinto convergen: por ejemplo.
usted llega a esta casa. pero en uno de los pasados
posibles usted es mi enemigo, en otro mi anugo.

St se resigna usted a mi pronunciacion mcurable.

R | K.
leeremos unas pagmas .

1na " e - = o ol o
Borges. Joree Lwis. “Nueva Antologia Persona; El jardin de los senderos que se bifuwrcan . Editonial
Bruguera, Barcelona. Espana 1980. Pag.. 134.
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CAPITULO III

La Estructura Cinematografica



3.1 El Cubismo Pictorico en el Cine

No lo sé, tal vez me he confundido, pues segun Yurkievick el collage
es la reforma cubista en la que se representa el “todo” o una pequena
parte del “todo", ya sea un pedazo de papel tapiz, alambre o lo que seq;
que el collage “es el icono que vuelve visible la estética de lo inocdbodo,
discontinuo y fragmentario, su manifestacion sensible corresponde a la
desarticulacion de los antiguos marcos de referencia, a la perdida de la
nocion del centro, a la multiplicacion de dimensiones y direcciones, a una
relativizacion generalizada, a una situacién constantemente sujeta a
cambios, a crisis, a colapsos. Quebrados todos los continuos, se impone
una concepcion diversificadora y desintegradora de la realidad que no
puede sino promover una imagen desordenada y a menudo desesperada
del mundo"." Lo anterior no se duda, pero zno es tambien el cubismo
sintético poseedor de tales caracteristicas¢ Recordemos, en el capitulo |
se manejan las mismas fechas de nacimiento para el modo sintético comd
para el collage. Muchas veces, en la revision de documentos se
encuentran confusiones entre estos dos términos en cuanto a su
concepcién y en la fecha de surgimiento. Es importante dejar en claro que
tanfo el cubismo sintétfico y el collage van de la mano, entre ellos hay un
cruce, transdiciplinaric en sus procedimientos, significaciones vy
representaciones; por supuesto, si existen diferencias notables entre ellos.
Siendo no sé si confusién o utilizacién generalizada en los conceptos
cubistas, sobre los que Yurkievick expone su pensamiento, ya que él,
unicamente, se refiere (en Suma Ciritica y en La Movediza Modernidad) al

collage como estandarte de la modernidad.

"Yurkievick. Sanl, “Suma Critica™, Editorial FCE, México. 1997, Pag.. 127,



El collage forma parte de un concepto, de una idea regresiva y
progresiva a’la vez, se regresa al estudio de la forma, el volumen y el
espacio, mientras que se avanza hacia la abstraccion, la fragmentacion y
lo simultaneo, es decir. se avanza a un pensamiento creativo mas
complejo que impera, actualmente, en el arte moderno e incluso en el
cine. De igual manera, a la par de la maduraciéon cinematografica, la
vanguardia, con Yurkievick, “instaura la ruptura de la tradicion y la
fradicion de la ruptura. Surge intimamente ligada a la nocidon de crisis
generadlizada de corte radical con el pasado de gran colapso”.? En
resumen, todas las fases del cubismo gozan de caracteristicas bdasicas vy
comunes, a excepcion del collage que utilizan materiales que sirven de
puente, de lazo entre el mundo tangible, real y del pensamiento abstracto
del espiritu creador. Se usaron todo tfipo de materiales concretos para

evitar caer en el abismo (en ese contexto) de la creacion libre total.

Ahora, esa gran avanzada, desenfrenada modernidad, pronto
contagié a los artistas y sus disciplinas de la época. Corrientes como el
impresionismo, surrealismo, fauvismo, dadaismo, el propio cubismo, etc., y
el cine no dejo de estar exento del fuego que quemaba las conciencias:
“"En general, todas ellas (las corrientes) llegaron al cine (de vanguardia)
desde los procesos de desmaterializacion y descomposicion del objeto
artistico, atrapados seguramente por las infinitas posibilidades que ante
ellos extendia el cinematoégrafo”. 3 Y vaya que el cine resultd de multiples
posibilidades, ya que varias cintas importantes en la historia son inspiradas
por estandares vanguardistas, asi tenemos El Gabinete del Dr. Caligari por
parte de expresionismo alemdn (para algunos tedricos Caligarismo), Un
Perro Andaluz con el surrealismo, Mefropolis con el futurismo, Sinfonia

Diagonal con el abstraccionismo, Anemic Cinema con el dadaismo, en

“Yurkievick. Sail. “La Movediza Modernidad ™. Editorial Taurus. Espana. 1996. Pag.. 85,
COrtize Aunrea v Piqueras, Maria de Jesus. “La Pintwra en ef Cine”, Editorial Paidos. Barcelona. Espana.
1993, Pag,. Y3
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cuanto al cubismo se le vincula con Ballet Mecanique (1924) de Fernand
Leger como maximo y tal vez, de manera ironica, Unico representante, en
ese tiempo, del cubismo cinematogréfico. Todas las manifestaciones
anteriores. en lo filmico, tienen sin duda raices pictoricas, por todos lados
hallaremos la plasticidad vy la concepcion teorica de la corriente. Se
puede tomar como valido las tesis de Aurea Ortiz, Maria Jesus Piqueras (en
La Pintura en el Cine) y Jacques Aumont (en El Ojo Interminable) al afirmar
que existe una relacion de influencia implicita entre la pintura y el cine, tal
relacion se encuentra en los cimientos, en la concepcién que se da dentro
del espacio filmico; por ejemplo, en el encuadre, éste es comparable al
marco en la pintura, es en esa delimitacion donde el cine se desarrolla
formativamente, donde crea, da volumen, relieve, textura y sentido a la
imagen cinematogrdfica; ahora, en muchos filmes podremos reconocer
vestigios de las corrientes vanguardistas a fravés de como se presente la
plastica de la imagen. Por ejemplo, ya adentrdndonos en el tema que nos
compete, en El Gabinete del Dr. Caligari, obra monumental del
expresionismo aleman, la escenografia es en parte la gran protagonista del
filme, en ella podemos observar algunos rastros cubistas: “...la baza
principal de la pelicula estuvo en su desquiciamiento escenografico con
chimeneas oblicuas, ventanas flechiformes y reminiscencias cubistas,
utilizando todo en funcién no meramente ornamental, sino dramdatica vy

psicolégica, creando una atmdésfera inquietante y amenazadora™ .4

Casi al inicio del Gabinete del Dr... se nos presenta el lugar llamado
Holstenwall, paisaje de casas aparentemente amontonadas, en realidad
es una montana con gran cantidad de casas superpuestas y confundidas
enfre ellas. Enfrentemos esta imagen con la serie de obras de Braque sobre
L'Estaque, por ejemplo, en Casas en L'Estaque los elementos tienen una

apariencia de hacinamiento, de estar yuxtapuestas (ver capitulo ). Mas

s e Wa oy gy ai e . 1
Ciurben. Roman. “Historia def Cine™. Editorial Danac. Espana. 1973, Pag.. 230.



adelante, en I cinta,
especificamente en una
panoramica, el asesino anda por
techos geometricos cargando a su
victima, estos dan a la apariencia,
al igual que foda la escenografia,

de haber sido concebidos por

manos cubistas. Todas sus formas Holstenwall en El Gabinete del
Dr. Caligari (1919) muy cerca

son xpresiones de elementos i : :
= p L en IEI estetica CEI[)IST:‘I. (lL‘ Casax

geomeétricos irregulares, casas con en L Estaque.

forma de cubos cuyos lados son desiguales, puertas de tamanos y lados
caprichosos, en fin todo lugar muestra caracteres deformantes, sin
embargo, aungue la pelicula apele a la geometrizacion para expresarse,
no por ello debemos considerarla cubista, es y seguird siendo joyd de la
vanguardia expresionista alemana. o caligarista segin sea el caso. Una
pelicula mdas en donde intervienen elementos cubistas en la escenografia
es Futurismo-Un Dramma Pasionale Nell’Anno, cuyos disenos estuvieron a
cargo del pintor cubista Léger, en la gque una maquina al ocupar la

pantalla “se transforma en una imagen cubista en movimiento™.

Por otra parte, en el texto La Pinfura en el Cine cohsidero ciertos
flmes como cubistas, aunque uno de ellos no se halla realizado. Leopold
Survage, pintor cubista, nunca pudo realizar una pelicula basada en sus
disenos por cuestiones técnicas sobre el color que en aquellos anos era
imposible realizar, por ello Ortiz y Piqueras nos describen los diseﬁos-,
presentados por Apollinare en 1217 a los que el pintor llamaba Le Rythme

Colore, "de estos disenos se desprenden, sin embargo la transfiguracion

" Ortiz. Aurca v Piqueras. Maria de Jests. “La Pintura en ¢f Cine™. Editorial Paidos. Barcelona, Espaia.
1993, Pig.. 126-127
Recordemaos que el futurismo. en la forma no en el contenido. no s mas que el cubismo anadiéndole
velocidad, esto es apreciable en T obra Desnudo bajando las escoaleras de Marcel Duchamp (N del A).
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plastica de una forma en otra, la integracion y desintegracion de estas, el
movimiento generado por los colores en la transfiguracion de estas, el
movimiento generado por los colores en transformacion, la actividad
cinetica en el interior del campo, de la vision y un movimiento de
acercamiento vy alejamiento similar a los afectos producidos por un

moderno zoom".6

Escenografia y decorados con
evocaciones cubistas en el Gabinete
del Dr. Caligari (1919).

Otro intento fallido es el realizado ahora, no por un pintor sino por un
poeta. Vicente Huidobro mostro su poesia cubista en el film Cagliosfro. A
requerimiento del director rumano Nime Mizu, el poeta prepara el guion
para una pelicula ‘cubista’ cuyo héroe es Cagliostro. Fue filmada pero
nunca se estrend. Tampoco quedd copia".” El motivo de tal fracaso fue el
advenimiento eminente del cine sonoro, por lo que la pelicula quedo

rebasada.

Para las autoras Ortiz y Piqueras, basandose en la obra The Cubist
Cinema de Standish Lawder, consideran a Ballet Mecaniqué de Fernand

Léger como una obra del cine cubista. Basicamente la cinta es un ensayo

" Ortiz. Aurea s Piqueras. Maria Jests. “La Pintura en Cine *. Editorial Paidos. Barcelona. Espaiia. 1995
g 114
Feitelbomm. Volodwa. “Huidobro, La Marcha Infinita”. Editorial Hermes, Meéxico 1996. Piag.. 101,
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de imagenes en movimiento, como son tomas. repetidas en varias
ocasiones, dé la sonrisa de una mujer, una mas bajando escaleras, dos
puntos de vista diferentes de otra mujer columpidndose, imagenes
“guebradas” mediante trucaje, tomas de maqguinas (un piston en
movimiento haciendo referencia al futurismo) y su fragmentacion analitica;
hay en todo momento cadencia, ritmo y pldstica, estudio del volumen vy su
movimiento, de la forma vy la simultaneidad. siendo exactamente un baile
quebrado, repetido que muestra desde diferentes puntos de vista la
composicion que propone el pintor cubista: “Lleva a cabo un extenso
trabajo de andiisis de la temporalidad filmica centrdndose en la sucesion y
la duracion, 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 plastica, el cubismo ha
tenido cierta presencia, aunque en algunos casos sélo en la imaginacion
del artista. Hasta ahora hemos visto esa caracteristica muy etérea, aqui y
alléd, en obras hechas por pintores, y un poeta, mds no por verdaderos
cineasta gue sean aguellos los que nos cuenten una historia y qué esas
caracteristicas se manifiesten desde el primer haz de luz que percibamos

en la oscura sala.

Para introducirnos en tales menesteres es necesario redefinir lo que
buscamos, lo que tenemos como rasgos cubistas, tales son la
fragmentacion, simultaneidad, diferentes y varios puntos de visiqg,
diferentes posibilidades, andlitico y/o sintético. Propiamente son las

caracteristicas que perseguimos en esta investigacion.

" Ortiz. Aurea v Piqueras. Maria Jests. “La Pintura en Cine *. Editorial Paidés. Barcelona, Espana, 1995,
Pag.. 114
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3.2 Sobre el Montaje y Otras Cuestiones

Algunos de los autores que hasta el momento se han revisado no
dudan del cubismo como un antecedente tedrico del cine. Ortiz y Piqueras
dicen, “el cubismo dinamito el sistema perspectivo. En un cuadro cubista
un objeto se ‘ve', simultGneamente, desde puntos de vista distintos, al
tiempo que manifiesta su desprecio por la escala de los objetos. El ejercicio
de construccion del espacio filmico es una operacion similar al espacio
cubista, si pensamos en la movilidad de la cdmara, que permite obtener
tomas desde puntos de vista distintos, la combinacion de planos de
escalas distintas vy, sobre fodo, el primer plano”.? La cita inmediatamente
hace referencia tanto al cubismo y el cine al tener una suerte de “vasos
comunicantes”. Ambos transgreden la forma y tamano de los objetos, es
decir, violan la perspectiva. También, dicen las autoras, ambas disciplinas
acceden al objeto desde diferentes puntos de vista, en cuanto al cine se
puede ordenar "la combinacion de planos de escalas distintas”. De ahi la
importancia otorgada al primer plano: “La concepcién espacial que el
sistema perspectivo impone, supone una jerarquia absoluta de lejano y lo
cercano segun una escala invariable: lo que esta lejos es pequeno. Lo que
esta cerca es grande. Con el primer plano, lo grande vy lo pequeno
intercambian sus dimensiones y la concepcion del espacio homogéneo e
indiferenciado estalla, forzando de manera insospechada los limites de la

vision convencional”.'0

" Ortiz. Aurea y Piqueras, Maria Jests, “La Pintura en Cine *. Editorial Paidés. Barcelona, Espaia, 1995,
Pag.. 38

[T
Ibidem.
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Por ello, Aumont, reconoce ciertos algunos rasgos especificos:

« “Produce efectos de “gulliverizacion” o de "lilipituzacion”, ya
que se juega con la relacion que se da entre la imagen que se
muestra y el verdadero famano del objeto representado.

« "Se transforma el sentido de la distancia”. Dado esto se
produce una relacion de intimidad (Epstein), ya que podemos
apreciar, muy cerca de nosotros, los rasgos faciales o las formas
de los objetos, por lo que infringe, en los albores del cine, el
espacio proxémico!! de los espectadores, de ahi tal vez las
reacciones negativas del primer puUblico del cine, como por
ejemplo en el famoso corto A Big Swallow(1901), en el que un
personaje en primer plano abre la boca y avanza hasta
tragarse la camara.

« "Materializa casi literalimente la metafora del tacto visual”. Se
tiene tan cerca en el primer plano gue se puede observar la
superficie de la imagen (el grano del fotograma), ademdas de

abolir toda concepcién de profundidad o de perspectiva.i?

El primer plano es la violacion que se inicidé 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
cercanas a objetos, que “avalan” esa violacién. Por ello con el cine, el
primer plano adquiere mayor significacion, ya no exclusivamente en el

espacio, sino en la construccion 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 "combinacion de

""“He acuado la palabra proxémica para designar las observaciones y teorias interrelacionadas del empleo
que el hombre hace del espacio™. Hall T. Edward. “La Dimension Oculta”. Editorial Siglo XIX. Meéxico
1999, Pag.. 6.

" Aumont. Jacques. “La fmagen . Editoral Paidés. Barcelona. Espaiia, 1992, Pag., 192,
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imagenes hecha a base de saltos y discontinuidades (que por ofra parte,
el espectador debe aprender a ver y descifrar), esta fundamentada en un
desarrollo temporal de imagenes creadas sobre la base del espacio

perspectivo que el espectador percibe como natural”. '3

El mismo trabajo que readliza el observador del fendmeno cubista se
debe realizar en el fiimico: reconstruir en la mente los fragmentos de la
obra y apreciarlos en su conjunto. Ese don o habilidad, actualmente, ya
estd desarrollada en el espectador, hablando especificamente del cine.
En los albores del cine era un tanto dificil entender la estructura discontinua
y fragmentada utilizada por el cine norteamericano, en nuestros dias esa
transgresion  de la perspectiva, ese rompimiento del tiempo,
discontinuidad, saltos, cambios de escala bruscos © no vy

“desgranamiento” de objetos lo vemos como cosa muy natural.

Aumont pone el grito en el cielo al respecto: "...el montaje, el
cambio de plano, el cambio brusco en general en el cine, ha sido una de
las mayores violencias cometidas nunca contra la percepciéon ‘natural’...
La monstruosidad visual del salto filmico es mas fuerte de lo que he llamado
serie pictérica: el fime hace pasar de un término al ofro de manera
obligatoria, unidireccional. Esta ‘monstruosidad’ sélo es comparable a la
del collage (y no tiene ofro sentido el lugar comun sobre cubismo y cine);
en esos casos la mirada tiene que habérselas con fragmentos
heterogéneos que ocupan =simultdneamente en el collage y

sucesivamente en el filme- el mismo espacio”.'

Los autores anteriores concuerdan con la brusquedad de la imagen,
asi mismo coinciden en que el cine y el cubismo comparten ciertas
caracteristicas. De igual modo Vicente Sanchez-Biosca considera que el

cubismo se aproxima al cine en cuanto a la teoria, pues el cine

" Aumont. Jacques. “La Imagen™. Editorial Paidos. Barcelona, Espana. 1992, Pag.. 192.
" Aumont. Jacques. “El Ofo Interminable™. Editorial Paidos. Barcelona. Espana, 1997, Pags.. 74-75,
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“consumaba la pluralidad de miradas sobre el espacio, mezclaba
indiscriminadamente y en menos tiempo mas elementos que ninguna otra
forma artistica anterior e introducia en un esquema visual perspectivista el
tiempo, hasta el punto de distinguirse por dicha dimension temporal... Los
papiers-collé cubistas (el collage) suscitaban idéntica problematica:
ejercitar el montagje, exhibir la heterogeneidad de los componentes
materiales".'> Sanchez-Biosca parece dar la clave por donde podemos

conducirnos: el montaje.

