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El arte verbal empieza por los intentos de superar una propiedad
Jundamental de la palabra como signo lingiiistico -el cardcter no
condicionado de la relacion -

entre los planos de expresion y de contenido- y de construir un
modelo artisiico verkal como en las artes ﬁgu‘ratfvas, de acuerdo
con &l principio iconico. Elio no es

casual y estd organicamente ligado al d:stino de los signos en la
lis:oria deacuiturahumara.

Yuri Lotman .



INTRODUCCION

El presente estudio debe ser tomado como un gjercicio cuya hipotesis misma es
doblemente cquivoca.” Plantea que dos sistcmas de signos -dos modos de significacion- ,
s6lo porque comparten rasgos‘estructurales en ¢l campo del relato, pueden- ser por lo menos
tedricamente homologados; parte del supuesto que el cine y la literatura de ﬁc-cl;ic'm tienen
una filiacion estructuial -supcrestructural- en el ambito de la narrativa, género que enmarca
ambos discursos. Por otro lado, pretende dejar claro que si bien la literatura del siglo XX
acepto sugerencias formales del cine y se inspird en las propuestas narrativas de aquel
medium, csa posible r.lacion fue a veces ignorada por algunos escritores en cuyas obras se
rota una especie dt, movimiento hacia la propia identidad conceptual literaria, o verba] con
el fin de radicalizar 1 blisqueda nafrativa y no toiar ei camino atribuido equwocadameme

al cine v a los medios audiovisuales, que es el de la mera tentativa de representacion

calcomaniaca de la realidad nsu,a esta suene de introspeccién realizada por los escritores

fue 1a misma quie algunog Cl’]llCOS -nd con toda c¢~1rza- creen que realizo la plntura hacia la”

abstraccion con el advemmlemo de la fotografia. Se concluye entonces que la dualidad del
tema es nhcrente aI 1rabaju) que me proponoo pnm°ro la de scripcién element‘al de los

enum.najes de 51gn1f' cacién de las dos nr‘es que evmﬂnc el esta relacion ‘natural;
engranajes que son ac‘ivados por la“superestruu,tura narrativa, como lo confirman bien
fundamentados estudiosos de la literatura; luego, el sefialamiento en algunos textos de una
reaccion de contracorriente a esta convergencia. En el caso particular de 1a obra de Juan
Rulfo, gjemplo y ejemplar de utilizacidon de los muchos recursos técnicos creados y ya
vulgarizados por la literatura del siglo XX, los dos polos sefialados estan presentes, ya que
tanto hay textos en que se percibe que la creacion de sentido es efectuada por y a través de
una gama de codigos tomados prestado de diferentes sistemas artisticos que se manifiestan

en sus propuestas formales - y estrategias para la creacion de los textos-; y por otro lado,

hay relatos en que la postura es predominaniemente conceptual y se basa con mas
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contundencia en las potenciaiidades alusivas del verbo para constr’ur la historia y generar
sentido; en esos ultimos me detengo poce y trato de menmonarlos s que, dCaCl’lbll’lOS

La doble amblguedad -expresion aqui mas que pleonastica, " de naturaleza
matematica- sc manifiesta de manera determinante en este trabaje, desde la superficie hasta
el mas alto grado de abstraccion alcanzado en el andlisis; se trata de verificar una tesis a
través de sus partes positivas y productivas y también a través de leves opuestas. Esperc
gue esa-intencién de comprobar el efecto de accion y reaccidn y'v ceversa no redunde én-
una prbpucsla indecisa, aunque sepa que el resultado del mismo no escapa de cierto
escepticismo, considerado ademas « priori. Para remediar equivgcos, confirmo que Lo
inspiracion Cinematogr.f}ﬁca en la obra de Juan Rulfo trata de cstabgecer un mapa evolutivo
del tema propuesto con la finalidad de llegar a alguna conclusign que sea fructifera al
estudio de la interdisciplinariedad y a la critica dedicada al autor. Como he insistido, m:
esfuerzo no dejard nunca de resultar ambiguo, perc me baso en que la historia de est’
relacion que expongo es una historia posible y, por eso, es pertinente establecer unz
aproximacion como la que prétendo, puesto que la obra de Juan Rulfo -gjemplo y ejempla
ofrece las sefiales para ello.

Una vex expuestas esas idcas, menciono que he dividido la disertacién en a3’
secciones..En Ja primera, me dedicaré a describir Jos resiimenes dz teorias que apoyen ¢

inclusive en ocasiones refuten mis posiciones, bisdndome en autcres ¢ ideas de la mi

" diversa indole, con el fin. de construir un corpus que identifique nii propuesta con ur

tradicién y que establezca el marco histérico y concepiual a la vez; he tomado referencia:
Drogramatncas de los forma],stas msos los estr'umura‘istas-funéxonalfstas (;hccos, le-
sem;dticos etc. La segunda pane estara encamin v.ia > aralisis de la cna de Ruifo bajo
luz de esa_s' corrientes de reflexién y segun las categorias que estableci. Por ultimo, m=
gustaria esclarecer que en el hecho de proponer la convergencia del cine con la literatura en
términos formales y tratar de sefialar en donde esta relacion es posible, concurren riesges

qus sélo podrian ser tomados en una situacion como ésta. hipotética, tedrica y

experimental.
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1. Literatura y cine: manifestaciones deal relato.

1.1. Ideas sobre el parcntesco del cine con la literatura.

I '

El cine puede ser up arte, tal como las cbras literanas pueden o no ser arﬁsticas.
Aqui, para allanar ¢l caming, se acepta el consenso de que el cine es el séptimo arte. Antes
que €l, en la rigida seleccién impuesta por las lcyes de las bellas artes, estan la pintura, la
literatura, 1a arquitectura, la escultura, la musica y la danza. Se dice que el cine s un arte
sintético,' convergencia de las artes, por reunir de alguna manera a todas las demas y no
dejar de ser él mismo un arte con su especificidad y lenguaje. Entre las discusiones llevadas
a cabo en ¢l presente siglo, ustén las que trataron de ic.l'entiﬁcar y denominar los fendmenos
que stiscito la in\.'f-encién dei cine; al nrincipio de esa rueva aventura hubo el descubrimiento
del medio expresivo y del lengunie cinematografico y de las po_tehcialidades como medio

nira contar histonas, de hecho, su caracteristica mag destacada.’ Formalmente, la

Fy L]

especificidad del cife como relato se compone 2 los siguientes elementos: una historia -

descrita en un guidn- es realizada visualmente por la camara para Juego imprimirle en la

_'_edici(')n la l6gica narrativa p1op:a’y, 'ﬁ.‘l:ilrfle:ntc, ol material obtg‘:riidq pueda ser proyectado o

los-espectadores. Zsos atributos fucron indicados después del nacimiento y la practica del
cine, eso es, luego del hecho los tedricos desarrollaron sus obsetvaciones e hicieron sus

preguntas sobre la manera como cl cine realizaba su-potencial narrativo, potencial que se

" Yuri Lotman. Estética y sermotica del cine. Barcelona, Gustavo Gilli, 1979, p. 131: “Todos cstos estos estratos
semioticos forman un montaje complejo en lo que sus relaciones también crean efectos de sentido. Esta capacidad del cine
de "absorber’ tipos tan variados de semiosis y para integrarles ¢n un sistema anico, ¢s lo que nos permite definir ¢l cine
come un arte de carater sintético y polifénico™.

* Edward Sapir. £/ lenguaje. Mexico, Fondo de Cultura Econémica, 1954. “El lenguaje es un método exclusivamente
humano, y no instintivo, de comunicar ideas, emociones y deseos por medio de un sistema de simbolos producidos de
manera deliberada”™. Esta defiricidn de lenguaje establecida por Sapir solo es aplicable aqui si no tomamos en cuenta que
este autor se refiere al fenguaje verbal, digo cso debido al caracter restringido que esta nocidn tienc para algunos autores.
Sin embaro, ¢i ya citado Lotman, en La estruciura del texto artistico, Madrid, istmo, 1978, nos da una definicion muche
mas atractiva y acorde con nucstos propésitos: “El arte ¢s uno de los medios de comunicacion (...) Todo sistema que sirve
a los fines de comunicacion entre dos o numerosos individuos puede definirse como lenguaje™.



+

coﬁsolidé desde muy teimprano como estatuto pr_‘inc;pnl del nuevo arte; les tedricos, de csa
manera, ayudaron.a que-se desarroliara no sblo la reflexidn sino i mismé praxis
cinematografica. Desde muy t’emprano también se pércibié que ¢l film ienia una estructura
narrativa clara -en realidad, una superestructura-,‘} gue es ¢l tipo de discurso que fija las
icyes sintacticas de ordenacion de los elementos formales-funcionales de un texto
cincmatogréﬁco del relato filmico. Tomo el término de relato segun la definicion -
tergiversada por mi pai1 los ﬂnes del piesente trabajo- de la tedrica mexicana Luz Aurora
Pimentel, quien lo entiende como la creacion "por la mediacion de un narrador de un
;mundo de étccii:’ih‘ -y, nzcesariamente de pasion- e inleraccion-humanas que evoluciona en el
‘tiempo, y cuyo Tefcrente puede ser real o ficcional”.*; Cuales fueron los elémentos formalcs,
cognitivos y ontolégiccs suscitados por la invencion del cinematografo, la captacién del
movimiento, 1a posibilidad y la impresién del registro del tiempo real, el descubrimiento
del signo filmico? La imagen visual plasmada como representacion altamente fiel a lu
rcalidad fisica -espacio- y el movimiento analogo al movimiento real -sucesién temporai-
fueron dos de sus elementos estructurales méas contundentes.

El cine gané el wemple artistico cuando comenzo a contar historias explicitamente.
No s6lo con la adverténcia del potencial narrativo de la toina -secuencia- de Iz llegada de!
tren realizada por los inventores Lumiére, sino que se necesité la inténcién de narrar
representar y reflexionar gsobre un-suceso O ura vida, como la novela y el teatro ya l(,
hacian, para que ¢l nue o medw consoudara su fengvaje. - Sin emba. g0, par lograr es”

dramatizacion narrativa de alto grado mimético el autor de un ﬁlme -para alcanzar el

LbjCllVO de contar ura hls.ona- tuvo que hacer‘o por un me4.o nuevo pajo Jos llmues -
muchas veces tecnolor‘lcos- impuestos por los e;cmentos pioplc-s de €S, como el uso de
una camara que capta ias cosas como lo hace el ojo humano, la ilusién de movimiento que
ofrece la imagen cinematografica y la posibilidad de edicion y combinacién del material

registrado. Ese aprendizaje que vino con la sensibilidad, la curicsidad y la expertmentacion,

* Teun Van Dijk. Estucturas y funciones del discurso, México, Siglo XXI, 1997. “Una superestructura puede
caraclerizarse intuitivamente como la forma global de un discurse, que define la ordenacidn global del discurso y las
relaciones (jerdrquicas) de sus respectivos fragmentos.

* Luz Aurora Pimentel, en su definicién, csta proxima a la que Gerard Genette formuld en el célebre ensayo “Fronteras del
relato”. Dice que “relato es la representacion de aconiccimicntos, reales o fcticios, por medio del lenguaje, y mas
particularmente del lenguaje escrito”. Este cstudio, publicado en Communications, Pans, nim. 8, 1966, fuc traducido al
espaiiol y recientemente compuso ¢l compendio Andlisis estructural del relato, México, Coyoacan, 1997. Luz Aurora, cn
El relato en perspectiva, México, Siglo XXI-UNAM, 1999, io retoma. Yo, sin embargo, utilize las definiciones de relato
de manera tergiversada debido a que ellos, sobre todo Genette, no cree ser posible un relato filmico, ya que no concibe un
narrador que enuncic ¢l mundo diegético. Ademas, el autor afirma que el lenguaje verbal crea el mundo ficcional, lo
significa, y que el film selamente lo representa. Con el texto verbal, ¢l modo de enunciacién es narrativo; con el film no.
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significod quiza ci conocimiento de lo que efa lo esencial del cine, por lo menos del que

" conocemos actualmente. Ese fue el pericdo del proceso de un cine dramético a un cirie mas

novelado o narrativizado.

La dramaturgia y la prosa de ficcién tenian ya desarrollados y en plena pujanza
varios aspectos del relato, antcs de que el cine comenzara a contar historias articuladas en
un lenguaje propio’ y pudiera pretender alcanzar a clasificacion de arte. En la época de
los Lumiére el cinematégrafo era solo un aparato cientifico atractivo con mucho de”

inventiva y de genialidad, aunque desde aquel entonces le fucran sefialadas varias funciones

potenciales. La de contar historias comenz6é a ser discutida y practicada luego de I

invencién del aparato, en 1895, y en la lista de los precursores de esa aventura -sélo pare

. mencionar alguno de los que en aquel momento se deslumbraron por el nuevo medio- esta

el francés Georges Méliés® y sus pequefios grandes filmes que son, también sélo por decir
algo, el nacimiento y continuacion de varias propuestas para las artes: nacimiento porque
fue fundado ¢l tipo de pelicula de ficcion que hoy conocemos y se hicieron los primeros
filmes fantasticos, de ciencia ficcion, melodramas, westerns ;| y continuacion porque, para
la realizaciéon de un filme, el medio iuvo que plantearse problemas inherentes al arte del
relato y de la representacion que, a su manera, ¢l teatro v la literatura ya habian discutido -,
que estaban en discusién desde hacia mucHo tiempo- y, al plantearselo, les dio a esos
problemas una nueva solucidn, y amplié de tal forma las posibilidades expresivas de estas

artes que, luego de a'gunos afios -como para.confirmar la aportacior: y la autenomia de’

" cine- fueron reaprovechadas por la dramatucgia y la hteratura para sus fmes propiOS' a

p“.:tlr de cntorces,. el cine comenz,b a proponer ideas. En e.] panorama de la literatuya, entre
muchas otras cc-saSA cl (‘u.e abri6 las puértas para efectaq teCmcos que -vinieron a
constituirse en algunas de las caracteristicas formales mas sugerentes de la prosa de ficcidn
en el presente siglo. No quiero decir con eso que si el cinematégrafo no hubiera sido

inventado y puesto en circulacion, o no se hubiera descubierto su potencial para desarrollar

3 Jean Mitry, en su libro Estética y psicologia del cine, primera cdicién cn castellano, Madrid, siglo XXI, 1978, cn ¢l
primer tomo, Las estructuras, dice g ue antes de ser un arte ¢l cine es un medio de expresién. Sélo crea su lenguaje cuando
descubre que puede organizarse formalmente a fin de desarrollar una o vrias acciones en un periodo de empo, y que de
esa forma traduce una intencidn estética y espiritual. Solo en ese momento s arte.

® Gerge Meliés es sélo un ejemplo entre un grupo de realizadores en donde la posibilidad narrativa del nuevo aparato
inventado por los Lumiére habia Hegado a una ctapa de interés, de bisqueda y aprendizaje de los principios técnicos y sus
consecucncias formales. El cine tiene, como se ha insinuado, gran potencial narrativo, por fo menes en | que se refiere al
desarroilo del tiecmpo, que lo hace de manera anilega a la realidad. En ese sentido, las primeras escenas, tomas y
secuencias de los Lumiére cuentan historias, ya que desarrollan acontecimientos y acciones humanas que se transforman
con el tiempo.
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un lenguaje, todo eso no podria haber ocurrido, pero cicrtamente no habria- SldO de la

manera en que sucedio. E. llamadoe monélogo interior y el ﬂug,.o o corriente de conciencia

de la prosa narrativa puede conllevar ideas gue ¢l cine propone, aunque en apariencia sez

tal el efecto de subjetividad en este programa narrativo que no deje duda de su caracier qu:
remite mas bicn a las posibilidades del verbe para cxponer procesos de percepcion y de s
conciencia, del pensamiento;” qué no decir de la tendencia a mostrar més que a contar,® o
del efecto de simultaneidad de acciones; o la éu’presién de conectivos sintacticos en la
poesia.” El arte cinematografico fue sélo uno de los elementos adheridos por las obras de
arte producidas en el rﬂ-‘;:' XX, entre muchos; otr-.)s,-na:uralmente, pero es de tal:-@r‘lahcrr_
intensa la comunicacion c’ntre dos medios que se les puede establecer la categén’a de
parentcesco, similar a esas Ifamilias judias que ticnen ramas en varios paises del mundo,
mantienen fuertes lazos culturales en comun, pero hablan idiomas diferentes.

Las sugerencias narrativas v dram Vicas cue la "’-*Pmatograf' ia dio 2 la prosa
de ficcion dz inicic del presente siglo no surgieroun e repente en medio de un desierto;
antes de que apareciera el cine, ya existia una frondosa tradicion que sefialaba la manera de
usar los ingredicmes Necesarios para narrar un Su=€so en datenninado.tic‘mpc') :v lo qu ..
hubo, entonces, ‘se aseme)¢ a un dialogo. Es interesante ver el ‘cine como un punto d~
encuentro de ‘as demas artes, ¢n donde todas se vicion ob!igadas; a replantear <uestioncs
formales o por lo mencs sc sintieron aludidas y con motivac, 5n para reflexionar sobre

mismas, ya tavieron Je.? ofr usa 1espuesta diferente a sus preguntas de toda la vida, T

Damele Sallenave en “Sobre 0 menélogo interior: leitura de una teoric”, Calego. vas d narrativa, Sallenave ¥ ouos,

s —Llsboa "‘ga [n esle edsayo « hace un historial de i teoria scbrc un smondlesd interior (intluyende e fwjo Ce

con:.ctencra) en donde recue; . que el creador de esta téenica fu€ Fdovard Des-a:im en Les .aquviers sont coupéds, afines
del siglo pasado Ya A ereador del ténnir o fue .Iames Joy:e, que «zmbién utinzd 1 ticnica .adicalamenie er. su U!ysse
Sallenave clasitica el monélogo dentro das tecmcas empléadas en una noviela, aurgue sepa que su origgn como modelo
epistemologico tiene trés ramas: la teoria del lcnguaje fa teoria de la literatura y 13 teoria de la consciencia, del sujeto v
de! yo. Como téenica literaria, el mondlogo interior se diferencia del mondloge comin debido a que es “1a expresidn de!
pensamineto mas intimo y préximo del inconsciente (..), es un discurso anterior a loda organizacion logica (...)7, y , por
eso, “sus frascs son reducidas a un minimo de sintaxis.” La au-ora, chviamente, hace jeferencia a la relacidn de esta
técnica con las propuestas freudianas de division de la estru~cra simbélica de la mente humana entre consciente,
preconsmcnlc ¢ inconsciente.

¥ Esa tendencia, que en realidad es mas que una tendeneia, queda enteramente c:smprobada como tendencia dominante
cuando algunos tedricos de la literatura importantes como Norman Friedman (clasifica los puntos de vista en relacién a su
objetividad fisica e, inclusive, denomina un tipo de punto de vista o narrador como camara), o ¢f mismo Percy Lubbock,
antes de Fricdman, quicn comenta sobre la presentacién escénica o panordmica de ciertos puntos de vista, y quizd haya
dado inicio a la disyuntiva decir y mostrar en la teoria sobre el narrador y cl punto de vista.
* $6lo para dar un cjemplo, en el “Manifiesto de b literatura futurista™, de 1912, Filippo queTomaso Marinetti dice: “Del
mismo modo que la velocidad aérea ha multiplicado nuestro conocimiento del mundo, la percepeion por analogia se hace
cada vez mas natural para el hombre. Hay que suprimir pues, el cémo, ¢l cual, ¢l asi, el parccido a.-Mejor, hay que fundir
directamente el objeto con la imagen que evoca, dando la imagen de escorzo mediante una sola palabra esencial” (...). “El
cinematdgrafo nos ofrece la danza de un objeto que se divide y sc recompone sin la intervencién humana. También nos
ofrece el salto al revés de un nadador, cuyos pics salen del agua y rebotan con violencia en el trampolin. Finalmente, nos
ofrece la carrera a dosctentos kilémetros por hora de un hombre™.
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' pronto, cs como si un cdificio de departamentos tuviera sus funciones realizadas y puestds
en evidencia, cuando la-cdmara toma una mujc-r subiendo una rampa.y entra a una
construccion moderna, de tubos de metal y ventanales de vidrio; lo mismo que’una
escultura observada detenidamente por !a cdmara, casi como si uno la estuviera viendo en
vivo. Pero es ahi en donde esta lo curicso, pues aunque se pueda decir que la camara
siempre capta una reaiidad exterior y fisica. casi como la percibirfamos si estuviéramos en
¢l lugar de los hec.:h()s, sicmpre lo hace de manera analitica —pbr partes, resaltando
elementos- y no inocentemente. El cine no solo representa, sino también presenta la
 historia o las cosas en el momento de su realizacion™ -Por otro Iadd,'cﬁ(no se ha dichq;.c.
! nuevo arte liegé cuando los otros -mas directame 1te--el teatro, la poesia y la prosa de
| ficcion- eran ya adulios, y aprehendié de ellos muchos de los puntos de apoyo:para su
propio desarrollo.

El critico més influyente del grupo de la nueva ola francesa, André Bazin'' tiena

una teoria sobre la biisqucda de la representacion miimética en el arte, ese tipc de

" representacién -construccién de un modelo- de realidad, lo que hoy conocemos

condescendicntemanie como realismo. Bazin se reficre, prlmero a un afan pSlCO]uglCO de”
Thiomtre. antes que C"t“thO por "reemplazar el mundo’ extenor por su doble", que tuvo s

primer gran momentd con la invencion de la perspectiva en el Renacimiento; luego en otro

-instante cumbre e 11 hi- oria del arte, la fotografia llegd para plantear problemas € ,mdu.a.- :

minos 2 la pintwd 23 como a la literanra; en el siglo XIX ambas artes tuviernrt su-“

meétodos y resultados puestos en. evidencia por el incontestable grado més elevado de

reahsrm. gue of reu.a una xmaven fotcgrafica. La pintura busco otros pumoq de f.lga y:

comenzg una inves twacnon swtcmahca de los’ colores situacién © que provoco €
impresionismo, que derivé en‘el cublsmo, luego en el abstraccionismo; los melodramas
teatrales desde inicios del siglo pasado utilizaban animales verdaderos, carrozas, chimeneas
y otros artefactos naturales para componer mas verazmente sus escenarios. La literatura de
corte realista gané un increible color descriptivo, con variedad de planos y de perspectivas

que enriquecieron su bisqueda por crear o representar es¢ mundo exterior complementario,

o Mitry, op. cit. pag 50 “Asi , la realidad ya no esta representada, significada por un sustituto simbélico o por un grafismo
cualquiera. Esta prcscnmda" Ya en el tomo 11 de la misma obra, Las formas, pag. 434, el autor dice: “en cine, al igual
que en la vida real, no hay mds que presente, un presente que deviene perpetuamente . En esta captacion, que ¢s captacmn
de un devenir que sc realiza, de un presente que se hace, no percibimos realmente més que un espacio, un espacio en
movimiento”.

"' André Bazin. ;Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 1966.
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.paralelo, esto es, la presentacion de dos acciones que se desairollan paralelamente con una

habia descubierto una forma de sumentar el grado =27 . =vo de las secuencias de la pelicula;

en que los sonidos, Ios enfoques visuales y ladistancia de ios objctos son percibidos ¢n su
diversicad real, y en: una sucesion de instantes casi autonomos como ocurTe en ocasiones |
en Dickens, Stcndna] 0 Flallbert inclusive de este Gltimo es conocida su oplmon de que la
novela deberia ser como un espejo caminando a lo lurgo de un rio. De ahi se infiere que la
fotografia sugirio. propuso, sefiald, inspiro.

Debido a sus posibilidades como relato, £l =ine al nacer empez6 naturalmente a
identificarse con sus semejantes vy eso s advertido plo'r Serguei Eisenst ei_nl3 quien sefala =
relacién de las téenicas que el norteamericano D.W.Griffith usd para construir sus filmes,
con ia estructura narrativa de algunas partes de novelss de Charles Dickens. Para el tedrico

soviético, de la misma manera que para muchos ofros, David Wark Griffith creé el montaje

finalidad funcional narrativa; finalidad que acaba por sobrepasar a la intencion primordial
de coberencia narrativa del montaje, puesto que lo vuzlve mucho mds expresivo sin dejar
de ser 16gico o, digamos, de tener su propia 1dgica, Para la historia del ciae, significo la
primera manifestacion de io que reria mas tarGe la teoria sobre el montaje. metafdrico o
dialécrico, dcl que ¢l mismo Eiscnstein fus defencor y promotor. En 1908, durante la

filmacién Jd2 Em"ch Arden -Después de miichos :"}s—, Griffits dijo a sus emplcados que

esc pro.,edlm:ento ¢l ITlOI'lld_]e paralelo, gue um, 1O a < 'ros clncastas, fue a su vez msplrado

.

en ura tecmca ya: UHIIZ?"LI pt.. el novelist4 (.hrme-‘ D.cie s Mecia mis-de cincuents adot - ¢

Eisenstein dice: . : .