Son muchas las definiciones del montagje, sin embargo, Jean Mitry
enuncia una muy adecuada y explicita para la ocasion: "Lo que es
efectivamente creador es el efecto-montaje, es decir, aquello que resulia
de la asociacion de arbitraria o no de dos imagenes A y B, relacionadas
una con otra, pues determinan en la conciencia que las percibe una idea,
una emocion, un sentimiento extrano a cada una de ellas".'é El montaje
implica la forma tedrica en gue se arman o articulan 2 mensajes, codigos o
imagenes A + B cuyo resultado de esa unidn seria C, un tercer mensaje que
dependiendo de la orden de los sumandos tendremos un sentido
especifico del resultado. Eisenstein, uno de los maximos tedricos de la
teoria del montaje (en realidad no cred una teoria sino varias respecto al
tema) considera a los jeroglificos - ideogramdticos japoneses como
antecedentes directos del montaje cinematografico. "De jeroglificos
separados que han sido fundidos proviene el ideograma. De la
combinaciéon de dos ‘representables’ se logra la representacion de algo
graficamente irrepresentables. Por ejemplo, la representacion del agua y la
imagen de un ojo significan ‘llorar'... jesto es llorar! En efecto. Es
exactamente lo que hacemos en el cine: combinar tomas que son

representativas, Unicas en su significado, neulrales en su contenido, dentro

"* Sanchez-Biosca. Vicente. “El Montaje Cinematogrdfico”. Editorial Paidés, Barcelona, Espafia, 1996. Pag..
060,
" Ibid. Pag.. 48,



de contexios y series intelectuales... el punio de partida del cine

intelectual”.!”

Del ideogiama ya se ha hablado, en el capitulo Il, como un poema
en el que conviven, simultaneamente, diversas figuras. Asi Eisenstein ve en
el ideograma, y en otros pintores como el Greco, el inicio fundamental
tedrico y practico del cine, es decir, el cine se fundio, probablemenie, con
concepciones formales, espaciales y narrativas del arte de alguna manera
anterior a este invento optico-mecdanico y fotografico. "La imagen filmica
no puede ser nunca una inflexible letra del alfabeto, sino que siempre

debe permanecer como un ideograma de significado multiple”.'8

Para Eisenstein, el montaje no es, nada mas, ir construyende
conforme una descripcion, es una idea nacida del choque de dos tomas,
las cuales pueden ser opuestas entre ellas, surgiendo de ese conflicto
creado por contradiccion, surgiendo del choque un principio dramatico.'?
Tal conflicto es identificado como atraccion. En un manifiesto teatral de
1923. ahi Eisenstein define el montaje de las afracciones: “Es atraccién
(desde el punto de vista del teatro) todo momento agresivo del teatro, es
-decir, todo elemento de éste que somete al espectador a una accién
sensorial o psicologica verificada por medio de la experiencia, y calculada
matematicamente para producir en el espectador determinados shocks
emocionales que una vez reunidos, condicionan de por si la posibilidad de
percibir el aspecto ideoldgico del espectdculo mostrado, su conclusion

ideologica final”.20

" lisenstem. Serger. “La Forma del Cine”. Editorial Siglo XX. México 1999, Pags.. 34-35,

" hid. Pags.. 60.

" hid. Pag.. 51

" Sanchez-Biosca. Vicente. “El Montaje Cinematogrdfice". Editoral Paidos, Espana. 1986. Pag.. 106-107



Una vez mas sale a colacion el primer plano, que forma parte de la
toma y como célula del montaje, pues en estos tipos de conflictos, el
volumen, la escala, la profundidad, efc., son parte importante en la
integracion de éste. A lo largo de este escrito tales categorias han-estado

presentes desde la pintura, la poesia y ahora en el arte representativo del

siglo XX.

Montaje Analitico en Octubre
ler Insert

Fotograma 2

Fotograma 3 Fotograma 4

Orden de los Fotogramas en el Montaje: 1,2,3,2,3,2,3,2,3,2/4,2,4,2.



En Octubre de Eisenstein (1928), en determinadas ocasiones se nos
presentan vidlentas imagenes de una mefralleta disparando. Son fres .
inserts conformados por diferentes planos, que en su conjunto logran un
efecto bastante dramdatico. a la vez parece una obra cubista. En el primeil
insert tenemos cuatro planos de una metralleta, los planos presentan
diferentes caracteristicas, tales como volumen y dngulo diferente,
especificamente del canon de la metralleta.

Montaje Analitico en Octubre
2do Insert

Fotograma | Fotograma 2

Fotograma 3 Fotograma 4

Orden de los Fotogramas en el Montaje: 1, 2,1, 2,1,2,1,2,1/3,1,3,1, 3,1,
3/4,1,3, 4,1, 3, 4.

fed
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Los planos estdn ordenados de manera matematica vy ritmica,
creando un éfecto rapido y violento. La serie de los planos, en el primer
insert, se dan asi: 1, 2, 3, 2, 3, 2, 3, 2, 3, 2. Para luego permutarse entre 4, 2,
4, 2. Son pocos los segundos de duracion, por lo que son pocos los cuadros

por cada plano.

Sin embargo, dé:n impresion de ritmo ya que el nimero de cuadros
(y por lo tanto la duracion de cada plano) va de mayor a menor, siendo la
sucesion de imdagenes mas rdpida, logrando con esto la posibilidad de ver
diferentes angulos o puntos de vista del canon de la metralleta, dada la
rapidez de las imagenes vemos el insert en su totalidad, gracias a la
repeticion del primer plano de un objeto bajo diferentes puntos de vista
podemos apreciar el insert o la secuencia como un todo, ademds de
recibir, como espectadores, toda la carga dramdtica que el director

pretendia.

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 canon de la metralleta solo en
posicion diagonal, el tercero muestra al candn lateralmente con una
posicion diagonal, mientras que el Ultimo muestra al candén también de
lado pero de forma horizontal. Su montaje seria 1, 2,1,2,1,2,1,2,1/3,1,3,
1:3:0. 37 4, 1.3,4; 1,34

El cuarto y Ultimo insert simplemente comprende dos planos repetidos y

alternados diez veces cada uno.

Esta es la forma en que Eisenstein montaba. Consistente en la
repeticion de planos fijos y confrontados entre ellos en diferen‘res
posiciones para dinamizar, con elementos estaticos, el espacio. Incluso los
disparos de la metralleta, para darle mayor fuerza, son simulados con

destellos de luz.
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Montaje Analitico en Octubre
3er. Insert

Fotograma | 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 pelicula, Octubre, encontramos escenas que repiten sus
planos, como es el caso del montaje de la caida de una estatua, ya que
esta construida con diversas tomas filmadas desde diferentes puntos de
vista 0 angulos mostrando el desplome progresivo, que al repetir las tomas,
acrecentando sobre el significado que podria tener: el derrumbe de la
monarquia rusa. Otfro ejemplo mas famoso aun es la escena en due le
dictador Kerenski, seguido de ofros dos oficiales, sube una escalera,
seguido de la presentacion de diversos aspectos de una estatua con una
guirnalda, para luego al dictador en contrapicada complementando la

idea de autocoronacion.

Son aproximadamente once planos en las que se redunda el subir
por la escalera, claro algunas tomadas desde dangulos diferentes.?!

Posteriormente se exponen detalles de una estatua a la que Kerenski

I:sta secuencia es analizada a tondo en el decoupage del libro Ef Maomtaje Cinematografico (N del A)



observa, para después saludar a ofros
oficiales. Es bastante el tiempo que se
le otorga a esta escena debido,
precisamente, a suspender en el
tiempo la accion, estatizarla pero
manteniendo su energia, “buena
parte de esos planos, en lugar de
expresar continuidad de la accion, se
repiten incomprensiblemente, hasta el
punto de que el persongje asciende
siempre por el mismo framo de la
escalera... el motivo de todos estos
cambios de plano no estd en
dinamizar accién alguna, sino mads
bien en suspenderla, aunque sin

perder su valor de accién".22

Por ofra parte, pero no al
confrario del montaje intelectual o de
atracciones de Eisentstein, V. L
Pudovkin el “rival" tedrico del primero
concibe la idea del montgje lirico. En
el decoupage de una escena de La
Madre (1926) incluido en Estética y
Psicologia del Cine de Jean Mitry, él
describe la accién 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 |

Fotograma 3

Analisis de la caida de una estatua en
Ocrubre de S. M. Eisenstein (1927)

 Sianchez-Biosca. Vicente. “Ef Montaje Cinematogrdfico”. Barcelona Espana, Paidos. 1996. Pag.. 227.




jaloneo el viejo pierde el equilibrio y cae. La edificacion de la escena
podria hacerse con unos cuantos planos, sin embargo, en la forma lirica se
hizo alrededor de 16 planos (asi lo expresa Mitry) “En las formas liicas (a
diferencia del narrativo o el intelectual) ocurre lo contrario. Si el montaje
contribuye al desarrollo del relato, la forma es analiica mds que
descriptiva. Procura informar pero también, y sobre todo, exaltar,

magnificar.

Los acontecimientos mds significativos son fragmentados en una
serie de planos muy cercanos, de tal modo gque el montaje los presenta
bajo todos los dngulos".23 Al igual que el cubismo, este tipo de andiisis
pretende girar alrededor de las cosas y aprehenderlas en su totalidad. En
palabras propias de Pudovkin: "Guiada por el realizador, la camara se
encarga de eliminar lo superfluo y de dirigir la atencidn del espectador de
tal modo que éste no vea sino lo importante y caracteristico”.24
Evidentemente, Pudovkin, hecha mano del recurso del recurso del .primer

plano para construir, fragmentar y detallar en el film el método andlitico.

Ambos directores tienen una influencia, que aunque no es evidente
en su trabagjo, si en su concepcidn, en su construccion narrativa. "Si bien es
sabido que el filme de Giiffith (Infolerancia, 1915-1916) fue desmenuzado
por ellos y constituyd su mds preciada ensenanza, segun confirman
Kuleskov, Pudovkin, Eisenstein y otros. En readlidad los soviéticos
descubrieron y admiraron la faz analitica, la brusquedad del montaje y no

su smoothness, su suavidad".?5

De igual forma gue en la pintura cubista, en el cine existe un montaje
analitico, siendo éste precisamente el que influyd y perturbé a los

realizadores rusos, siguiendo, actualmente, vigente en el cine moderno

Mitry, Jean. “Estética y Psicologia del Cine™. Editorial Siglo XXI. Espana. 1978. Pag.. 128,
“Ibid. Pag.. 430.
7 Sanchez-Biosea. Vicente. “EI Momtaje Cinematogrifico™. Barcelona Espaia, Paidos. 1996, Pag.. 41,
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como una de las mas perfectos maneras de montar, haciéndolo de una

manera invisible por medio del raccord? y la continuidad.?/

Para André Bazin, las dos caracteristicas importantes del montaje
analitico, son su dirigismo y su invisibilidad. Para él, el fraccionamiento tiene
como objetivo andalizar un suceso o hecho, esto segun la légica,
justamente es esa logica lo que permite que el montaje sea invisible o pase
inadvertido, pues, segun Bazin, el espectador se identifica con los puntos
de vista del director y la justificacion del hecho en su geografia: Bazin
también identifica un montagje sintético, el cual es menos fragmentario vy
dirigista, ademas de haber un mayor respeto por el espacio y el tiempo.?8
Sanchez-Biosca sostiene que las caracteristicas del monfaje analitico
consisten en el énfasis que se da a la fragmentacion en planos distintos y
por lo tanto en la construccion de diferentes puntos de vista en una

escena.??

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 detras del offo sus cuatro temas, los ha
desarrollado, fragmentado, trabagjado de mil maneras, usando un
contrapunto de imdgenes mds riguroso, y luego acelerando a la vez su

movimiento y la frecuencia de la recurrencia de los temas..."30

“ Es la union de dos planos en perfecta coordinacion. con lo cual se lograria cierta suavidad haciendo casi
invisible el corte.

" El raccord forma parte de la continuidad. sin embargo también elementos técnicos como la ley del eje y el
campo-contracampo.

':x Sanchez-Biosca. Vicente. “El Montaje Cinematogridfico ™. Barcelona Espana, Paidos. 1996. Pag.. 45,

“bid. Pag.. 146.

" Mitry. Jean. “Estética y Psicologia del Cine”. Editorial Siglo XX1, Espana, 1978. Pag., 403.

144



3.3 La Continuidad Intensificada de Bordwell

Aungue parece que estamos mas cerca del cubismo en el cine, mas
bien aun nos encontramos apartados. No obstante Sédnchez-Biosca
reconozca en el cubismo la fractura que sufrid el arte clasico para
acercarse al cine su forma tedrica, ya que segun el autor, “consumaba la
pluralidad de miradas en el espacio; mezclaba indiscriminadamente y en
menos fiempo mds elementos que ninguna ofra forma artistica e introducia

en un esquema visual perspectivista el tiempo™.3!

Indudablemente ambos, el cine y el cubismo, poseen unas mismas
caracteristicas principalmente, como hemos visto en el montaje analitico,
montaje practicado principalmente por la cinematografia norteamericana

en sus planos-contraplancs, en su raccord y continuidad.

A pesar de estar presente en toda su historia, es en estos afos
cuando se acentuan mdas estas caracteristicas. Lo anterior lo apreciamos
en todas esas peliculas de accion, aventuras, thriller o de terror una
velocidad vertiginosa en el desarrollo de los momentos nudales, una
fragmentacion deformadora  de objetos por medio del primer vy
primerisimo plano, una vision multipie de las acciones y didlogos, etc. En
especial es en la época actual en que el reinado del montaje analitico
norteamericano se ha infensificado al utilizar una infinidad del plano-
confraplanos en sus didlogos, tomas cada ves mas intimistas o muy
cerradas, una velocidad en la edicion cada vez superior, y una mayor
utilizacion de insert diegéticos y no diegéticos. En un articulo, publicado a
la par en la elaboracion de este capitulo, de David Bordwell3? hace

referencia al cine norteamericano en su camino de la intensificacion

(P . . e 5. P = = St E

: Sanchez-Biosca. Vicente. “El Montaje Cinematogrdfice™. Barcelona Espaiia, Paidos. 1996, Pag.. 63

“ Elarticulo tue publicado por la revista “Letras Libres”. Editorial Vuelta, enero de 2004, afio V1. nimero
Ol Pags., 16-22.



fecnica y estética en su cine comercial, tal método lo llamé continuidad
infensificada,” ya que apela a la fragmentacion y a la incoherencia

narrativa.

El nuevo estilo, como le llama Bordwell, no es mas que la ulilizacion
reiterada de ciertos elementos que hacen mas dindmica la accién en
pantalla, elementos como la disminucion de tiempo en la duracion
promedic por foma (DPT). Entre 1930 y 1960 las tomas (la duracion
promedio por toma) tenia una duracion de entre ocho y once segundos,
en los setentas el DPT se redujo a cinco y ocho segundos en promedio. En
los ochenta en peliculas como Raiders of the lost Ark (1980), Letal Weapon
(1987) y Who Framed Roger Rabbit [1988) tenian un promedio de DPT entre
cuatro y cinco segundos, al terminar esa década las peliculas llegaban a
tener mds de mil quinientas tomas, pero, dice Bordwell, al final del siglo XX
las peliculas llegaron a tener de dos mil a tres mil tomas como
Armageddon  (1998), Any Given Sunday (1999), ademds de seguir
reduciéndose la duracion de las tomas en cintas como The Crow (1994), U-
Turn (1997) v Sleepy Hollow (1999) que promediaban 2.7 segundos; El
Mariachi (1993), Armaggedon (1998) y South Park (1999) promediaban 2.3
segundos; mientras que la pelicula con el menor DPT hallado por Bordwell
fue Dark City con un promedio de 1.8 segundos. Consecuencias de esta
disminucion en el tiempo de las tomas produce cierta incomprension e
incoherencia en la historia, como es el caso de Black Hawk Down (2001) en
el que hay momentos en que no nada mas son incomprensibles los hechos
narrados sino que es tan rapida la edicion y tan cortas las tomas que tan
poco se sabe que es lo que se ve (ayudado claro por el tipo de encuandre
ulilizado); asi mismo, continua Bordwell, se formula la pregunta de si sla
velocidad de edicién que ha conducido a un derrumbe “poscldsico” de
la continuidad espacial?, ya que ademas las cintas contiene muchas

conversaciones que son montadas en plano-contraplano, asimismo son
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inferumpidas  por inserts no diegéticos que muestran aspectos del
contexto, con esto, segun Bordwell, el estilo cinematografico se ha vuelto

mas eliptico.

El rostro en primer plano. una constante en el
cine moderno. (Franka Potente. Lola Rent
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 c.x
los sesenta los directores realizaban las escenas de dialogo con planos
americanos, posteriormente se sustituyd aguel plano por planos medios vy
primeros planos (actualmente se utiliza primerisimos planos de la cara de
los actores) para mostrar a un solo actor. Esto se acentia aun mas por la
que tecnologia que ha sido de gran utilidad en el desarrollo del cine
norteamericano. La utilizacion de la camara movil ha permitido seguir al
actor o a la accién con grandes recursos estilisticos, por medio de gruas,
camaras ligeras (steadycam), el uso de lentes cada vez mas sofisticados
que permiten una gran profundidad de campo, de hecho la camara sin
soporte a cambiado el modo estético de ver la imagen, por tanto la
estética de ‘"“cdmaora borracha" se ha convertido en todo un recurso
posmodernista de los directores de moda, se realizan de manera
indiscriminada vy sin justificacion, es decir la cadmara no deja de moverse,
los actores no se mueven, los que lo hacen son las camaras que giran

alrededor de ellos captando diversos aspectos de su actuacion para
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posteriormente escoger lo sobresaliente: "Hoy en dia, la cadmara merodea
incluso si nada se mueve. Lenta o velozmente, la camara sube hasta €l
rostro de un actor (hace un acercamiento). Los acercamientos no solo
acentuan un momento de comprension del personaje, sino que construyen
una tension continua, como cuando se intercalan en un pasaje de
plano/contraplano”. La tension en la imagen es impulsada igualmente
por la multiplicidad de puntos de vista de una escena, por ejemplo en The
Wild Bunch (1969) el momento de la masacre de la pandilla fue fimada
por varias cadmaras permitiendo una enorme cobertura en diversos
aspectos del tiroteo; conforme se fue requiriendo mayor cobertura en las
escenas se utilizaron mas camaras, esto “permitia al editor contar con mas
posibilidades para armar una escena a partir de planos individuales
tomados desde distintos dngulos™34. Una ejemplo muy claro es el que hace
el autor con referencia a Gladiador (2000), que para que un dialogo fuera
filmado se usaron hasta siete camaras. Otro mds que podria ser la sintesis
del andlisis hecho a cualquier escena de accién es la muy famosa y
parodiada en The Matrix (1999). en la que la cdmara gira alrededor del
personagje principal, mientras éste permanece suspendido antes de dar
una patada, tal efecto se logra colocando muchas pequenas camaras en

semicirculo (o en circulo) y sincronizadas alrededor del actor.

Son tantos los elementos utilizados para lograr un objetivo en
comun: mantener la mirada del espectador en la pantalla. “El estfilo,
emparentado con la television, intenta cautivar al espectador. He aqui
otra razén para denominarlo continuidad intensificada: incluso las escenas
ordinarias se vuelven mas incisivas con el fin de atraer la atencion vy

agudizar la resonancia emocional”.3® En si fodo el estilo moderno que se

“Bordwell. David. *Una Mirada Veloz™. Revista “Letras Libres™, editorial Vuelta. Enero de 2004, ano VI
_ nimero 61, Pag.. 18, ’

“Ibid. Pag.. 21.

 Ibidem.
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emplea alrededor del mundo, no es exclusivo de los E.U., pues muchos
paises no estan exentos de ese lipo de produccion, el mismo Kurosawa
utilizd el modo occidental de hacer cine en su pais. Bordwell menciona
otros nombres como Herzog, Fassbinder, Luc Besson, Campion, Tykwer con
Lola Rent, John Woo, Tsui Hark, etc. México no se queda atras con peliculas
como Amores Perros (21 gramos, el segundo trabajo del director, que
puede considerarse toda una fanfarroneria narrativa intensificada), Y to
Mamdad También, Todo el Poder, y demas peliculas cuyo Unico fin, aunque
no lo logran, es parecerse al cine norteamericano en estructuras narrativas,

historias y concepto visual.

Por ofro quo. este estilo, no solamente ha sido producto de las
creaciones de Griffith, sino de todos los demas tedrico-realizadores en los
que el primero influyd. La forma de hacer cine es resultado de las bases
que se establecieron a primeros anos de este arte: “practicamente todas
las escenas en casi todas las peliculas contempordneas (y en las mayoria
de las ‘independientes’) se montan, filman, y editan de acuerdo con los

principios que cristalizaron en las dos primeras décadas del siglo XX".36

Bordwell pone especial énfasis en la produccion, no por que se aleje
de la intensificacion, sino por lo extremo de la misma. Asi considera la obra
de Olver Stone posterior a JFK como la mas disruptiva hecha en
Hollywood, pues intercala blanco y negro con color (sin que eso signifique
ningun tipo de flashback o flaskforward), repeticion de tomas, insercion de
todo tipo de planos. Tal vez la mds significativa de esta obra, o la cUspide
(se le designa este cdlificativo por que en filmes anteriores a JFK se
vislumbraba algunos rasgos que se le volverian muy caracteristicos), sea
Natural Born Killers (1994). A esta cinta Ayala Blanco la cdlificd de vision

poliedrica: “Abusivas y recargadas visiones poliédricas a base

13

Ibidem.
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steadicams/b-n/subjetivas/sincopas"¥; o pluriestilistica a lo bestia: "zQue
sera esa hiperfragmeniacion de atracos visuales? Encuadres chuecos a la
holandesa y desbalanceandose en los pannings ad nauseam...".3 Natural
Born Killers es resultado de la intensificacion extrema de todos los
elementos mencionados por Bordwell, el producto final es como un
inmenso collage en donde se mezcla la historia con una gran cantidad de
recursos que mas que narrar significan, que adornan el caleidoscopio de
planos, texturas, inserts no diegéticos, con color o sin él (en blanco vy
negro), de musica en antitesis a las acciones que acompana, etc., todos
estos son elementos complementarios a la narracion principal, por ejemplo
vemos a un demonio asomdandose por una ventana, ofros demonios mas
acompanando a los personajes principales en auto, palabras proyectadas
en el cuerpo de los personajes, comerciales interrumpiendo las acciones
en seudo programa de television y demds imdgenes atmosféricas que
ornamentan toda la pelicula, de igual manera la narracién ocurre de
manera bastante fragmentaria, en algunos momentos se usa el estilo del
documental para resumir las acciones de la pareja de asesinos, por otro
lado las elipsis se dan durante todo el film, tal vez la Unica semi-linealidad
se da al final de pelicula durante el motin en la cdarcel, sin embargo la
narracion se construye alrededor de los personagjes, acompanando a esta

narracion con algunos aspectos de como se lleva a cabo el mismo.

En realidad la temporalidad no existe en la cinta, no sabemos
cudanto tiempo realizan sus crimenes la pareja delictiva, no sabemos
cuanto tiempo pasan en al carcel y mucho menos cudanto dura la
insurreccion. Sin duda la cinta de Stone cumple con fodas las
caracteristicas de una confinuidad intensificada: primeros planos, edicion

rapida, campo-contracampo en los didlogos, camara sin soporte, etc.

Avyala Blanco. Jorge. “El Cine, Juego de Estructuras”. Editorial CONACULTA, México, 2002, Pig.. 18.
" Ibid. Pag.. 16,
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Sin titubeo todos los elementos anteriores, como el primer plano y los
inserts, fueron’la base de la cinematografia mundial a principios del siglo
XX, en feoricos como Eisenstein que inlroducia elementos disruplivos a la
realidad, ademdas de la fragmentacion y andlisis de situaciones, elementos
de los que despueés se arrepentiria’? pero que sin duda ahora es cuando se

abusa de ellos para bien o para mal.

Algunas tomas en primerisimo plano o plano de detalle. las cuales
se repiten constantemente en Reguiem for a Drean (2000) en una

especie de collage.

" LI error consistia en poner ¢l acento principal en las posibilidades de vuxtaposicion. debilitando ¢l
hincapic  que la atencion del experimentador habria debido hacer sobre los elementos  de I
vuxtaposicion.. El primer exceso consistia en dejarse seducir por la téenica del empalme (el método de
maontajel: el sezundo por los elementos a montar (el contenido de la secuencia)™. (Eisenstein) Mitry, Jean
“Extética vy Psicologia del Cine™. Editorial Siglo XXI1. Espaia, 1978, Pag., 447,



3.4 La Narrativa Multiple

3.4.1 El Punto de Vista

El punto de vista ha sido una herramienta muy eficaz en la utilizacion
de la narrativa. Ya, anteriormente, se especificd la clasificacion de
Chatman respecto a este tépico, esta clasificacién, claro, se ubica en los
terrenos de la literatura; por ofro lado se puntualizaron los tipos de
narradores dados por Genette, tales, pueden en algun momento dado
ayudarnos en el esclarecimiento de la marana narrativa en la que nos
sumergiremos en lo que a punto de vista se refiere. Sin embargo estas
voces narrativas (persongjes-narradores) representan al quien esta

narrando, quién habla o cuenta los hechos.

El punto de vista, segun Beristdin, "es la relacion existente entre el
narrador y los hechos narrados, misma que marca el procedimiento
discursivo de presentaciéon de la historia™.4? Para Sadnchez Noriega, “es el
planteamiento o perspectiva que regula la informacion del mundo
ficcional... el mcdo narrativo relaciona al narrador con los personajes y es
un mecanismo de construccion del relato por el que la historia es contada
segun una perspectiva determinada, privilegiando un punto de vista sobre
otros, restringiendo informacion, omitiendo unos datos o sobrevalorando

ofros".4!

" Bersian, Helena, “Diccionario de Retirica y Poética”. Editonal Porria, México. 1997. Pag.. 356.
" Sanchez Noriega. Jos¢ Luis, “De la Literatura al Cine". Editorial Paidés. Barcelona. Espana. 2000. Pag..
90



Basicamente, el punto de vista es asumido por un determinado
personaje que participa en los hechos de forma perceptual, cognitivo o
conceptual. En cine es un poco mas dificil la diferenciacion del punto de
vista que en literatura dado esto por la dimensionalidad en la que se
encuentran estas dos artes. En el capitulo Il se menciono la clasificacion
que propone Chatman para el punto de vista, componiéndose de tres

tipos fundamentales: literal, figurativo y transferido.4?

Esta clasificacion es muy limitada43 al aplicarse al arte cinemdatico-
narrativo, ya que en el cine se amplian las posibilidades de percepcion del
narrador y narrador-personaje. Gerard Genette propone el Iérmino
focalizacion que consiste en determinar el foco del relato y evitar
confusiones con otros conceptos como vision de campo o punto de vista
(ya que este se pude utilizar como perspectiva y como punfo de vista
moral o cognitivo, etc.). En esencia, es ubicar la mirada que observa u
observo los hechos y que puede ser o no el narrador. El que focaliza es el
sujeto cognitivo, ademads de que posee un saber total o parcial respecto a

los hechos relatados.44

Asi la focalizacion de Genette se divide en tres funciones:

* Focadlizacion Interna
a) Fija
b) Variable
c) Mdltiple

« Focalizacion Externa

2 0p. Cit. Pag.. 109,

¥ s la misma problematica en la clasificacion de Todorov que enuncia -Narrador =Personaje: donde el
narrador sabe mas que el personaje (s): -Narrador=Personaje: donde el narrador no dice mas de lo que sabe
¢l personaje (s): -Narrador<Personaje: donde el narrador dice menos de lo que sabe el personaje.

Y Bersitain, Helena. “Diceionario de Retérica y Poética™. Editorial Porria. México. 1997, Pag.. 357.



e Focalizacion Cero o No Focalizado

La focalizacion interna comprende lo gque el personagje percibe, se
esta intimamente ligado a su perspectiva. De esta manera podemos saber

lo que el sabe, vemos el mundo a fravés de él.

La focalizacion interna fija se posa en un Unico personaje; es variable
cuando la focadlizacion cambia o pasa a lo large de la narracion por
distintos actantes; multiple es el mismo acontecimiento percibido por varios

personajes.

En contra parte, la focalizacion externa comprende que el
conocimiento del espectador se restringe a solo sus acciones y palabras,
sin fener acceso a sentimiento y/o pensamientos. La focdlizacion cero es la
indeterminacion del punto de vista, es decir, ningun persondje es
privilegiado con esta caracteristica, por lo que se dice que el narrador es

omnisciente o dice mas de lo que sabe cualquiera de los persongjes.

La focalizacion, segun Francois Jost, estriba “en una relacién de
saber entre el narrador y sus personajes”, 4* puesto que no es lo mismo ver y
saber, son esas las confusiones en que ha caido la utilizacion del punto de
vista. Se puede determinar una focalizacién interna de cierto personaje vy
mostrar desde el exierior a éste. Es decir, la focalizacién sélo es
determinable para el punto de vista cognoscible y no para lo que
fisicamente ve ese personagje, o “la relacion entre lo que la camara
muestra y lo que personagje supuestamente ve". Francois Jost ha propuesto
el término ocularizacion para especificar lo que mira el que percibe los

hechos.

* Gaudreault. André. Jost. Francois. “El Relato Cinematogrdfico. Editorial Paidés. Barcelona. Espana.
1990, Pag.. 139,
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La ocularizacion es precisamente una conexion de la camara y el
personaje sobre lo que observan. De igual manera este concepto tiene las

siguientes funciones:

« Ocularizacion Interna
a) Primaria
b) Secundaria

+ Ocularizacion Cero

La ocularizaciéon interna primaria se identifica como la camara
subjetiva, o sea, nosotros vemos lo que el personaje ve. Por consiguiente la
secundaria se establece como el enlace que hay entre el personagje que
mira y su objetivo, técnicamente hablariamos del raccord que se identifica
con el campo-contracampo. La ocularizacion cero es comparable a la
focalizacion cero, ya que a nadie, a ningin persondje se le privilegia
subjetivamente, lo que muestra la cadmara no corresponde a lo que ve el
persongje. Mas que utilizar a la focalizacion y a la ocularizacion como

polos opuestos se utilizardn como complemento.

Genette cdlifica a Rashomon (1950, Kurosawa) como un ejemplo
depurado de focalizacién interna. Ofra posicién es la que adopta Jost al
senalar que contradice este principio, en el momento en que se muesiran
los personajes desde el “exterior”. Desde otfro particular punto de vista
senala que Rashomon 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 gue choquen
entre si, por lo que la focalizacion es lo que saben a fravés de lo que ven,
viven y conocen, nosotros como espectadores sabemos tanto como el

sujeto focalizante: mientras que la ocularizacion es ver lo que los personajes

h
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ven, es decir, vemos lo que ellos ven, la camara son sus ojos, por ejemplo
en Dark City "(1995) vemos lo que ve el asesino que fambién percibe el
personaje principal, y percibimos a fraves de ella, en téerminos de lenguaje

cinematografico es lo que se llama camara subjetiva.

3.4.2 Rashomon

Kurosawa cuenta la historia de
una muerte, el objetivo es saber quién
es el asesino aun a pesar de lo que

digan los personajes involucrados.

En las ruinas de un templo llamado

Rashomon, un sacerdote y un lehador

se guarecen de la lluvia, un hombre

Este es el antiguo templo Rashomon
(1950)

mas llega al mismo lugar con el mismo
fin (a este personaje no fiene nombre
ni nadie se dirige a el de manera especifica, por lo que le llamaremos
pivote vya gue es el quien desemboca la narracion). El lenador inicia su
narracion, mientras trabajaba descubrid en el bosque un caddver,
temeroso avisd a la policia, ahi se encuentra el sacerdote declarando ante
la policia, pues dice haberse enconfrado al hombre asesinado con su
esposa; el lenador sigue contando sobre la declaracion de un hombre que
dice haber capturado al bandido Tajumaru, el asesino. El confiesa el
homicidio y narra, desde su perspectiva la sucesion de los hechos. Cuenta
el momento en que vio a la pareja, los siguid, logré capturar al hombre y

seducir a la mujer. Terminado el acto sexual, la mujer dice a Tajumaru que
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uno de los dos debe morir, convencido éste desata al hombre y pelean,

resultando vencedor el bandido.

El ladron Tajumaru mientras
declara ante la policia. Rashomon
(1950).

Concluida la narracion del lenador el sacerdote la retoma, pues no
estaba convencido de lo dicho, con las siguientes declaraciones de los
implicados. Cuenta la declaracion de la esposa ante la policia, 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
final de la escena sugiere el asesinato cometido por la esposa, ya gque se
fue acercando poco a poco hacia él con un punal dirigido a su pecho, sin
embargo dice desmayarse y al despertar ve el punal clavado en su

esposo.

El sacerdote prosigue con la declaracion del hombre muerto, quien
habla por la boca de una médium. El 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 peticion, le pregunta al
hombre si debe matar o no ala mujer, pero en un descuido de él ella huye.
Tajumaru regresa donde el hombre y lo desata para después perseguir a la
mujer, el hombre solo y desconsolado recoge el punal de su mujer, el final

de la escena insinua un suicidio.



En Rashomon nuevamente, el lenador
encrespado " por estas narraciones
explota revelando que el arma usada
no fue un punal sino una espada. Por
la perspicacia del pivote hace

confesar al lefador de haber visto

directamente los hechos, por lo gque

El hombre declara ante la
policia a través de una
despues del acto en el gque la mujer mddim

empieza a relatar, de igual manera,

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
explicandole no arriesgarse por la mujer. Ambos de frente, la mujer en
medio llorando, lagrimas que se convertian en carcajadas para dejar
entrever sus planes en que ambos peleen por ella. Humillados por las burlas
de ella, se enfrascan en una lucha tan torpe como cobarde de la cual

resulta vencedor Tajumaru.

Evidentemente, la Ultima narracién deberda ser tomada como la
verdadera por ser narrada u observada (por el lenador) objetivamente. Si
bien son cuatro relatos, cuatro puntos de vista o variaciones, de las cuales
tres son mentiras de quienes relatan, ya sea para enganarse asi mismos o
para despistar a los demds con la intencién de conservar su honor intacto,

por ello la Ultima narracion es tan humillante para todos.

Cada quien narra los “"hechos como los vio” y aunque sean la
mayoria mentiras son sucesos que deben tomarse, en nuestro caso, como

un conocimiento individual de lo que paso.

158



Mujer

| ajunmiru {Homodiegético)
. Homaodiegetice
| enadon (Homadiepctics)
(Intradiesctica) X‘A
I Rashomon
\ Sacerdote (Intradicgético

|enador Vi
Lenador
(Extradiegético)

Hombre

(Homodiegético)

Diagrama 1. Rashomon

La grafica anterior se lee de la siguiente manera, el circulo
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 infradiegéficos* cuando funcionan como
simples receptores al verlos en segundo plano en las declaraciones de
Tajumaru, la mujer y el hombre (a excepcidn del lenador en su narracion
final, ya que él cuando presencia el homicidio no se le ve). Son
homodiegeticos*’ (el lenador, el sacerdote y el pivote) cuando participan
en su propio conflicto entre los dos y el pivote, por ese lado los relatos del
homicidio parecerian como mero adomo y fdbula en funcion del
desenlace de la pelicula, 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 participacion en ellos. El Gltimo relato,

i . u . . - . . ) -t
“..permanece dentro de la historia sin desempenar ningan otro papel sino el de narrador (testizo)™. Op. Cit.
ag.. 109,
A & . s .
*...sia la vez narra, participa en los hechos como personaje™. Ibidem.

159



por el lenador, es extradiegefico* ya que cuenta lo que sabe mas no
participa en Ias acciones.

Dada la discusion de Jost respecto a la focularizacion interna
mulliple de Rashomon, esta se da puesto que los hechos narrados por los
cuaftro personaje en su fase homodiegética y heterodiegética (la del
lenador) 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 version de los hechos privilegia al actante
sobre el que gira cierta version, aungue, claro, no se nos menciona de lo
que en verdad debemos saber para mantener la tensidn tipica, en
nuestros dias, de una narracién policiaca. Somos nosotros los espectadores
implicitos,*® que desde el momento como espectadores reales nos
disponemos a disfrutar la cinta nos transformamos en la policia ante
quienes los persongjes declaran, asi nos convertimos o se convierte el
espectador en juez, el que "no sabe" nada de los hechos y que juzgard
cudl de las todas las versiones es la verdadera, de ahi que el pivote cerca
del final increpa al sacerdote: "“Sélo piensa. 3Cudl de estas historias crees
tue". Lo importante de la pelicula, es que no sabemos mas de ellos que lo
que nos dicen, de la funcion comunicativa, es decir, no nos muestran sus
pensamientos o sentimientos (Unicamente lo que percibimos por las
actitudes), por ello la mentira para mantener la magnificencia y honor de
los personagjes.