. * . . . * -
“. o - + - C e . . -
. . . . . s- - +
- - * . ‘w . P * . - - v
.. . .

anfth llego dl montzje a través de: r éioce de
accion parale]a- ¥ la idea de accion paraleia se
la inspiré Dickens'

12 John Fell en su libro El film v la tradicién narrativa, -EUA, University of Oklahoma P_rcss, 1974, wrad. de Luis F. Coco,
Argentina, Tres Tiempos, 1977~ se reficre a 'a recepcion que tuvo la fotegrafia en la lireratura del siglo XIX y comenta
que el critico Gerald Noxon cn su articulo "Anatomia del primer plano™ publicado en el Journal of the Society of
Cinematologists (1961), 1, pp. 1-24., "encuentra® ingulos de cimaras en Madame Bovary. Segin Fell, Noxon atribuyé
esos angulos a la observacion y supuesto aprendizaje que hizo Flaubert durante un vigje fotogrifico a Alejandria.

13 Serguci Eisenstein. Teoria v técnica cinematograifica, Madrid, Rialp, 1958
" |bidemn, pag. 225.



"' Cita a Dickeng:- : " ' N . e

En todos los bucnos melodramas de crimenes es costumbre
presentar ¢n el escenario las cscenas tragicas y las cémicas
regularmente alternadas, con las capas rojas y blancas en el
veteado "tocino" bien curado. En cuanto a las transiciones de las
escenas y rapidos cambios de tiempo y lugar, no séle estan
sancionados en los libros por una larga costumbre, sino que
muchos los consideran como un gran arte de los autores; la
habilidad de un escritor es principalmente apreciada por algunos
criticos segun la relacion de los dliemas en los cuales deja a sus
personajes al final de cada capitulo ...

Eisenstein, en este mismo ensayo, expone.su teoria de que el escritor inglés ha servido
de modelo al cine en varios érdenes: algunos temas tipicos del melodrama, Iz sensibilidad
de acercamiento al objeto narrado o primeros planos, las soluciones para captar dos
acciones simultineamente etc.‘ Pero el ruso va mas alla en sus aseveraciones, y encuentra

una genealogia para los elementos formales de la narracién cinematografica en general.

Dejemos que Dickens .y toda la formar.dn antecesora, " que
desciende de los griegos y -de Shakespeare, nos recuerden que
Griffith y nuestro cine.no tienen origen ‘nicamente en Edison y sus
compafieros de invencion, sino que se Wasan en.un‘pasado de’
enorme cultura: cada parte de la hlstor}a del mundo ha avanzado™  :
- hacia el gran arte dg la cmematograf' ia'®. .

En sentido figurado, el cine y la literatura mantienen un didlogo de primos, esto es,
tienen una intima relacidn estructural, pero velviendo a lo que decia André Bazin sobre la
busca de realismo en las artes, el tedrico creia que la energia intelectual que procuraba una
correspondencia mim tica entre la-obra de arte y la naturaleza no descansaria antes de
encontrar la n"iejor manera de describir esa realidad exterior tal como ella es, en pleno

movimiento y en plena transformacion. Muchos investigadores se refieren a la particular

. N N .

' Idern, pag.: 243
' Idem pag. 252
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busqueda de un efecto de movimiento qué la prosa de ficcidn y el teatro decimondnico

*

desarroHaron. Por otro lado, cabe destacar que desde siempre la literatura procuréd dar.
salida formal a un sentimiento o estado particular que solo podia ser expresado con ci
movimiento, es decir, ¢l avance de acciones en el tiempo, la narratividad. John Feli

describe lo que piensa es la herencia genética del cine, ai seiialar que:

La esencia de gran parte del melodrama era la tension creciente y

la ceiertdad impresa a la accidn, cualidades que requerian.de una
r rapida transicién eritre escena y  escena, asi como “una

yuxtaposicion espacial unida a la necesdria habilidad en' el
| movimiento y cambio de escenario. Al hacerse eco de
preocupaciones referidas a tiempo y espacio en otras formas
narrativas, el teatro del siglo XIX exploré mecanismos de
transicion que anticipan las técnicas utilizidas por el cine."”

La literatura del siglo XIX sufrio la insurreccién de una forma de representar la
realidad que tuvo en la novela su gran medio de exprzsién. Como se ha dicho, las maneras
para iograr ¢l efecto de diversidad de angulos con el fin de -observar las- cosas, €Sf-
constante moviimiento tal como ven los ojos y concibe la mente Ios; fenémenos exteriores,

fue manifestado en diversas obras.y son los antecedentes mas cercanos a las corrienie

narrativas de nuestro siglo XX, contando, por supuesto, con la radical “esouela objetiva" !
g p p J

Otra vez Joln Fell usa Madame Bovary para ejempllﬁ(,ar

-

€l (,ontrol ael e*;p.mlo y los somdos SImultancos se habia logratto
magistralmenté en la,escena’de la feria de Mddame Bovary (1857), . . -~
cuando se concede el premio‘a los mejores cultivos, en el momento

en que Rodolfo toma la mano de Emma. Ei extenso discurso de un
funcicnario se entrecorta con las protestas de amor de la pareja’®

" Fell, Op. Cit. pag. 40. _
g Mitry, Las formas, pig. 449, menciona que [a "escucla objetiva” son los escritores vinculados a la tradicion de Joyce,
John Dos Passos, Faulkner, y "encarna el actual desenlace de los principtos del cine aplicados a la literatura™. Al parecer,
esta escuela tiene su faceta més radical en las obras de Alain Robbe-Grillet, como La celosia, £l miron y Proyecio para
wuna revolucion en Nueva York. También es autor del guién de £l ado pasado en Marienbad, 1961, junto con Alain
Resnais. Robbe-Grillet pertenece al grupo de los novelistas del nouvean roman francés, y la suya representa una nueva
postura narrativa que da tmportancia a los objetos y a la sucesidon obsesiva de una misma escena a fin de provocar
determinados efectos. El flujo de la coneiencia, la objetividad de la descripeidn, una verdadera mirada a las cosas y sus
formas, los objetos como protagonistas, etc., fue una de las mancras encontradas para efectuar el proyecto de alcanzar lo
objetivo, aunque a través de lo subjetivo, 0 viceversa.
' Fell, Op. Cit. Se sabe, ademas, que Flaubert en Madame Bovary fue una especie de precursor del uso de un narrador que
casi no tiene interferencia en ¢l texto, hablando en tercera persona pero focalizado en algin personaje, o solamente
enmarcando acciones, elementos que ayudan a la objetividad de la perspectiva con la que es contada la historia. Hay una
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El cine, de inmediato, se puso en contacto'social con sus semej‘antés artisticos y, al
aprender con ellos durante la convivencia. transformé -en un proceso comunicativo de
emisor, mensaje, destinatario, feedback- el horizonte de posibilidades de la literatura, su
prima mas allegada. Hoy dia ya no se puede imaginar los manifiestos futunstas, las
vanguardias pictéricas, la poesia de Apoliinaire, €l Ulises de James Joyce, o la obra de
Marcel Proust -En busca del tiempo perdido-, o Manhattan Transfer (1925) de John Dos
Passos, o al modemnista brasilefio Aritonio de Alcantara € Machado, la prosa de Xavier
Villaurrutia, Juan Rulféi, Salvador Elizon‘d'o, Manuel Puig, cntre muéhisimos otros mas, sin
una serie de factores historicos que canalizaron el torrente de informacién cinematografica
que heredaron esos escritores. La tradicion nairativa indica muchos caminos, y el cine,
para la segunda década del siglo que ahora se termina, ya pertenecia a la familia de las
artes del relato con estatus de robusto nifio, que llegd para aircar la casa con su

prometedora alegria infantil.

I
Jean Mitry dice que la litcratura narrativa es el arte mas cercano al cine. aunque cada
unp de Jdos dos pertenezca aun sistema de signos definido; por €so, son antmomlcos
tambien _pues ambos construyen un lenguaje pero el modelo de mgmﬁcaoron quf- propone
cada uno se diferencia en razén de los codlgos 2 «Lotman dice, y conﬁrma la nocién de.

lenguaje aqui propuesta, que todo ‘sistema quesirve para los fines de comunicacién entre

"dos o numerosos individuos puede definirse como lenguaje. El cine y la literatura cuentan

historias y usan estrategias similares al hacerlo -hay un tal grado de concordancia que, sélo
por mencionar un cjemplo, inclusive se puede analizar retoricamente una pelicula
utilizindose como eje las figuras de sintaxis y del pensamiento de la poética y retorica

tradicionales, y atribuirlas a las iméagenes- pero cada arte tienc una dimension distinta de

especie de alejamiento del ser humanae -del autor, del "yo" del escritor- de |a persona del narrador en esa novely, haciendo
que se pueda admitir una autonomia de |a histeria contada.

20 Mitry Op.Cit. (Las estructuras), pag: 166: “En definitiva, lo que hace de la literatura y el cine dos medios de expresién
casi antinémicos es el hecho de que sus estructuras fundamentales tienen funciones y significaciones quc nunca son
homologas, trasladables.™
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significaciéir’ vy la gran intimidad que parece haber en su rclacion -nivele's narrativo,
.- .. . . L 2 . : . s

dramdtico, rétérico- se pierde en el campo del significade™ En realidad, no €s ina pérdida

y si una nueva faceta- de las formas narrativas y de la representacion, de las

manifestaciones del relato.

La novels es un relato que se organiza como mundo,
23
el film es un mundo que se¢ orgamiza como.relato.

Se sabe que las dos artes significan mediante el ordenamiento de los efementios en
bruto que son, por el lado dec la éxpresi('m' verbal, las palabras -para nosottos el signo
verbal- con su poder simbélico, creador y evocador propios de su origen signicio Y, por otro
lado, la imagen visual -icénica-, representacion directa de los paisajes, las personas, las
calles, los coches, y de todas las manifestaciones del mundo y de la realidad fisica. Por esc,
para los fines de esta primera parte del trabajo, se ha procurado aplicar un acercamiento a
algunos rasgos propios de cada una de las dos artes; se ha buscado hacer una breve
exposicion de la forma cn cério parecen uliiizar sus signos y codigos propios, la imagen
visual y ¢l verbo. a fin de resaltar las diferencias constitutivas entre ambos tipoé de
representacion, asi como evidenciar los lazos que los une en el campo narrativo. Van Dick,
en Estructuras y funciones del discurso, comenta algo que nos puede interesar para
empezar la diseusion s';-br;' las.'dif‘.;rcncias o-'esp';ci'ﬁcidades' del signo vérbal -y de ic
literario- y del signo visual+y ce lo cz'nergzatogrdﬁco—; ya que dice que en principio “no hay

rasgos estructurales caracteristicos: de discursos:literarios que, tomadgs por separado, no

_aparezcan taribién, en otros tipos de discursos”. * La tarea entonces es establecer las

peculiaridades del signo verbal y del visual, con el fin de establecer en donde si hay

N 1a significacién es, segin Roland Barthes, “cl acto que unc ¢l significante y ¢l significado, cuyo producte ¢s el signo™
Elementos de semiologia, Sao Paulo, Cultrix, 17 ediccion, 1996-1997. Ese proceso significativo s realizado en toda
actividad signica, en todos los sistemas de signos, pero el hecho de que cada sistema tenga sus propios significantes, o su
parcela materizl del signo con un origen distinto, indica una percepcién de ese signo también distnta, volvemos al tema
de que no cs lo mismo una frase de amor gue una fotografia de dos amantes besandose. En ese caso, ademnis, damos razon
a la maxima del canadiense Abraham Molcs, que en la década de sesenta afirmo que ¢l medio es el measaj

! Esa semejanza o punto coman entre ¢l arte de la ficcion litearia y del cine sc establece, como ya fue dicho, en el campo
de lo narrativo, que funge como una superestructura que rige la organizacion de los signos de cada arte, como un
supercédigo o como dice Van Dick en La ciencia del texto, Barcelona, Paidés, 199 “LUna superestructura ¢s un tipo de
esquema abstracto que cstablece el orden global de wn texto y que se compone de una scrie de categorias, cuyas
posibilidades dc combinacién se basan en reglas convencionales™

» Mitry, Op. Cit. {Las formas), Pag: 435.
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i - . - - .
diferencias y, cnseguida, sefialar las convirgencias® narrativas -discursivas- enue los

medios. T Ce - -. .

Charles Sanders Pierce, pionero de la semiotica que conocemos hoy dia, cstablecid
tres tipos de signos, €l indicial, el iconico y el simbdlico. El signo indicial se caracteriza
por mantener entre el significado, el significante y ¢l referente -el triangulo semidtico- una
relacion de causa y efecto: cuando vemos un charco, éste indica que llovio, cuando vemos
humo, este indica que hay fuego. En el caso d¢ los iconos, la relacion éntre el referente y el
significante es de semejanza, una foto se asemeja. en principio, con la cosa fotografiada, un
dibujo de un ledn es parec‘i_do al ledén etc., esto les, comparten ciertas propiedades. Yaen los
signos simbdlicos, el significante y el refe"ente del tridngulo no mantienen relacion
ninguna, por lo que se dice en general que soh signos arbitrarios, ya que la palabra casa -
signo simbdlico- no tiene relacién original con el objeto casa. Obviamente la trascripcion
de csas nociones =n este trabajo fueren simplificadas y ajustadas a las necesidades del
mismo, habiendo una serie de pormenores no sin relevancia que en otra ocasion valdria la
pena mehcionar, com la importancia de los cédigos en esa relacion; entiendo por codigo
un sistema Je ;1ormas v.A1a que cierta combinacion de elementos tenga sentido a ia hora de
Ja comunicacién. Esa division inicial fue creada como ideal y sin éplicacién pura en la
reatidad, por lo que se sabe que un signo en principio simbdlico y arbitrario corﬁo la
palabra, en deleml_ir:a'dos sistemas, como el ‘poctico, gang vuelos iconicos, y que una
imagen: en el i . : g2ana dimensiones incicicles y simbolicas etc. Para nuestras

consideracion=s, sin embargo, vamos a remitimos a las diferencias indicadas por_ varios

autores, entre e''os Ferdinand de Saussure en su Cu'so de lingiiistica general, Umberto

‘Eco ‘en Tratado general de semidtica® y' Roland Barthes en’ Elementos de Semiologia,

entre otros textos, en donde se comenta sobre la manera como cada tipo de signo genéra la
significacion. En un signo simbdlico como la palabra, la significacion es obtenida mediante
la articulacién, o la doble articulacion, en la que los fonemas sin significado (la segunda

articulacion, los rasgos distintivos) se conforma la primera articuiacion, la palabra

" completa con sentido o significado.

2 Ferdinand Saussurc. Curso de Linguistica Geral. Sao Paulo, Cultrx. v Eco, Umbeno. Tratado Geral de Semictica. Sao
Paulo, Perspectiva, 1980.
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Rem.ro la simp! lllcacwn a la que estan sujetos esos fulomenoq en cl tiabajo, pcru
no seria pertinente dedicarle tanip espacio a° Ias diferencias lm'ru'stu.aa y semioticas cuando
lo que nos interesa son las coincidencias fom1ales entre dos dlSCUI’SOS Resta mencionar que
esa doble articulacion, entonces, ticne su realizacion fincada en el sistema digital de
codificacion, ya que para obtener el sentido se necesita establecer una serie de relaciones de
diferencias -Saussure decia que el lenguaje con sentido era sobre todo negativo, diferencial-
en el eje paradigmatico de la l‘eng':la -casa Mo €s masa Nl €s pasa ni es basa-, COMO ocuITe
en un sistema binario. Y en el caso de los signos visuales, no hay esa articulacion tan
fuertemente co(':;l-ﬁc'ada, no hay an eje paradigmatico para la significacién, no hay unidades
establecidas qué conforman el nivel distintivo del significativo, pucs la relacién ce sentido.
se da por una identificacion analégica entre el signo y lo que se representa y lo que se
quiere representar, por lo que se dice que esa relacion es motivada y no arbitraria ¢
inmotivada, como con el lenguaje verbal. Esas' caracteristicas de orgen de los SIgNos
determinan una scrie de consecuencias en la conformacion de una obra literarie. o
cinematografica, y una de esas consecuencias €s que si en primera instancia un signo verbal

es mucho més anropiado para expresar pensamientos, sentimicnitos y los aspectos mefables

" del hombre, 2sto es, estados casi incomunicabies, 1as palabizs tornan esos estados internor

v.-’sibles al cxpresarios a través de un signo: el sentimiento amor es condensado er la
palabra amor. 1Ya en el ‘caso’ de los sigrios visua;es lo que ocurre es que tienen una
‘propension obvia para expresar lo fi nsmo pero r'L:mdo Jo exprecan *ste s, cuardc en and
fotografia vemos un telcfono sobre una mesa, ese teléfono manticne su alto nivel lCOI'llCO
desemnjan::a con el objeto, pero el hecho de .eatar representado le atribyye un caractet
emomatlco que el Ob_]CtO cn fa redlided fio nerre tornaridolo poimmal rrmnvo paia grandes-
VUelos interpretativos de " acuerdo con el 51stema en que esteé mtegrado el medio, la
informacion y el mensaje que se quiere transmitir. Se concluye entonces que, en primera
instancia, la palabra parte del sentimiento inefable y lo vuelve matcrial y el signo visual
parte de lo material para volverse un sentimiento inefable. FEco resume bien esas

diferencias de principio de los signos:




Ciertamente, es posible expresar ¢l mismo contenide por la
expresion escrita “el 50l esta surgiendo™ o a través de otro artificio

visual compuesto de yna linea horizontal. un semicirculo y una’

senie de lineas dla;:,onales irradiando del centro del semicirculo. Sin
embargo, seria mucho mas dificil afirmar por medio de artificios
visuales lo equivalente a *“el sol aun esta surgiendo™. bien como
scria imposible representar visualmente el hecho de Walter Scott
ser e} autor de Waverley (...)

El problema podria ser resuelto al decirse que la teoria de la
informacion y la teoria de la comunicacién tienen un objeto
primario que es la lengua verbal, miertras todos los otros ‘llamado
lenguajes no pasan de imperfectas aproximactones. artificios
semidticos periféricos, parasitarios e impuros. mezclados con
fendmenos perceptivos, procesos de estimulo-respuesta y asi
sucesivamente {...)

(...) es verdad que todo contenido expresado por una unidad verbal
puede ser traducido a otras unidades verbales: es verdad que gran

‘parte de los contenidos expresados por unidades no verbales

pueden igualmente ser traducidos por unidades verbales; pero es
igualmente verdad que existen contenidos expresados por
complejas unidades no verbales que 1o pueden ser traducidos por
una o mas unidades verbales, sino por medio de vagas
aproximaciones. Wittgenstein fue fuiminado por esta revelacion
cuando (como relatan las Acta philosophorum) durante un viaje de
tren fue desafiado por el profesor Straffz para traducir el
“significado” de un gestu rapolitano.
(...) Garrroni (1973) sugicre que, dado un conjunto de contenidos
vehiculables por un conjunte de artificios lingiiisticos L, y un
conjunto de contenidos, usialmente vehiculables por artificios no

Jingiiisticos NL, ambos conjuntos producen por interseccion un

qub"onjunto de conter'idos traducibles por L. en NL o viceversa, al
mismg Liempo.que pérmanecen irreductibles dcs vastas porciones
de contenidss, una de las cuales dice respecto a contemdos no
decibles,-que no son conteridos que no se pueden expresar

. . . . - .

[ - -
- .r . - -
M .

-

El cine es una nueva forma de relato, tanto representativa como narrativ:a, presenta y

cuenta.

Asi como el lenguaje lirico se basa en la légica verbal, pero supera
su sentido por la accién del ritmo a que se somete. o mediante
alguna funcién simbolica, el lenguaje del film se basa en la logica
de lo real pero supera su sentido inmediato por-la accién de las
implicaciones reciprocas en la continuidad organica del film. Al
someterse las imagenes a un ntmo determmado se desprende un
nuevo sentido de este mismo ritmo’®

 Eco, Op. Cit. .

2 Mitry. Op. Cit. ( Las estructuras), pag 1 14. ’
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Es decir, son dos caminos que llevan a lugares diferentes de la percepcion o, mas
bien, los caminos transcurridos son distintos, auique haya reglas semejantes para el
recorrido del trayecto. Es importante seiialar aqui también que esa proximidad del cine a la
realidad exterior es sicmpre artificiosa y se debe sélo al alto grado mimético del medio, ya
Gue la camara generalmente capta una forma real, y 1< trata de dar un sentido mas alla de

esta realidad. Aprehende el tiempo vy el espacio que e ¢l filme, ayudado por una

transformacién de .,u curso normal readizada por la edlc.on los vuelve a solter cada vez. -

que son proyectados. De alguna manera da una perspectiva de la realidad; la imagen
filmica logra inducir por su artificio dé realidad y ésa es también su seduccion. Roland
Barthes en La cdmara licida, dice que el referente del signo visual en la fotografia es su
doble, no una idea sobre ¢! y ¢sos signos sélo son signos de si mismos cuando estan sujetos
a los artificios de otro lenguaje, como cl artistico, o ¢l cinsmatogréfico -de naracidn y
representacion propios- para lograr darle una furcién diferente al de un calco ¢ n espeje.

Como dice Jean Mitry:

Adcmas ¢l espacio y el tien.po comnponen en  cine un continum "™
analogo al del espagio-tiempo real (21ai0g0 aunque no sernejante)
ain tode ureducible a ¢ualq lier toma de conciencia unilateral (sea- .
espacial o temporal). Su percepeitn es la de un flujo 1rcesante la
- de un mundo camblante y a la vez eternamente presente”’

-

Debido a esa peculiaridad, que parte de lo concreto para llegar a la subjetividad, fas
cosas que se ven en la pantalla, asi como la historia y las acciones de los personajes,
normalmente tienden a ofrecer tantos elementos referenciales del mundo exterior que el
espectador no se preocupa por cuestionar ese espacio y tiempo presentado. En cierta
medida el espectador esta en el espacio y tiempo del film cada vez que lo ve, debido a que
el film reconstruye las formas del fluir del tiempo real. La imagen filmica parte de la
objetividad para alcanzar lo inasible, un lenguaje en donde lo que se cuenta es siempre

forma presentada pero que busca algo mas alla de si misma. El cine no crea una reahidad
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cor: lO la literatura, sino que en general reconfigura lo quc se connce como realidad fisica.
El ’spamo .en el cine ‘“sc presenta -tespecto, del campo con&dcrado en su totahdad
ex1stenmal’ (...). Todo esta efectiva, objetivamente presente”. * Por cso, se ha dicho que’
no es posible llevar a la pantalla valores morales como la nobleza, la maldad, sin que para
€S0 Se usch recursos propios para ensefar a los espectadores qué es la maldad o la nobleza;
y en el cine no hay otra manera que no sea mostrindola, presentandola y basar la
efectividad del mensaje en’cl poder de evocacion de las iméagenes visuales, que en el cine
operan mucho en ¢l plan de la connotacion. -

’ Otra de las particu]aridades de la imagen filmica cs; su' cterno tiempo presente, un |
sen'ejante del gerundic como forma verbal. Aun las acciones ocurridas ert el pasado, en
ﬂas!hback por ejemplo, deben ser presentadas en la historia, en la pantalla, puestas al dia,
revisadas desde adentro mismo de la narracion que acoatece. En la expresion verbal, la
evocacion de pasado se da de una manera que me gustaria llamarla inmediata, puesto que
s6lo cuando hay una intencién especifica de mostrar el presente del personaje y sus
impresiones acerca de la realidad inmediata, como el caso de la utilizacién de la técnica del
flujo de conciencia -por ejemplo, la intervencién de Moily Bloom al final de' Ulises de
James Joyce o aigunoé textos de Juan Rulfo como "El hombre" o Pedro Pdramo- ia accién

es colocada en el presene, aunque comparatlvamente la Ob_]EUVlddd lograda ahi no

coincida en lo mas minimo con la de la imagen ﬁlmlca puesto que se narra desde la

'comef\te de 1deas qm apego a reglas sintacticas ni a una orgamzacmn llter‘llmean Inmca

Porque, de lo contrano tratandose de una novéla reallsta formalmente conservadora -como
a;gvnas del 51g‘o XIX 1ncluso como. Madame Bovary- el narrador tiene una accion
.nvnsxb., pero més o menos ornnlsclente yommpotente que, recuerda, evoca, a]uoe y aun_
hoy dia tenemos ese tipo como la norma. Es curioso percibir que todos esos verbos -
recuerda, evoca, alude- suenan a hechos ocurridos en pretérito. Por eso, el pasado parece
ser el tiempo propio de la narracién verbal. En el principio de la literatura estuvc el habla,
la costumbre de contar histo‘rias nacié paralela al descubrimiento de la manera de como
hacerlo, la invencion del lenguaje. Pareciera que la éspecie humana aprendio a pensar con
el desarrollo del lenguaje verbal y por eso cabe comentar aqui que el lenguaje verbal es

modelo para otros lenguajes o sistemas de comunicacion, puesto que, como dicen Lotman y

Eco, es el mas poderoso sistema de comunicacion.