La reclamacion de Jost sobre la negativa a considerar a Rashomon
como focalizacion interna por mostrarnos a los personajes desde el exterior,
sin embargo es necesario para la narracion y el efecto que debe causar.
Por ofra parte, insistiendo, si se muestra el punto de vista de cada

personagje, lo que cree saber o lo que quiere que creamos. Ahora, hay una

(F e . - “ e
" ... o heterodiegético si no participa en los hechos relatados™. Op. Cit., 109.

"“Lector implicito... ptiblico presupuesto por la misma narracion”™. Chatman, Seymour. “Historia y:
Discurse” Lditonal Taurus, Espaia. 1990, Pag.. 161.
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multiplicidad de focalizaciones internas (fres homodiegéficas y una
exlradiegética) que privilegian cada una de estas con un mayor numero
de focalizaciones externas, de ocularizaciones secundarias vy
ocularizaciones internas primarias y secundarias. Por ejemplo, en las tres
primeras narraciones se privilegia o se enfatiza en la expresion y en
ocularizaciones internas secundarias y focalizaciones externas, segun sea el
caso, sabemos, por lo que la camara nos muestra, lo que el persongje ve
o hacia donde dirige la mirada, igualmente de observar sus expresiones,
asimismo como ve el persongje los hechos en tomas semi-subjetivas (over
the shoulder con su respectiva profundidad de campo). En otfras ocasiones,
muy contadas se nos permite saber que es lo que el actante ve
exactamente, esto a través de ocularizaciones internas primarias ©
subjetivas. Podemos saber el momento causal de la incitacion criminal de
Tajumaru, motivo por el que decidié raptar a la mujer. Esto se presenta
precisamente en al narracién de Tajumaru, pues cuenta estar reposando al
pie de un arbol cuando ve pasar un caballo, es entonces que le vemos, en
primer plano, levantar la vista y quedar petrificado por lo que disﬁngue',
enseguida somos complices de la incitante imagen: los pies posados
suavemente al costado de la montura del caballo, para luego descubrir,
con un ligero ftilt up, que el velo es § ;
levantado ligeramente por el aire,
dejando enfrever la hermosa cara del
deseo del bandido; este es el instante
en gue Taumaru decide colmar su

instinto.

Esta es la imagen de la mujer
que despertd el instinto del
ladron Tajumaru. Rashomon
(1950)
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Otro momento importante de ocularizacion interna primaria sucede
en la segundda narracion, la de la mujer. En focalizacion externa la vemos,
primer plano en %, con expresiones cual si fuera a desquiciarse, igual que
en la anterior, por ocularizacion interna primaria sabemos el motivo: el la
observa con una mirada llena de odio, fria e indiferente. Causa de esto es
el ataque de histeria por parte de ella, seguido del asesinato de el por ella.
En la tercera version, acompanamos al hombre, de rodillas y amarrado, en
su mayoria por planos semi-subjetivos, vemos las acciones conjuntamente,
él de espaldas, mientras la mujer y Tajumaru se dirigen a él. Aunque no hoyl/
ninguna ocularizacion inferna, hay tomas de focalizacién externa
mostrandonos las expresiones producto de lo que vive.

Apreciamos desde su distancia y perspectiva, en segundo plano, a
la pareja después del acto mientras ella llora y €l trata de consolarla.
Posteriormente se rompe la escala de la imagen al mostrarnos la camara
en primer plano, los ojos de ella al mismo tiempo que dice "matalo”.
Enseguida volvemos a apreciar la misma toma preponderante en esta
version, al hombre de 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, aun
mdas, la relaciéon camara-personaje cuando la mujer escapa y el bandido
la persigue, es entonces que nos '
quedamos acompanando al hombre
en su soledad, hasta que algunas
horas  después (elipsis) regresa
Tajumaru para desatarlo, y

nuevamente lo acompanamos en su

dolorosa soledad, incluso

Toma semi-subjetiva. cuyo
personaje focalizado es el hombre.

compartimos la misma idea que le

salta al enconfrar el punal de su



esposa. Son cuatro versiones del mismo hecho en un mismo tiempo, en su
lotalidad Rashomon es una focalizacion interna mulfiple por presentar los
mismo hechos desde el punto de vista de varios personajes. Es inferna
dentro de los margenes de lo que saben los personajes aunque esfos sean
presentados desde el exterior, para ello como complemento se presentan
ocularizaciones internas, y ciertas tomas focalizadas externamente, que

muestran cierto privilegio de la camara respecto de lo que muestra en la

historia narrada que les corresponda.

a. Version.  Tajumaru.  2da. Version. La mujer 3ra. Version. El 4ta. Version. Luego de

lientemente. mata al aparentemente asesina a su hombre se suicida. una torpe lucha. Tajumaru
mbre. esposo. mata. al hombre.

3.4.3 Lola Rent

Paradojicamente, Corre Lola Corre (Lola Rent, Tykwer, 1998), es muy
similar a Rashomon. pero con claras diferencias. La pelicula inicia con el
establecimiento de los persongjes (Lola y Manni) y el problema principal:
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), ademds antes de que él, por la misma situacion, se

disponga a robar un mercado para obtener facil el dinero.
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Con el colgar del teléfono se inicia la carrera de Lola y la fragmentacion
de tiempo ndrrativo de la pelicula en tres posibilidades:

Primera Posibilidad: Lola corre hacia 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 rapida sucesion fotogrdafica.
Satélites:
a) Una mujer con un nino. A Ella le quitan su nino por lo gue roba ofro.
b) Un hombre trata de vender una bicicleta 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 papd de Lola sufre un accidente,

por las consecuencias ella se suicida.

Al llegar con su padre, éste le niega el apoyo, ademds de confesarle que
no es su progenitor y se ird vivir con su amante, por ello Lola, sin el dinero,
corre donde Manni. Lola llega demasiado tarde, mientras que él ya esta
asaltando el establecimiento, la policia llega, ellos huyen, pero en la huida

Lola es herida.

Segunda Posibilidad: La narracion inicia desde que el auricular es colgado,

bdsicamente se siguen los mismos acontecimientos aunque con ligeras
variaciones.
Satélites:
a) La mujer con el nino 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 ocasion el padre discule con su amante sobre el embarazo
de ella, también esta vez le niega el dinero a Lola, por lo que decide
asaltar el banco.

Lola logra llegar a tiempo a donde Manni, pero cuando &l va hacia ella es

atropellado.

Tercera Posibilidad: Esta parte contiene mas diferencias que las dos

anteriores, incluso los satélites que se reducen a uno. Una vez mds se inicia
desde el que teléfono que es colgado.
Satélite:

a) La mujer se convierte en religiosa.

Aqui el personagje del satélite b (el ciclista) esta inmerso
directamente en la narracion por lo que provoca un cambio sustancial,
pues al casi chocar con Llola, éste se desvia, la camara lo sigue,
dirigiéndose a un puesto de comida, alli se encuentra el indigente con el
dinero, este le compra la bicicleta al hombre.

Mientras, el papd de Lola se dispone a sdlir, no tiene ninguna
conversacion con su amante, con su cita con ofro persongje (otro hombre
que en las dos posibilidades anteriores choca en su auto) por lo gue Lola
no lo alcanza, en ese preciso momento Manni se encuentra t.:on el
indigente asi 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 ambulancia y alcanzar a, donde
supuestamente deberia estar, Manni; él llega al lugar en el aufo del temido

traficante, ambos se encuentran y se alejan caminando.

Lola Rent se divide en 4 partes fundamentales, la primera de ellas es

el eje o el sustento de las demds en su construccion dramadatica, es
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comparable a la narracion inicial de Tajumaru en Rashomon. ya que es en
esa parte el planteamienio de personajes y del conflicto, ademas del
proceder de la pelicula referente a en que parte empezaran las

posibilidades.

I Posibilidad

\

Primera Parte
de la Pelicula

L 2
1

7

Se reinicia la narracion.

Lola cuelga el eléfono /I

Jra. Posibilidad

2da. Posibilidad

Ve
B

Diagrama 2. Lola Rent

Tenemos como primera parte, desde el inicio de la pelicula hasta el
momento en que Lola cuelga el teléfono, inicidndose con ese acto la
fragmentacion y repeticion del desarrollo del tiempo narrativo, dentro de
tal tiempo suceden otras fracturas como son los satélites,5® cuya Unica
funcion es rellenar, complementar y/o ornamentar las secuencias de cada
posibilidad, que es bdasicamente la carrera de Lola en busca del dinero,

ademas de tratar de llegar a tiempo para encontrarse con Manni. Son fres

" Op, Cit. Pag.. 110,
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satélites (con personajes terciarios que apenas se refleja su desempeno en
la historia ceritral 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 excepcion de la tercera por
razones que veremos mads adelante.

Entonces, el fime estd integrado por bdsicamente cuatro
secuencias, la primera seria (como se ve en la grdfica) la linea en la que se
plantean los personajes v la problemdatica, las restantes no seria mas que el
desarrollo en tres versiones para solucionar el problema; estas tres versiones
o secuencias estan integradas por varios nucleos que, segun Chatman,
“son momentos narrativos que dan origen a puntos criticos en las direcciéon
que toman los sucesos"s!. Por lo tanto una eleccién por parte del personaje
principal (Lola) determinard un rumbo o desenlace en la historia, de ahi
gue cada una de las posibilidades tenga un final diferente, en la primera
posibilidad ante la situacion no "decide nada" y corre donde Manni con
las manos vacias, en las segunda Lola "decide asaltar el banco”, pero el
destino narrativo de una ambulancia convertida en oponente atropella a
Manni; en las tercera muchas cosas son muy diferentes, Lola no alcanza a
su papd, por diversos factores que se vislumbran desde la primera
posibilidad, él sale de su trabagjo 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.

Intrinsicamente ambas peliéulcs (Lola Rent y Rashomon) tienen
muchas similitudes, pero también marcadas diferencias. En Rashomon los
relatos eran llevados segun el punto cognitivo del personaje en tumno. en
Lola Rent no, agui no existe un narrador explicito o un narratario que nos

asegure que nadie de los personajes tiene voz narrativa, por lo tanto esos

! Op. Cit. Pag.. 110.
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fres puntos de vista o tres formas de ensayar un conjunio de hechos
diegéticos que no son contados por ningun personaje, ni siquiera por Lola,
que nos cuente esas tres antihistorias, esas forma de establecer una ruptura
en la logica narrativa.

En Rashomon los puntos de vista son producto de la mentira, del
deseo de mantener el honor ante los demas, hubo alguien quien invento y
nos cuenta esas historias, que no serian antihistorias, ya que una sola
puede tomarse como verdadera, en cambio en Lola Rent cualquiera y
ninguna puede serlo, por lo que todas pueden ser tomadas como validas.
Evidentemente quien nos cuenta las correrias de Lola no es un personaje-
narrador (como el caso de Rashomon) que no figura en la diégesis, pero,
sin embargo zquién decidié contarnos la misma historia de diferentes
maneras?

Wayne Booth dice que "al escribir (el autor real) no cred
simplemente un ‘hombre en general', ideal, impersonal, sino una version
implicita de si mismo..."52 Tal autor implicito, para Chatman a diferencia del
narrador, no puede contar nada, ni comunicarse por vias directas, no tiene
voz. El aufor implicito, podriamos decir, es el alma o conciencia del
narrador (heterodiegético), ademds de ser éste quién establece la
narraciéon a seguir, la estructura, las elecciones que deben tomar los
personajes en el desarrollo de la historia, es decir, el autor implicito es quien
establece el disefio general de la obra, para mostrarnos o ensenarnos con

todo lo necesario que él considere. 3

Es entonces, el autor implicito, director o guionista implicito
podriamos decir, quién establecio los diferentes puntos de vista en el
resulfado de una cadena de acontecimientos, cadena por las ligas que los

mantienen unidos entre si y uno es efecto y reaccion del que le antecede

" Chatman. Seymour. “Historia y Discurse”. Editorial Taurus, Espaiia, 1990. Pag.. 159.
7 Ibidem.
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y precede. E resultado final de la cinta es la entera concordancia vy
armonia de todos los hechos que se coordinaron para que Lola no tuviera
algun altercado negativo con su padre, que ganara en la ruleta y que su
novio enconfrara al indigente gracias a que un tipo le vendid una
bicicleta, bicicleta que Lola no accedid a comprar. Toda esta serie de
hechos ligados entre si fueron establecidos por el autor/director y/o
guionista implicito. Este también es responsable de los narradores no
confiables en Rashomon, ya que éste estad mimetizado en cada uno de los

personajes, asimismo en el disefio general de la pelicula.

Ademas, Lola Rent, nos muestra una suerte de collage en la que se
mezclan diferentes elementos como la animacién, el blanco y negro
(combinado con el color por supuesto), microhistorias, travellings muy
rapidos, grua para la camara que es utilizada en el mismo lugar en cada
escena pero con diferentes movimientos, pantalla dividida mostrando
simultaneidades, desencuadres, planos holandeses, etc., dandole todo
esto un caracter, como muchos criticos la calificaron en su momento,
-videoclipero, pero no es mds que el resultado de la depuracion vy
asimilacién narrativa que se ha reinventado e intensificado en todos estos
anos, incluso hay momentos de utilizacion tedrica del montaje andlitico de
Eisenstein en momentos clave de la cinta, pues apelan todavia mas a la

velocidad y a su esquizofrénico ritmo.

Entre el collage cubista v la
simultaneidad en Lola Rent (1999),
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Al inicio de la pelicula, en la primera parte, durante la llamada
telefonica de Manni, este le cuenta a Lola sobre el incidente con el
indigente, por lo que en diez planos, que van de mayor a menor duracion,
en los que ellos dos repiten varias veces lo que él perdio: la bolsa. Son diez
planos semi-estaticos (casi son planos fijos), que en su mayoria son exfreme
close up, un close up y un medium, montados a la manera Eisenstein (insert
de la meflralleta) logrando que progresivamente vaya aumentando el
efecto sobre los problemas que se avecinan para los personagjes, el
planteamiento de la pelicula y por lo tanto el objeto de la misma.

Mas adelante, en 11 plano fijos, Lola piensa sobre la persona a quién
acudira, por ello se repite la palabra zquiéng, mientras ella se toma la
cabeza con las manos, tales encuadres oscilan entre planos medios vy
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 acudira, por lo que empieza un fravel around de
360° insertando alternativamente, conforme avanza la cdmara, tomas fijas
de todas las personas en quien ella piensa. También es en estas partes la
inclusién de la teoria analitica respecto al montaje, ya que con las tomas
fijas o semifijas (segun sea el caso) montadas sucesivamente, matematica
o ritmicamente se obtiene un efecto violento, acelerado y dindmico,
simplemente repitiendo y acumulando
el significado de la imagen y de las
palabras para agravar o acrecentar
el tono dramdtico, asi es el efecto

que se obtiene, de las situaciones.

Sintetizando el montaje paralelo con la
intensificacion simultanea de la
pantalla dividida. Lola Rent (1999).
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Evidentemente estamos ante el juego de estructuras en la
intensificacion de las situaciones, estamos ofra vez en la fragmentacion vy
repeficion acumulativa del fiempo, en la iteracion progresiva de "frases”
dramaticas de las que no conocemos del todo su historia, ni muchos
menos el desenlace, de igual manera estamos en interseccion de
peqguenos elementos narrativos, “"de palabras”, que en su interaccion, en
su reacomodo nos daran una multiplicidad de puntos de vista sobre el

maraton circular de Lola.

Finales de las Diferentes Posibilidades en Lofa Rent

2do Final Posible
Manni es atropellado

ler Final Posible
Lola es herida

3er Posible Final
Final Feliz
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3.4.4 Smoking

“Erase el cigarrillo relampagueante sobre la superficie de la mesa, el
tiempo que detenia su siempre superficial curso sobre rumbos bifurcados y
ramificados”.® Precisamente es la manera gue inician dos peliculas, a la
manera de Alain Resnais, gemelas, geomeétricas, pero, segun Ayala Blanco,

no iguales.

Smoking y No Smoking (Resnais, 1993) peliculas hermanas_en su
estructura, en su forma, en sus existentes (los personajes) pero diferente en
el discurso, en la concepciodn resultante entre el fumar, el no fumar y todas
las implicaciones, variaciones, bifurcaciones, ramificaciones, tejidos
narrativos o arborescente, como lo califica Ayala Blanco.

Dichas peliculas es el resultado de la inquietud del realizador Alain
Resnais de llevar a la pantalla la obra teatral Intimate Exchanges del
dramaturgo britanico 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
permutacion tendriamos dieciséis variaciones. Tal obra se presentaba en

su totalidad en ocho funciones. Dada la inquietud y el reto de Resnais,

* Avala Blanco. lorge. “El Cine, Juego de estructuras™. Editorial CONACULTA. México. 2002, Pag.. 168.
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decidio reducirla, por practicidad, en dos cintas con 246 y 247 minutos
cada una.’ -~
Estas peliculas son representadas a la manera de Carlos F. Heredero como

arbol narrative (pagina siguiente).

Por razones tematicas y practicas, nos ocuparemos de Smoking para
abocarnos en su estructura. La pelicula estd compuesta por 12 escenas (24
por ambas) separadas elipticamente en cinco segundos, cinco dias, cinco
semanas y cinco anos; 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 resolucion.

El inicio es presidido por un narrador exiradiegético que nos ubica en el

espacio y en la presentacion de los persongjes vy lugar en la trama.
Tra. Historia

Escena 1. La visita del jardinero (5 segundos después)
El portero (Lionel Hepplewick) llega a casa de los Teasdale a

arreglar el jardin.

Escena 2. Un jardinero Enamorado (5 dias después)
Los esposos Celia vy Toby Teasdale tienen problemas en su
relacion, lo mismo que Lionel Hepplewick y Silvie Bell (sirvienta
de los Teasdale). Celia ante su vida mondtona decide

emprender un negocio para realizarse.