™ 1dem
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En vista del cuadro parcial ¢xpucsto en Eas primcras paginas de este trabajo, sc ha
llcgado a un punio dc teuslon tedrica en- el que las senales genetlcas indican
inevitablemente el camino. La idea de la proximidad del lenguaje filmico con el verbal
suscita una serie de reflexiones 1anto sobre el potencial estéico de esta similitud, como
también sobre cierta incompatibilidad existente cn la relacion. Esta larga disertacion no

quiere ser una lista de motivos y justificaciones, pero si presentar el desarrollo teorico de

“una hipotesis sobre las posibilidades de la relacion entre dos artes de contar historias.

1.2. El cine y la narrativa.

Hemos salido de un capitulo que traté de exponer quc los signos verbal y visual se
distinguen en su manera dc ser y este hecho condiciona cualquier aproximacion que

relacicne los dos medios, sobre 10do en un estudio de tinte narratoldgico y semiologico

. como ¢ste.” Paro antes dz seguir con la disertacion, €5 imiportante sefialar que el cine, como

.s¢ ha visto, ofrece un leaguaje que, para serlo, para exis"ir, nccesita que la intencion del
director: sea ¢, war una historia, que siempre va a ser ¢¢ nanera pecullar sienipre scra un
habla on palabras de, Satssure, esto es, subo*dmado a la-lengua, al codtgo ahora en
principio, el cine no ticne una lengua fija, ya que este mcdio en general representa la

realidad ue rnanera-‘anﬁ‘.o'ga v, aun tcniendo un lenbuaje que prgamza esa representesion,

T muchos son los codlsros que wcafluyen en una pm.rula, 10, bolamente cmemdtograflcos

sino’ extracinematograficos, como los sociales, los gestuales los musicales, los de la
ctiqueta, ética, los de representacion pictorica, los de reconocimiento ete. El fabla es la
expresién particular del cédigo de la lengua, es la realizacion del codigo o la actualizacion
de éste, inclusive pudiéndose relacionar con el mensaje, ya que la lengua seria la norma, el
codigo. En ese sentido, ¢l cine, porque no existe un paradigmé o una lengua visual
codificada de manera univoca, cabra dentro de los sistemas secundarios que, aunque no
tengan un codigo unico para la significacion como en el lenguaje verbal, aunque no tengan

doble articulaciéon como la lengua, son sistemas de modelizacion secundarios, esto es, se
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constituyen a modo-de lengua, aunque no tengan un2 lengua propia; Lotman cxplica n'cjor

tales ideas:. ‘ ) .

Los lenguajes secundarios de comunicacion (sistemas  de
modehizacion secundaria), es decir, estructuras de comunicacion
gue se sobreponen sobre el nivel lingiistico natural (mito,
religion). El arte es un sistema de modelizacion secundario. No se
debe entender “‘sccundarto con respecto a la lengua™ umcamente,
sino “que s¢ sirve de la lengua natural como material”. Si el
término tuviese este contenido seria ilegitima la inclusién en €l de
las artes no verbales {pintura, musica y otras). Sin embargo, la
relacion es aqui méas compleja: la lengua natural es no solo uno de
los mas antiguos, sino también ¢l mas poderoso sistema de
comunicaciones en la colectividad humana. (...) Los sistemas
secundarios (al igual que todos los sistemas semiologicos) se |
constituyen a modo de lengua™

—————

Es interesante mencionar aqui también lo que establece Louis Trole Hjelmslcv,30
cuando dice que cxisten sistemas connotativos de comunicacion y en los que ocurren
fenémenos de metalenguaje, como cl cine, que no se apegan a una lengua naturai en
primera ins.:u:‘a. pero necssitan de clla para significar y ganar sentido; digo que no se

apegan al sisiema de la lengua natural en prlmera instancia, pues se sabe que lo narrativo
cinematografico se basa en lo narrative verbal, una propledad casi inherente a la activ: dad
ds nab]a“ del ser humano. Claro esia que el cine es un medlo plurisemidtico y que v nos
son los dlscursos Gue se complementan en el relato filmico; por esa falta de una lengua
v1sual 10 ‘que vernos en una- pehcula es lo que poderos llamar ‘Ienguaje filmico. Loz
f:)rmql;stas Tusos dcman al hablar de la htcramra que ésta coloca la lengna en un caso de
excepcionalidad, deswacmn de la norma, y lleva sus signos mas alla de un significado
{inico. La literatura es un tipo de sistema secundario -es secundario como el cine, aunque
tenga ¢l lenguaje verbal como soporte significante, la literatura no puede encuadrarse en los
parametros de la lengua simplemente- y connotativo que necesita de la funcién poética para
orientarse; es un registro especial realizado a través de la trastocacién de la norma de la
lengua, por lo que deja de ser un medio isologico, en donde un significante corresponde a

un significado. Por eso, por ese dato de que las dos artes pueden constituirse como

2 {uri Lotman. La estructura del texto artistico. Madrid, lstmo, 1978.
¥ t.ouis Trole Hjelmslev. Essais linguistiques. Travaux du Cerele Linguistigue de € ‘openhague, vol. X1l. Copenhage,
Nordisk Sprog-og Kulfurforlag, 1959.
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Vngt.aje 'y son regidas por una superestructura ndrratwfl -qu‘* los dos pueden aludi

-

sintagmaticamente a un paradigma, -aunque gn el caso del cme ese paradigma no sca tan.

convencionalizado como en las letras, simplemente no existe o, mas bien, quiza sean varios
los paradigmas, o varios los sistemas de cddigos relacionados- hay tantas posibilidades para
un estudio interartistico como el presente. Finalmente, debido a esos puntos de enlace -

debido a que ambas son artes del tiempo y de la accién- es que se puede hablar de

parentesco, de’ convergencias, influencias y, sobre todo, de inspiracion. Este ultimo

término. inspir aczon ganara relevancia en el trabajo a partlr de ahora.

farea tan ardua; mas bien, estd todo tan claro que & veces creo que no deberia intentar
f)robar nada. Las peliculas que se ven a lo largo de la vida son una gran parte del torrente
de informacién visual y narrativa que recibimos y ayudan a conformar lo que conocemos
como imaginario. Terminamos un sizlo de apologia al icono, un siglo cuya historia podra
ser contada en imagenes cinematograficas, un fenémeno similar al de la veneracién a los

iconos cristianos en la Edad Media. E] hecho del cire ser un medio industrial y de

comumcamon maswa -con las caracteristicas que este i&rmino Lomporta- lo hace el mas

1nﬂuyente modo amstlco que conocemos actualmente. Como se ha dicho, el cine debe set

considerado por los criticos de arte -a la hora de eStablecer relac:ones- un- arte de

caracteristicas industriales condicionado por’ un sisteria tecnonrit.co que une valores

crtisticos ¢ mdustnalcs -comr revelaron Jos tcoricos de la Escueia de';FrankfuiT— your

medio con un fuerte arraigo publico, por lo que debe de ser comlderaao una influencia

decisiva ¢ inevitableen la fonnauor. artis’ 1ca. ,'?1 cine e~ tamb;cn un fenomeno social y -

quizd porque la relacion que se entabl_a_x zor: este medio-es e una asimilacién formal- -
contiene umna fuerte vertiénte sociologica, filoséfica, vivencial. Por eso, usaré mas el
término inspiracion, que convergencia, relacion estructural o ain influencia, a la hora de
aplicar las categorias para el analisis de ]a obra de Rulfo, pues ese término armoniza un

influjo formal y uno existencial.

Hablar de la forma en que ¢l cine se instalo en el ambleme de lu narratlva 1o es une




- los 51gunentes asuntos:

. .

1.2.1 El término de inspiracion cinematografica

Los diccionarios ensefian que inspiracion quiere decir atraer el aire exterior a los
pulmones; significa también animar, infundir ideas y cmociones: para ias artcs, es un movil
creador de belleza, una especic de impulso para transformar el tono gris de los sucesos
cotidianos. Utilizar un término tan poco resistente solo es aceptable en el caso de un

trabajo como el actual; no que me falte Ja buena intencion del rigor, pero la propuesta

quiza sea, de por si, un poco crear los parametros a partir de ella misma. Existe bastante

material teérico, pero su intefﬁrétacién tiené sismpre la apari¢ncia de algo que todavia no .
ha sido revelado comp]etamchle, y con seg’ rided nunca lo serd. Pues bien, utilizar un
término como. éste, inspiracion, en una aproximaciéh critica, dificulta ain mas ecsa
aproximacion ya que la hzce desvanecer muchas veces, frente a cada duda mas incisiva.
Eso no es una disculpa, tampcco una declaracion de que en esle trabajo ha faltado
disponibilidad, aunque si demuestra una postura aparentemente escéptica freate a una idea
tan rica como es la de lis artes vistas como un sistema unico, méas alla de codigos
particularcs, o a pesar de ellos, esto es, el arte visto como un supersistema. Esa no es una
idea nueva y tampoco ha sido menosprﬂ inda ! per6 ella misina ya se propone algo
imposible de definir, debido a que son muchas las catégorias por definir. Parece que el

prisma inds fundamentado de la idea de una cri:ica interdisciplinaria hoy dia fue sintetizada’ .

'por Lois Parkmson en un ensayo intitulado "4 ,)l‘O"Im"I.,IOX‘-eS ini 2rartisticas a la legtura”,

en donde la autora mostré quc para llevarse a cabo un ejercicio comparativo a fin de

resaltar ufia relacmn de convcrgenc1a entre drs q1:>tema~; artis; x.os, deben ser co. alderaiof

- LI

(..) el critico debe estar dispuesto a comprometerse con la
naturaleza de la imagen (tanto verbal como visual) en términos de
esas categorias. Usualmente lo hard, tal como he dicho,
mediante el préstamo y la mezcla de métodos de una gran variedad
de discursos tedricos: los de la critica cultural, del analisis

n Hay una serie de estudios sobre las relaciones artisticas, de diversas tendencias y tradiciones, pero me gustaria
mencionar los de Maric Praz, en Literatura y artes visuales, Sao Paulo, Cultrix, 1970, altamente erudito, cnsayos como
“Elementos estructurales comunes a las diferentes formas de arte. Principios generales de orgamzacion de la obra en
pintura y literatura”, de Boris' Uspenski, en Semidtica Rusa, Sao Paulo, Perspectiva, 1979, y anteriormente, un clisico del
estudio interartistico, el Loocoonte, de G.E.Lessing, Sao Paulo, lluminuras, 1999, entre muchisimos otros.
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filosofico, de la narratologia y, basicamente sobre todo. de la
g,cmlética.’” .

Menciono que este es ¢l prisma mejor fundamentado de la idea interartistica,
porque parece postular que ta variedad dc asociaciones posibles en un enfoque que tome d=
un arte para acercarse a otro, hace que este mismo enfoque sea naturalmente mas rico; hay
muchos elementos que lo demuestran. Pero se debe tener €n cuenta que colocar todas las
artes juntas y crear un solo sistema, en realidad solo provoca un agrandamiento del sistema,
por decir algo; no un rompimiento del paradigma teérico, y si un agrandamientg y cierta
homologacién de categorias estructurales, y creo que es lo que esta postura criticalpretende.

Por otro lado, precisamente el trabajo positivo del investigador consiste en la posii)ilidad de

‘establecer un contacto entre categorias comunes a las dos artes -como podria ser un estudio

sobre las figuras retbricas en los medios audiovisuales, por ejemplo- aunque €sos medios
tengan un modo de expresién distinta, a fin de deslindar caminos en los textos analizados y
por otro lado, ensanchar los limites de significacién de las artes confrontadas. En este caso,
la ritica interdisciplinaria ¢s necesariamente abarcadora, al borde de la generalizacién. Esa
caracteristica silpone la fragmentacion disciplinaria de los productos de las disciplinag,
supone su autoriomia relaiiva. Un andlisis como el actual tiene el fin de componer un tod.

de cada dlsmplma bajo los aspectos més claros mas dlrectos y quiza espemﬁcos Entoncer
como ne referido, ¢l término de {nspiracicn es.el "que mejor rep‘re5°|1tu m’ poctur‘

interartistica; de esta manera utilizar éste y no ni de relacién, convergencia o mﬂuencw

¥ 'etp:.' acusa la diraceion cue fomo,. aunque 10 cambic nccesanamentc el SCl‘!T.ldO primero mas

'ntlmo del abor’iaje aqui- :)ropuesto Le que si hace es dificultar un; poco el establecimientc
de las reglas de mi propio juego con rigor analitico, aunque no sea nunca un motivo de
relajamiento de este mismo juego. Al tratar de hacer un ejercicio tedrico sobre algunos
textos de Juan Rulfo y resaltar 1a posibilidad de que el autor echa mano de formas
narrativas -y quiza algo més- que tienen una relacién directa con los modelos narrativos
propuestos por el cine, situo esa relacion en su plano metaforico, porque solo asi es

justificable; intentcré explicarme en las proximas lineas.

32 Lois Parkinson, “Aproximaciones Interartisticas a la lectura”, Aproximaciones, lecturus del texto, cditado por Esther
Cohen, México, UNAM 1995, .
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Metz al sentar las bases para un anahsls formal del cme.

~ En la literatura det sigio XX y particulaimei te en la-obra de Juan Rulfo, existen
sciiales que hacen po'sib'lé su aproximacion al Icngu;:je filmico. Ciertos efectos técnicos,
una de esas marcas -aunque legitimamente auténomos dentro del sistema literario- pueden
estar provocadas por algin aspecto del lenguaje cinematogréfico, por lo que se reveia una
especie de préstamo mutuo -metafdricamente- de principios narrativos entre las dos artes.
E! cine y la literatura manejan sus materiales fisicos y formales de manera diferente, pero
obedecen a un principio -;espiritual?- comin para ccnstruir ese mundo que ‘cambia, junto
con los personajes que habitan el texto, para desenrollar la vida de alguien y extenderla
frente a los demas; ese principio es la condicién de aftes del relato, tanto del cine como de
la literatura. Como he referido, el cine se infiltrd por llos poros del hombre del siglo XX de
una manera que va mas alla de la influencia formal, hue un medio artistico puede causar a
otro.

Para este trabajo es fundamental mencionar los mas o menos recientes trabajos de
narratologia -materia en donde la comparacién de las dos artes sc hace pertinente, por lo
menos en su corriente formalista-> que es, como he comentado, donde hay una mayor
evidencia de la relacién estructural que existe entre el cine y la literatura. La narratividad
sus modos en el cine y en la literatura de nc “idn comparten nociones como la .
caracterizacién y desarrollo de una ac :ci6n humana a lo largo de determinado tiempo ¥
lugar y eso supone la existencia de una trama, de unus personajes, de un narrador y de un
punto de vista. También esta la convergencia que est iblecen Jean Mitry y luego Chr: ctlau
M Pero desde luego Ia propuesta
aqul €s uh poco mas m \desta pucs qolo me he 1anzaao a defins el'término de mspz.-a-"zon.
p;rra estabiecer el parentesco de ciertos textos de Tuan Rulfo con los modelos narrativos del
cine. De todas maneras, €ste €s un trabajo interdisciplinario y no pretende ser exhaustivo
en su tema, sino una puesta en evidencia de sus posibilidades. Para Louts Parkinson, s6lo
por presentar un ejemplo, el método a seguirse en un caso de analisis interactistico debe

considerar fundamentalmente los siguientes elementos:

3 Luz Aurora Pimentel, "Teoria narrativa”, Aproximaciones, lecturas del texto, editado por Esther Cohen, UNAM 1995.

Y André Gaudreault. Dy littéraire au filmique, systéme du récit, Les press de Luniversité Laval y Méridiens

Klincksieck.

M Mitry, Op. Cit. Christian Metz, Essais sur la sognification au cinéma, Pasis, Klincksieck, 1968, entre otros.
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‘1el estado ontolégico de 1a imagen como tal en una cultura detcrminada:
2)las relaciones entre modos de significacion verbales y visuales?

* 3)la capacidad expresiva de los medjos cn cuestion, sea ﬁcum.. pmlura
poesia, fotografia, teatro, cine, etc.;
4)analisis semiotico de estas convenciones y mccamsmos eXpresivos:
5)contextos criticos para comparaciones interartisticas.’

La variedad como riqueza, no- como ruido, crec la autora que sea el consejo mas
acertado para la critica artistica: " ... no hay medio sin niczela®, dice.
Aunque esté de acuerdo con la mayoria_de los puntos de vista expresados por Parkinson

acepto que mi propuc.sta se servira vagumente de la de clla puesto que la intencidn aqul es

nada mas hacer un listado de posibilidades de la relacién entre el lenguaje cinematografico .

y la obra narrativa de Juan Rulfo, a fin de demostrar algunas de esas posibilidades en casos
aislados de contacto formal entre Rulfo y el cine; también deseo senalar sus textos en
donde hay mayor y.menor contacto y hacer un recuento de los detalles que parecep
inspirados por el lenguaje del film en los casos en que se notan con mayor nitidez,
partiendo de la premisa de que el cine se incorpora formal y vivencialmente en ¢l bagage
de cultura de una persona. Insistiré tambig':ri e el contacto entre el gscritor jalisciense y el

cine se da bajo el conceptd de inspiracion

.1.2.2._‘Posibilid_ad':s de if]jf‘.renci'a forrqal del cine en la obra literaria,

. - . 7 . 0 -
. d e . - e

- B - -

- . . - - . .

. . No \"oy'a:l utilizar en el énélisis las multiples categorias .’éobf.ef'el -contacto
entre el cine y Ia literatura; me voy a concentrar en algunos aspectos tal vez de orden mas
formal, aunque también aludiré a otras posibilidades, quizé mas “vivenciales” ,como he
comentado -pero que también se reflejan en la forma de determinados cuentos y novelas- de
convergencia entre las dos artes. Parece que para sefialar algin elemento que desarrolio y
resaltd la literatura del siglo XX, hay que comenzar por las vanguardias po€ticas y

. [ e ey .y .
narrativas.’® En lo referente a la descripcion novelesca, la representacion del universo,

¥ L ois Parkinson. Op, Cit. Pags. 158 y 159.
* Como ya vimos, desde el primer manificsto futurista, 1909, esta escuela ya abogaba por una composicion poética hecha
con bases en ¢l movimiento, en la rapidez. Filipo Tomaso Marinetti escribid. En el manifiesto de 1912, dice : “Nada mas
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L incluso a veces, no pudiendo resolversé ni a hablar en su propio -

di'ga'rnos,‘extravcrbal, contenidos en los textos literarios, la construccion del argumento, la
cénﬁguracii}n tempora! y .espaciai abiertamente yuxtapositiva y, principalmente; en lo _q_Lie
s¢ reliere al narrador y a la perspccl'iva,'}-" los textos dc algunos autores de inicio del siglo
XX va demuestran una intencién por incorporar sugerencias del cine entre los materiales
que sc usan para la resolucion de problemas literarios; c¢sas caracteristicas antcriores son
algunas de las que usaré ep el analisis.

Con el afan de gjemplificar un pocolo anterior y a modo de preiambulo pard el
capitulo, cabe destacar la discusion que hubo a partir de fines del siglo pasado, quif_é a
partir.:.de' Henry jam'fjs, sobre ¢l narrador llamado omnisciente  -que tambiér. era
on nividente y omnipi ¢sente-, utilizado en la novela realista tradicional, que solia contar
urta historia a través de la narracion o la descripcidn de la realidad exterior o referencial,
narrardo desde una posicién bastante abarcadora, tanto como observador como tambien
con entradas en la conciencia de las personajes. y muchas veces dejando sus marcas de

narrador. Genette dice:

Sabemos, en efccto, que la novela nunca logré resolver
de ura manera convirncente y definitiva el problema planteado
por esas rclaciones. A veees, cemo sucedié en ia época clasica,
en un Cervantes, ua Scarron, un Fielding, el autor-narrador,
asumiendo complaciente su propio discurso, interviene en el
relato con irénica indiscrecion, interpelando a su lecfor en un
tono de conversac'ién fqrﬁi:jérg otras veces, por el contrario.
coro s¢ 10" ve inciuso en la misma época, transfiere todas las
responsabiiidades &=l discurso a un per$onaje principal que
hahlara, es decir que a la vez contarda y comentara los
aconteci:’ ionlos, en ')riz_'ne‘:a persor:a: es.el caso de las novelas ) .

- picarescas. del Lazarillc a Gil'Bias y de ofras obras ficticiamente .~
- autobiogratizas como - Manon Lescaui o La vida dé MarFiana;

.

nombre ni a confiar esta tarea a un solo personaje, reparte el

interesante, para un poeta futurista, que la agitacién del teclado de un organiilo. El cinematégrafo nos ofrece la danza que
se divide y sc recompone sin la intervencién humana. Tanmbién nos ofrece el salto al revés de un nadador, cuyos pies salen
del agua y rebotan con violencia en el trampolin®™ .Otros manifiestos y otras cscuclas vanguardistas colocaban ¢l cine en
medio de su poética. Los cubistas, por cjemplo, como Pierre Reverdy, querian una poesia plastica (ver Escrito para una
poética Caracas, Monte Awila) gue consistia, en el cucrpo del poema, cn la yuxtaposicidn de dos conceptos, verso sobre
verso, a fin de crear una metafora nueva, tal come lo puede hacer ¢l montaje cincmatogtifico. Es decir, no que el proceso
metaférico en la literatura no siguicra esos pasos naturalmente, pero con las vanguardias, la violencia de este antagunismo
de imagenes se hizo sistemdtica; pamiendo de esta posicién, se puede insinuar una provocacion del montaje
cincmatogrifico en este proceso vanguardista de metaforizar. Por otro lado, siempre es importante recordar que este
proceso natwral en la literatura, también lo es en el cine, sin embasgo, las propucstas estéticas son diferentes. Sobre la
relacién det futurismo con el séptimo arte, Aurelio de los Reyes ha tratado este tema en el ensayo "Los futuristas y el
¢cine™ , publicado en los Anales de 1994 del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.

¥ penia-Ardid, Carmen. Literatura y cine, Madrid, Catedra, 1996. La autora coloca estas y otras categorias de andlisis en
su libro. Algunas de ellas seran utilizadas aqui debido al énfasis en lo narratolégico.
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discurso enire los diversos actores. ya sea €n formh de cartas,
como lo ha hecho a menudo la novela del siglo XVl (La nueva
Eloisa, Las reiaciones peligrosasy. ya sea, al modo nas fluido y
mas sutil de Joyce y de un Faulkner, haciendo asumir
sucesivamentie el relato ai discurso interior de sus principales
personajes. El inico momento en que el equilibrio entre relato y
discurso parece haber sido asumido con una perfecta buena
conciencia , sin escrupulos ni ostentacién es evidentemente en el
siglo XIX, la edad clasica de la narracion objetiva, de Balzac a
Tolstor...

(...) Es bien sabido, por ejempio cémo el estuerzo por elevar al
relato a su mas alto grado de pureza ha llevado a algunos
escritores americanos, como Hammeth o ilemingway, a excluir
de éi la exposicion de las motivaciones ps:culcglj s siempre
difici} de 1calizar sin recurrir a consideraciones generhles de tono
discursivo. ya que las calificaciones implican una'apreciacidn
personal del narrador, nexos logicos. etc., hasta reducir la
diccion novelistica a esa sucesion entrecortada de frases breves,
sin articulaciones, que Sartre reconocia en 1943 en £/ extranjero
de Camus y que hemos vuelto a encontrar diez arios mas tarde en
Robbe-Grillet™

Quiza otra vez valga comentar que Henry Jaines fue un partc agues
importante, ya que sus narradores, aunqué_ en tercera persena (cCmo ¢l ambigutio nar.ador d=2
Washington Squuare, o The Turn of the Screw) dan una perspectiva interna v directa de los
personajes, es decir, se introducen’en sus conciencias pero con el afan de insinuar 'os
procesos de ciertos pe'n'samientos, para, que ellos 'mi:;mos piensen y hesta saquer
conclusiones‘. Sin cmbar}go al leeflo nos damo.s' cuenta de las af reciaciones que son hecl
desde la oerspccnva tnica de los narradores, ocultos y orinicientes, y las que.s™
pcrpetradasv por los persona_{es (iuedando muy clara €sa- sepa;aclon - Aun asi, con L
sofisticacién de las posiciones enunciativas realizadas por James (que de alguna manera
fueron anticipadas por Madame Bovary, de Flaubert), la férmula de la omniciencia y de la
omnipresencia fue cuestionada, no eliminada desde luego. Pareciera que a consecuencia de
un agotamiento de esas posiciones narrativas abarcadoras y dominantes, desde el inicio de
nuestro siglo se puede notar la aparicién ya sistematizada de una modalidad de enunciador
que, mas que contar, opta por mostrar las cosas, 0 mejor dicho, cuenta mostrando; ese
narrador tiene un tipo impersonal y no pretende totalizar el mundo narrado vy tal vez este

nuevo narrador, muchas veces auxiliado por una serie de voces complementarias, tenga

3 Gerard Genette, “Las fronteras del relato”, in Roland Barthes, et al, Andlisis estructural del discurse, México,
Coyoacan, 1997.
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cieria relacion con el papel que juega la cam. ra cmcnmlovréﬁca en la-pelicula, aunque la

cAmara-no puecda scr sencillamente calificad. como .narrador de la historia, pero si el |

instrumento que el cine utiliza para enunciar visualmente la historia - narrador que no
puede decir mas de lo que ve -. También la técnica del montaje cinematogréfico, que utiliza
la rapida sucesion de escenas, como un juego de simuhaneidad de acciones y perspectivas

que agilizan y avanzan un hecho narrado, ha contribuido para la creacion de tépicos

 caracteristicos del siglo XX. Otra solucion fo.mal posiblemente aportada por el cine para

la expresién de cierta inquietud -estética, espiritual- de la literatura, es la sistematica
exploracion de las posibilidades estéticas de la Ferspectiva 4) punto. de visia, cuya pluralidad
pos:'iblc cn Un texto o en una misma escenh quizd haya empezado a ser notada mas
sistematicamente a partir de la invencion dél cinematégrafo y de su utilizacién como
vehiculo de narraciones dc ficcidén. A lo largo dei siglo XX varios autores comentaron esas
ideas, pero cabe destacar el portugués Antonio de Aguiar e Silva, en su libro Teoria da
Literatura.