U AAVY. “Alain Resnais: Viaje al centro de un deminrgo™. Editorial Paidos, Espaiia, 1998. Pag., 211-214.
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Como

' SmOkfhg Empezo todo No SmOkfﬂf @

5 segundos

después
— 5 dias después
La visita del La visita de
jardinero un amigo
— — — — — — — — — — — — — — — —

5 Semanas

después
El jardinero Un alumno Cena en la Confesiones en
enamorado aplicado terraza un cobertizo
— — — — Ll — — — — — — — —— — — — — — — — "
5 aiios
después
Tormenta La vida en Una fiesta Un Amores
en una una campestre partido de cunteatdtarm brumosos
tienda de terraza de golf
campaia hotel
Finales i\
Una Un Accion Un El Felices || Triunfo}] Fiesta U""‘" Fiesta Una
nueva [fentierro de bautizo ] hijo pascuas{] dela de la misa de la JJceremo
mujer gracias prodigo amistad]] escuela de escuela nia
gallo
Diagrama 3

U AAVN. “Alain Resnais: Viaje al centro de un deminrgo™. Editorial Paidos. Espana. 1998, Pag.. 214
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Escena 3. Tormenta bajo una tienda de campana (5 semanas después)

Escena 4.

"Celia se vuelve loca por estrés en su nuevo negocio y por las

circunstancias de iresponsabilidad de Hepplewick, Toby la

encuentra ya enferma.

Un entierro (5 anos después) 1er. Final

En el cementerio se encuentran los Teasdale en el entierro
del papa de Hepplewick es restaurantero y estd casado,
ambos esposos mantienen su relacion, aunque Celia no se

recupero del todo.

O bien, analepsis a:

Escena 3.

Escena S.

Tormenta bajo una fienda de campana (5 semanas
después)
Lionel encuentra a Celia ya enferma y le dice: “"puede

confiar en mi".

Una mujer nueva (5 anos después) 2do. Final
En el entierro del papd de Lionel se reencuentran Toby vy
Celia (ambos estan separados), Celia se convirtié en

empresaria y Lionel es su chofer.

2da. Historia

O bien, analepsis a:

Escena 2.

Un jardinero enamorado (5 dias después)
Toby le pide a Celia tomarse unas vacaciones, Celia decide
no hacer ninguna empresa con Lionel, mientras que él le

declara su amor.



Escena 6.

Escena 7.

‘La vida en una terraza de hotel (5 semanas después)

Celia y Toby de vacaciones. Ahi Celia se encuentra con
Lionel pues éste la siguid. Toby, al saber la situacion entre su

esposa y Hepplewick va tras él y le da un colapso.

Un entierro (5 anos después) ler. Final
Celia y Miles Coombes, un amigo, estan en el funeral de
Toby. Celia se encuentra a Llionel pues frabaja en el

cementerio.

O bien, analepsis a:

Escena é.

Escena 8.

La vida en una ferraza de hotel (5 semanas después)
Celia le confiesa a Toby que Lionel esta en el hotel y que él la
ama, Toby lo toma con clama diciendo: “si valiera la pena le

partiria la cara". Celia rechaza totalmente a Lionel.

Un oficio de accion de gracias (5 anos después) 2do. Final

Toby se siente mal en la ceremonia de aniversario de la
escuela en la que es director, ambos, Celia y Toby, estdn
juntos. Celia se encuentra con Lionel quien ahora tiene una

compania de taxis.

3ra. Historia

O bien, analepsis a:

Escena 1.

La visita del jardinero (5 segundos después)
Lionel acepta la proposicion de Silvie de estar con ella pero

con algunas condicionantes.
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Escena 9. "Un alumno aplicado (5dias después)
Silvie, por las peficiones de Lionel, le pide de favor a Toby la

instruya en literatura.

Escena 10. Una 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 bavutizo (5 anos después) ler. Final

Celiay Toby estan en el bautizo del hijo de Silvie y Lionel.

O bien, analepsis a:
Escena 10. Una fiesta campestre (5 semanas después)

Silvie decide no casarse con Lionel.

Escena 12. Retorno del hijo prodigo (5 anos después) 2do. Final
Silvie regresa como periodista de una importante revista a
realizar una entrevista a Toby director de la escuela en el 150

aniversario de la misma.

Resnais
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Estamos, evidentemente. anfe un juego estructural de narraciones
que se enlazan entre ellas, logrando una gran gama de posibilidades, de
permutaciones entre los seis personajes principales, de hecho.
prodigiosamente, todos los personajes son interpretados, magistraimente,
por dos actores: Pierre Ardite y Sabine Azéma; lo cual agrega un
ingrediente mas al ontoldgico juego del tiempo y estructura del filme.

De igual manera que en Lola Rent, los personajes determinan su
camino y/o destino en el niucleo establecido por una actitud ante la
situacion nudal, aqui, se realiza a través de una frase muy especifica, asi
presenciamos un climax en repeticion acumulativa en muchas variaciones.
La palabra O bien determina el salto cudlitativo en el tiempo narrativo vy
con una analepsis regresar al momento especifico donde se lleva a cabo
una alteracion seguida de una bifurcacion alentada por la decision del
persondgje, la cual nos conducird a una sintesis de la historia, lo mismo

sucede con el segundo final.

Frases como “puedes confiar en mi", “tomemos unas vacacijones",
“si valiera la pena le partiria la cabeza", etc. Con dichas frases va implicito
un cambio de actitud y por lo tanto el alargamiento y detencion del
tiempo: “La posibilidad que se les ofrece a los personajes de enmendar
una ruta elegida en el pasado y de cambiarla por ofra convierte a esos
momentos de encrucijada en paréntesis que se dirian 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 opcién concreta, en aquel momento hubiera elegido la
confraria".57

Son los tres nucleos de la historia (Tormenfa bajo una tienda de

campana, La vida en una terraza de hotel y Una fiesta campestre) los que

T AAVY. “Alain Resnais: Viaje al centro de un deminrgo ™. Editorial Paidos. Lspana, 1998, Pag., 217,



permiten que Smoking en sus tres historias tenga dos finales cada una, el
nucleo’® es el punto mas dramatico de una historia donde se da origen al
rumbo gue toman los sucesos, para Chatman el esqueleto es nucleo de la
diegesis que puede elaborarse de manera infinita, ademas de que las
acciones pueden ser divididas en innumerables parfes y estas en
subpartes.*” Exactamente, las dos cintas, gue ain asi son largas, son el
resultado. ya no sélo de la obra de teatro en ocho funciones, sino de la
supresion de dos ramas, de las que quedaron seis ramas que se
desarrollarian en seis peliculas de una hora, ese seria el resulfado de
permutar a tres parejas sin incluir a los personajes secundarios, lo cual
aumentaria el grado de complejidad en la antinarracion, como lo
menciona Chatman, "la verdad es que dichos textos podian Ildmorse
antinarraciones, puesto lo que cuestionan es, precisamente, la légica
narrativa, el que una cosa lleve a otra y sola a otra, la segunda a una
tercera y asi hasta el final".60

Estas antinarraciones es lo mismo que el autor considera, se
menciond anteriormente, como antihistoria, ya que estas ‘consideran a
todas las posibilidades que se dan como validas.é! Son validas en Smoking,
en Lola Renf, en el cuento del capitulo ll, La Boina Roja, pero no en
Rashomon, ya que en ésta se infroduce una mirada extradiegética que
insinua, por lo que tendemos hacia ella, aunque sea la peor versién para
los personajes. En Lola Rent, el narrador omnisciente y omnip:esenfé
extradiegético estd presente en toda la cinta, es una mirada objetiva que
juega con la narracién, 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

felicidad tendriamos ese "buen" final, pero fuera de ese sentimiento rosa o

*Op. Cit. Pag.. 110,

Y Chatman, Seymour. *Historia y Discurse”. Editorial Taurus, Espaiia, 1990, Pag., 57.
" Ibid. Pag.. 60.

" bidem
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romantico no hay nada que nos indique cual es la verdadera historia, pol
ende se pueden tomar las tres historias como validas en tiempo
pluridimencional. En Somking los seis finales (o doce con No Smoking) no
hay ninguna circunstancia que evife a nuestra percepcion tomar a todas
como vdalidas.

Esa valides de Smoking y compania es lo que le da un valor ain mas
totalizante, simultaneo, anacronico en el tiempo suspendido y alargado
hasta el infinito. Narracion compleja y simple, entretejida y doblada en si
misma, ruptura con la légica y otorgamiento de omnisciencia vy
omnipresencia en todo su elaborado entrelazamiento del destino de tres
parejas. Asi el objeto visto desde varios dngulos o puntos de vista, siempre
en narracion extradiegética, es precisamente, el destino de los personajes.
“Larestructura arborescente incluye un laberinto a la luz del dia, una serie
de destinos disyuntivos, caminos sinuosos que permiten la salvacion o la
perdicion de los persongjes, 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 punado
de juguetes movidos/zarandeados/desplumados por el azar. Maldita

celada a base de frampas del desenlace" .62

Ultima escena de Smoking
(1993) en la que Silvie se
entrevista con Toby,

2 Ayala Blanco, Jorge. “El Cine, Juego de estructuras™. Editorial CONACULTA. México, 2002. Pags.. 169-
170
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3.4.5 El Callejon de los Milagros

En las fres anteriores se ha podido observar que poseen
caracteristicas frecuentes en ellas, por ejemplo la repeticion de la misma
historia con diferentes factores interviniendo; las historias, de alguna
manera, “explotan” hacia afuera fragmentandose en varias posibi!idode;
resolutivas, es decir, las peliculas, proveida por la combinacion de

elementos narrativos, pueden otorgar tres o mas finales posibles.

La estructura de Rashomon estd determinada por una completa
focalizacion interna multiple,$3 los personajes cuentan segin su posicion y
lo que creen saber, también la historia presenta algunas muy importantes

ocularizaciones internas primarias.

Sin embargo, Lola Rent y Smoking también presentan multiples finales
pero desde focalizaciones externas, ya que todo el tejido narrativo, con sus
anacronias, repeficiones y eniretejidos; son determinados por un
auvtor/director o guionista implicitos, siendo éste quien determina la

naturaleza de la narracion.

La focalizacion interna variable es el complemento de la multiple,
pero con una diferencia: la focalizacién cambia a lo largo de la narracion
por distintos actantes.¢4 O seaq, la narracién conforme “avanza' se posa por
diversos personajes, un ejemplo de este tipo de focalizacion es El Padrino
(1972} en la secuencia de la boda de la hija de éste, ya que durante el
evento, la narracién es integrada por momentos en la oficina de Don
Corleone, en el estacionamiento, en la misma boda, con Michael

Corleone en una mesa, efc., asi el tiempo narrativo se fragmenta

" Op Cie Pag.. 151,
“Uidem.
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progresivamente para mostramos, en complemento, diferentes puntos de
It historia en diferentes lugares en los que las situaciones suceden
paralelamente, es decir, la estructura se basa en un montaje paralelo,
alfernado o contrapuntistico. Pero la narracion que nos interesa es aquella
donde prevalece la focalizacion interna variable sin que se confunda con

ese tipo de montaje.

Lo anterior lo podemos percibir en El Callejon de los milagros (1994)
de Jorge Fons, tal cinta estad compuesta por tres episodios entrelazados ¥

un epilogo o final para todas las historias.

“Rutilio”

Rutilio © don Ru es el primer personaje protagonista del primer
episodio e inicia en su cantina, aqui su hijo Chava frata de convencer a su
mejor amigo Abel, peluguero del barrio, de irse para “el otro lado”. Ellos,
luego de ser corridos de la cantina por don Ru, se dirigen a la vecindad,
ahi Abel ve a Alma secandose el cabello. Al ofro dia, en el dia de libre de
don Ru, éste va al peluqueria donde trabaja Abel, quien en ese momento
platica con Alma. En seguida don Ru conoce a Jimmy, empleado en un
almaceén de ropa, con guien establece una relacion homosexual. Ld
esposa de don Ru, Eusebia, muy alarmada pide ayuda a don Ubaldo (el
poeta del lugar), pero es agredido por don Ru al querer hablar con él.
Poco después don Ru y Jimmy van a un bano publico donde juguetean
sexualmente, Chava los sorprende y por poco mata a golpes a Jimmy. En
la noche Chava busca muy alarmado a Abel quién platica en la azotea
con Alma para pedirle se vayan juntos a los E.U. Rutilio, al llegar a su casa,

Eusebia lo recibe con la noticia de la partida de Chava.
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uAImau

También este episodio inicia en la cantina, para desplazarse
eiipticamente a el momenio en que Susanita (la casera solterona) y doha
Cata [mamd de Alma y cartomancista) llegan a la casa de la. segunda
para leer las cartas, esto sucede mientras Alma se seca el cabello en la
ventana y ve Abel fumando con Chava. Al otro dia mientras Abel trabaja
en la peluqueria pasa Alma, éste la alcanza para entablar una cita. Poco
después Alma y su amiga Maru hablan sobre sexo. Ese mismo dia Alma
pasa por el negocio de don Fidel (es vendedor de antigledades) quien se

le insinVa, poco después le pide su mano.

Una noche Abel y Alma estén en la azotea fumando cuando llega Chava
por Abel. Mas tarde Abel toca a la ventana de Alma para avisarle sobre su
vigje 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 domind don Fidel muere, en el velorio José Luis visita a Alma
y ahi inician una relaciéon. Una noche Alma conoce la verdad sobre José

Luis, pero tiempo después ella se le entrega y comienza a prostituirse.

"Susanita”

También se inicia en la cantina para pasar al momento én que
Susanita le pide le lea las cartas a dona Cata, ya en la casa de de dona
Cata, vemos a Alma secdandose el cabello en la ventana, mientras
Susanita y dona Cata saben el porvenir amoroso de la primera. Una
noche, Chava va a buscar a Susanita para pedirle prestado pues necesita
dinero para su vigje 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 fropieza con Susanita y ahi, ellos inician una relacion amorosa,

liempo después se casan.

“El Regreso”

En "El Regreso", se presenta la resolucion a todas las historias:

« Chava regresa y se reconcilia con don Ru gracias a su
nieto.
« Dos manejadores de mendigos salen de la carcel, su
historia se conoce en el episodio de Susanita.
« Futuro incierto entre Guicho y Susanita, ya que él le robaba.
. e Abel muere en brazos de Alma al tratar de agredir a José

Luis.

Cada episodio gira alrededor de Rutilio, Alma y Susanita, que
aungue se tengan escenas en los que no estdn presentes estos personagjes,
todos los actantes y hechos giran alrededor de estos, que luego de su
episodio como persongje principal pasard hacer secundario. En primera
instancia la historia “Rutilio” es la catapulia que produce toda la serie de
hechos tragicos y dramdaticos que hard que los personajes alrededor vivan
los acontecimientos segun 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 reaccién en cadena, pues al
llevarse a Abel con él, Aima quedaria a merced de sus impulsos, de don
Fidel, y muerto éste, de José Luis; que para poder irse, Chava haya tenido
que pedir prestado a Susanita, en "recompensa” él encendio el deseo en

ella, a la vez que Rutilio haya tenido que valerse de Guicho para:seguir
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con el negocio, en consecuencia el inevitable encuentro de Susanita y
Guicho. con la llama encendida, ella inicia la seduccion. Al irse Chava y
regresar con un hijo, propicia el ablandamiento del corazén de Rutilio,
seguido del perdon y consecuente reconciliacion hacia Chava.
Acompanan a estos acontecimientos unas microhistorias desencadenadas
por las primeras, como son la vivida por el triangule carnicero-esposa-
Lacarias, la captura de los manejadores de mendigos (Zacarias vy el

doctor) e igualmente la pelea entre Ubaldo (el poeta) y Rutilio.

Los tres episodios suceden en el mismo tiempo de la historia principal,

en el mismo lugar y con los mismos personajes.

La grdfica de la siguiente pagina, muestra en su parte superior a los
fres personajes protagonistas de los episodios correspondientes, en el
centro tenemos a “Rutilio”, por ser el primer episodio de la pelicula,
desencadena toda la frama consecuente, dada su importancia es puesta
en el centro y asi observar mejor su lugar y efecto en toda la pelicula. Los
dos siguientes a las orillas, junto con el primero, convergen en el Ultimo
episodio “El Regreso” en donde se les dard un final a cada historia. Cada
episodio tiene determinadas escenas, por lo que estan enumeradas en la
grafica, Unicamente se explica la escenas aquellas que son mas
importantes en la coherencia narrativa, sin embargo en la pelicula hay
escenas en las que el personaje principal del episodio no interviene
directamente, no aparece fisicamente, este tipo de escenas estdn senalas
con un circulo negro. Las lineas de color enlazan a aquellas escenas que
tienen en comun o se repiten a lo largo de la pelicula; es decir, son las
escenas que se repiten desde diferentes puntos de vista en los fres

episodios.
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En principio tenemos que cada
episodio cuenta con la escena de la
cantina, que representa el volver al
punto de origen, al comienzo del
tiempo narrativo. En seguida tenemos

las escenas 2 de "Alma", la 3 de

“Rutilio” y la 3 de "Susanita”, en todas

iscena que inicia con esta imagen

todos los episodios en E Callejon de estas dofia Cata y Susanita leen las
lox Milagros (1993),

cartas, cada una de estas escénos es
vista de diferentes formas en cuanto a encuadres y diferentes alturas del
tiempo logico de la escena, por ejemplo, en el tercer relato, en la escena 2
sabemos la forma en que se lleva a cabo la peticion de Susanita con dona
Cata para saber su futuro, ademds de la mayor parte de la sesion y lo que
le dice sobre el futuro. Tal escena se repite, de cierta manera fres veces, en
diferentes encuadres y posiciones de la camara. En el primer episodio
“Rutilio”, en la escena 3 terminan con la sesion de cartas para después
pasar con dona Cata a entablar conversacion con Alma. En el episodio
siguiente "Alma”, llegan las dos senoras a la casa e inician la sesion, solo
hasta cierta parte, para retomar ciertos momentos (algunos se repiten eh
el tercer episodio), especificamente, se inicia desde el encuentro entre
ambas, para después saltar elipticamente la llegada a la casa, y continuar
con la reparticion de las cartas y no parar, hasta saber lo que en verdad
Susanita espera que dona Cata le diga: el encuentro con un hombre. Las
ires escenas en los tres episodios se complementan entre si, sin permitirnos
saber con antelacion lo que va ocurrir.