Es interesante comentar aqui que solo llegamos a una conclusion: esas
convergencias sélo son posibles si nos apegamos a ciertas ideas sobre el signo verbal y el
filmico de que, tal como ocurre en cl.arte literafio en donde la palabra se esfuerza para decir
mas de lo que dice directamente, en ¢l cine un elemento como la fotografia de la camara,
que normalmente solo tendria que transmitir el objeto o la situacion di gamos referencial, en

rcalidad nos hace ver mucho mas de lo que t»ma, es decir, ¢l medio supera sus propios

limites, y podriamos adoptar una perspectlva semistica clara y admitir que si nos apegamos

.. alaideade que ]slgno verbal es arbntrarlo o inmotivado a pnon pOCO @ poco, corr el uso'

, cond1c10nado lo va dejando de serlo, y si la imagen es a pllon ananglca y una especw de :

calca de la realidad en primera instancia, el contexto -o el texto- cmematograﬁco la hace
subjetiva, altamente significativa, abstracta, apartandose misteriosamente de su caracter de
imitacidn y objetivo. .

Vanguardistas como Mallarmé, Apollinaire, Marinetti, Breton, Reverdy,

Gide, Joyce, Dos Passos, Villaurrutia, Azuela, los brasilefias Mario de Andrade y Anténio

de Alcantara y Machado, el chileno Vicente Huidobro, etc® ya habian establecido los
Y

9 - I . . . S - . .

Los manificstos (la poética) de los futuristas, cubistas, imaginistas, surrealistas, y de las vanguardias latinoamericanas
también, todos producidos en los primeros treinta afios del siglo, abogaban explicitamente por la utilizacion de algunos
elementos cinematograficos para la construcidn de sus textos, como ya he sefialado. En México, sobre las relaciones del
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rumbos dé csa especic de crisis de la representacion verbai del mundo, tal vez latente desde

hace mucho, como lo dice Todorov'’- pero que desde ¢l advenimicnto del cine suscitd s -
. .pero q _

renovacion de los tipos de narradores, como para la i}llponancia que la pers;pecliva o punto
de vista -entendido ¢l término, en este caso para fines de mi andlisis, como la posicion
desde donde se narra o describe una escena- ganarian como organizadores de sentido de los
textos narrativos y poéticos. Estos y otros autores también ya utilizaban una construccion
yuxtapbsitiva en sus textos y adop'tz.lbari el uso de rapidos y vaniados comentarios a cere.
del mismo hecho, en una misma escena, en un Mismo .vcrso o estrofa. Con eso, ademar,
confirmaban la crisis del' uso con'véhc’i'c: nal de la linealidad temporal dngética, puesto quc
la intervencion de varias voces narrativas simultaneas, o varios puntos de vista en una
misma escena, quicbra la linealidad en el tlempo y el espacio asumiendo de esta manera
una suerte de influencia del montaje cinematografico, que propuso la poliforia y la
variedad perspectiva, tan socorrida en la narrativa literaria,a partir del inicio de nuestro
siglo; fue en el siglo XX cuando la discusién, adentro de los textos mismos, sobre el tiempo
narrativo se volvié mas critica. Cabe destacar que tal polifonia muchas veces es asociada,
refiriéndose directamente al sentido de los textos, a una vision fragmentada del mundo. ya
tan trabajada por los tedricos de muchas areas -Eisensteih, Bergson, James- de que somos v
percibimos el mundo en fragmentos particulares, reprseniacién propia y parcial del todo.

La obra de Juan Rulfo es un ejemplp de esas posiciones, iniciadas mas
nitidamente por James Joyce, en su Ulises y su mo.r:é}ogo interior enmarcado, esto ez,

mezclado con la irrupcién de recuerdos hechos en dialogos, proplo del discurso dramatico -

o la presentacmn de los titulares de periodicos que ganan-un caracter narrativo que, en si,

no necesariamente tienen- éntre otras formas enunciativas, que ofwceﬂ una gran diversidad
de estados de &nimo, de angulaciones subjetivas. Cabe mencionar que Joyce, qunza a la par
de Virginia Woolf, fue uno de los autores que utilizé el mondlogo interior como tecnica
narrativa a fin de atribuir un caracter mas general y a !a vez subjetivo a los momentos del

narrador, pero que, por lo menos en su caso, las acotaciones de este mismo tipo de narrador

grupe de "los contemporancos” y cl cine, otra vez vale la pena cilar a Aurelio de los Reyes, en el ensayo "Aproximacion
de los contemporaneos al cine”.

% T'odorov, Tzvetan. Estruturalismo e poética, Sao Paulo, Cultriz, 1973. El autor comenia en el inicio del libro sobre el
problema de la versimilitud en literatura, que siempre estuvo relacionada con la verosimilitud segun reglas del género o
segtin su relacidn con lo real, o, como dice Aristételes, lo que los lectores creen que ¢s lo real. “E tul confrontar, nessa
perspectiva, a doutrina do classicismo com a do naturalismo do século XiX. De um lado, a Poética classica refere-se
explicitamente as regras dc género, sem pretender que a confmidade cm estas iguale a verdade. (...) Ja a doutrina do
naturalismo sitha-ce no pdlo oposto. Os natural:stas nao admitem cstarem se referindo a regras de género; seus escritos
devem ser verdadetros, ¢ nao verossimess™,




sobre lu realidad fisica hacen que los mondlogos sean complementados por ui a parcela’de
espacio fisico que le dan a sus textos un alto grado de iconicidad; véase otra ve  Ulises,.que
cs una seleccién verbal de la topografia de Dublin. Cabe destacar que los dos narradores,

v sus maneras de narrar sor. consideradas objetivas por determinada

-

[.eopoldo y Molly,
tradicion teorica v subjeliva por oira.

Otro escritor de inicio dei siglo parece que tomé prestado del cine una que otra
solucién fue el noricamericano John Dos Passos; en Mankattan Transfer -y 1uego en la

trilogia {US4-, construyo el texto con una estructura de escenas, que a su vez ticne titulos

. que encabezan cada uno de esos capitules -como en el cine mudo-; pequenTas historias

contadas por un narrador en terc.ra persona que, lejos de parecerse al narrddor realista
ommnisciente -omnividente y omnipresente-, actiia mas como un enunciador qie privilegia
el sentido visual en io que dice -aunque en este caso particular de Manhattan Transfer,
cargado de una dosis de renovado lirisme- en sus narraciones y descripciones y asi alude al

uso convencional de la cdmara en =] cine.

Jimny sui4$ cuauo tramos heociendo crujir los escalones y llaméa
una  puerta blanca, toda marcada de dedos. En una tarjeta
cuidadosamente sujcta por chinches de cobre, aparecia el
_norzbre Surderland en caracteres géticos. Espero largo rato
al lado de uza botelle de lezhe, des botellas de crema y un nmimero

1

del Times, edicion ¢<1 Jomirgs. U, susitro detrds de la puerta
unos pasos, después  pada. Apreto un botén blanco en el marco
. ) de la pueria®'

Como conclusién a este preambulo, resta comentar que en el fragmento anterior se
puede observar que el que enuncia no es un narrador omnisciente en tercera persona -l
que todo sabe, y finalmente todo siente y todo ve-, puesto que su rasgo mas distintivo es,
en muchos casos, la omnividencia. Este enunciador no entra en la mente de los personajes
y comenta sus zmociones, si no que sefiala, desde una perspectiva visualizada, los
fendmenos externos, mismos que, puestos en juego en el transcurrir temporal de la

narracion, ganan sentido, esto es, la psicologia actancial -;psicologia actancial?- es intuida

' Manhattan Transfer, wraduccion de José Robles Pazos, México, Promexa, 1982, pag.-’#i‘
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por el lector por la interrelacion de estos fenmm.nov exteritos. En este juego, se pucdc
inclusive decir quc es un narrador que pIO')OHC imé geries y ;:ccenas que, al tiempo que
describen un lugar, también avanzan la sccuencia, la narracién de la histonia: describen u
narran al mismo tiempo; y es interesante recordar que la combinacion de esos dos
cualidades es atribuida a la imagen filmica. Voy a tratar de hacer un recucnto mis
pormenorizado de las idcas y categorias que convergen en este tablerc en dondz cl cineyla
literatura'(iisputén'su partido, pero desde aqui advierto que no son solamente las cal.egori?.; ’

que cstable7co ni mucho menos solamente una de ellas que nos penmiten senur 2n

presencia del cine cn algunas obras literarias del swlo XX.

2)La descripcion, la narracién: privilegios de la vista y del oido.

Paia cornenzar habremos de mencioner el diferente caricter de una descripe’ °
verbal -conceptual- y de ia filmica -representativa presentativa y con fuertes clementss
narrativos y no soldmente descriptivos- para poder inst ralar cste apartado del capitulo er. o
veigadero 1erreno mencionamos €so y recordamos lo que ya dijimos sobre . diferenciz -
los signos verbal y visual. No. obstante, s impcrtantf: comentar quc en el ;iglcr XAl .
numerosas sefiales de que la literatura ha buscado una concrezion descriptiva que evide
dna sucrte de crisis de la conceptualizacian verbal; parece exisiir une irclinacié.x ne s6
v1suahzar la accion narrada, sino también a darle una 1mportanc1a rel‘auva
determinante a lo fi su:o a ]o v131ble esto ¢g, no sé acentda lo visitie en vu pere -
establecer momentqs vmb‘les muy constantemente.*? . Claro e3a que, por ¢ “t"r- lado,

busca de otro camino, surgié un movimiento de prosa lirica que abolirid la descn PC10

referencial y se instalé en lo profundo de la subjetividad procedente de los estados de ":

42 En su libro Du litéraire au filmique, systéme du recut, André Gaudreault, Laval, Press de I"Université Laval, 1988, en el
capitulo "Narratologie des premiers temes: la mmésis et la diégésis”, resume las posiciones de géncro hiterario expuestas
por Platon y Aristételes, quicnes ya se aproximaron a los conceptos de mimesis (que seria mostrar) y diégesis {contar) a
la hora de clasificar tos difercntes discursos, y llega a la conclusion, relacionando la literatura con el cine, que 'L'une des
hypothcses essenticlles de ce livre, c'est que le cinéma a réussi 4 developper un mode de ransmission du narrable qui lui
est tout 4 fait spécifique puisqu'il combine allégrement et organiquement, par $¢s propes moyens, I'cquivalent filmique des
deux modes respectifs du récit scriptural (la narration) et du réeit seénique (la mostration): un film cst fondé sur la
prestation de personnagcs en acte, come la piéce de théatre, wais par diversas techniques, dont au premicer chef le
montage, parvient 4 s'inscrire en creux, dans les interstices de I'image, 12 ﬁgurc d'un narrateur qui, méme s'il est tout 2 fait
distinct de son equivalent scriptural, se presente avec la plupart de ses attributs.”
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conciencia, como fue ¢l caso de Virginia Woolf. por gjemplo. 0 .1lg,un05 momentos de-las
-‘novelas liricas del grupo de Los conlcmporaneos en México.

Cabe en este momento csclarccer qué es una describciéﬁ v su diferencia con
respecto a la narracion con el fin de situar verdaderamente desde donde partircmos y hacia
adonde vamos. Un cnsayo ya clasico sobre el tema “Qu’cst-cegquune déscription”, de
Philippe Hamon,”  establece que una descripcion es un “corte” en la narrativa y el
escenario se pasa a primer plano, ¢ “es un lugar en ¢ 1e 1a narrativa marca una pausa al
mismo tiempo que sc organiza”, eslo ¢s, toda déscripci(')n comporta una cspecie de
paralizacion del tid...ipc') con id finalidad de exponer las caracteristicas de algun objeto, lugar
o persona. Las .lescripciones suponen una.idea anatitica, de clasificacion, de seiialamiento
etc, que seglin Genette, en el ensayo ya comentado -"Fronteras del relato™ afirma que “la
evolucion de ias formas narativas al sustituir la descripcion ornamental por la significativa,
ha terdido (al menos hasta principios del siglo X1X) a reforzar e} dominio de lo narrativo:
la descripcién sin duda alguna perdié en autonomia lo que gand en importancia dramatica”.
Genette se refiere a que antes las descripciones eran como un género dentro del género,
como segiin dige, la descrincién del esmgcko de Aquiles en el canto XVIII de La [Iiada, es
una digresion complctamente diferente dé iu narrauon dL acciones, una especie de figura
retorica extensa. Luégo Genette comenta que en el sigic XIX, Bal7ac ya instaura un tipo de

descripcién explicativa y simbolica, pero igualmente dlgreswz{-; y paralizadora del tiempo

1mp01’tanc1a como el de la narracmn a punto de que sus novelas son casi complctameme

hechas con base en descnpc:onea rf:d,unuamec que.po*‘o a poco llevan una acc1on de por

medlo dgscnbeynarra aImlsrmo nem')( - [ N

.
’

.

.

. h
.

Joyce es otro autor que en el Ulzses utlhzo esta nueva manera de describir, pero
como ese autor ha sido un parte aguas en muchos sentidos. esa novela también ofrece

aportes en otras categorias narrativas que nos interesan. El personaje Leopold Bloom, en su

mondlogo intertor -y la ocasional utilizacién de la técnica de corriente de conciencia-,
muchas veces nos da la impresion de lo que ve y de lo que siente, paralelamente. Ademas,
en esta novela las diversas voces narrativas que aparecen, en muchas ocasiones, privilegian
el sentido visual de los acontecimientos y la psicologia de los personajes es sugerida a

través de estas apariencias que €sos tienen para Leopold Bloom.

4 philippe Hamon., “O que é uma descricao?”, in Categorias da Narrativa, Lisboa, Vega, 1976.
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Robbe-Grillet, en el ensayo "Tiempo y narracion en el relaio de hoy" j ublicado en el.

libro Por una nueva novelu, sugiere la necesidad de la parrativa contemporinea de

La observé mientras vertia en la medida y luego en la jarra la rice
leche blanca, no la de ella. Vicjas tetas arrugadas. Verti6 otra
vez una medida entera y una yapa. Vigja misteriosa, venia
de un mundo matutine, tal vez como un mensajero.  Alabo
la excelencia de la leche, mientras Iz vertia.

describir una realidad diegética formada de fenomenos fisicos, conforpada por uwn

variedad de estimulos sensibles-que significan por si solos los acontecimigntos. El aute

creia, sin embargo, que este nucvo programa descriptivo tenia como funcidr, en un mundge

que enfatiza claramente lo visual, hacer hincapié precisamente en lo conceplos creados por

ese movimiento descriptivo que va de un objeto del mundo diegético a otro, de un

movimiento de personajes a otro, de manera extremadamenie realista, tan realista que

* inclusive se torna casi abstracta, con ¢l afan de poner de manifiesto esta equivoca realidad

de lo visual, lo iconico, tal vez, tiene un principio de semejanza con la realidag o cor ¢

referente, pero esa semcjanza es en el mejor de lo casos equivoca, cuznide no *al:

Ademas, en el ensayo comentado, hace una diferenciacion entre la descripcio.

decimondnica y la actual.

‘

R=conozcamos que la descripc.on no es un invento moderpo. La

gran  novela francesa del sigfo YIX ¢r partieplar, con'Balzac & ia
cabeza, rebosa en. mansiones, mobiliarios, “irajes, largamente,
minuciosameite dei;_f:ritos, sin contar - los tostros, los cﬁerpo:‘.,
etc: Y no cabe duda que estas descripeiones tienen como fin hacer
ver y que lo consiguen. Se trataba entonces, las mas de la veces,
de montar un decorado, de definir el marco de la accién, de
presentar la apariencia fisica de sus protagonistas. El peso de las
cosas asi propuestas de manera precisa constituia un universo
estable y seguro...

* James Joyce. Ulises, Buenos Aires, Rueda, pag. 98. Sobre las técnicas narrativas contenidas en este texto,
precisamente sobre el mondlogo interior y el flujo de consciencia (stream of counsciosness), el primero, un
antiguo recurso y, €l segundo, una aportacion del siglo XX (con fuertes relaciones cinematograficas, puesto
que tedricos como Henri Bergson, por ejemplo, ya adivinaban la importancia del movimiento de las

secuencias ilogicas y légicas del pensamiento, y su representacion cinética).

Para prcfundizar en estos

terrenos, buscar, entre otros libros, el del brasileiio Alfredo Lerne Coelho de Carvalho, Foco narrative e flixo
da coticiéncia, questoes de teoria literaria, Sao Paulo, Pioneira, 1981,
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afemporalidad descriptiva,

- " .No es varo, cfectivamenie, encontrar en estas novelas .

Mis adelante;

Y es que ¢l lugar vy el papel de ias descripeiones han cambiado de
medio a medio. Mientras que las preocupaciones de orden
deseriptivo iban invadiendo toda la novela, iban al mismo tiempo

perdiecndo su sentido tradicional. Nc se trata ya de definiciones -

praliminares. La descripeion servia para situar las grandes lineas
del decorado, y esclarecer algunos elementos particularmente
reveladores; ahora ya no se mencions sino objetos insignificantes,
o que ¢lla se 'pbstina en convertir| en tales. Antes pretendia
reproducir una realidad preexistente: | ahora afirma su funcidn
creadora. Finalmente, hacia ver la: cosas y he aqui que ahora
parece destruirlas, como si su empefio en discurrir sobre ellas no
tuviera otro objeto que embarullar sus lineas, hacerlas desaparecer
totaimente.

I.o important: Ge esa cita es que si antes la descripcion realista queria enfatizar ese

referents, ahora «n muchos textos ese referente ya estd de manera tan esteblecida-que ya no

imperta revzlarlo como tzl, sélo sugiriendo. Hay que recordar -que en sus textos, Robbe-

Grillet enfatiza claramente lo visual y trata de imponer una accién cronolégica .a la

-

" Finalmente: ) : e

-,

- 4 » -

rodernas una descripcién que parte de nada; al principio no. -
da una visién de conjunto, parece  nacer de un diminuto
fragmento sin importancia -lo mas parecido a un punto- a
partir del cual va inventande cuando que de pronto se
contradice. se repite, se reanuda, sc¢ bifurca, etc. Sin
embargo, empicza a vislumbrase algo, y cree uno  que ‘ese
algo va a precisarse. Pero las lineas del dibujo se acumulan,
e sobrecargan, se niegan, se desplazan, hasta tal punto que se
pone en duda la imagen a medida que va construyéndose( ...
yTodo interés de las paginas descriptivas -es decir, el lugar
que el hombre ocupa en esas paginas- no esta, pues, en la

38




M NN NN NS NN IS GO s U I MR N NS I B Bam BN WE W

.

- cosa - deserita, sino en el moviaiento misme de la
~descripcion™ -

La propia obra narativa de Robbe-Grillet utiliza narradores que hacen una
seleccion visual de los elementos que van a ser narvados y descritos, sin ningun apunte
psicolégico aunque sca directamente tomado de a conciencia de los personajes. No es que
se éuiera atribuir toda descn'pcfén hecha en las obras literarias del siglo XX a la influencia
de la imagen cmcmatograﬁca pero si establecer un paraleio v una.red de posibilidades;
sobre eso, Carmen' Pefia Al’dld comenta S .

...desde los ultimos afios cincuenta empieza a diagnosticarse
(...),una influencia del cine er: la novela contemporanea que
se manifestaria sobre todo en un intentc dc visuahizar la
acci6n narrada ...*®

En sus textos, Joyce y Robbe-Gnllct no necesariamente crearon intencionades
rasgos estilisticos y estructurales provocadcs yor el cire, pero con la exisiencia de esa
potencialidad de insp.imcién cinematografica eu algunos de sus textos, su scfialamiento
como posibilidad se hace pertinente. Er La celosii. por e‘cmplo. Robbe-Grilie! cuenta -
muestra Y describe- unos fragmenios d«. lo qu. podn L ser ia hlstor-a de uun pareja francesa

en Africa. El texto emplf?a asi: o

*  Ahora; la sombra de la filastra -l+ palash'a auz aguan’s ef anguio .. -
"sudoesle del tt]ado—- parie en dos. woreores idtnticas i
."angulo correqpondlente a 1 fefraza. Esta terrasm €s una aiiplia -
galeria cubierta, que énvuelve fa casa por tres de sus lades. Como
su anchura es la misma en la ceccion media que las laterales, la
linea de sombra proyectada per la pilasira llega exactamente hasta
la esquina de la casa; pero alli se detiene, va que solo las baldosas
‘de la terraza se baifian por los rayos del sol, que estan todavia
e«cesivamente alto en ¢i cielo.

3 Alain Robbe-Gnillet, Por una nueva novela, traduccién del francés de Caridad Martinez, Barcelona, Seix Barral, 1964,
pags:163, 164, 165, 166, En cstas lineas, el autor francés, sin cmbargo, dice que no es en este movimiento de descripcid
donde se debe de buscar la atraccion que ¢! cine revel6 para los novelistas modernos, pero si en “la posibilidad de actuar
sobre dos sentidos a un tiempo, la vista y el oido”. Robbe-Grillet en este texto, aunque trate de esclarecer los {imites del
cine y de la literatura, al referirse a las influencias descriptivas del uno sobre ¢l otro medio, pone en relevancia esta
relacién en mas de un sentido.

* peda-Ardid, Op. cit. pig. 164.




Y el segundo parrafo, mas narrativo en el sentido estricto, empieza asi:

Ahora, A ... ha penetrado en el cuarto, por la pueria inlerior que
comunica con ¢l pasillo central. A ... no mira hacia la
ventana, abierta de par en par, por la que -desde la puerta- podria
ver ese angulo de la terraza. Ahora se vuelve hacia la puerta para
cerrarla de nuzvo. Continda luciendo el mismo traje claro, muy
ajustado y de cuello recto, que ucia durante el almuerzo Christine,
otra vez mas, le ha indicado que ropas menos cetidas consu,ucn
hdcer 50P011ar mejor el calor. Pero A ... e ha limitado a.sonreir..