En yuxtaposicion a estas escenas, pues estan practicamente en el
mismo fiempo-espacio de la narracion ya gue suceden simultaneamente a
la sesion de las cartas, es el momento en que Alma se seca el cabello en la

ventana. En el primer episodio, en su segunda escena, Abel y Chava llegan
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al patio de la vecindad, mientras ellos fuman,
luego de pldticar sobre irse a los EU., Abel ve a
Alma secarse el cabello en su venlana.
Apreciamos en esta parte ocularizaciones internas
primarias Y secundarias montadas
alternativamente, ya que podemos ver con los
ojos de Abel a Alma secarse, después vemos a
Abel mirando a Alma, esto no es mas lo que se
llama raccord de miradas en el montgje analitico
norteamericano. Igualmente sucede desde el
punto de vista de la propia Alma, en una extension
paramétrica (Bordwell) de la escena anterior, ella
ve a Abel que la estd mirando, aqui 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 pelugueria donde
se ve a Abel y a Alma platicando, a Abello llaman
y el se despide de ella para encontrarse con don
Ru. En el segundo episodio, Abel ve pasar a Alma
por la pelugueria, el la alcanza y conversa con
ella, lo gue vimos en el primer episodio, lo cual no

sabemos que plalicaron, lo sabemos en este

Una escena en diferentes
puntos de vista por

varios focalizadores.
Superior, episodio de
Rutilio. En medio en el
de Alma. Inferior en el
de Susanita. £E7 Callejon
de los Milagros (1995).
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episodio; aunque por un error de continuidad no vemos, ni escuchamaos,
cuando llamdn a Abel, de hecho algunas marcas en sus posiciones no
coinciden, sin embargo esta conversacion serviria para catapultar la
relacion amorosa entre ellos.

Otro caso de simultaneidad es el momento y la forma en que Abel
se entera de lo ocurrido con la golpiza de Jimmy vy la decision de Chava
para irse del pais. En la escena 13 del episodio Rutilio, Abel y Alma platican
en la azotea, la cdmara 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 gue gira entorno a él, la focalizacion se delega a Chava, asi sabemos lo
qgue Chava le dice a Abel, cuando el primero lo llama mientras el segundo
estd con Alma. Luego Abel la deja a ella en la azotea, para dirigirse los
dos amigos al cudrto del primero. En el segundo episodio, fungiendo como
focalizador Alma, sabemos lo que hacen y platican Abel y Alma en la
azotea, aqui la distancia de la camara se invierte y percibimos a Chava,
cuando 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 “vigje alucindgeno".

L.a misma escena desde dos puntos de vista que se repite en dos episodios. La
imagen de la izquierda corresponde a al episodio de Rutilio, la de la derecha a la
de Alma. en ambas Chava llega por Abel. EI Callejon de los Milagros (1995).
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De esta manera las escenas se complementan entre si haciéndonos
saber lo que sucede simultdneamente en el acercamiento de los
enamorados y la repentina huida de Chava. Estas son las repeticiones
acumulativas que nos permiten, como espectador, por medio de la
focalizacion personal de los tres personajes, armar en nuestra mente toda
la historia y las consecuencias directas e indirectas en todos los personajes.
El  Callejon de los Milagros, aunque con escenas forzadas y limitantes
narrativas, nos dejan enftrever- 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 mas bien una historia que se repliega, que
“implota o explota" hacia adentro, es el desarrollo lo que se fragmenta,
aqui no hay diversas posibilidades sino un Unico destino para todos, hay
focalizaciones infernas variables y no focalizaciones internas mdlfiples
(aungue se podria proponer la focalizacion externa multiple para peliculas
como Lola Rent y Smoking/No Smoking), aqui vemos un hecho desde
diferentes puntos de vista y no diferentes puntos de vista para un hecho ¢
varios posibles finales.

Con la grafica comprobamos
que la focadlizacion es establecer la
relaciéon saber-personaje, aunque en
esta no sea necesaria la posicidon

subjetiva de la cdmara, qgue la

focalizacion interna es acompanar al

Escena clave en la pelicula £/
Callejon de los Milagros (1995).

caso de don Ru, aungue esa Chava le propina una golpiza a
Jimmy.

personaje en su proceso como es el
focalizacion sea delegada a otros

personajes que giran alrededor de él como su hijo. Por ello en la linea azul

de la grdfica conecta tres escenas cuya temdtica, y la situacion posterior,
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es consecuencia de la relacion entre Jimmy - don Ru y la golpiza
propinada por Chava hacia Jimmy, este hecho se desprende en tres
escenas sobre el vigje de Abel y Chava.

En la escena 13 de "Alma", Abel toca a la ventana de ella para hablarle
sobre el vigje, los hechos siguientes son la consecuencia 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 Chava visita a Susanita para pedirle

dinero, ahi Chava seduce a Susanita.

Chava. por la golpiza a Jimmy. debe viajar a los E.U., por lo que la decision afecta a
los personajes de diferente manera desencadenando la historia. lzquierda, Don Ru
llora la partida de su hijo: centro, Abel se despide de Alma: derecha, Chava pide
dinero a Susanita. €l la seduce. El Callejon de los Milagros (1995).
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3.4.6 The Killing

Con wuna estructura  parecida  aunque mas  sofisticada y
revolucionaria para su época es la referente a The Killing (1956) de Stanley
Kubripk, aqui encontramos la misma focalizacion interna variable, pues
muestra los acontecimientos simultdneamente, es decir, se desarrollan las

acciones de los personajes en el mismo tiempo logico de

lo que seria una narracion lineal.

The Kiling es desarrollo de un gran robo a unj
hipédromo paso a paso, por ello la necesidad de mostrar
la actividad planeada de cada coautor en un fiempofg
fragmentado. Para explicarla se dividié la pelicula en tres
partes: los dias antes, en los preparativos del robo; las
horas antes del robo hasta la muerte de los complices; v Iafg ;
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 mision es mantener el contacto con los diferentes
complices, ademds de financiar la operacion.

Johnny Clay, es el principal cerebro criminal del grupo, el junto con su
novia partirdn a ofro lugar. Su labor es realizar todos los principales
preparativos y reclutar a dos personas mas.

Randy Kenan (policia), participa para poder saldar algunas deudas
econdmicas 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 hipddromo), su trabajo es llevar un estuche

de flores que contiene una metralleta a su locker en los vestidores, el cual
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se ubica frente al cuarto del dinero, su principal motivo es su esposa
enferma.

George Peaty (cajero del hipodromo), ya que su trabajo  en el
hipodromo es en las cajas, él se encuentra dentro del edificio en que se
localiza el cuarto del dinero, por lo que su tarea es abrirle la puerta a
Johnny para que acceda al edificio mientras estan las distracciones. El
principal motivo es su esposa Shearry Peaty, quien es muy ambiciosa, sera
ella el pivote que desencadene una fragedia, ya que por ambicion le
cuenta a su amante sobre el robo vy juntos planean robarles el dinero a

Johnny y su equipo.

Cada personaje es focalizador 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 mads en el relato porque
realiza los preparativos previos, como contratar un cuarto de hotel y a dos
participantes mdés que creardn dos distracciones distintas:

Maurice, debe iniciar una pelea en la cantina casi al inicio de la
séptima carrera.
Nicky Arano, deberd matar al caballo favorito durante la séeptima

carrera.

Nicky Arano al momento de matar al
caballo en la séptima carrera. The
Killing (1956)
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La segunda parte de la pelicula, la mas importante y a la que se
dedica especial atencién, es el momento en que se inician los preparativos
previos horas antes del inicio de la septima carrera, durante esa Ultima e
importante carrera se lleva a cabo el robo. Es fundamentalmente el andlisis
paso a paso del robo al hipodromo, para tal efecto se dividio en

secuencias, representandose en el esquema de la pagina siguiente.

Son ocho secuencias, que contienen cierto nUmeros de escenas,
cada secuencia se definidé segun el personaje focadlizador. En el esquema
estan identificadas las secuencias por nimeros en orden descendente, es

el orden en que suceden en la pelicula.

1) Johnny Clay sale del departamento antes de las 7:00 am, eh
punto a las siete llega al aeropuerto para hacer una reservacion en el
vuelo de las nueve. A las 8:15 am va al hotel a avisar sobre un policia
(Randy) que pasaria 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 estacidon de autobuses. A las 9:20 Johnny deja la

llave del locker en el buzon 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 dejo
en el buzon.
A las 11:29 am, Mike llega a la central para inmediatamente dirigirse al
locker por el estuche de flores. A las 12:10 llega al hipédromo, 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 Kenan llama a su superior para nofificar
cue su radio no funciona bien por lo que lo manfiene apagado. Despues
se dirige al hipodromo. Randy llego a su puesto momentos antes de iniciar
la séptima carrera, se colocé bajo la ventana por la que Jhonny le arrojaria

el saco.

4) Antes de Randy, a las 2:30 pm, Maurice, el "peleonero”, salia de
un club de gjedrez para llegar al hipodromo, el llega a la cantina justo
cuando los caballos se preparaban para la carrera principal, poco antes
de la carrera Maurice inicia la pelea logrando distraer a todos los policias
para que Johnny entrase al edificio, eran las 4:23 pm cuando sacaron a

rastras a Maurice.

5) Muchas horas antes Nicky Santoro salié de su casa a las 11:40 am,
se dirigid al hipédromo con el objetivo de matar al caballo favorito de la
séptima carrera, era la segunda distraccién. El arriva al hipédromo a las
12:30 am, poco después ya estaba listo en su posicidn. Al dar inicio la
septima carrera, Nicky se preparaba para disparar. Luego de matar al
caballo un policia le dispara mientras intentaba escapar, a las 4:24 pm

murio.

6) Johnny Clay, el ejecutor principal del plan, a las 2:15 pm partia
hacia el hipédromo. Llega a la cantina en el momento en que los caballos
se dlistaban para la carrera, ahi se fopa con Maurice quien espera el
momento indicado, poco antes de la carrera inicia la carrera. Al mismo
tiempo, en el cuarto de policia, los policias que se encuentran ahireciben
la llamada para apoyar a controlar el pleito, luego de que salen, George

Peaty (el cajero) abre la puerta, posteriormente de su entrada al edificio
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escucha por el sonido local que la séplima carrera ya inicio. Johnny se
dirige al vestidor, ahi se cambia y saca del locker el estuche de flores y pol
ende el arma, esto en fanto escucha el anuncio sobre la muerie del
caballo durante la carrera principal. Al terminar se dirige al cuarto del
dinero, amaga a las personas que estan ahi, recoge el dinero vy lo hecha

por la ventana, muy tranquilamente sale del edificio.

7) Un par de horas mas tarde, a las 7:15, todos los complices esperoh
en un departamento a Johnny con el botin, ahi sucede una analepsis, un
recuerdo por parte de Randy Kenan, el policia que habla sobre cémo
realizé su parte del trabajo, que era recoger el saco vy 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

el cajero muy mal herido.

8) 40 minutos antes, Johnny, un poco retrasado, recoge el dinero en
el cuarto de hotel. Llegd a las 7:29 pm al lugar de la reunién al mismo

tiempo que George Peaty salia herido, Johnny decide irse del lugar.

Realizando los preparativos para el gran
golpe. The Killing (1956).
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En la dltima parte de la pelicula se relata los preparativos que Johnny
hace para escapar, paralelamente la muerte de Sherry por su esposo
George Peaty. Johnny al llegar al aeropuerio con su novia, por algunas
coincidencias es descubierto y arrestado.

Podemos ver en estas secuencias el papel o actividad que cada
personaje redliza, por ello la importancia de que el tiempo del relato se
estatice replegandose sobre si mismo. Sin necesidad de episodios
podemos abarcar la focalizacion
interna de cada persongje sin ninguna
alteracion que no tenga que ver con
el persongje de ese momento, la Unica
alteracién, y sirve para complementar

el rompecabezas, es la analepsis del

policia, de ahi en fuera todas las

Johnny escapando del
hipodromo. The Killing
como piezas de toda la maquinaria (1956).

secuencias con sus escenas encajan

narrativa.

De hecho, el narrador, totalmente extradiegético, nos da el aviso,
ademds de proporcionarnos la informacion suficiente y pertinente sobre lo
que seria la historia: “Soélo agregando los fragmentos faltantes iba a saber si
el cuadro era como él se lo imaginaba (el narrador se refiere a Marvin
Unger)".

Podriamos imaginar esta parte central de la pelicula como una obra
cubista, ya que tal desarrollo lo vemos desde diferentes puntos de vista,
logrando no sdélo que el tiempo se fragmente, se analice y coincida con
los demds, sino que ese tiempo se repita por lo menos 4 veces y que, la
cuesta hacia el climax o el punto mds alto del drama llegue iniciada la
carrera, bdasicamente seria la secuencia 6, en la que Johnny reldne o

convergen fodos los elementos que ocurrieron en los diferentes momentos
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narrativos: la muerte del caballo, la pelea, el recibe el arma, al que le
abren la puerta y al gue le recogen lo que él avienta, él es la sintesis de lo
analizado, es como si esos minutos girasen en presencia de todos los
personajes, percibiéndolo nosotros como inexplicables repeticiones,
reiteraciones de los hechos: la muerte del caballo, la pelea, la salida de los
caballos, su preparacion y, por el sonido yuxtapuesto con lo que sucede

simultaneamente con los persongijes, el inicio de la séptima carrera.

Apreciando la grdafica notamos en la secuencia 3, 4, 5 y 6, casi el
mismo tiempo repetido y convergente. Los cuatro, especificados por la
pelicula en su sonido o imagen en momento antes del inicio de la carrera,
hacen su tarea: Randy espera el dinero, Maurice pelea, Nicky mata al
caballo, mientras Johnny roba. Todos los puntos se complementan como
en El Callejon de los Milagros, haciendo una comparaciéon con la grdafica

estilo The Killing:

Cantina Alma v Abel

\L Almay Abel  platican. ) )
Ve Abcla Alma platican llega Chava Chava se fue

Rutilin } ® P g B i s
Alihay Abel  Abgd y Alma. 1,
Alma E\"‘ a Abel nl:llicun llegy Chava Sepdespide Abel \
| ® |

Alma | q ‘ e 1. . i
Se vy i Alma tr\'n seducea M “'V Ll regreso
| Sysanita
Sueanitn I—. o ----

Se casa
Susanita

Grafica 6. El Callejon de los Milagros
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Notamos, ademds de un poco de mayor simpleza de lo que
aparentan Ids imagenes, sino que el tiempo fambién se repite fres veces
para converger en uno mdas sintético. Aunque The Kiling no fiene
ocularizaciones que nos permitan ubicarnos en el espacio, tiene al
narrador que cubre eficazmente esa funcién haciendo coincidir el tiempo
natural de las horas y minutos con el narrativo.

Evidentes son las diferencias entre estas Ultimas dos peliculas vy las primeras
tres, tan evidentes son sus diferencias como sus caracteristicas, 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 fragmentacion del tiempo narrativo.
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3.5 El Cubismo en el Cine

“A diferencia de Newton v de Schopenhauer.
siantepasado no crei en un tiempo unitorme, absoluto.
Crela en mfinitas series de tiempos, en una red creciente y
vertigmosa de uempos gque se aproximan, se bilurcan,
secortan o Jue SL'CH]:IFII‘.It'Htf SUIEnoran. ﬂhlll'l.'il todas

las posibilidades. No existimos en la mayoria de

es0s tempos: en algunos existe usted v no vo

En éste. que un tavorable azar me (iu|1ur:|, usted ha

llegado a mi casa; en otro usted. al atavesar el jardin.

me ha encontrado muerto: en otro., yo digo estas

nusmas palabras. pero soy un error. un fantasma™ "

Estructura, divergencia, simultaneidad. bifurcacion, fragmentacion,
vision totalizadora sobre una manera particular de ver la realidad,
eternamente  ‘“siempre la misma cancion”, eic., son muchas las
caracteristicas 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 pretension del término opagque nuestras
conciencias; el cine explora caracteristicas gue comparte con el cubismo
desde su nacimiento, tales vasos comunicantes no son el inicio de un
concepto que lo Unico que lograria seria caricaturizar al sépfimo arte
otorgdndole una categorizacion o una imposicion de limites gue
alimentarian un genero cinematografico. No, lo que se buscod son
precisamente esos “vasos comunicantes” que nos permitan dilucidar la
verdadera naturaleza cinematogrdfica. y mas que eso. la verdadera

naturaleza perceptiva en cuanio a la fragmentacion de situaciones

L Borges, Jorge Luis. “Nueva Antologia Personal; El Jardin de los Senderos que se Bifurcan™. Ednonal
Bruguera, Barcelona, Espana, 1980, Pag.. 136.
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narrativas, a la busqueda de paralelismos, de influencias inmersas. de
escollos narrativos que aunque se frale de pintura ahi se encuentian
Indudablemente, el cine liene mas influencias cubistas de lo que
aparenta, ya no sélo en la estética plastica de la imagen sino mas alla, en
su metafisica temporal. En todas las peliculas siempre nos enfrentamos al
factor fiempo. tiempo fragmentario, divisible, multiple y repetible. Tiempo
que en sus multiples dimensiones situacionales es el mismo. En Rashomon
los narradores infradiegéeticos son la excusa para desatar la lluvia de
narraciones que se suceden conforme los personajes principales declaran
ante la policia, sin embargo es, digamos, un mismo tiempo repetido, que
regresa a un punto especifico y clave en la situacion establecida. En las
siguientes dos peliculas, Lola Rent y Smoking, aungue la narrocion es
enteramente en focalizacion externa. la primera es focalizacion interna
multiple, el tiempo regresa deliberadamente a un momento Unico vy
especial en la frama bdsica, en las tres cintas podemos apreciar un objeto,
como si lo pusiéramos en una plataforma giratoria para que podamos
observar y contemplar todos sus aspectos, asi es el objeto-hecho analizado
por las tres cintas y todas fragmentan su historia en multiples posibilidades,

exactamente comce un cuadro cubista.

Uno de los muchos momentos. en Lola
Rent (1999). en que se presentan diversos
puntos de vista de manera simultanea en
una toma.