El misterio en ese caso -una categoria de orden semantico que surge del relato- es
creado por las aproxirnaciones oblicuas del narrador a los. personajes principales, a través
de sus movimientos y las cosas que interactizn en el espacio descrito, y por una repeticién
casi obsesiva de los hechos narrados. Hay una tendencia a describir tanto co;'no narrar, casl
simultineamente, y esa quiza sea una gran rcvelacion de la novela del siglo XX, Claro esta
que esa repeticién Ce las descripciones con fines formales preestablecidos -puesto que

Robbe-GriIlet fue partc de un movimiento literario especifico que proponia una nueva

postura narratwa €l mismo en ¢l abro ya comentado -Por una nueva novela- establece su

poética, ncnc la funcién“de crear en esta novela, medlante cierta obsesiva transparencia,
situaciones y atmosferas de un suspenso ¢ asfixiante, comparablc a la contradictona claridad
que da la-luz del sol en el deswrto. En’ ‘un plan semantico, tamblen se puede demr de La
Jalousze -derivada de'su nﬂ'dez estrllstica este: .1echo hacle .cvocar una verdadera gscasez
de elementos vitales del ser humano. En ese sentido, es valido rf:cordar a Greimas que en su
Dictionnaire raisonné de la thedrie du langage, dice que las estructuras narrativas son
estructuras que combinan elementos semanticos y sinticticos. Esa suerte de nuevo
realismo de la descripcién -que sin duda, llevado a cierto grado, como en ¢l caso de Robbe-
Grillet, acaba por ser inclusive absiracto, como ya lo comentdbamos, a la inversa de la

descripcion realista de Balzac y la naturalista de Zola, construye un espacio en donde las

acciones de los personajes interactiian con el medio ambiente, con los objetos y -en un

41 La celosia, de Alain Robbe-Grillet, traduccidn de Juan Antonio Rero, Barcelona, Seix Barral, 1970,
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mismo nivel de importancia Jdentro del mundo narrado- las es’enas avanzan con grandes
dosis de clementos “extraverbales” -teniéndose cn cuenta que rdo lo extraverbal evocado.
por la palabra se vuelve verbal, es decir, todo pnede scr verbal- | dcstacé;ldosc los sonidos y
su potencialidad complementaria tanto para la caracterizacion de los personajes como para
la atmosfera del hecho narrado, como un todo.™ Francois Jost, en L 'veil-caméra. Entre
films et roman, ha sefialado la relacion directa entre la capacidad expresiva -estetica- de los
sonidos en la composicion del mundo diegético. Jost usa el ({ mino de auricularizacion,
paré establecer la importancia de los elementos que estan fuera de campo de vision en ura
escena o secuencia literaria y que, por ¢so, sélo se oven™ ' '
Otra aportacién que el cine pudo h;ioer‘ fue la manifcjlacién en la literatura del
siglo XX -aunque exista una vésta tradicion en este sentido-, deijafan de matenalizacion de
fenomenos tan abstractos como la tristeza, la asfixia o la soledad, por ejemplo. En ciertos
textos se puede percibir la intencién de concretar o convertir los pensamientos y los
momentos humanos interiores en acontecimientcs de los sentidos, explicuando una
relacion entre la realidad fisica y la realidad diegética. Quiza seria bueno, antes de buscar
justificativas solo en el cine, recordar lo que dijo Bahktin en uno de sus libros sobre cl.
hecho de que el discurso literario se caracteriza por tratar de materializar zl tictpo,
también lo que dijo Lotm_ah, citado en el epigrafe de cste trabajo, acerca de que €' signo

verbal en la literatura tlene por sL10 la busqued;\ de algo no verbcl, esto es, representa alge

no verbal, y de alguna manera iconiza, a su manera lo invisible y traduce I~ visible a st
lenguaje 51mb011c0, €n un proceso reverso de des:comzacmn En Juan Ru]fo por g cmplo
se puede chcxr qtie es una de las cwaﬂens&ca‘& de su esti'o, debido a.la constﬂnua con qu~
aparecen. Sm embargo, ¢s interesante re"narca:: que esa malenahzacmn tambxen solo es
realizable en la literatura, ya que en el cine seria incomprensible o simplemente
tmpracticable; pero esa disposicion a hacer de todo acontecimiento un acontecimiento de

los sentidos, notado por los sentidos, es lo importante de remarcar aqui en ese ¢aso.

* | n ¢l caso citado,"La sefauste, el autor sehala una serie de objetos que indirectamente cuentan la historia de tres seres
humanos que viven una especie de tridngulo amoroso. Es decir, los clementos psicotdgicos o de acciones humanas que se
transforman con ¢l ticmpo, son puestos en relacidn directa con los elementos fisicos por Iz posicién de un narrador nuevo
que cuenta la historia, no sélo desde una perspectiva inusitada, sino que su manera misma de narrar parcce extrana a la
tradicidn.

# Frangoies Just, L 'oeil-caméra. Entre film et romam. Lyon, Presse Universitaires de Lyon, 1978, También Pefa-Ardid,
Op. cit. Pag. 205 comenta la importancia de ¢sos clementos en la narrativa del siglo XX . "El propdsito de sumergir al
personaje en el entorno fisico y de
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En esa direccion tedrice.

La madrugac a fue apagando mis recuerdos. - - S

Ota dc vez cuando ¢l sonido de !as pa!abrab y notaba la
difercncia. . : :

Porque las palabras que habia oido hasta entonces, hasta
entences lo supe, no tenian ningun sontdo, no sonaban; se
sentian; pero sin sonido, como las que se oyen durante los

~ R
s5uenos,

humanizar los scres inanimados: el aire, la tristeza, los muertos ganan vida humana.

por lo menos en el caso de Juan Rulfo, existe la disposicion a

Por

un lado, hay una tendenciz, a hacer de la psicologia y de los sentidos humanos un hecho

visible y, por otro -que en rpalidad es consccuenma de lo mismo- de atribuir a IOa objeto.,,

los animales etc, caracteri.ticas de los seres humanos y eso ¢s lo que la retdrica llama
|

prosopopeya’ "

De Pedro Paramo es el siguiente pasaje:

No habia aire. Tuve que sorber el mismo aire que salia de mi boca,
deteniéndolo con las manos antes de que-se fuera. Lo sentia ir y
venir, cada vez menos: hasta que se hizo tan deigado que se filtré
entre mis dedos para swmprﬁ .

- En otro orden de cosas -y, para mi, quizas desde una perspectiva ain mas mtuxt tva- hn

sido sefialada una actitud sistematizada en -y por- cierto tipo de novela del siglr) XX d-

mis: no t1empo Robbe:Giillet, en uno -de los fragmcntos que transcnbl en las pagmat .

mostrar progrcswamcnte los Ob_]CtOS alcanzando un ritmo v1sua1 que concu;rda con la y

_fmenc 1pnada caractgristica. e la Hnagen filmica de descnblr 'y avanzar ‘la narracwn a.

antpnores ejemplifica muy claramente lo que cree ser la descnp(:lon acorde con el 51glo

XX, que es aquella en que los objetos son mencionados de manera oblicua sin darles

mucha importancia en primera instancia, a diferencia del caricter auténomo y del énfasis a

la descripcion, pues ésta servia para enmarcar y verdaderamente caracterizar las escenas.

% Pedro Piramo, México, Fondo de Cultura Economica, 1994, pag: 187.
! Sobre eso, Pefia-Ardid comenta ,Op. cit. pig.176, "No obstante, la materializacion espacial de un pensamiento, su

conversion en acontecimicnto 'visual', puede aparecer también en la narrativa literana por influencia del cine”™.

Yaen la

pagina 188, la autora siguc en la discusion del problema y dice muy justamente, citando al tedrico espafiol Fernando

Poyatos: "En cuanto al realismo “fisico” donde se busca "transmitir Jas diversas percepciones sensoriales de la conducta de

los personajes y que cs inseparable de las categorias del espacio y del punto de vista de la novela y del film..™

52 Op. cit. pag: 196
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Inclusive, ha sido planteada la hipdtesis de-quc‘.‘“ ¢n ciertas novelas exjste el uso de una
descrlpc:on que parte de un punto de referencia visual tnico Y que poco a poco se abre a
una panordmica -o €l mismo movimiento a la inversa-, incorporando,o rcstrmglcndo
progresivamente al campo de vision de la perspectiva (descriptiva) una serie de objetos, de
movimientos de personajes, que dan gran variedad a fa descripeion y atestiguan la

disposicion de utilizar la exterioridud de las cosas y personas para definir o tratar de

. . 59 . a- - . . .
penetrar en la psicologia humana.”” - El cstudio reaiizado por el espafiol Martin Nogales

postula que ese tipo de descripcion es similar a la que hace los movimientos de camara de

“cine, los iravellings, los dollys, .2tc, que usan lo exterior, una alternancia de planos, para

dar una idea“de los. pensamientos y del ~aricter de los personajes y parece tener la
intencién de complementar el mundo diegético. Ese es el tipico ¢aso de transcodificacion,
que solo en parte es aceptavle.

Estos y otros rasgos de la descripciéa de cierta sarrativa del siglo XX, han sido
relacionados -quiza muy facilmente- con una mirada proxima a la de la cimara de cine -
medio en ¢! cual el narrador, esencial en un arte estrictamente narrativo, en principio debe

ser mejor conceptualizado, puesto que !a cAmara tiene también funciones diferentes-

- tomindose un mero registrador de la accion, perscintdor el significado de las cosas

- fisicas que, tal vez, ‘a novela tradicional del siglo XIX no necesitaba hacer. Aunque cn la

tradicion realista se encuentre, por.gjemplo, a un Zala, cvyos narradores agotaban un tema

: €n una descripcion mh. uf'ic')s.isima es:a ez cond-xcha- po:'- una intencion de reparte, .de-

clasxﬁcacmn mas que de narracion o de una de;cnpcmn que auxiliara el avance de la
trama en si, mas Gien era u int rvalo necesario. i.:a d fnreﬁaa del caracter de las dos
descnpcmn.,s se mamﬁe:*a enagu:. ia TNAS tadicional, (nlé, D1 oslo de esta manf-ra "tiene una
‘postura enunc1atwa ademas de clasificatoria en determinados casos, siempre omnisciente
(omnipotente, ominividentc). Ademas de Zola, se puede ejemplificar también con ese tipo

la postura narrativa-descriptiva de un Balzac, escritor paracigmatico para la tradicion

5} Este estudio fue reatizado por Martin Nogales en su libro ensayistico Los cuentos de Ignacio Aldecoa, Madrid, Citedra,
1981. El autor comenta que en el cuento "Tras la Otima pa:ada” , de Aldecoa, hay una técnica utilizada por el narrador de
acercarse a los objetos progresivamente, comenzando con una pano.éniica y plano general y luego ir ba ando la escata de
movimientos v planos cincmatograficos hastas llegar a un close-up a través de un travelliag o de un dolly-in.  He
insinuado mi aversion a este tipo de transposiciones en donde inclusive se usan los mismos términos a los dos artes. No
creo en la homologfa y si en la analogia entre las formas narrativas de un arte a otro. Por eso, creo abusivo hablar de los
acercamientos de cimara en un texto literario

% A este respecto, ha comentado acertadamente Robert Richardson, en Literature and Film, Londres, Indiana Press, 1972,
pag: 56: "One of the film's greatest and most often noted assets is its sensitivituy to apprarance, its built-in capacity to
characterize things and people directly, in picturcs, rather than through description or analisis”.
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realista. Ya en Iiteratura del sigio XX, en las voces de Joyce, Faalkner, Robbe-Grillet y

‘Rulfo; per .,Jemplo esos elementos: dcscuptwos conceptual*s -que mcorporan incivsive

fragmentos del estado de animo de las cosas- son colocados frente ai lector - -ayudados por
una serie de elementos sensitivos materializados- por una variedad de perspectivas y de
voces narrativas que construye ¢l texto como un nuevo niodelo de la realidad fisica,
referencial, dando asi una nueva version -literaria- de la realidzq, en el sentido que atomiza
y parcela ld percepcion de los personajes que en niuchas ocasiones tienen voz propia;
presenta un mundo. si bien descrito v narrad;:) mas fragmentana, también mas

complementariamente. Se diria que revela un nuevo tipo de realismo, por lo menos en lo

que se refiere a las descripciones y los mecanismos seleccionados per el autor para estas

.descripciones® Carmen Pefia-Ardid, en su libro ya citado, escribe que la narrativa de hacc

por lo menos sesenta afios hasta nuestros dias, se ha inspirado en las siguientes

caracteristicas del cine:

Otra cuestidn y sin necesidad de limitarnos a la novela
"behavorista” es que la narrativa literaria contemporanea se haya
fijado, como era logico, mucho mas que en los procedimentds que
emplea ¢l cine para (ransmitir el pensamiento cognitivo y
verbalizado- de los personajes. en aque]Ios otros modelos (de
descripeion) que comprenden los aspeclos "no verbales” del relato

" de lo no verbal z lo verbal: sea el "relato de acontecimientos”, sea
la descripcién de cmductas (kinésica) y percepcwr.es sean los
grstos mconsmentes( )

-

. .
. N - -

Sin duda, la autora incorpora a esos procedimientos de la novela de nuestro siglo, la

posicion de presentacion de los personajes, que ya no se muestran indirectamente con una

% Varios son los teoricos de la literatura que hacen referencia a la tendencia a mosirar fshowtng) més que a comtar
frelling) de las descripciones y narraciones de nuestro siglo. Entre otros, estdn los ensayos de Norman Friedman, los de
Jean Poullon ¢n el libro Et tiempo en la novela (1973), Percy Lubbock, The Cruf of Fiction (1964) v Boris Lspenski, A
Foetics of Composition, Los Angeles, University of California Press, 1973.

Pena-Ardid,Op. cit. pag. 181. Y, en la pagina 201, com;ﬂementa esta idea de que en la novela espaiiola de mitad del
siglo xx, "del mismo modo que adquicre gran precmincencia ¢l didlogo, también va a tener significacion {o que callan los
personajes -0 mejor el hecho que callen-, y sus silencios seran subrayados muchas veces explicitamente por ¢l narrador
que los licna dirigicndo nuestra atencidn hacia los elementos de comunicaciéon no verbal o hacia las caracteristicas del
espacio”.
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introduccion o una descripcion . whjetiva-6 aun ofijeriva de su fisico, conducta y caracter .
través de un narrador, sino que son presentados o per eilos-mismos a de una manera en la
que esas caracteristicas sean subentendidas y configuradas en la mente del lector, como si

no necesitara de la presentacion que hace ei tipo discursivo literario.

b) Narradores, perspectivas y la construccién yuxtapositiva.

Se ha comentado en varias olasiones el usd> del montaje cinematografico con fines

literarios y, aunque yo no esté,i digamos, completamente de acucrdo con esta dsociacién
directa hecha en muches estudios®™  creo en la idea de inspiracién cinematografica que
tuvo la literatura en ¢l siglo XX y de provocacidn que los sistemas de montaje pudieron
haber suscitado; debido a que los dos modos narritivos comparten problemas formales,
creo que, consccuentemente, deberian compartir soluciones también.  Sin dude, el

montaj 8

qui.a el fun jamento méas marcante del cine, ha provocado una revaloracién en
la manera de narrar una histor;a, de avanzar la accién en vn texto literario; pex':) esa
revaloracion -por basarse sélo en una inspiracion, inclusive en u.na inspiracion mutua ya
que esta claro que el cme se ha .nspnddo también en la. narratlva llterana para COI’I‘*I[’U]I‘SC
como rcfato— tiene efCCtOs distin’ US en cada unc-de los uos medos dlS CArSIVOs. De entrada
en la llteratura ¢l montaje -montd_]e segin la definicion a la cual 1.0s hemos refendo puede
se“ una tecruca auxifar- —que ademas no se delw l;amar mm..d'e smo qUIZaS ehpsu, )
’ L

.

" 57 . , L . o -
57 Muchos son los trabajos como éstos, y aqui mismo se ha comentado algunos de ellos, por ¢so sélo sefialaré ghora una

tesis sobre las técnicas narrativas en la obra de Juan Rulfo, de John Joseph Jr., intitulada Narrative Technies in the Short
Stories of Juan Rulfo, 1973, y €l ensayo de Antonio Sacoto Salamea, "Las técnicas narrativas', Homenaje a Juan Rulfo,
variaciones interpretativas en torno a su obra, editado por Heimy F. Giacoman, Madnid, Anaya, 1974.

¥ Son muchas las definicioncs del montaje, pero utilizaré aqu{ la que emplea Adriana de Teresa,en el tibro Farabeuf.
escritura e imagen, México, UNAM, 1996, en donde la autora hace una relacion de la obra de Salvador Elizondo y la
técnica del montaje dialéctico de Sergei Eisenstein. De Teresa dice que el montaje "es una técnica de edicion que consiste
en ensamblar escenas o tomas independientes dentro de una delerminada secuencia”. La autora usa la tipificacion bidsica y
tradicional del montaje: el montaje-relaio, casi inventado por George Méliés y D.W.Griffith, que "consiste en la reunion
de diversos planos, dentro de una secuencia logica o cronologica que contenga una historia, en donde cada uno de ¢sos -
los planos- aperta un contenido narrativo y contribuye a hacer avanzar la aceidn desde ¢l punto de vista dramético. Es
decir que, por un lado, los elementos diegéticos se van encadenando de acuerdo a una relacion de causalidad; y por el otro,
desde un punto de vista psicolégico, ¢l espectador comprende el evento o eventos que se le presentan. El montajc, en este
caso, significa un medio dc descripcién, que se forma colocando las tomas una tras otra de acuerdo a un orden logico o
causal de los sucesos". Y por otro lado, la definicién del montaje expresivo-. (... ) se basa no en un sentido de
continuidad, sino en la yuxtaposicion de los planos, con ¢l objeto de producir un efecto preciso cn €l espectador gracias a
la combinacion de imagencs”. Este es el conocido montaje dialéctico o metaforico que Eisenstein conceptualizé a partir
de las obras de Griffith.
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alguna otra : lasificacién figural, retérica- con el fin de- jograr efectos de yuxtaposiciorn

.temporal y . spacial .de los momentos-de la narracién; ya que en cl cine es casi. una

necesidad, puesto que es un clemento determinante de su lenguaje, aunque su funcion
narrativa también sea la de acumular de una manera especial (con una clipsis que imprima
velocidad, dinamismo o suspenso en la historia) cuadros, tomas, escenas, secuencias y
aportar asi informacion a la historia. Pese a esta distancia -que debe ser recordada siempre
como una di erencia en la produccidn de sentido enire las dos artes- son innegables las
relaciones entre €] montaje metaforico de Sergei Eisenstein y las propuestas conlenidas en
los manifiestds de las vanguardids poétijcas de inicios del siglo XX, If?;a convergencia en i
poesia se da hobre todo en el proceso de creacién de imagenes en la composicion de €stas
y en su resol’icién en el texto literario. En poesia, por ejemplo, las vanguardias quieren un
verso que sea auténomo para que se sostenga solo en el universo del poema y de la
pagina.’® aunque ese verso sea parte basica del proceso metaforice, sélo posible mediante
la union de dos iméagenes. dos conceptos, a fin de crear uno nueivo, una nueva imagen, ‘0
En el cine, el montaje dialéctico abogé por esa unién -o desunion- temporal y espacial de
planos, a fin de que ¢l espectador cree la idea sugerida por la'conse:ucién de dos diferentes
planos en el seguimiento de la historia. En FEl .acorazado ! Potemkin (1925‘ es facil
identificar una sintaxis basada en- imagencs que mantienen una relacién dialéctica vy
metaférica; tembién en  Que viva Meéxico!, (1931) aunque ¢sta no haya sEd6 editada

. . .,
LI

*El papc] intervienc cada vez que una imagen, por si misma, cesa o vuclve a entrar, aceptando lx sucesién de otras y,
como no se trata, segun la costumbre, de trazos sonoros regulares o versos, mas bieh de subdivisiones pnsmatlc:ﬁ dt ke

.

" Idea, en instante e aparecer y que dura su concurso, dentto de cierta 'mise ed scene’ espiritual exacta, es ‘en sitios

varrables, cerca o lejos del hilo*conductor lateqite, en razon de verosimilitud, donde se impone el textg. La venlaja, si

tengo derecho a decirlo, literaria, de esta distancia copiada que mentalmente separa-grupog de palabaras & las palabras .

entre si, parece constitur tan pronto en acelerar cgmo amortiguar el movimiento, escondiérdolo, vonveciflo incluso
seglin una visién simultinea de la Pagina: tomada ésta por unidad como]lo ¢s por otra parte ¢l verso o linea perfecta”, dice
Mallarmé en el prefacio a “Une coup des dés”, 1897, Este autor, este texto, como se sabe, fueron los precursores de las
propucstas de vanguardia que surgtrian .algin tiempo después. Calor saltita pela praga.pressa apertos auloméveis
bamboleios

* Teus Van Dick en Estructuras y funciones del discurso (México, Silgo XXI, 1980) dice: “La secuencia ,
entonces, es primero una ordenacién lineal de oraciones en el tiempo o en el espacio. Luego veremos que esia
ordenacidn también se define en términos de relaciones semanticas y pragmaticas™. Como ejemplo de o que
dije anteriormente en ¢l texto, transcribiré algunas estrofas del poema “Dangas™, del vanguardista Mario d¢
Andrade:

Quen dira que eu nao vivo satisfeito! Eu dango!
Danga a poeira no vendaval.

Raios solares balangam na poera.

Image replaces image, there is no prose logic, no
assertion. The sense of
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original'nenlc por ¢! equipo de Eisenstein. Los futuristas claryaban por la eliminacion de
los mdicadores -de tlcmpo las con‘Juucmncs con afan de .colocar los versos de manera
autonoma en el poemu, aunque a la vez fueran integrantes fundamentales del mismo; tales
supresiones sugerian, entre otras cosas, una idca de simultaneidad de tiempo y cspacio. La
yuxtaposicion de imagenes parcce funcionar para separar los versos de una logica causal e
integrarlos a un mundo propio, con su propio nin:o y, puestos en juego en el cuerpo del

poemad, alcanzan una especic de totalidad, derivada de la unién de la forma con ¢l concepto

-la obra-. Las relaciones, no obstante, no se dericnen en los aspectos mencionados. Robert

" Richardson opina sobre ¢sta tendencia de la literatura a lo largo Gel siglo XX:

En este caso, el cuerpo del poema, s2 siente una clara ruptura
de imagenes, objetos que componen la imagen, que hacen
referencia a la técnica del nonigje. process motivates the
sequence end turn the slowly flowing sequence of imagens stirts in
the reader a sense of organic process, and so one arrives by a logic
of images and the rhythm of crganic life at the only conceivable
end, death. The quiet and powerful inevitability of such poetry is
very v ch like the effect a good {1lm sequence can provide.

Mas adeIa'lte dice:

LT More impertant is the pobility wich pc'rtlr.l"s us to see,in a fllm, ..

' the sarae scehe from ds many points ol view as the director’s.

: ~ imaginarion can sugerst, al.d iechtique cun obviously lend
depth and interest to C.ac mcter study. But this technique-is not
exclusively the film's either.®'

Si los futuristas querian un arte en movimiento, los imaginistas, ta vanguardia
inglesa liderada por Ezra Pound -intercsado ¢n la poesia oriental, ideogramatica, que en la
misma época interesaba también a Sergei Eisenstein- y pot T.S.Eliot (The Wast Land),

pedian una poesia visual.

*! Literature and Film, Indiana University Press, 1972, pags: 52, 53 y 54.
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En la prosa, la cstructura y ia armazon -e la historia en ei discurso -en cicrtas novelas
y cuentos- ¢sto ;35, ‘la organizacién de los ‘difcrcnt‘e's momentos de la. historia, no busca
enfatizar ya la rel-aciéxlx de causa y efecto inmediata (cavsa-efecto). y oﬁta por escenas o
blogues tematicos que mantienen una relacion espacio-temporal aparentemeate distante
una de la otra. Dc autores latinoamericanos, ¢n donde se encuentran esas caracteristicas, se
puede citar los textos de prosa dinamica de los Contemporan2os en México, realizados en
la décz_’.;da' de los afios veinte, como en Dama de Corazones de Xavier Villaurrutia, o £/ dia
mas feliz de Charlot, de Enrique Gonzalez Rojo.‘ En el Brasil, por ¢jemplo, libros como
el de Antonjp de Alcantara y Machado, Bras, Bexiza e Barra Funda. con claras referencias
cinematograficas, y lo de !a vanguardia poética modernista, conio Mario'y Oswald de
Andrade. Mas adelante en el tiempo, en México, a Agustin Yafiez de A/ filo del agua -
claramente inspirada por John Dos Passos-, Mariano Azuela con La Malhora, La muerte
de Artemio Cruz, de Carlos Fuentes, a Farabeuf, de Salvador Elizondo, asi como a
Conversucion en la Catedral, de Mario Vargas Llosa, La traicion de Rita Havworth, de
Manuel Puig. Por otro lado, entre las décadas de los veinte y cincuenta, autores como
Faulkner escribian Santuario, El sonido y la furia , Emest Hemingway. Los asesinos ; John
Dos Passos, Mannhatan Transfer, USA; Robbe-Grillet, El miron, La celosia, etc 'y

maunifectaban asi su inspiracion cinematografica en la estructura narrativa de sus texlos.

- En.la l'ﬂlo"ﬂa idnica, es .nteresanie observar al interror de c'ev‘tos relato:., en donde 52

- .

pcrc: Je una falta de indicadores que renlxte.n a una ruptum -Sea esia ruptura en el pldnc‘

lempora] o en el espacml- entre las escenas o las frases en el texto llterarlo encontrandc

otfa marera de dar cohelenc:la al relato que no ¢s la del hilo causal, -adhirierdo a51 ]_ :

yuxtapos't‘.:on de acuoncs 0 lmagenes La muerte de Artemro Cm_, novela dmdlda en’

.

blogues, con tres voces narrativas dommantes, un yo, un ti y un él. es muy representativa

de las caracteristicas sefialadas anteriormente:

Caminaron, armados los dos, a través de los pasillos frios hasta el
patio. Calcularon la mitad del cuadriangulo. El corohel hizo a un
lado, con el pic, la cabeza de Bernal. El capitan levantd las
lamparas de petroleo.Cada uno se colocd en una esquina.
Avanzaron®

% Carlos Fuentes,La muerte de Artemio Cruz, México, Fondo de Cultura Econémica. 1962, pags; 200 y 201
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El siguiente fragmento, de Far;fzbezgf , dc Salvador Elizondo, crea una corriente de
narracién que tiene a funcion de dotar lo narrado de un poder de simultaneidad muy
interesante y préoximo a las descripciones -que también narran y hacen avanzar la historia-
cinematograficas, similar a la técnica einpleada por Robbe-Grillct, Ne voy a colocar mas
que este fragmento, perc es ‘mportante men-icnar que, a lo largo de tedo el libro, se puede
notar también una estiuctura de secuencias -remg.0s narrativos, esto es, la combinacion del
tiempo de la historia ccn el tiempo del discurso, ‘como ha formulado Genette-- g
yuxtapo:;e no solo tiempod sino tamtién espacios, dando a la novela un ritmo’ muy
peculiar, que gana inclusivci relevancia cuando vemos que el nombre completo de la obra
es Farabeuf, la cronica de un instante, con clara alusién a la fotografia y a su falta de
movimiento temporal y espacial, determinante paira el génerc narrativo tradicional; cs
decir, en esta obra narrativa, en la que ¢l movimie-nto, el tiempo, es fundamental éomo en
toda narrativa, se intenta paralizar un instentz mediante la repeticion exahustiva de

descripciones tal como ocurre en la obrz de Robbe-Grillet.

;Recuerdas ... ? Es un hecho indudable que precisamente en el
momento en que Farabeuf cruzé el imbral de la vueua, ella, .
'~ sentada al fond~ del pasillo ag*6 ias tres monedas en £l hueco de R
- sus -nanos ‘enir :lazadas y luego las deid caer sobie la mesa. Las
; monedas no tocaron ia superf' cie de la mesa en el mis,;no momento
e y produjeron un leve tintingo; un pequefio ruide me.ahco apenas -
" perteptiblz, que pudo habe 's= prestado a muchas co'ﬁ s:ones. -De .
" hecho. 1.1 skquiera es posibic precisar.ia natiralezz ~oncl«.a de este . ‘ -
acto. Lo pasos de Farabeni subiendo Ja escalera, arrdstrando
lentamvnte los pies en los descansos o su respiracion jadeante,
llegando hasta donde ti eswbas a través de las paredes
empapeladas, desvirtian por completo nuestras precisiones acerca
de la indole exacta de ese juego que elld estaba jugando en la .
penumbra de aquel pasilio.”

%% Salvador Elizondo, en Farabeuf, la cronica de un instante, México, Vuelta, 1992. Ya he comentado el libro de Adriana
de Teresa, Farabeuf, escritura ¢ imazen, en donde 1a autora desarrolla la idea de que ¢l texto de Elizondo tiene claras
relacienes con el montaje cinematogréfico y, aunque no sea de mi agrado la transposicién de términos de cine para hablar
de literatura, cabe destacar la validez del estudio publicado por la UNAM.
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.De este upo de evidencias partimes para, ¢l cstablecimiento de ciertas
caracteristicas como es la yuxtaposicion dc diferentes ndl’fddOI‘“S y Duntos de vista, de
diferentes niveles temporales y espaciales, que quiza paremo dl.menlar la dificultad de
comprension de una historia. pero no hubo otra manera mejor para expresar el espiritu 'z
nuestra ¢época que mediante esta diversidad. La percepcion fragmentada del! universe -
cntendiendola como una crisis de los paradigmas, en el plano de las ideas- no tenia mejor
forma para manifestarse, simbdlicamertte, que la de la literatura del siglo y el cine. Cab=
recordar que no pretendo aqui omitir que esa yuxtaposicion temporal y espacial ya haba
sido utilizada en textos literarios producidos antes de la invencida ¢l cine, pero si rpcor_d'r
ta relevancia que ganaron esos recurscs en la literatura’del siglo XX, eu"ﬁuchqs sentidos
raiz de la teorizacion sobre el séptimo arte y su desarrollo como medio para contar una
historia. Ademas, en el caso del libro de Salvador Elizondo, por ejemplo, el fragmento
trascrito revela bien la idea de este estudio interartistico, ya que pocos son los elementos
que se pueden confrontar formalmente de ese libro y is fotografia, pero como ya dijimos
cn todo €l texto el autor no narra mas que unos instantes recordando las mismas escenas
una y otra vez, aludiendo al movimiento del recuerdo que se manifiesta cuando se esta con
una foto en las manos. Ahi m1 posi<ion entronca con las tder.s de algunos autores com¢

Jakobson y Lotman, que admiten, sin un idealismo exacerbado, como el de Benedettc.

Croce, por ejemplo, que los géneros artisticos son solamente subgéneros de un: génere

. e . . . . 4
principal, que el arte es un superdiscurso, un sistema que se adhiere a diversas subforrhas.®
Sobre la cuestién del narrador y de la perspectiva, cabe menciondr que esos dor

elementos lmprescmdlbles del ‘discurso narrallvo fambién se vie.on mtlmamente afE"tdd(‘>

por las propuestas del Cme, Qu17_a sea un poco aventurada la ideq -~ ueato que én el cine Jn

condicién del narrador como tal es’ dlscutlble aunque varios son los autores que la

equiparan-"" pero pareciera casi imposible -a menos de que se tratara de una

* Lotman en la ya citada obra La estructura del texto artistico, dice en la pagina 342: “La influencia mutua de diversas
artes ¢s una manifestacion a mivel superior de la ley general de la yuxtaposicidn de diferentes principios estructuraies de la
obra artistica.

* En sus Estudos de Semidtica Fiimica, O Porto, Afrontamentos, 1985, pig. 87, o tedrico portugués [. Gongalves
Lavrador, establece una serie de relaciones entre las categorias semidticas del narrador, focalizacién, punto de vista en la
obra literaria y en la obra cinematografica. Cito a este autor debido a la seriedad, densidad y, porque, no, debido a su
persistencia en establecer tales relaciones: “Entramos assim no estudo do chamado cédige de focalizagao diegética ou de
perspectiva diegétrca {se preferirem), estudade também pelos tedricos da narrativa literdria, evidentemente dentro do
campo abrangdo por esta. Os conceitos por eles desenvolvidos tém equivalentes na narrativa filmica, ora como conceitos
coincidentes por se aplicarem & componente verbal da semiose considerada (apenas com as novs propriedades derivadas
da sintese-criadora quc se encontra na base deste tipo de fenémenos semidticos), ora como cenceitos senao rigorosamente
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COHtI’dplOputbta de los cscritores- ¢i ignorar los procedimientos narrativos cinematograficos
con el fin de presen ar la calidad cmceptual d gamos propiamente literaria, en primera .
irstancia en sus obras™ sin embargo, no ha sido de esta manera. Sobre el narrador, s¢
puede decir que el cine, como se ha conmentado en este mismo trabajo, parecc haver
provocado esta tendencia a mostrar -aparentemente de forma objetiva o por lo menos Ja
tendencia a mostrar més, peto de manera mas sutil, ya implicita en el mundo narrado- las
escenas y secuencia literarias, mas que a narrar conceptualmente las mismas. Ardré
Gaudreault, teérico de narratologia comparada ya citado aqui. expone una serie de
problemas de la condicién del narrador y de la perspectiva narrativa que surgid en da
literatura a partir de ia invencién del cine; llega a conclusiones muy suu]es cuando habla
de la necesidad de deslindar las diversas voces narrativas -instancias narratlvas- de los

enunciados verbales y {ilmicos; el autor dice:

Je disais plus haut que, en raison des procedures de
transsémiofisation, e concept de narrateur appelé & perdre de
sa'mondité’, de son'humanité’, que ces  procédures
cnclenchaiment en quzlque sorte de chez tui un véritable processus
de déperditior. Cette'desanthropomorphlsatlon varie en fait en
function de niveau d'abstration de 1'éventuel véhicule semlonque
d'arrivée, comparativement 4 celle du véhicle de dépan®’

-

»
-

. .~ + Esacalidad de ovse rquur impersonal que reglstra lgs fendmenos, tiene como ﬁn

“en algunas “lOVGldS de nuestro '*1010 apartar al yo-del autor de la ngura del nan:ador y estr
mediacion -que cs propiamente ¢l narrador, qu1en en la litératura es la entidad enunc1adora-'
se torna mucho mas impersonal que en otros casos, como en la novela clisica de Balzac,
por ¢jemplo, en que lo visible era tratado de manera quiza mas impersonal que la narracidn
st, aunque lo visible estuviera siempre presente maés en las descripciones, en donde ese

visible, como ya vimos, es fundamental siempre. Este afén de objetividad y de diversidad

de voces narrativas, y de perspectivas, afan que Geneltte sehala acertadamente como una

aplicaveis depois dum conveniente trabalho de adaptagao e astamento. Em todo o caso, devem-se completar com outros
conceltos especificos da semiose cinematografica.”

Rlchardson Op. cit. pig. 53 y 54, menciona lo siguiente sobre la relacién de los escritores que hacian guiones para
cunt: "Writers on film have been to point out one of the distinguishing

Gaudrcault Op. Cit, pag-. 151 y 152. Agrega que la literatura de nuestro siglo ha desarrollado cste tipe de narrador.
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crisis del discurso !'terario e si -y este discurso es acusado, e los cuemos Y- novelas, por

. . . . - . 68
las mtcr-venglones :ds o.menos directas del narrador .en la historia-,”

sin embargq. ya
puede ser notado en Madame Bovary, considerada como la primera novela con un narrador
que establecio la separacion entre €] mundo narrado y el yo del autor, dando autonomia al
universo de los personajes, a los que muchas veces focalizaba.

Sobre la perspectiva -entendiendo el término como una seleccion del material a ser

" narrado o la posicida fisica desde 1a cual se cuenta algo- mughas son las ocasiones en que

los criticos han sefialado la preocupacidn por este elemento narrativo en la literatura de
nuestro siglo, en c¢mparacion con la novela realista mas tradicional, en L}:{)ndc hay 'una-
fuerte presencia de #in narrador ominisciente, cuya caracteristica principal no es la variedad
de perspectivas ndmrativas v si la intromision del narrador a -las diversas mentes,
comentando sus sentimientos € ideas junto a los de los personajes. En el siglo XX, la
perspectiva gana en variedad de posiciones y también existe una cierta p-ioridad visual o,
como dice Pefia-Ardid; impoitan mucho "las localizaciones exactas desde que se perciben
los objetos, la justificacién de la misma posibilidad de ver, Ja orientacion en el espacio”.
Esta relevancia de 1z perspectiva visual desde donde se narra un momento, 0 desde la cual
se observa y déscrioe una escena, sélo remarca la impresion de que el esPacxo no sélo
existe afuera de las personas, de los personajes impresién tan asociada a la idea -equlvoca
y er todo caso limiiadora, aunque innegable- fenomenolégica del cmne.- Sobre esto, Los
ases nos, .dé Hemingway, es un ejemplo tipico, puesto que en este cuentc -aunque narrado

a- veces en primera persona— utlhza un narrador que mantiene siempre una distancia

’ pch;onal,.con énfasis:en los elementos fisicos para contar 0 subrayar algl.m dlalogo de

tipo dlscurswo =los dlalogos dmmanzan las gscenas-, que abunda en &l lexto para darse

una idea, Los asesinos , que luego el mismo Hemmgway adapté al cme, ‘comienza asi: -

® Estas intervenciones, como éxplica Genette en "Fronteras del relato”, ensayo publicado en Communications n.8,
Francia en 1966,-traducido por Beatriz Dorriots y Ana Nicole Vaisse del Dossier, para la edicion en espaiiol del libro
Andlisis estructural del relato, México, Coyoacan, 1997 - tienen como funcién -qutén es el enunciador en determinade
reiato literario. {Quicn narra?. Ha sido cambiante 2 posicién del enunciador {discursivo) frente al enunciado (relato) en la
historia de la literatura. Gennette dice que en la edad cldsica de la novela, Cervantes, Ficlding, etc, "el autor-narrador,
asumiendo complacientemente su propio discurso, interviene en el relato con irdnica indiserecion, interpeltando a su fector
¢n un tono de coversacion famliar'. Lucgo, la novela picaresca es el ¢jemplo, "transfiere todas las responsabilidades del
discurso a un personaje principal que hablard, es decir, que 2 la vez contard y comentara los acontecimientos, en primera
persona”. Después, comenzando en el siglo XVIII, "reparte el discurso entre los diversos actores, ya sea en forma de
cartas” y, cn nuestro siglo, con las corricntes de conciencia de los personajes narradores de Joyce y Faulkner. Genette
menciona que la época en que [a novela mantuve una bucna relacion entre el discurso (quién enuncia) y historia
(enunciado), fue en el inicio del siglo XIX, cuando se buscaba la objetividad de la historia, pero no desaparccia la
interfercncia del narrador omnisciente ; Balzac es el paradigma. Las siguicntes paginas son dedicadas a la explicacion de
esa relacidn del modo de enunciacion del cine y la autonomia de la historia {del cnunciado) en cierta literatura producida
cn el siglo XX.

52




R . - .

L.a pucrla del restaurante Henry se abrid y entraron dos
hombres que sz seniaron ante ¢l mostrador

- Qué Ies sirvo?- preguntéd George

-No sé -constesto uno de ellos-;,Qué quieres tomar, Al

-No s¢ -dijo Al-. No s¢ lo que quiero comer.

-Afucra aumentaba la oscuridad, Las Tuces de 1a calle se veian
por la ventana, Los hombres, senjados ante el mostrador, leian
el ment*. Desde el ot-o lado del mestrador, Nick Adams los
miraba. Cuando entraron, estaba hablando con George.”’

También en Suntiiario de William Faulkner, se pucde notar esta prioridad visi il del

narrador que, ademas, da mucha importancia al angulo o la perspectiva --realmenie visual-

desde la cual narra un asunto.

De detras de 1a cerca de arbustos que rodeaba el manantial, observo
Popeye 21 hombre que se hatlaba bebiendo. Una tenue sends
llevaba del camino al manantial. Popeye observé al kombre -un
hombre alto, flaco, destacado, con un pantalon de franela gns y ura
chaqueta de pafo de dps colores scbre el brazo-cuando éste
emergia de la senda y se arrodillaba a beber en el p‘!iﬂ:‘;amial.70

.

No hay que olvidar que el narrador es, én todo caso, un personaje tambica, ¥ i

L

difer:ntes voces que aparccen en-un texto, aunque no sean 'a.vez.narrativa prigcin”’

‘puesic qué son los Hamados narfadores delegados, como en Pedro Pdaramo,

sonido y la fun'a,- de William Faul-liner, por -¢jemplo,”’ parecenn- ramarcas
sistematicamente csa riqueza -o vadeda&— perceptiva del mundo fisico o de la
“realidad” , esa riqueza llevada a buen lugar en el siglo XX, como solucién estérica
para una inguietud espirituzll, aunque parcialmente, que puede ser patentada en Jos

contenidos narrativos de manera directa, pero revelada siempre también en las forma,

* Emnest st Hemingway. Los asesinos, Barcelona, Caralt editores, 1978, pags. 5a 15.

® william Faulkner, Saniuario, traduccion de Lino Novias Calvo, México, Espasa.1954.

" Tanto en Pedro Pdarameo como en £l sonido y la furia (guardadas las proporciones) la fragmentacion de la historia o del
universo diegético también se da con una fragmentacion fisica del discurso que vehicula tal historta. Ambas novelas son
narradas por una serie de voces que, cada una a su vez, expone los hechos conforme su idea propia y "personal”, su
expericncia, de como ocurricron estos hechos. Ambas son narraciones de un suceso dado que necesita ser reclaborado
para ser expuesto y desarrollado en el texto.
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narrativa§ mismas de los texlos. Sobie esto, Wolfgang [ser comenta sobre los modetos

de presentacién que: - - o : . .- e

Con Vanity Fair -dec W. T. Thrackeray- como fondo, la
mdeterminacion del Ulysses de Joyce aparece como si no se
hubiera perdido control sobrz ella. Esta novela trata tan solo de
representar una vida cotidiana comirn. El tema pues na disminuido
considerablemente st se piensa que Thackeray queria transmitir
todavia un cuadro de la sociedad victoriana y que Fielding hasta
queria representar un cuadro de la naturaleza humana. Casi parece
que- la preponderancia de grandes temas y la cantidad de
indeterminacion estuvieron relacionadas una con otra. Pero ;qué
puede adelantarse con el hecho de que casi todas las estrategias de
representacion de  la vida cotidiana, sino la condicidon de su
experimentabilidad? Entonces, el tema solo sefala un impulso para
tratar de dominarlo, puesto que es vida cotidiana no es una imagen
representativa del significado que estuviera ocultc tras ella. Los
mundos secretos ideales ya no existen en el Ulysses. En vez de
eso, el texto desarrolla una riqueza, desconocida hasta entonces, de
puntos de vista y modelos de presentacion que primero confunden
al lector. Las numerosas facetas de la vida cotidiana dan la
impresion de que s6lo fueron propuestas al lector para sus
~ observaciones. Las perspectivas ofrecidas chcecan directamente .
. . entre si, se superponen, son segmentadas y, precisamente por su
densidad, comienzan a cansar la vista del lecior.”

. Como ya fue comentado, las-caracterizactones teoncas sobre esas aspectos esto es,
sobre el narrador y la perspcctwa narrauva son bastante equwocas pero no sin una

coherencra suﬁmente para 'sefialarlas como aspectos 1mpreqcmd1bles dentro de un textcique

. +

se pnoponga sef narrativo; ¢sa.cs la tarca pues, de unatcaria que se pretende mirimamente
cientifica, como es el caso del estructuralismo y de su dernivado de fin de siglo, la

narratologia, y como en este trabajo adoptamos aspectos de esas posturas analiticas, cabe
apuntar tales acreditaciones o justificativas; dentro del programa de esas dreas, y también
de la semidtica, estd la adopcion de un método establecido a priori del texto, es decir, como
en las disciplinas de las ciencias naturales y hay la idea de que ¢l método es algo abstracto
que sera aplicable o revelard una serie de manifestaciones al adoptado sobre el fenémeno.

Eso fue lo que nos propusimos aqui, aunque nuestro metodo, lejos de tener la

= Wolfgang 1ser, "La estructura apclativa de los textos”, ensuyo publicado en €l libro En busca del texto, compilador
Dietrch Rall, México, UNAM 1993, pag. 115 y 116.
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_ofrectd al conjunte de la histona de I literatura.

homogeneidad esiructuralista, “fue creado a partir de cbservaciones de los miodos en que
algunas categorias de la literatura de ficcion aparecian también en ei film de ficcion, luego
se llegd a la conclusion de que eso se debia @ que las dos artes pertenecian a una especie de

molde comun -el molde narrativo- v luego que, aunque aparecteron en ambas artes, las

o
[

categorias no podian ser vehiculadas de la misma manera y la produccion de sentido en
ellas también era diversa: la dltima parte de esta cadena fue percibir que la literatura del
siglo XX adaptd inclusive mecanisinos de utilizaciéi? de esas categorias v que esas
adaptécioncs son tal vez las mas im,ﬁotanlcs caracteristicas que esa literatura como corpus

Siguiendo el razonamiento inicial, en ¢! caso de categorias como el narrador y la
perspectiva, como ya dijimos, las discrepancias tedricas son acentuadas lo suficiente como
para merecer un seflalamiento minimo; ademas, esas divergencias también dejan bien claio
que fue en el siglo XX en donde la preocupacion por csas categorias se revelé mas urgente,
tanto para la critica o teoria, cuanto para los autores y sus obras, y, por otro lado, nos
recuerda también que casi todos los tedricos utilizan o sefialan la existencia de elementos

cinéticos y visuales en sus definiciones y clasificaciones. En su ensayo sobre la perspectivi

(y el narrador), Francoise Van Rossum-Guyon, hacc ua recuento histérico e la teciia .

sobre el punto de vista y atin apunta datos tan interesantes como:

E'-g.ssim, para nos limitarmos a um sé sxemnie, Yue os lemaes opq"c'm L
© narragao subjetiva (subjektive Erzahlurg) i nariagao objciiva (ottektive
. : Erzalilung),” como a nqrréqa_ﬁ onde intervem,.ques sorque porpoe um:
histéria que “a si mesma sé conta”, desérevendo as agoes das personigenr
¢ deixando-lhes a palavra, quer porque a apreseta através do espirito de
uma ou varias personagens. Sabe-se que, 1nversamente, 0s franceses
falam de realismo subjetivo quando o ponto de vista do narrador se
identifica com o de uma ou varias personagens. Enquanto, no primeirc
caso, a subjetividade de que se tratat reenvia ao discurso de um narrador
exterior a historia (livre de inventar 2 sua vontade e de exprimir a sua
individualidade), no segundo ela reenvia ao discurso de uma das
personagens integrada na histoéria. A narragao sera. precisameric,
qualificada de objetiva pelos alemaes porque o seu autor, neste casc, se
apaga completamente.

n Frangoise Van Rossum-Guyon. * Ponto de Vista ou Perspectiva Narrativa™ |, en Categorias da Nurrativa, Lisbea,
Vega, 1976.
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De esa manera. nos queda bastante elucidada tanto la dwcrgcncm de rasgos que

caracterizan tal o cual tipo de narrador y su postura o perspecuva como la existencia d-

clementos mas o menos referenciales, mas o menos visuales, en suma, mas o0 meno”
acordes con ciertas caracteristicas que la misma literatura ya habia desarrollado, a manera
de descripciones, de pausas narrativas en que abundaban la incursiones fisicas, visuales v
auditivas, al mundo narrado, pero-que ahora es el mismo narrador y su perspectiva narrativa
que asume tal postura cinética y visual, de una forma quiza mas espontanea, es decr, el
narrador -los narradores- asurne su vision sobre las cosas, su parcialidad.. y .no tiene
necesidad de utilizar los momentos descriptivos para hacer usc ‘de sus sentidos. mas
:
directos, a yeces en detrimento de una postura conceptual que quiza propicie el abordaje
psicolégico también de forma mas directa; ;ﬁero como dijimos también, el siglo XX tuvo

gran diversidad de perspectivas, y si Hemingway y Rulfo y Robbe-Grillet fueron, a su

“manera, bastante visuales y fisicos, Joyce a su manera también lo fue, y hubo una Virginia

Woolf, hubo un Xavier Villavrrutia, esos ultimos claros cjemplos de utilizacién

radicalmente lirica y hermética de los signos verbales, pero que a su manera lambién se -

vieron to~ad»s per las manos del medio artistico mas propio, del siglo XX. *

2. Ladinamica textual d¢ Ruifo : - AP o S

. - - . -
. - « - . - . . .
- - . N -

2.1. Rulfo, la fotogr:clﬁa y €l cine: breves apuntes pliii:iéemiéticd-s.‘

La historia dice que Juan Rulfo-empezé a tomar fotografias muy joven, por ahi de
1934, pero que su momento mas interesante como fotografo fue -entre los afios 1947 y

1955’ esto s, época en que escribia Ei Hano en llamas (1953) y Pedro Pdramo (1955).

** Eduardo Antonio Rivero Viloria, en una tesis de macstria intitulada Juan Ruifo: el escritor folégrafo, comenta que la
practica de la fotografia en Rulfo sc intensificé y madurd en la época en que trabajé como vendedor de la Goodrich
Eurkadi, entre 1947 y 1954. También comenta que en 1955 fueron tomadas las fotos de la famosa scrie “Los misicos”,
en la sierra de Caxaca. Sobre ¢l periodo en que Rulfo comenzé a dedicarse a la foto, sus inicios como fotdgrafo, véase el
ensayo de Francisco Javier Ramos, "Por los Péramos de Juan Rulfo", publicado en La Jornada Semanal, n.297,
19/11/1995, pag.
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psicolégico también de forma mas directa; bero como dijimos también, el siglo XX tuvo

gran diversidad de perspectivas, y si Hemingway y Rulfo y Robbe-Grillet fueron, a su

“manera, bastante visuales y fisicos, Joyce a su manera también lo fue, y hubo una Virginia

Woolf, hubo un Xavier Villavrrutia, esos ultimos claros ¢jemplos de utilizacidn
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vieron tozadHs per las manos del med:o artistico mas propio del siglo' XX. «
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2.1. Rulfo, la fotografia y el cine: breves.apuntes plfx'r:i'semiético's.'

La historia dice que Juan Rulfo-empezd a tomar fotografias muy joven, por ahi de
1934, pero que su momento mas interesante como fotégrafo fue-entre los afios 1947 y

19557 esto es, época en que escribia £7 llano en Hlamas (1953) y Pedro Pdaramo (1955).