En complemento, El Callejon de los Milagros y The Killing poseen un
tiempo iguofmenfe repetido, fragmentario que también regresa a un
tiempo preciso en que los personaje crean el nucleo divergente que los
conducira a las situaciones una y ofra vez. En El Callejon... los episodios se
complementan, se entrelazan para reconstruir el rompecabezas narrativo,
cada pieza como en The Killing es importante para la construccion total y
Unica. por ello la focalizacion variable utilizada, cada punto de vista sobre
el hecho de cada personaje es importante para re-construir una vision
totalizadora. Agui de igual manera un objeto, un hecho, una trama, una
historia. es vista vy vivida por los personajes afectados. asi que todos los
personajes son principales en su momento. mientras que las tres primeras
sélo uno o unos son importantes he ahi la variabilidad de la narracién.
Aunque es importante mencionar que Smoking/No Smoking tiene
caracteristicas de focalizacion externa y variable, pues en la segunda
pelicula la narracion cambia a otros personagjes, al tomar sélo la primera
pelicula no se profundizé en estas particularidades. De igual manera es
poner en ia misma plataforma giratoria el hecho, en la primera la relacion
Abel-Alma y demds relaciones; en la segunda el robo., sélo que a
diferencias de las anteriores, vemos los hechos desde diferentes puntos de
vista con un sélo final.

Estas estructuras no deben confundirse con otras estructuras
igualmente complejas. Dentro de la forma de construir, el montaje. que
proviene del francés montage que significa composicion, en ingles el
equivalente cutting.¢¢ Dicha ordenacion ha sido clasificada por diferentes
tedricos y por lo tanto llamado de diferentes maneras. Para Pudovkin, las
formas mas importantes del montaje son: la antitesis, el paralelismo. la

analogia, la simultaneidad (este es como el paralelismo simplemente con

" Balazs. Béla. “El Film, Evoluciin y Esencia de un Arte Nueve”. Editorial Gustavo Gili. Espana, 1978,
Pag.. 1978,



mayor velocidad) y el leit motiv [reiteracion del tema o motivo).»/ Otros
mas proponen que la estructura narrativa puede ser: lineal simple. lineal
intercalada, "in media res" (inicia la narracion en medio), paralela,
inclusiva, de inversion temporal, de contra punto.¢® Christian Metz, famoso
linguista, propone sus ocho tipos sinfagmaticos: plano auténomo, sintagma
paralelo, sintagma entre paréntesis, sintagma descriptivo, sintagma
alternante, la escena, secuencia episodica, secuencia ordinaria.s”
Basicamente todas estas formas comprenden una ordenacion lineal,
paralela, alternante o contra punto. antitética, etc. Las peliculas revisadas
en este capitulo no podrian considerarse como alternante o paralela ya
que todas las lineas temporales se mantienen sin alteraciéon, mucho menos
como lineal. Podrian ser calificadas como montaje en fuga ya que los
diversos episodios o posibilidades se suceden uno sobre otro o uno atras del
otro, como en un principio fue considerado Intolerancia (1916). y a fuerza
de una repeticion acumulativa que en primera instancia apelaria a la
discontinuidad y que en una vision global o de conjunto comprenderiamos
su continuidad.

Por otro lado, los rasgos filmicos de nuestras peliculas se confundirian
con otras debido a su naturaleza anacronica, asi existen peliculas como
Sliding Doors (1998) o, como fue llamada en México, Si yo hubiera.
comedia ligera romantica que nos presenta dos posibilidades sobre la vida
del personaje principal de haber alcanzado el tren o no, el tiempo de la
cinta es Unico e irrepetible, mas bien podria considerarse como la muestra
en montaje paralelo de la vida de la misma persona, en donde el factor
tiempo no es una constante, en donde no existe posibilidades algunas,
pues en el desenlace el autor no deja posibilidad a la multiplicidad

divergente, sélo una historia es la verdadera, solo hay un tiempo a la vez.

“ Pio Caro. “Las Estructuras Fundamentales del Cine™. Editorial Patria, México. Paps. 73-74.

** Garcia Jiménez, Jests. “Narrativa Audiovisual™. Editorial Catedra, Espana, 1996, Pag.. 25.

“ Stam. Robert. “Nuevos Conceptos de la Teoria del Cine". Editorial Paidos. Barcelona. Espaia. 1999, Pag.
GO-01.
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Podria ser lo mismo con La Vida Doble de Veronica (1991) en donde
también se suceden paralelomente dos vidas de, aparentemente, la
misma persona.

Otros mds que podrian establecerse como un modelo seudo
aristotélico’™® como es la forma contrapuntistica o de mosaico,’! tales
pueden ser Magnolia (1999) y Short Cuts (Vidas Cruzadas, 1993). en ambas
peliculas estan compuestas por las historias entrelazadas de varios
personajes, tal enlace se da por intereses, simple destino o coincidencia,
pero en fales peliculas, el factor tiempo también es Unico e irepetible. Las
situaciones se suceden de manera que cada cierto tiempo la narracién
sobrevuela cada situacidon especial en cada personaje implicado. a lo
gue 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 escritural y el cinerrealismo critico,
una obra maestra de la alternacion dramatica”.7?2 Uno del tipo de inversion
temporal lo encontrariamos en la reciente 21 Gramos (2003), ya que toda
la narracion es un continuo de aqui para alld, saltando de un lado para
ofro. pero que si lo ordendramos la cinta no seria mas gue de una
estructura lineal y sin chiste; En cambio, un prodigio de este tipo de
estructura v que tal vez se escape de la torturante clasificacion es
Memento (Amnesia, 2000), en ésta el tiempo retrocede, avanza hasta
cierto punto para volver mas alld del punto que retrocediod la primera vez,
asi hasta llegar al meollo del asunto. de igual manera al ponerla al
derecho perderia toda su atractivo y suspenso. Otra, que mas que ser
considerada cubista, deberia ser pensada como una cinta de viejo cine

negro norteamericano en su version posmodernista como es Pulp Fiction

" Aunque a decir verdad en la narracion moderna no se utiliza netamente ¢l modelo aristotélico clisico. va
que el climax va seguido inmediatamente del desenlace. por lo que actualmente se habla de un modelo

_ seudo anstotelico. (N del A).

_' Garcia Jimenez. Jesus. “Narrativa Audiovisual”. Editonal Catedra. Espaiia, 1996. Pag.. 164,

" Ayala Blanco, Jorge. “EI Cine, Juego de Estructuras”. Editorial Conaculta, México. 2002, Pag.. 33
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(lempos Violentos, 1994), en ella asistimos a una rememoracion de aquel
cine de los treinta de la mafia, aungue no nada mas en la tematica sino en
la estructura, ya que ésta puede ser considerada “in media res”, "la
relacion de una historia comienza ‘in media res' cuando el orden de la
intfriga no es el candnico o cronoldgico de la fabula; es decir. cuando no
comienza por el primero de los hechos relatados... sino por la parte
infermedia”.”3 Asi Pulp Fiction inicia por la parte intermedia que luego se
repetird como parte del Ultimo episodio. por lo que su ordenacion afecta
la ordenacion cronologica una sola vez, sin contar el Unico flahsback
onirico de la cinta: Buch suena con el momento en que le entregan el reloj
de su padre; por otro lado son narraciones entrecruzadas en focalizacion
externa. "Tiempos Violentos o el cine estructural. Manidticos como nada,
los parpadeos en negro funcionan a veces como simples pausas, en
ocasiones indican fransiciones... o bien indican fragmentos suprimidos que
podrian dar lugar a nuevos episodios del filme (o a nuevos filmes) luego
insertados, dentro de una modélica estructura entrecruzada. Estructura
circular en cuatro episodios acronolégicamente imbricados, estructura
esquizoparanoide..."74

Por ofro lado tal estructura “in media res" fue muy utilizada,
precisamente, en el cine negro norteamericano por sus cualidades para
mantener y acrecentar el suspenso, asi mismo, destapar la trama poco a
poco mediante flash backs o flash forwards (analepsis © prolepsis)
reiterativos o repetitivos. Nuestros cinco filmes descritos podrian muy
faciimente ser confundidos con los ejemplos expuestos, nuestras peliculas
tienen caracteristicas anacronicas que no deben ser confundidas con la
analepsis o prolepsis, si bien es una herramienta necesaria en Smoking, por
eiemplo, todas las posibilidades resultantes de la bifurcacion temporal

tienen una funcién auténoma resultante del nicleo que le anteceda. Si

f“ Beristain. Helena. “Diccionario de Retérica y Poética”. Editorial Porriia, México. 1997. Pag.. 205.
“Ayala Blanco. Jorge. “El Cine, Juego de Estructuras”. Editorial CONACULTA, México. 2002, Pag.. 27
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bien en la anacronia es necesaria la herramienta como la prolepsis o
analepsis, ya que las encontramos en todas las peliculas del capitulo,
“estos sucesos intermedios (los saltos atras o adelante que puedan ocurrir)
deben luego ser relatados mas tarde, porque si no, el salto constituiria
simplemente una elipsis".”5 Evidentemente las multiples framas o
posibilidades no son elipsis, ni siquiera son producto de elementos
anacroénicos, simplemente son versiones diferentes de una misma historia.
Algo interesante sucede con respecto a El Callejon... y The Killing. ya que
en ambas se dan saltos atrds, 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 peliculas
y sus divergencias existen saltos atras 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 atrds, en
el tiempo complementando la historia. lo mismo sucede en El Callején... a
excepcion de los momentos en que suceden las ocularizaciones internas.
Practicamente en todos los filmes se regresa a un punto pero los hechos
gue se relatan a continuaciéon no son los mismos, lo que es lo mismo es el

tiempo.

Los resultados de tal multiplicidad en las cintas estad en estrecha
relacién causa-efecto, "si hago esto sucedera esto”, “si hago lo oftro
sucederd aquello”. Tal relacion estructural es perfectamente diferenciable
en las peliculas que tienen varios finales posibles, en dicha estructura, los
personajes meramente son titeres de la historia, se juega con ellos, se
permuta y combina “el hubiera" con diversos factores, logrando con esto
gue la historia se dispare en una infinidad de historias, tal resultado en la

utilizacion repetida de los nicleos da una “explosion" de posibles finales,

™ Chatman, Seymour. “Historia y Discurso”. Editorial Taurus, Espafia, 1990. Pig., 67.
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finales que pueden ser todos validos segun la focalizacion ufilizada. En
Rashomon la focalizacién interna multiple hace que la narracion
deambule de personaje en personaje por lo que solo una historia es valida,
aunqgue el autor confié plenamente en los espectadores a su libre albedrio:
"2Cudl de estas historias crees t02"; mientras que la focalizaciéon externa en
Lola Rent y en Smoking no especifica, no senala a una de las historias
como verdadera. Si para Rashomon existe el término Focalizacion interna
primaria multiple, porque los personajes cuentan lo que saben o vieron de
un asesinato, por qué no existe el término Focalizacion externa multiple
para cintas como Lola Rent y Smoking. en las que los personajes no
cuenian, no narran nada, pero son participes de los hechos una y otra vez.
Ahora, un concepto como Puntfo de Vista Estructural Externo acunado,
necesariamente, para evitar confusiones en cuanto al concepto de punto
de vista con focalizacidon y ocularizacion, ya que el Punto de Vista
Estructural se refiere a los diversos puntos de vista mostrados en estas fres
peliculas, puntos de vista referentes en cuanto a la resolucion multiple de
una historia, argumento o premisa. Dicho concepto albergaria los dos mas:
Focalizacion y Ocularizacion. Seria en esta ocasion externo por que es visto
de manera objetiva, determinada por un “alguien implicito", y seria
igualmente atribuible a Rashomon por esa objetividad que se le brinda al
final. ademds de seguir una misma composicion de las siguientes dos.

En cuanto a El Callejon 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 delimitacion
espacial. En su ordenamiento, para poder ofrecer una Focalizacion interna
variable, ya que la narraciéon se va dando del personaje, acumulando su
narracion a un todo diegétfico; el tiempo. aungue es el mismo. siempre
regresa a una determinada altura de la historia. En El Callejon... se regresa

a una noche en una cantina, en The Killing se regresa a un momento. a



una hora especifica en que el persongje en turno deba iniciar su parte en
el plan criminal. Dichas narraciones no explotan, se fragmentan en su seno,
se disuelve en si mismas. Las peliculas no ofrecen finales multiples, pues sus
historias intrinsecas se unen, se sintetizan en una sola, el epilogo de El
Callejon... podria considerarse de montaje alternado; lo que ofrecen son
diversos puntos de vista de una misma historia acompanada de su
resolucion. Mientras que las peliculas anteriores son externas porque
“"explotan”, las ofras dos (El Callejon y The Killing) serian internas porque
“implotan”, porque se despliega en varias focalizaciones externas, internas
y demdas ocularizaciones, por lo que este tipo de Punto de Vista Estructural
Interno también alberga la focalizacion y la ocularizacién, de una manera
hasta cierto punio subjetiva, como herramientas esenciales para una mejor
comprension de la narracién en su totalidad. Asi el Punfo de Vista
Estructural contendria a la Focalizacion en una relacion de saber, este a su

vez contendria a la Ocularizacion en una relacion de ver.

Punto de Vista
Estructural

Focalizacion
(Saber)

Dicha estructura temporal nos dice mucho mas del tiempo que
simples repeticiones aparentemente sin sentido. El fiempo es producto de
la discontinuidad, de la continuidad fragmentada. “Un ‘tiempo’. aunque

sea una fraccién de segundo, sucede a otro tiempo... el tiempo nos es
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dado en la continuidad aparente de su evolucion. La continvidad de la
duracion no es mas que una reconstruccion mental que agrupa... sus
encadenamientos sucesivos, organizando conjuntos mas o menos
significativos...".7¢ mas adelante Mitry prosigue con algo mas especifico.
"lo que se toma por confrarios o por oposiciones —objeto y sujeto,
continuo, discontinuo- no son otra cosa que aspectos a la vez diferentes y
complementarios de una misma realidad, de un mismo fendmeno. Y solo
es nuestro espiritu  quien los divide y quien los opone al distinguirlos, no
pudiendo nunca captarlos mds que por separado, segun el punto de vista
o la posiciéon que ocupa en un momento dado."?”? A decir verdad, estos
tipos de composicion filmica hace mas aparente, mas a la vista y va mas
alléa en la elaboracion de historias rompiendo con una dimensién, una que
es fotalizadora, integradora de lo que el hombre en estas situaciones
busca: la aprehension total de la realidad. En estas peliculas  es posible lo
gue en la redlidad misma es imposible: “El fiempo. por tanto. es
necesariamente irreversible. Todo retorno afras 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 otfras dos... De esto, algunos fildsofos presurosos han deducido
que presente, pasado y futuro estaban igualmente presentes en el universo
y que el hecho de ser presente, pasado y futuro, dependia Unicamente del
lugar de observacién en relacién con la cosa observada".’®¢ Entonces ya
no simplemente estamos ante el intento de aprehender la realidad en sus
multiples facetas sino en una representacién de un tiempo Unico en donde
el presente, pasado y futuro convergen en un punto, nosotros, como
espectadores podemos apreciarlo con una cara discontinua vy

fragmentaria, pero en si, lo que vemos es un mismo tiempo analizado. En

Th

" Mitry, Jean. “Estética y Psicologia del Cine, Tomo I1". Editorial Siglo XXI, Espana, 1978. Pag.. 334,
' Ibid. Pag., 335.
"™ Ibid Pags., 318-319.
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cuanto el cine, tal tiempo
se encuentra analizado en
la narracion clasica
norteamericana. como ya
hemos visto en cuanto al
plano como tfransgresion a

la perspectiva. mientras

que respecto a la narracion
con el campo-
contracampo. El cubismo
tiene, también, ese vaso
comunicante con el cine

respecto al plano como

una ruptura con la imagen,

En el cine moderno industrial. los detalles en
primerisimo plano son muy importantes. The la escala, en si con el

Fast and the Furious.

tiempo continuo, ha sido tal
la utilizacion intensificada del primer plano y la narracion eliptica clasica,
gue en nuesiro dias se juega adn mas con el tiempo narrativo, este se
alarga. se acorta, se ccelera, se alenta haciéndose todavia mas eliptico.
Las cintas de hoy, a diferencia de las de la época cldasica, realizan la
mayoria de los didlogos en campo-contracampo. es muy raro una toma
two shot; asi mismo, en acciones extremadamente rapidas se privilegia el
primer plano respecto a todos los elementos que existen en el espacio de
la toma. Actualmente los redlizadores piensan mas analiticamente que
sintéticamente (el segundo proceso del primero) ya que fienden a la
necesidad de mostrar y cortar el objeto en una relacién de planos, aunque
claro, con  encuadres diferentes por ejemplo. algunas de las escenas de
peliculas comerciales como The Fast and The Furious (2001) se muestran

muchas partes de coches en primer plano mientras se efectua una



carrera; incluso en escenas de batallas guien mas se mueve es la camara
que los personajes, por ejemplo, quién no recuerda la secuencia
memorable de Kubrick en su Pats of Glory [1958), en el que un travelling en
plano general muestra, con profundidad de campo. la avanzada del
ejercito aliado en confra del enemigo. Actualmente mas que mostrar al
espectador una serie de acontecimientos ordenados, lo que se pretende
es inmiscuirnos en la accion con tomas practicamente subjetivas,
recordemos escenas de Gladiador (2000) o The Lord of the Rings (2001-03),
gue hacen casi 0 muy incomprensibles las acciones y que en dado caso
solo muestran, segun convenga. un solo hecho en primer plano.