™ Eduardo Antonio Rivero Viloria, en una tesis de macstria intitulada Juan Rulfo: el escritor fotégrafo, comenta que la
practica de la fotografia en Rulfo se intensificd y madurd en la época en que trabajé como vendedor de la Goodrich
Euzkadi, entre 1947 y 1954, También comenta que en 1955 fueron tomadas las fotos de la famosa scric "Los misicos”,
cn la sierra de Gaxaca. Sobre el periodo en que Rulfo comenzo a dedicarse a la foto, sus tnicios como fotdgrafo, véase ¢l
cnsayo de Francisco Javier Ramos, "Por los Paramos de Juan Rulfo", publicado en La Jornada Semanal, n.297,
19/11/1995, pag.
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Sus fotos publicadas en ¢! fibro fn)‘}'umsmdo‘ ¢! México de Juan Rulfo,” ayudan-a filtrar
esta neblina a traves de la que los criticos observan loq tcxtos escntos del autor, En las
folos estan presentes los motivos iconicos mas peisistentes de 1o gue se llama el 1maginario
de su obra completa; irremediablemente. nos recuerda la impresion plastica que s ticne al
leer su libro de cuentos, su novela y, ldgicamente, sus argumentos para cine. Segun Jorge
Avyala Blanco, quien predujo algunos textos fundamentales sobre ia relacion de Rulfo con

el cine.”® éstemantuvo un contacto poco afortunado, tanto =n las adaptaciones de sus

historias a la pantalla, hechas por manos proplas O ajenas, como por sus incursiores

directas en el cinz, creando argumentos pora aiguba peiicula: Formalmente. los escritos |

praducidos directamente para ¢l cine fueron ir:esf El despojo -Antonio Reynoso, 1960-, '
gallo de oro -dirigido por Roberto Gavalddn, 1964- y dos segmentos de La formula secreta
-Rubén Gamez,1964-. Realizados después de la publicacion de los libros que lo
corsagraron, los argumentos de Rulfo también confinran ¢ inclusive legitiman la riqueza
de su mundo, tanto =n el plan icérico como en el de los acontecimientos narrativos v,
desde tuego, en lo que sc refiere a los modelos humanos de sus personajes; nada escapa aia
marza indeleble de su estilo. Es impoitante comentar que en, este periodo en México, la
literaturz, la pi.".tu,ra y el cine -la mdsica, la dar:za, etc- habian pisado un tencno estéticn
sirgular, en donde 'a histoaa -Kistoria- era ua mévil temético incontestable de creacion, v
el nzcionalismo parccia ser el motivo para una imfospzeccion net:esafia pata la
coneolidacién de la idertidad' del pais -o de algo sumilar-; y, no cab duda brrena parte ¢ -

la mtellgcnc:la mexicana apoyo con’entusiasmo I.ul idea.

En esta tomca hlpotetlval.le‘tte se podna hacer un t“::udlu de &5 Tetlt,a del,

;iaci_onahsme en ¢l art_e mexicano del 51g.‘L XX, en don,‘e se mcl.lyer._. un anéndice que
tratara de la felacién entre los motivos paisajisticos propuestoé e insinuados por Juan Rulfo
en su obra y los del cine mexicano de las décadas de 1930 y 1940. No solo eso, Pedro
Paramo y El liano en llamas cstan impregnados de la retorica iconografica nacionalista de
aquclla época del cine, aunque diriamos que, bajo el influjo del escritor, ésta se presenta
como una radicalizacion del sistema y, como radicalizacidon, una suerte de conciencia
critica del mismo. Por otro lado, el cine mexicano estaba también repleto del fulgor

nacionalista mejor intencionado de las artes plasticas y de la literatura que se produjo

7 Inframundo, of México de Juan Rulfo, México, edictones del Norte y CNCA, 1980, pags. 53 a 153
T Jorge Ayala en Juan Rulfo, El galio de oro y otros texios para cine, Mcéxico, Era, 1990, hiro las notas y comentarios
criticos de este importante libro, que redne una faceta de la obra de nuestro autor.
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algunos afios antes, como parcce natural. Para ejemplificar, hay un libro de reciente
publicacién-en tomo a la figura y obra de GabriﬁeJ-Figueroa que reunio a cuatro especialistis
en cine y artes plﬁsticas, Guabriel Figueroa y la pintura mexicana” el volumen trala
precisamente de la relacion entre la fotografia cinematografica de este artista y la obra de
los pintores muralistas mas representativos. Hay en el libro -entre otras fotos fijas
utilizadas para comparacién junto a los cuadros o litografias a los que la foto alude- un
sorpréndente fotograma de un plano general d¢ cinco indigenas de espaldas, en un velorio,
éacada de la pelicula Flor Silvestre (Emiiio Fernindez, 1943). Esta foto recrea,
literalmente, ¢l cuadro El réquiem (1928) de José Clemente QOrozco. Por otro lado, no es
necesario mencionar el impacto que tuvo Eisenstein y su camardgrafo, Eduard Tiss-'é
principalmente en su aventura filmica ;Qué viva México!, 1931-, en la composicion
fotografica y de cierta pintura mural mexicana ~de tinte nacionalista, aunque socialista- de
aquella época. En fin, hay un gran camino que recorrer en ese ambito de algo mas que
influencias entre las artes y los artistas.

Juan Rul)z'o, sin embargo, nad6 en diversos mares y por eso se puede hacer un estudio
interdisciplinario de su obra sin recuirir a una formentosa estrategia. Desde este puntn de
vista, existe una s.erie de relac'i‘o‘ilés entre sistemas de codigos -entendiendo éstos como las
peculiaridades , (acaso “sus sistemas semanticos) de significacion de cada disciplina-

traducidas.a la narrativa de Pedro Pdramo y a =l llano en llamas, que hizo quae los géngros

.

~'cdento y novela tuvieran repercusiones inéditas en fengua casteliana. La, pesibilidad de -

relacion entre la novela y el libro de cuentos con el cine data del origer rulfiano como

“estritar Y fotdgrafo, sobre todo, pero también de Ju trabajo; como argumentista de cine y.

ﬁr-xa'[mente, de su mis_m.a vida. Seg{ﬁ:l.'Sergio Lévez Mena’® Juan Rulfo f_ﬁe educado en'l'fn
ambiente de cierto Pusto artistico y tuvo 6poi1uhidad -de familiarizarse con obras de la
musica, el cine y la literatura que, como el mismo investigador escribe, deben haber
ayudado en la formacién de su bagaje de ideas activadas a la hora de crear las obras
narrativas. Por tantas cosas -por la confrontacién de los mecanismos narrativos de sus

textos con el cine y por los datos biograficos de la formacion del hombre Juan Rulfo, del

77 Gabriel Figueroa y la pintura mexicana, editado en 1996 con el apoyo de varias instituciones como el Consejo
Nacional para la Cultura y fas Artes y la Cineteca Nacdional y cuenta con escritos de especialistas como el critico de cine
Neison Carro, entre otros,

* Sergio Lopez Mena en el libro Los caminas de la creacion en Juan Rulfo, México, UNAM, 1993, en la pagina 81, en
el apartado 'El narrador’, dice: "El lenguaje dcl narrador en Ja obra de Rulfo presenta la cscenografia de las acciones, crea
atmosferas y paisajes, acota los dialogos. Educado cn la fotografia, en el cine y en la musica, no menos que en los
murmullos de la conciencia, Rulfo escribe escenas eminentemente visuales y auditivas... "
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artista- no cs impiobable trabajar sobre los puntos convergentes del lenguaje del fiim y los .-

textos. literarios del autor de Sayula. Como he comentado, no creo en una relacién,

puramente en el plan narratoldgico, sino también dentro de otros érdenes simbolicos.
Anticipando cl proximo capitulo, citaré ya el ensavo de Antonio Sacoto Salamea sobre las
téenicas narrativas de los textos de Rulfo, e donde advierte que algunas de csas (ccnicas
estan basadas en procedimientos cinematograficos, que van mas alld de una influencia de
las formas narrativas de este medio. La literatura adapta y resignifica esos procedin iientos,

los decodifica y recodifica a su sistema. Saiamea dice:

(... ) indicaré que gran parte de la novela -Pedro Paramo- se i
desplaza desde mondlogos jeyceanos; escenas simultaneas muy a
lo Dos Passos, mientras otras escenas contraponen y superponen a
lo Huxley; hay una "corcretizacién”. "monta;e”, "retrocesas”, pero
principalmente una escena rcal contrapuesta, simulidnea o seguida
de una fantastica, o viceversa: ¢l acercamiento o close-up se

despliega con verdadero logro artisico...”

Aunque en el estedio de Salamea se nota citerta holemra critica que 12 quita

contundencia a su tesis, confirma, una vez mas y de forma :uy clara, la disposicion a

" hacerse un estudio de los textos rulfianos bajo perspectivas artisticas diversas, a fin de dar

cuenta de la riqueza de codigos existente en ellos. Sin duda, la narratologia comparada y la

semidtica son algunas de las disciplinas'que mejor resaltan ese caracter de su obrit. Perc

no es vano sefialar las atmdsferas, los objetos, la .1z , los ruidos -o el silencio- (aqui hay

qué recordar el libro de Julio Estrada, Ef son’7e en Rulfo), 1 "-crografia, puesto Jue Sor.

elementos que, -de alguna manera, resultan comi)i{-:mentarios a ur abordaje formal de los
textos del autor. Estos tienen una pluralidad de aspectos significativos que cscapa a lo
meramente literario -tendra sin duda que replantear esto de meramente literario, puesto
que todo lo que esta en un texto literario es nieramente literario, pero hay que entender este
concepto como productivo para mi analisis- y que hacen de su lectura un mormento estético
inico. Véase un fragmento de Pedro Péramo a fin de enfatizar tal riqueza sensonal y

discursiva existente en sus relatos:

™ Antonio Sacoto Salamea, “Las técnicas narrativas™, Homenaje o Juan Rulfo, variaciones vuterpretativas en forno a su
obra obra, editado por Helmy F. Giacoman, Madrid, Anaya, 1974, pag. 388. El nombre de la novela fue agregado por mi.
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Acleraba 2] dia. EF.dia desbarata las sombras. Las deshace. El .
cuarto donde estaba se sentia caliente con el calor de los cuerpos‘
dormidos. A través de los parpados me llegaba el albor del
amanccer. Sentia la luz. Oia:

-Se rebulle sobre si mismo como un condenado. Y tiene todas las
trazas de un mal hombre. jLevantate, Donis! Miralo. Se restriega
conira ¢l suelo, retorciéndose. Babea. Ha de ser alguien que debe
muchas muertes. Y tt no lo reconociste.

-Débe ser un pobre hombre. jDuérmete y d¢janos dormur!”

-.Y por qué me voy a dormir, si yo no tengo suefio?

-iLevantate y largate a donde no des guerra‘

-Lso haré. e, 5 -
- Y qué esperas? o : '
-Ya voy.*

Ademas de los sefialamientos formales que se puede hacer a este fragmento, como
por ejemplo lo que se mantifiesta ya desde la pnme ra frase -elemento que marca los niveles
de riqueza del mecanismo narrativo/descriptivo- donde el narrador usa dos tlempos €n un
mismo nivel diegético, en este texto -como en todos los suyos- ¢l escritor hace uso de una
punfuaciéon muy peculiar, cortante entre una accién o idea y otra, y por eso posible
generadora de significacos zlla también, aderr{és: de una yuxtaposicion de discursos --
dramatico, narrativo, desciiptivo-, entre muchos otros elementos. Por otro lade, el doble

sentido del lenguaje oral miexicano, tan tipico y aclamado, es dqui colocado -en discurso

dramatico- junio a un verdadero huracin de signos, todos ellos representados en el sistems

autonomo -literario siempre- que es la novela Pedro Pdramo. En lo referente al lenguaje,
no es solamente la trastocéc:on de,l sentldo neutral (mrmetrco o grado cero) de la ]engua'

-

pero si el ansia; *deun esulo que desdobla el reglstro oral y el escrito ilevandolos a

P—
..

dimensiones sin precedentes en’el idioma.

El libro ya citado, /nframundo, el Mexico de Juan Rulfo, contiene 100 fotos del
autor, tomadas entre 1935 y 1960. Todas ellas presentan imagenes que, con un poco de
imaginacion, se antojz;n fotografias imaginarias de las paginas de uno de sus libros. En las
fotos en que aparecen humanos, indigenas y mestizos , con sus rasgos fisicos claramente
identificables, en poses articuladas por el fotografo y en una cotidianidad afectada que logra
dar el justo efecto dramatico a lo fotografiado. En muchas de ellas se percibe como si

hubiera un didlogo -sin palabras- entre estos personajes y nosotros los espectadores fuera de

8 Juan Rulfo, Obras, México, Fondo de Cultura Econémica, 1994, pag. 189.
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la foto. Los paisajes aridos o miotivos caracteristicos, como las nubes, los ccrros, los
diferentes cactus que cubren-el suelo na¢ional, son colocados tambiin en momento y lugar

especial, sacados de una dimension y colocados en otra; abundan las ruinas, iglesias.

cascos de residencias y animales, en fin, todos motivos recurrentes en su obra literaria. Lo -

mismo ocurre en sus argumentos para cine: En los tres se nota un circulo semiotico que va

de la literatura al cine. Claro que en este lugar del trabajo. estamos en los terrenos

resbaladizos de las inferencias biograficas y -més cerca de la obra- estamos en el

establecimiento de relacioncs temadticas, iconograficas, etc.; pero este apartado, hay que
decirlo, ticne justamente esa intencion. |
Tratandose de los tres atgumentos -Ei despojo, La formuld secreta'y El gallo de
oro- voy a resumir la trama de ellos y sefialar uno o dos detalles corvenientes para mi tesis,
a fin de resa'tar las coincidencias. En el caso de uno de cilos, £ gallo de oro, argumento
para un largometraje, destaca:é la semejanza formal que mantiene con los relatos del propio
autor. Aumnque haya zido escrito para el cine a inicios de los afios sesenta. originalmente

como argumento, pretendo demostrar de alguna manera que el autor usé las mismas

estrategias narrativas en . ste -repito. pensado originalmeznte para cine- gue en los textos

meramente liierarios, csto es, 1a obra narrativa coino t:l, cuentos y novela.
La leycuda sobre El despojo -quizd su historia- cuenta que guidn y pelicula fueron
realizados al m.smo tiempo; mientras Rulfo escribia, Antonio Reynoso y su equipo

iilmaban. .

. T
- . - Il
- . . - . .

A partir de una muy difusa }inea arguimental, Rvlfo iba.imaginando ‘
in¢identes y urdiendo didlogos sobre’la marcha, durante ¢l rodaje,
en el inminente hacerse y deshacerse de la materialidad ficcional®

E!l despojo es la historia de Pedro, Petra y Don Celerino y transcurre en un pueblo del valle’
del Mezquital, regién de pobreza abrumadora. Pedro y Petra huyen de Celerino con su hijo
en brazos. Celerino habia amenazado a Pedro de muerte. Pedro es indigena y Celerino es

un mestizo "mal encarado". Cuando bajan al pueblo, Pedro y Petra se encuentran con el

8 Ayala Blanco. Op. cit.., pag. 105.
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bandido, a quien, despues de mtcrcambhn "lgunds palabras, Pedro ic dispara. Antes de
morir, Ceterino aun'.lo zra d],spararlﬂ a Pedro, matandolo tamblcn - '

La historia se encuadra sin tropezones en los modelos rulflanos asi como‘el
ambiente, los personajes, etc. Sin embargo, es en el elemento temporal que administra cl
relato -en la estructura misma del argumento y de la pelicula- en dondc ia marca del autor
se nola con mejores resultados. Voy a explicarme: en la segunda secuencia, esio es, al
prini:i;')io del filme, es cuando Pedro le dispara a Celerino y cuando éste dltimo, herido do
muerte, tamblen consigue darle un tiro a él. Ahora viene la pecullandad antes de caer.
Pedro empieza a .acordarse de - todo lo ocurndo nords antes cyando. llegd a su casa
rapidamente y le dijo a su esposa que tenian que hwr’ 'y los dos salieron en direccion al
pueblo, mientras su hijo se les iba muriendo por el camino y en seguida se encontraron con
Celerino y éste interpelé a Pedro, quien le disparé y luego llevéd un tiro también ...; y en la
pelicula vemos todo lo que el hombre esta recordando en el presente: hay un movimiento
de analépsis -un flashback- actia como efecto 1;écnico y sirve para que la hisioria sea
presentada, contada y explicada. Hay también una prolepsis al final --fastfoward- f)ara
llevar la pelicula al momento ultimo, cuarido Pedro cae al suelo y muere. Es decir, con ¢!
cbngel-amiento temporal de una accion da pa:v..o a la manifestacion de un otro tiempo, el de
la memornia, que se d'rstieﬁde indiferente al tiempo real.

Este experimento que qufo habia manifestado de manera riuy-semejanti. en su:
text‘os.nar.rativos, toda la intencién de torcerle el cuello al tiempo éue se observa ¢n Pedre
Pdgramo, por decir algo, esta magistralmente logi'ado en la pelic;ila. No asi las sutilezas del
espacio llterano gue el autor “crea o alee en sus narrdcmnes si comparamos ('on I
0bv1edad lconica que la carfiara reglstra y nos muestra. Pero, crititas aparte, el e_]ercn ro de
Rulfo, filmado por Antonio Reynoso, fue la primera incursion del autor directamenteen el
cine --Ia segunda si contamos que su cuento "Talpa”, llevado a la pantalla en 1955,
dirigidci-por Alfredo B. Crevenna y adaptado por Edmundo Béaez--, muestra que el autor era
duefio de un mundo y de un estilo que se manifestaban en diferentes modos de expresion.

Otro tanto se puede atribuir a los dos fragmentos que el autor inventé para la
pelicula La formula secreta, de Rubén Gamez. Voy a usar el resumen de Jorge Ayala
Blanco publicado en el libro ya mencionado aqui, puesto que esta cinta conceptual no tiene

un hilo argumental unico, y si secuencias que juntas podrian dar una serte de ideas.
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L1 revoloteo de un agoila enloquecida que sqbrevuela el Zocalo de -
la Ciudad de México, ¢l crecimiento sin’ fin del hot-dog que
desborda la cocina de un restaurant taste- freeze para enlazar y
arrastrar bipedos domésticos como rio  incontenible que  llega
hasta los llanos, el jubiloso linchamiento de un cura ensetanado por
nifios scminaristas vueltos feroces cuervos, la épica persecucion 3
través de calles céntricas de un pacifico hombre medio con maletin
de compaiiia aérea por gallardo charro a caballo que termina
lazindolo para azotarlo contra el pavimento, y el recorrido, desde -
el punto de vista de un enterrado vivo, de una ]aplda Colosal que
llevn inscritas un sinniimero de marcas transnauonales

Estas son algunas de las diez sccucncias que componen ¢l corto de Gémes, que 3.
desde una perspectiva ideolégica; una protesta surrealis-ta al imperialismo yankee. l.as
sect eiicias creadas por Rulfo, una de ellas acompaiiada de un texto suyo (leido por Jaime
Sabihcs) entran en esta tonica de cnitica, pcrb 2 la manera del autor, quien hace peculior
siempre sus posiciones criticas, ya que no dice nada claramente, pero en silencio o usando
recurses figurados parece hablar de muchas cosas. En la primera secuencia, en un paramo -
seco v agrictado- un grupo ¢¢ indigenas se detiene para mirar a la camara cinematografica
cc. .' finaeza; parecen mantener un didlogo mudo con ésta, que, como apenada, trata de nn
estar fironte a c;los. replstrar 0t10 cuadro, y va girando sobre su gje lentamente. Pero es ahi
en v mde toda- la carpa de ambigiiedad de la mlrada de los mdlgenas gang. "C]CV&I-CIE
est'tica, suesto que €stos insisten en seguir mirando a la camara, recorriéndose de moao 2
qupc‘arqe frent del lente; mantenlcndose en el cuadro El segundo segmento que e] auior
escribid para La ‘ormu.m secreta, muc stra un grupo de mdlgenas campesmos t:ammando '
por el paramo, _\,ublendo una- loma, y luego apa:ccen "acostados, rendido$, muertos de
cansancio sobre las grietas de la tierra. Intercalado, a modo de montaje metaférco, tomas
de ingeles de la iglesia de Tonanzintla, Puebla. Un impactante texto de Rulfo -Ustedes
dirdrt que es pura aecedad la mia, que es un desatino lamentarse de la suerte, y cuantimdas
de esta tierra pasmada donde nos olvido el destino (... )2 es leido en off por Jaime
Sabines.

Lo interesante aqui cs reconocer las relaciones iconograficas y de sentido entre este

texto rulfiano y su obra narrativa, pero también sugerir otro tipo de convergencias. Por

82 tdem. pag. 117
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ejemplo es importante el dato de que este mismo texto, ‘olocado-¢n forma de poema, en
versos; por Carlos Monsivais (zn 1976) v luego coregldo por Jose Emilio Pacheco para el
libro de la editorial Era £/ gallo de oro v otros textos para cine, en 1980, tiene su cuerpo
hecho de ideas y conceptos mas que de imagenes iconicas, y que el filme, La formula
secreta, también tenga este caracter conceptual, basado en metaforas -visuales- ademas una
linea narrativa suelta, quiza vaga; es un filme poético. El hecho de que un texto con poca
informacién de referencialidad iconica haya sido empleadc en un filme igualmente poético,
sélo activa. por efecto contrario, fa idea del alto grado de iconicidad que se encuentra en
algunos relatos de Rulfo, tanto los cuentos y la novela, Eomo los otros afgl'lmento.s para

cine, es decir, buena parte de sus escritos. Y de paso, cohfirma que la narrativa del autor

utiliza un grado mas alto de precision referencial en las descripciones del mundo diegético -

aunque siempre, también, con fuerte acento lirico- -y que en ese texto leido por Jaime.

Sabines. en una secuencia también escrita por Rulfo, tiene esta distancia -;profundidad?-
corceptual de la poesia y busca solamente ffustrar , 1luminar las imagenes mostradas por la
camara, complementar la composicion de los efectos creadores de significados. Parece que
podemos decir concluyendo: no era necesario representar ¢! mundo fisico con las palabras,
pues la pelicula ya presenta este mundo, esto es, ya lo ectaba haciendo; solo le quedod a
Rulfo meterse al dominio de las evocaciones y construir alusiones literanas que
enriquecieran el espacio fisico registrado por la camara.

Por otro lade, también comparando con sus cuenis v la novela, ocurre algo inverso

con £l ga!lo de oro, argumento pﬁra un largometraje que dirigio Roberto Gavaldén, cuyo

gu1on estuvo en manos de¢ Carlos Fuemes Gabl iel.Garia Marquez y. el mlsmo Gavaldén.

" En este Rulfo tiene el i Carno y el motivo para 1Sar recursos cumlares alos empleados en

sus relatos y la cercania entre ellos confirma el tonelaje plurisemidtico que toda su obra
comporta. He comentado que para La formula secreta, €l texto escrito por Rulfo y leido
por Sabines mantiene cierta distancia de la referencialidad espacial, y 12 causa de eso, por
supuesto, esta en que no se trata de un texto predominantemente narrativo, aunque si tenga
la funcién de complementar el sentido del texto narrativo inscrito en la pelicula. Ya en £/
gallo de oro hay una instancia mediadora que enuncia y crea la geografia fisica al mismo
tiempo que relata la historia, como en los cuentos y en la novela, esto es, como en los

textos estrictamente narrativos. El argumento de Rulfo, Ef gallo de oro, comienza asi:
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Amanecia. ' . . -

Por las calles desiertis de San Miguel del Mulagro, una que otra
mujer enrebozada caminabarumbo a la iglesia, a los llamados de
la primera nusa. Algunas mds, barrian las polvorientas
calles™

Sélo por hacer una confrontacién cntre estc argumento y un  cuento,

obsérvese la similitud con “En la n:adrugada”, de £/ flanc en llumas: .

e

San Gabriel sale de la ni:bla humedo de rocio. Las nubes de ia noche
durmieron sobre el puekio buscando el calor de la gente. Ahora esta
por salir el sol y la mebla se levanta despacxo enrollando su sdbana,

dejando hebras blancas ¢ncima de los tejados.”

En los dos textos, el primero pensado y escrito para ser llevado a la pantalla,

y el segundo un cuenio de EI llano en llamas , existen semejanzas tanto en el mundc

ficcional como en las técnicas narrativas y descriptivas utilizadas para iniciar los dos

rzlatos. Ademas, en ambos se nota la presencia de un narrador impersonal, que se limita a

des :ribir y narrar los kechos exterros, aunque en el cuento este tipo de narrador sea apenas

una de las voces, puesin que se alternan varios enunciadores y varias perspectivas.’ No asf
* - +

en EI Galle de oro, que necesita de una linea narrativa mas directa, debido a.que debe ser

facimete decod1 ficado “'u'a las necesidades del discurso fi lmlco .Sm embargo, cabe
de.,t'acar qu\. estc-argnmemo tisne 1a peculiaridad de eslar escrito en tlempo pasado, cuando .

lo normal -en casos como €stos, porque €s un argumemo para sér llevado a la pantalla-seria -

una narracién en presente, puesto que en la pelicula efectivamente las cosas ocurren,
digamos, en el presente. Pero, en fin, eso delata el caricter auténomo del argumento
cinematografico como género literario y, claro estd, confirma la riqueza narrativa de Ru]fo,
pueslo que, por otro lado, el cuento "En la madrugada”, sdlo por mencionar uno, si bien se
asemcja al argumento en la objetividad con la que describe y cuenta uno de sus narradores,

se distancia de aquel porgue, precisamente, estd enunciado en presente, con los verbos

* Rulfo. £l gallo de oro, Op. cit., pig. 2.
8 Rulfo. “En la madrugada”, pag. 45, de £/ Hlano en Hlamas. tomado dc Obras, México, FCE, 1994
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d_ando la impresion de estar creando las acciones en el momento mismo de la tectura. Y
atn en el caso de "En la madrugada",- como he men_cibnado, entre la. variedéd de vc_:c;és
narrativas estan no sélo este cnunciador objetivo al que hemos hecho referencia, sino
también recuerdos pasados en la conciencia de los personajes, por ejemplo, cosa que en cl
argumento no ocurre. Bien, dejemos las digresiones y pasemos al resumen de £/ gallo de
oro.