Es la profundidad de campo una herramienta sintética que ha caido
en desuso. En peliculas de Wilder o Welles la profundidad de campo
resultaba en un recurso bastante econdémico del espacio-tiempo en el
cine, y por tanto en el nuUmero de tomas. Con la utilizacidén de este tipo de
tomas. el espectador deberia o podria dirigir su mirada a donde mds le
convenga, asi mismo el autor sintetiza los hechos en una sola imagen
mostrando varios hechos simultdneos sin necesidad de cortar, ni mostrarlos
por separado en un montaje alternado. Por ejemplo en Citizen Kane
(1941), Orson Welles presenta en profundidad de campo en el inferior de
una casa a los padres del futuro magnate haciendo trato con quien seria
su protector, a la izquierda podemos observar al nino Kane en fuera de
campo jugando con una pelota, lo Unico gue percibimos es la pelota
rebotando. La profundidad de campo es la contraparte de lo vemos
ahora en la pantalla: "La profundidad de campo es en cierto modo el
corolario de la toma de vistas movil. En ves de ser la cadmara la que se
desplaza en relacion a los actores se desplazan en relacion a la camara en
el interior de un campo captado en plano fijo".7?  El cubismo de alguna

manera también rompid con la profundidad de campo, para mostrarnos

W Mitry. Jean. “Estética y Psicologia del Cine, Tomo 11", Editorial Siglo XXI1. Espaiia, 1978 Pag.. 42.
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una serie de objetos lisos en primer plano, siendo ahora esa intensificacion
visual y estruclbroi que podemos apreciar, principalmente, en el cine de los
noventa en adelante, en el que se abusa de tomas rapidas e iimeaies comao
el plano holandés, de la velocidad en la edicion, del campo-
contracampo, del primer plano, de tomas subjetivas (En Ojos de Serpiente
1998 por ejemplo). la repeticion de tomas en peliculas de accion como lo
gue sucede en peliculas de artes marciales en las que se yuxtapone
repitiéndose la misma patada, por ejemplo, varias veces creando una gran
dinamicidad bastante espectacular, de una narracion muy eliptica
mostrando sélo lo esencial y hasta sugerir cierfa confianza del
director/autor hacia el espectador, pues espera que éste reconstruya,
llene e infiera las indeterminaciones los hechos dados elipticamente,
agregando a esta lista lo descentrado de las tomas que viene dado por la
no utilizacién de soporte para la camara: “Casi podria decirse gue, mas
gue una teoria del centrado, desarrolla, a proposito de las imagenes, una
verdadera estética del descentrado permanente: la imagen solo es
interesante, sélo funciona bien, si algo, en ella, estd descentrado" 0 La
conjuncion de todos estos elementos le da al cine comercial de ahora un
gran éxito por su velocidad, su emocién, su violencia paroxista,
posmodernidad dada, principalmente por las teorias cinematograficas
establecidas a principios del siglo XX, que en si no es mas una
intensificacion 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 cine.
donde la continuidad del movimiento esta constituido por una serie de

discontinua de imagenes inmoéviles. Cicerén decia, hace dos mil anos: ‘En

Hik

Aumont. Jacques, “La Imagen”. Editonal Paidos. Barcelona, Espana, 1992, Pag.. 157,
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las gotlas de agua que caen podemos observar un ritmo porque hay
intervalos entre ellas; y no lo observamos en el rio que corre. No hay ritmo
en lo que es contfinug™ 8! En los cuadros cubistas la fragmentacion es
impuesta por intervalos en toda la figura, tal es compuesta por pequenas
figuras geomeétricas regulares e iregulares estaticas que en su conjunto
otorgan aparente movimiento a la imagen. a la vez que podemos apreciar
a la imagen cubista desde diferentes puntos de vista simultaneamente. En
cine el ritmo es otorgado por las elipsis que significan una separacion o
intervalo entre momento y momento. ademds de que también podemos
ver una escena, didlogo o accién desde diferentes puntos de vista, esto
ultimo en el cine analitico en general. En cuanto a las cinco peliculas
estudiadas asistimos a esas mismas caracteristicas que nos ofrece una

pintura cubista.

“Facilmente aceptamos la realidad. acaso porque
intuimos que nada es real. Le pregunté qué sabia

de la Odisea. La practica del griego le era muy penosa:
tuve que repenr la pregunta. Mine poce. dino. Menos
que el rapsoda mas pobre. Ya habrdan pasado

mil cien afos desde que la ivenre.”™ ™

‘1 Mitry. Jean. “Estética y Psicologia del Cine, Tomo I”. Eduitorial Siglo XXI. Espana. 1978, Pag.. 412
* Borges. Jorge Luis. “Nueva Antologia Personal; El Inmortal”. Editorial Bruguera, Barcelona. Espuiia,
1980. Pag.. 155-150
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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 estatico, dilatado v.
aunque permanece estatico, con elementos dinamicos que expresan
movimiento, comao si el movimiento aparente que ejecutan las imagenes
fuera perenne; en la poesia ese mismo tiempo se presenta, ademds de lo
estatico, fragmentado, fratando de abarcar en un tiempo la totalidad del
objeto, con Gertrude Stein el tiempo se presenta en eterno regreso al
punto de origen, en Girondo en una repeticidon simultanea, con Huidobro
el tiempo es fragmentado elipticamente, simplemente echando un vistazo
a cualguier obra de las aqui descritas, podemos darnos cuenta que su
poesia esta construida por frases elipticas que describen imagenes, que
junto a otras y en totalidad nos da una idea en concreto. Con Sindan las
mismas caracteristicas descritas las encontramos en su cuento La Boina
Roja sélo que en un contexto diegético: es un tiempo repetido. alargado,
estatico pero con movimiento.

En el cine, en tfodo el cine con influencia norteamericana con su
montaje analitico, por lo que prdacticamente todo el cine mundial;
encontramos las mismas caracteristicas que en todas las manifestaciones
artisticas 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 artisticas en la historia de la humanidad. En
especial, las peliculas delimitadas para su estudio tienen, en su estructura
narrativa, las mismas caracteristicas mencionadas, mientras que en el
demds cine, en el comercial y hasta en el independiente y en el de arte,

poseen esas mismas caracteristicas en su estética y en su forma de contar

(2]
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la historia, mas no en su estructura, existe en esta division una linea muy

delgada muy facil de romper.

Por ello. no es gratuito que relacionemos pintura, literatura y cine.
todas estas manifestaciones contienen esas caracteristicas con las que
hemos insistido a lo largo del texto. Una de esas caracteristicas. ademas de
la fragmentacion o el abarcamiento total de la realidad. podemos
enconfrar la repeticion como una tendencia estética en todos los estilos de
cubismo y, actualmente, en cualquier tipo de expresion cultural, artistica
o comercial. En el capitulo I, dentro del tema acerca de Stein y Girondo, la
repeticion es mas que evidente en sus textos, ahi encontramos conceptos
como la insistencia, el redoble y la epimone.

Establecida la insistencia como el “alargar las palabras mediante la
agregacién repetitiva de una sus letras."8 Esta figura ademds de
encontrarla en la obra de. Girondo, también es percibible en la pintura
cubista analitica, no hay mas que echar un vistazo cercano a su estructura,
en ella veremos que la imagen es conformada por la insistente repeticion
de pequenas figurillas geométricas, veamos La Mujer con Manolina de
Brague (ldmina 6] y notaremos una gran cantidad de figuras en toda la
imagen, lo mismo sucede en las demds obras analiticas, asi mismo: el
redoble, que es muy parecido a la insistencia, solo que ésta se refiere ala
repeticion de las silabasé4. Esta repeticion en el cine es visible en la
constante repeticién de ciertas imadgenes, de pequenos cuadros que los
directores ufilizan para darle dinamicidad y espectacularidad a,
principalmente, las escenas de accion. Por ejemplo, en fimes de
artemarcialistas como Jean-Claude Vandamme, siempre repiten

imagenes de patadas voladoras y, aungue, el actor sélo da una patada

“Op. Cut. Pag.. 100
™ Ver. Pag.. 101
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(lo anterior también es muy comun en los videoclips), con la insistencia
parece que increiblemente da tres o cinco patadas.

Otra figura de repeticion es el epimone, que en esencia se refiere a
la “repeticion mulliple y versatil de pensamientos a los largo de una serie
de versos... acumulando contenidos, acumulacion de oraciones™.t® Tal
figura se encuentra de una manera muy especificada en la obra de Stein,
ya que se repite, ademas de la idea, las oraciones. En la pintura la figura es
comparable con el cubismo sintético y andalitico; dentro del sintético,
concretamente en El Hombre en el Café de Gris (lamina 10) podemos
notar que se repite varias “trozos" mas grandes que en los anteriores
ejemplos., podemos ver la repeficion del brazo, los mismo los vemos las
pinturas Refrato de D.H. Kanhweiler (ldmina 7) y Retrato de un Pintor
(Zinoview), ya que hay epimones de la cara, otorgdndole a la imagen
cierta forma de “"movimiento". Entonces. la repeticién la encontramos en
una relacion de canfidad o tamano. asi en La Boina Roja hay una
repeticion del tiempo, del mismo hecho. claro, visto por diferentes
persongjes de diferente manera. En el cine, ademdas de ser visible en las
cinco peliculas aqui andlizadas, también se encuentra en diferente
duracién corno en la pelicula de Resnais llamada El Ano 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 extrana en la que la protagonista en aparente falso raccord.
voltea hacia 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 otfro, la accion se repite en un total de cuatro veces, dos de

cada lado alternativamente. Este es un ejemplo de los muchos que posee

“ Op. Cit. Pag.. 99,



la pelicula, gue el mismo Bordwell. en su libro La Naracion de Ficcion, la
considera como narracién parametrica. este concepio se refierte a las
escenas que son muy parecidas entre si o que tambien se repiten, algunas
peliculas como estas serian Pickpocket (1959) o El Angel Exterminador
(1962). La narracién paramétrica podria considerarsele como una forma

de cubismo en el cine.

Esto nos deja varias vertientes que seguir. Por un lado nos
encontramos ante el eterno retorno gue implica un siempre y eterno volver
a empezar, un circulo infinito, en el que en el mismo tiempo se confunde el
presente, el pasado vy el futuro: "Todo se va y todo vuelve. La rueda de la
existencia gira eternamente. Todo se rompe y todo se recompeone. Incluso
la morada del ser se edifica a si misma eternamente. Todo se despide y
todo vuelve a saludarse; el anillo del ser permanece eternamente fiel a si
mismo. A cada instante comienza el ser. La esfera de un alla gira en torno
a todo 'aqui’. En todas partes se encuentra el centro; curvo es el sendero
de la eternidad" 8¢

Ahi esta el tiempo en un eterno estar haciéndose, en continuo
devenir para regresar al punto en que empezo. Stein en la segunda de sus
“reglas de composicion” pretende mantener siempre un presente
confinuo, esto es, un "empezar una y otra vez": “La repeticién es un recurso
esencial que garantiza la similifud, impide que la conciencia desvié su
atencion de la naturaleza de la cosa 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 las cintas estudiadas. el tiempo es
el factor mas importante en su estructura: siempre es el mismo tiempo,
como siempre es el mismo ftiempo eterno en la pintura cubista. De hecho.

Stein consideraba y comparaba su modo de crear con el cine, ya que le

"'_' Nietzsche, Friedrich. “Obras Completas; Asi Habla Zaratustra ™. Editorial Edimat. Espana. Pag.. 174,
Y opCn Pag 98,



interesaba esa forma repetlitiva, pero con alteraciones cudlitativas: "...era
una pelicula hecha de secuencias cada momento con valor propio que
consiste en su parficular variante y de ese modo estaba alli el movimiento y
la existencia de cada momento como lo estaba en mi" 8

Jean Mitry no se encuentra muy lejos de concebir el cine en ese
presente perpetuo: “...la finalidad del film es ser un perpetuo ‘devenir’: un
presente haciéndose. No se trata, pues, de captar el objeto bajo un
aspecto tal que pueda alcanzar el maximo de significacion para él, sino
de comprometerlo en una realidad de acontecimientos a través de la
cual adqguiere, en virtud de las relaciones, un sentido particular que es su
verdad momentdnea".8® Entonces, zcudl serda la finalidad verdadera del
cine¢ zCaptar la redlidad tal y como es en una multiplicidad de puntos de
vista? Puntos de vista al que se le puede atribuir diversos atributos aungue
sea del mismo objeto, puntos de vista que nos informa mas del objeto,
puntos de vista que conforme suceden discontinuamente se acumulan en
un solo y Unico acontecimiento continuo. Paul Ricoeur subraya sobre el
punto de vista, el cual “se presta a una tipologia 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 manifestacién del punto de vista, un espacio
para las posibilidades de composicion entre diversos puntos de vista".% Lo
que nos dice Ricoeur es que la obra de arte, el cubismo, la poesia, el cine.
manejen diversos planos de significacion y por lo tanto diversas
interpretaciones, como dice, que la obra de arte sea un espacio para la
posible composicion de multiples posibilidades. Lo que se pide es que el

arte funcione como papel en blanco para que el hombre se convierta en

*Op. Cut. Pag.. 109.
® Mitry. Jean. “Estética y Psicologia del Cine, Tomo I". Editorial Siglo XX1. Espana, 1978, Pag.. 417
" Ricoeur, Paul, “Tiempo y Narracion™. Editorial Siglo XX, Espaia. Pag., 523,
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verdadero creador y que la obra de arte abarque ya no solo la realidad

aparente sino la que esta mas alla en los subterfugios.

Algunos de los momentos en que la simultaneidad se hace presente en
Requiem for a Dream (2000), que a través de la pantalla dividida presenta
situaciones que suceden en el mismo nempo-espacio. Ademas. explota la
funcion estética de este recurso. por lo que evita el montaje clasico
analitico, tomas médiwm y full shot. asi como la profundidad de campo.

En el cubismo estamos ante esa realidad que no es la sensible sino la
otfra, la que puede crear la obra de arte, como el cine y el cubismo: “Un
observador situado en una cuarta dimensién varia los cuerpos solidos
segun todos los puntos de vista, simultGneamente. Veria todas las imagenes
devueltas por el espejo, todos los aspectos de la silla. Esto lleva a afirmar
que los cuerpos solidos estan 'abiertos’ en esta supuesta cuarta dimension,
asi como el circulo esta abierto en la tercera”.?!

sAnte qué estamos?, ante la necesidad de aprehender una realidad
que no podemos aprehender, de poder saltar de un lugar a ofro, de poder
volver a empezar una y ofra vez, de estar en un presente eterno y en
continuo movimiento y un constante ser y no ser.%? Especificamente

estamos ante una summae.

"' Mitry. Jean. “Estética y Psicologia del Cine, Tomo I". Editorial Siglo XXI. Espana, 1978. Pag.. 197.
" Dentro de la filosofia de San Agustin considera que se podia descomponer el tiempo en pasado, presente v
futuro. Pero ¢l ser del pasado ya habia de dejado de ser. igualmente contradictorio seria el ser del fuuro
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Sanio Tomas de Aquino consideraba que existia una fuente o causa
de movimiento para todas las cosas, entonces, cudles son las causas, de
donde surgio lo que causo el cubismo. Como hemos visto, el cubismo
surgio de la asimilacion de las artes, de la confluencia de Cézanne, del
arte africano, de los estudios de ofros artistas como Giotto (del cual
Eisenstein consideraba era un antecedente del montaje), del estudio de la
perspectiva, del impresionismo, en los caligramas japoneses, en la poesia,
en la literatura, etc. Eisenstein consideraba que el montaje es un fenémeno
omnipresente, en la mayoria de las artes, ademas de formar parte del
funcionamiento del espiritu humano por andlisis y sintesis. Entonces el
cubismo, como se escribid en alguna parte de este texto, es parte del
pasado del presente y del futuro, es la summae del ftiempo vy la
preocupacion artistica, summae no es mas que “la sintesis y suma de todo
pensamiento anterior”".?3 Enfonces el cine es una summae en su conjunto,
en su metafisica, es la condensacién de todas las artes, de sus
preocupaciones y practicamente en albergar toda una identidad cubista,
tanto en ciertas estructuras como en una imagen heredada.

Hemos llegado mas alld 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 tedricos 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 clasico, 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 pelicula , es decir, de restablecer las relaciones diegéticas...

todo el mundo posee hoy este saber que puede parecer muy frivial, pero

porque todavia no es. El unico que queda es el presente. pero este es un constante dejar de ser y todavia no

ser. Por lo que el instante del presente se rompe en fragmentos de instante y cada fragmento deja de ser.

Xiaru, Ramon. “Futroduccion a la Historia de la Filosofia”. Editorial UNAM, México, 2002. Pag.. 133.
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no siempre fue asi y los espectadores de las primeras peliculas con punifo
de vista varniable, protestaron con frecuencia contra la violencia, visual e

intelectual, que
representaba esta
variabilidad."" Y si, los
antfiguos espectadores
muchas veces no
comprendian el lenguagje
iconico de los filmes, otros

ponian el grito en el cielo

por “mutilar” a las

La simultaneidad en viiietas como un
personas al no espectaculo fragmentario. Hulk

presentarlas completas

sino en partes. Paraddjicamente actualmente tanto el publico como los
cineastas buscan y persiguen la hiperfragmentacion e]ipﬁécl. la
intensificacion, la presentacion de los hechos por diversos puntos de vista.
Como en las series de peliculas de Alien (1979), por ejemplo, en las que se
muestran, antes de presentar en su totalidad al monstruo, una serie de
imagenes abstractas en primer plano de diversos aspectos del monstruo, o
mas recientemente en Hulk (2003) que se presenta la cara del monstruo
en primer plano fragmentada, podemos ver sus ojos de frente mientras
miramos lo que el ve, tales imdgenes se muestran con la pantalla dividida
como en vinetas de comic, calificativo que muchos criticos usaron para
dar una explicacion facil a esa fragmentacion: la influencia del comic. Sin
embargo, Eco demostré en Apocdadlipticos e Integrados la influencia
determinante en ese aspecto que el cine ejercid sobre el comic y por
tanto en la television, de hecho en este medio se ha puesto de moda; hay

ejemplos evidentes en programas como telenovelas, reality shows,

Aumont, Jacques. “La Imagen”. Editorial Paidos. Barcelona, Espana, 1992, Pig.. 178,
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caricaturas vy en ofras muy diversas peliculas en los que presentan
simultaneamente  diversos acontecimientos. Como  dijo  Mitty:  “la
experiencia del espacio no es innata sino adquirida".”s  Por lo que no
queda mds que dejar la puerta abierta a interrogantes sobre la obtencion
de la experiencia en el espacio filmico; el proceso en la comprension de
codigos narrativos en el avance de la fragmentacion eliptica, ayudada
claro por la intensificaciéon y la velocidad en la edicion; la
hiperfragmetacion en el cine y los medios audiovisuales, ademds de
estudiar y profundizar mas sobre el primer plano en el cine moderno,
ademds de no quitar el dedo del renglon en cuanto zhacia donde va la
percepcion y apreciacién estética en los productos medidaticos en una

sociedad moderna?

" Mitry. Jean, “Estética y Psicologia del Cine, Tonto II". Editorial Siglo XXI, Espaia, 1978. Pag., 310,
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