Dionisio Pinzén "uno dé los hombres iés pobres de San Miguel del Milagro™ eré el
pregonero del pucblo Un dia le toco ser griton en las peleas de gallos y en una de éstas
tuvo’ .a oportumdad de conseguirse un gallito el cual, después de perder vergonzosamente
una pelea, iba a ser sacrificado por el duefio. Dionisio’se quedd con el gallo, fo curd, lo
entrené y volvio a sacarlo a las peleas, que éste comenz6 a ganar de manera impfesionanle.
Como Dionisio Pinzén trafa la victoria estampada en el rostro, en una de las peleas, un
sujeto llamado Lorenzo Benavides, junto .a Bemarda Cutifio, a quién le decian La
Caponera -mujer exuberante y cantora de palenques-, se le acercé y le propuso un negocio
al que Dionisio rechazo. Todo iba bien, hasta que un dia el gallito de Pinzén se murio en
una pelea y éste se quedd sin sustento Fue cuando Benavidez y La C‘aponera -intuyendo
que el hombre tenia la suerte como companera suya y que el gallo se ‘le habia muerto en

una mala racha--lo invitaron a asoc1arse con ellos. Las cosas caminaban normalmente,

.hasta que después de algin tlempo los ties se separaion un breve periodo, cada uno por su

lado.” Después de otro rato, La Caponera v Dionisio se encuentran, se asociail otra vez, se

Juntan tienen una hija y, como la edad ya se les va montando, deciden retlrarse de. las

andanzas de gallero, Jugador y- ella de cant‘a.nte de palenque Un dia se- encuentran con

Lorenzo Benavndcz en sﬂla- de ruedas pero con .una’vida acomodada economlcamente

pues en el juego se gand una ‘buena hacienda de manos de un compafiero. Benavides,
jugador altivo como siempre, desafié a Pinzén para un partido en €l que se jugaba la
hacienda -lo tinico que tenia- y la perdié. Benavidez pagé la deuda de juego, se quedé solo
y pobre y dijo a Pinzén que el motivo de su buena suerte no fue otro que La Caponera,
"esta inmunda bruja". Después, la pareja hace de la hacienda una casa de juego y, aunque
La Caponera extrafie la vida de los palenques, acepta quedarse todas las noc_hes sentada
junto a la mesa en donde Dionisio se juega todo, sélo porque parece intuir que ella es la
que le trae la buena suerte, como antes a Benavides. Hasta que, cansada de la monotonia y

de la tristeza, “mund una noche sola, sentada en su sillén de siempre, sin que nadie la
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duxiliara ni se enterara del ahogo que 1a Hevo a la mucrle provocada por e! alcoliol.” A
partir de.ese dia, Dionisio perdi6 cada uno de los pocos partidos que jﬁgé y, al .d'cscul;rir
que la mujer sentada junto a la mesa -puesto qu¢ ain no se habia dado cuenta- s¢ hahia
muerto, después de perderlo todo, se pega un tiro y muere él también. Solo quedo la hija,
Bernarda Pinzon, que tomo el mismo camino de pueblos, ferias v palenques de la madre, y

S puso a cantar para mantenerse.

Pavo Real que eres correo y que vas pal Real del Oro, si te
preguntan qué hago pavo real diles que lioro., lagnmlta:, que ini
sangre por una mujer que adoro...

Para cerrar este capitulo, es pertinente comentar que E/ gallo de oro es un
argumento filmico en donde sc encuentran naturalmente, como se ha mencionado. varios
aspectos comunes -de orden formal y del orden tematico e iconografico, diriamos- cen las

fotograﬁas e Rulfo a81 COMO COM 5uS cuentos y su novela, pero tiene su propia logica como

: relatc, .como género, un fexto que busca una cierta manera para producir sentido. De a'’

que se mﬁere que su Imeahdad temporal y espacial, comparado con otros textos del autor,

5 esLnf‘tameme nec’esana p31° su misma coherencia como relato y. principalmente, s

misma coherénc.a como un tipo de relato especifico, con el fin de ser llevado a ot'c

- dlscurso delo meramente llteranoala pantalla, aI discursq filmico.” Entonces upa vez mas

la sorrisa de lq concnencla critica del prescr:tc trabajo se asoma, al descubnr que si blen €i
auter parece msplrarse en-soluciones cmefnatograﬁcas en sus escntos narratlvos el' texxo
que hizo especificamente para cine -con esta intencién- no huye de sus parametros
literarios, hecho que evidencia la interrelacién de distintos sistemas de codigos y signos

artisticos en su obra.




.y de perspectivas tipica del relale cimematogrdfivy en panies 0 en lexles voteros de Juat

»

Rulfo. ' : -

1 lano en llamas

En lo que se refiere al volumen de cuenton, £l liano en tlamus (1933), éste fue ¢
- primer-libre del autor. Publicado dos afios antes fjue Pedro Paramo. se puede inferir quf:
.aquél representa una semilla para lo que seria la npvela.- Aqui me acerco peligrosamente p
la tarea de exposicion y explicacion de la hipétesis con la que he elaborado y realizado este
trabajo. Es pertinente desde ahora concluir que la relacion entre Rulfo y ¢l cine, en los
términos que he planteado aqui, esto es, el concepto de ﬁ:spimmdn cinematografica, se nota

en los textos del autor en io que concierne a las estrategias narrativas y se da sobre todo ep

aquzllos en los que hay mas recursos técnicos que podriamoes llamar umovado:es o

.
»

vanguardistas, y en donde hay mais virtuosismo literario. Tematicamenie. creo que existe
una interrelacidn clara y complementaria con lo que entiendo como el mundo de Rulfo.
Como la nuvela fuc escrita después de publicado el volumen de cuentos, deducimos ciue en
CEv llano en lamas nuestro autor llevd a .cabo una suerte de ‘prucba_de los recursos
) ap;op:ados para expresar sus mquletudes de los que iuego echo mano mas comladament«,

Do en la no.vela -Aunyue sca en £ L edro P'zramo en dc nde €Sa msp:mczon saltaala v1sta alos Lo

.

c,r'tlcos mterdlsmplmano., en Ex’~h’ano en LL." as }*ay ucntos que pucden ser consxderado"-
como verdaderos prccursores formales de la novela, como "El hombre" o “Luvina”- por -
ejemplo. Ahora, es obvio que el grado de conciencia con el gque un escritor se pone a
experimentar es relativo, puesto quc si bien conoce el efecto en otras obras y supone ¢l
resultado en sus propios textos, no esta del todo seguro que ¢stos revelardn las mismas
consecuencias estéticas que él busca. Toda obra tiene su identidad y su inteligencia y, una
vez terminada, generalment: cs un difuso resultado de lo que el autor se propuso hacer.

Es importante decir que en £{ Hlano en lamas los cuentos en que incluyen estas

estrategias innovadoras no son la mayoria. Solamente he identificado dos que sugieren esa

alta inspiracion cinematografica: "El hombre" y "En la madrugada”. La unidad del libro se
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logra, sin embar'Oo', aun nivel tematico y estilistico, como he comentado. Me cxplico: si
‘quiero hacer una aproximacion a los cuentos mxﬁanos de £l llano er Humas que tienen en
comun elementos estructurales, formales relacmnados con el cine, ahora me dedicaré a
seflalarlos, describirlos y demostrar por qué encucntro esa relacion; reitero que son pocos
los relatos de este libro que tienen semejante posibilidad de aproximacién. No obstante,
tos diecisicte textos que conforman el libro hay alguna coincidencia estilistica y tematica
que 'atestigua la solidez del escritor.  Se concluye, entonces, .que la inspiracion
cinematografica no es patente en muchos de los textos de ese volumen y mi tarca ahora es
:precisamente descri-b'ir cuéles son lo§ recurscs coincidentes y los divergentes -bajo las leyes
de las categorias foﬁnales que he estado comentando hasta aqui- y cuales son los relatos en
los que esta inspiracion es mas nitida. En realidad, lo que voy a hacer en este iltimo
apartado de la tesis es explicar -con afan de demostrar- por qué he defendido que es posible
hacer en ciertos cuentos una aproximacidon como.la que he estado proponiendo -los que

tienen una provocacion -iinduccién?- de los modelos narrativos propuestos por el cine- y

cuales no parecen serlo.

La edicion que utilizo para trabajar aqui es la de Obras, del Fondo de Cultura

Econdmica, 1994, debido a que es la mas reciente hasta el momento en que Inicié este
trabajo y la mas completa, y aundue los diecisiete ‘cuentos seran comentados, voy a separar

el capitulo en ‘tres bloques de relatos, en funcién del grado de inspiracion cinematografica

'encontrados en ellos. Dos textos integran el pnmer dloque, textos que he definide como

mas msplrados en ¢l modo narrativo del cine, “I:l Hombre’” y “En ia madrugada™ En el

seoundo bloque trataré “No oyes ladrar ‘a los perros?, | ueste que éste-alin mantiene algu'l

contdcto aunque minimo, conp ‘fas bases’ cmemqt_ograf' cas que he establecido. En el tercero .

‘trataré los, otros catorce relatos con una descnpcnon sumaria a fin de establecer las razones

y puntos de comparacion para considerar que unos textos si estaban inspirados en los
recursos filmicos 'y otros no. La justificacién para esa division segin el grado de
convergencia con el cine de los cuentos de Rulfo me sirve, ademas de aclarar el anilisis
mismo, para afirmar sélidamente que en E/ llano en llamas hay cuentos que aceptan mi
modelo y otros que no tanto. De tal manera, también, se cierra una insinuacion planteada en
la introduccion de este trabajo de que, si bien existe una postura en determinados autores de
nuestro siglo de resaltar, aungue inconscientemente, algunos aspectos de la relacion formal

posible entre cine y literatura, hay otros que mas bien buscan el camino opuesto,
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ratificarido el caracter conceptual del verbo y jugando con las posibilidades que ésic ofreee

- Rulfo, en este caso, utiliza ias dos estrdtegias, por io que encontiamos textos formalmente

rebuscados y ricos cn técnicas formales y otros que dan prioridad a una postura mas
convencional para desarrollar las ideas, que son narrativamente mas modcrados. No
obstante la division del capitulo, cabe reszltar que utilizaré las mismas caiegorias ¢s
analisis en los tres bloques, esto es, hablaré de los diccisiete textos bajo las caracieristicas
visuales y auditivas que eéncuentro en ias narra_cionés y descripcionss existentes en ellos, ast
como sefalaré la construccion yuxtapositiva de sus historias. los discursos, las
pcculi‘aridaﬂésﬂe narré&érés, y perspectivas ‘que aparecen en cada uno de ellos. Este
métoco, Unico para todos los textos -guardadas las debidas proporciones, puesto que en los
tres primeros estd mucho mas orientédo el analisis-, me permitira hacer la presentacion
necesaric. para la confirmacion de ral hipétesis de que algunos -cuentos, y sobre todo Jz
no =la Pedro Pdramo -a la cual me dedicaré en seguida de este apartado-, tienen puntos de

conveigencia formal con el cine.

.

De acucrdo a lo anvnciado, me.instalo ahora en el primer bloque. en el que aualizar "

los dos cuentos de mrayor prevecacion de los inodelos del cine, que son "El hombre” y “En

la merugada”, v tratié de -enoner coberentémente la’idea de que’ellos dos ofiecén una

gama- ‘e pééih}lidade‘s enire sns._‘e_:s‘trategia's: narraiiv'as;.' qﬁé indican su posicié» .-
experimentalista basada en los recursos del cine. - |

Ya desde el inicio de “El hombre”, el primer texto que abordaré, hay una fuerte
manifestaciéon del interés de Rulfo por los planos visuales como propuesta para resolver
problemas en el texto. En "El hombre", el autor muchas veces se basa en elementos que
conforman el modo por el que enuncia el cine -la camara, los encuadres, la escala de
planos- para componer la posicion enunciativa y eso se percibe en €l mismo tipo de

presentacidon-enunciacion que hace el narrador en el cuento, que comienza ast:



.

Los pies del hombre se hundieron en. ia arena, dejyando 1na huella-
sin forma, conio st fuera la pezufia de algin amimal. Treparon

" sobre las piedras, engarrufiandose al sentir la inclinacion de
la subida; luego canunaron hacia arriba. buscando el horizonte.
"Pies planos -dijo el que lo seguia-. Y un dedo de menos. Le falta
el dedo gordo en ¢l pie izquierdo. No abundan fulanos con estas
sefias. Asi que sera f4cil.” La vereda subia, entre las yerbas, llena
de espinas y de malas mujeres. Parecia un camino de hormigas de
tan angosta. Subia sin rodeos hatia el ciclo. Se perdia a 13 y luego
volvia a aparecer mas lejos, bzio un cielo més lejano.™

Acepto que mi probucsta puede parecer algo estrafal':ria, va que hay prismas
desde los cuales no parece fructifero admitir que el cine proc'iujo inspiracion para la
narrativa de! siglo XX, porque son dos medios distintos de expresién y por eso dos artes
que no pueden tener puntos de contacto a este grado. Ademas. es dificil sostener mi idea
debido a que desde siempre la literatura ha utilizado una serie de artimarias para surtir un
efecto scnsori'al -visual, auditivo etc.- deseado. Por otro lado, el mundo sensitivo creado
por estas relaciones literarias siempre estara determinado por los procesos de creacion
posible propuesto por ¢l Ienguaje verbal. Todo elemento de visualizacion o audicién en un
relato verbal, por cjemplo, es un efecto, una especie de ilusion de la referencialidad

icénica®” Pero desde la perspectiva con la que observo, avizoro relaciones formales-claras,

aunque a continuacion voy'a seguir colocando mi iesis en tela I€ juicio, puesio que la

ambigiiedad 1nhereme a mi prcuesta lo amenta Entonces, en esta misma linea dé.

refutacwnes pOSIbles a mit propue‘;ta, se pcria dectacar la falta dz creat1v1dad critica que
sugl,ere mi idea; en el sentido de que si la rreacior: de los mundos en ia literatura y en el
cine es distinta, el modo de enunciacién es distinto, se sobreentiende que la creacmn del

espacio ficcional en los dos sistemas artisticos también es diferente, asi como la

presentacion de ¢€ste. Se puede afirmar muy facilmente que si yo digo, por ejemplo, que

una voz estd fuera de cuadro en un texto escrito, esta afirmacion es desde el primer
momento falsa, porque en este espacio creado en la literatura no hay un cuadro -término

con enorme carga visual- y todo lo que es escrito en palabras. los objetos que son escogidos

5 |dem. pag. 36

8 Luz Aurora Pimentcl en su libro £ relato en perspectiva, estudio de teoria rarrariva, Viéxico, UNAM-Siglo XXI 1998,
pag.: 29, dice, acordandose de Greimas, que en ¢l lenguaje verbal sélo puede existir una "ilusién referencial”. Ya Gerard
Genette csenbié en su Figure {1 que * el lenguaje significa sin imitar.”
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por ¢l escritor para componer su ¢scend. mantier en una relacion de yuxtanosicion espacial
iluscria, virfual y'ur'l difercnte nivel de importancia que cn el filme, porque son construidos
bajo las leyes de esa ilusion referencial que determina ¢l medio verbal de representatividad.
que determina el signo verbal. A su vez, los objetos mostrados en un cuadro filmico, en un
fragmento de la historia de la pelicula y en un momento de ésta. coexisten claramente, a'
mismo tiempo y lugar, y mantienen dos dimensiones de construccién. la descriptiva y |
narrativa -mimética y diegética como se ha comeatado- y el espzcio de 12 historia se acerca
mas, referencmlmeme al cxistente en la realidad fisica y se 1clac1onan con la historia de
manera natural, dicecta, y a]ude a como noso'rcis interactuamos con los Ob_]t31CS y con ¢
espacio en la reaiidad . Si no puede haber cuadro’en un texto literario, tampoco puede habe
fuera de cuadro. Pero es importante acordamod de que no tratamos de un signo verbal
descontextualizado, sino del signo verbal como primera instancia de un signo verbal
inmerso en un sistema nuevo de resignificacion, de resemantizacion, el sistema de la
nartativa de ficcién, que como dicen Lotman y otros autores, tiene la intencion de hacer que
la palabra se desborde de sus limites materiales y se pase a latitudes como las del signo
iconico, del signo inusicai. ete. '
Pero desde otra perspectiva, rctornando a la justificacion de ‘mi planteamient
inicial, al ﬁnal del siglo XX mi propuesta nio parzce del tode descabellada e inclusive gz.ma
pertmenma ya queé el énfasis en cierto tipo de efectos de visualizacion -y auditivos- que
muchas obras htcrarmsyroducndas en este siglo revclan es sin duda brien matenal para

reflexion.

- v

En lo que se refiece a Ios soridos,y mas espemf’ccuncnte alavozen oﬁ” 0 fuera df;l
cuadro de la dccidn narv(.a se pucue desiy que "como en Pedro Pa‘;'amo el acontece
auditivo del texto es un elemento dé significacién importante y los mowles que llevan a
ello también pueden encontrarse en los recursos del cine. En "El hombre" hay un momento
en que la narracién nos lleva claramente a una comprension del pasajé_-que yo llamaria
altamente sensorial, ya que se esfuerza por presentar el espacio y la accién a través de
clementos que apelan para la percepcion fisica del lector. La voz en off propuesta por los

modelos cinematograficos de enunciacion o de presentacion de la historia, es recreada aqui

con fines literarios.
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“Los pies siguieron la vereda, sin desviarse.  El hombre camind
apoyandgse en los callos de sus talones. raspando las piedras con
e las ufias de sus pies, - rasguiiandose los brazos, deteniéndose en
cada horizonte para medir su fin: "No ¢l mio, sino el de é1". dijo.

Y volvio la cabeza para ver quién habia hablado.*

Considerando otras categorias, ademas de la utilizacién de sonidos y los planos
visuales, se pucde decir que la narracion de "E! hombre” estd construida en base a
momentos y a puntos de vista encontrados, uno seguido del otro formando una
continuidad-ﬁsic}:: artificiai -¢n a-trama y en el discurso- que no responde a la linealidad -
temporal y espaciél de los eventos, y si @ un orden propio de narracion contrapunteada, en -
donde e! discurso fuerza una causalidad de la trama. Sobre todo en la primera parte del -
cuento -dividido de la primera con doble renglén- cada parrafo presenta un tipo de
narrador, una posicién nueva en la que se nos presenta la historia. Ei ritmo de esta ruptura
lo marca precisamente este contrapunto informativo que, a lo largo de mas de la mitad del
texto, va construyendo a base de fragmentos que poco a poco ganaﬁ sentido.

En la primera parte de "El hombre™ hay un perseguido -el hombre-que narra
desde su interior; hay un ﬁﬁrseguidor que narra también desde su interior pero déscribe
visualmente los hechos, y hay un narrador en tercera persona que sirve para enmarcar los
otros dos en el espa.cm hacer las descnpcmnes y dirigir cuarido entra uno y cuando el otro.
Ya en la segund parte “del cuento, hay la narracién que hace un borreguero de casi o
mismo que ocurrié en la pnmera parte, pero agregando datos que determman que solo el le
da concIusron y senfido a la historia, puesto’ que hay cosas. que “los narracmres ‘de la pnmera-
parte no llegaron a informar.” EI efecto de 1a primerz parte es qué lc;s narradmes estaban
viviendo la accién, o contando desde su p‘erspectwa lo que habran vwldo y no podlan saber
qué les iba pasar; y el narrador en tercera sélo los enmarcaba, como dije. Ya cuando el
borreguero cuenta también su versién de los hechos -y esto es en la segunda parte- cierra
las lagunas que la visién subjetiva de los otros narradores mantenian -perseguido y
perseguidor y también la objetividad algo mecanica de la voz en tercera que tiene un grado
de conocimiento de la historia en su totalidad igual a la del perseguidor y del perseguido- se
asemeja a una camara de cine. Como decia, es el borreguero quien cierra los espacios

vacios dejados en la primera parte y quien narra, aunque también sin el conocimiento de

5 Juan. Rulfo. Op. cit. Pag. 36.
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- toda la historia, Ia parte que falta para la conclusidn de la wrainala muerte del perseguico

por ¢l perseguidor. -

Es en la pnmera parte en donde ia posicion visual dc la perspectiva de los .
narradores -principalmente del narrador en tercera persona, pero no omnisciente- 28 inas
diversificada y clara. También es donde la contraposicion de perspectivas, de tierpos v
lugares narrados se vuelve evidente como mévil de formacion de significado en 2l cueto,
pu&cté que casi cada parrafo es una unidad en donde el cspacio y la perspectiva de an'on

enuncia son diferentes.

Comenzo a perder el animo cuando las horas se alargaron y detras

de un horizonte estaba otro y el cemo por donde subia no

terminaba. Sacé ¢l machete y cortd las ramas duras como raices y

troncha la yerba desde la raiz. Mascé un gargajo mugroso y lo

arrojo a la tierra con coraje.  Se chupd ios dientes y volvid a

escupir. El ciclo estaba tranquilo alla arriba, guieto, trasluciendo

sus nubes entre la silueta de los palos guajes, sin hojas. No era

tiempo de hojas. Era ese tiempo seco y rofioso de espinas

y de espigas sccas y silvestres. Golpeaba con ansia los  matojos

con ¢l machete: "Se amellara con este trabajito, mas te vale dejar

en paz las cosas". Oyo alld atras su propia voz, “Lo sefiald su

propio coraje -dijo el-perseguidog-. El ha dicko quién es, ahora séic

.falta saber dénde estd. Terminaré de subir por donde subio,

desbués‘ bajaré nor donde bajd, rastreando]o hasta cansarlo. Y

. dende yo me detenga, alli-estard. Se arrodillard y me pedira

. pérdon. Y yo le dejaré ir un balazo ¢n la nuca ... Eso  sucedersd
cuando yo te encuentre." Lleg al final. Sélo el puro cielo, cenizo, _
medio quen.ado por la nublazén dc la - noche. ia tiemre se habia N
caido por el otro Jado. Mir6 la casa enfrente a €1, de la que salia el '

o .. dGltimo humo del rescoldo. Se enterré en la tierra blanda recién -
remoyida. Tewd la puerta sin querzr, eon el mango "del machete.
Un perro Nepd y le lamié las rodillas, .otro mas corrié a-su

- alretigdornioviendo la cola *Entonces ° empujé la puerta solo

" cerrada a la noche. ‘El qiie lo.perseguia dijo: "Hizo un buen
trabajo. Ni siquiera los despertdé. Debid llegar a eso de la una,
cuando el suefio es mas pesado; cuando comienzan los
suefios; después del 'Descansen en paz', cuando se suelta la vida en
manos de la noche y cuando el cansancio del cuerpo raspa las
cuerdas de la desconfianza y las rompe. “Np debi matarlos a todos
-dijo el hombre-. Al menos no a todos." Eso fue lo que dijo.*

.

. . .
-

En la segunda parte, ocurre que sélo hay la narracion del borreguero, que deja

entrever que le cuenta la historia a un interlocutor, un licenciado que esta alli aunque sin

" dem. pp- 36y 37.
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embargo nunca se mamfieste, pero al que se diige. Por-esto, en esta seccidu se presenta

una situaeion enunciativa mucho mis estable, el borreguero solamente le narra lo que vioa

ese interlocutor -el licenciado-. No hay un cambio brusco de situacién enunciativa, como
en la primera seccion del cuento. Pero en esa segunda parte, y también determinado
por ¢l tipo de narracion testimonial gue hace el borreguero, los momentos de visualizacion
del paisaje y de la accidn -como lo hacia ¢l narrador en tercera de 1a otra seccion- atin son
la constante y se revelan como determinantes en el juego de significaciones del texto, ya
que, otra vez, el borreguero sélo cuenta lo que vio. En seguida, voy a ejemplificar la
semcjanza entre la disposicién visual de las naraciones de la pri.m.era y ségunda partes y
las divergenni'as entre la fragmentancion discursiva de la primera seccidn, que desestabiliza
la historia, y la normalidad y linealidad de la ndrracién del borreguero, quien sélo narra y

trata de mostrar las cosas que vio al licenciado, y obviamente todo lo cuenta en pretérito:

LLEl hombre encontrd la linez del rio por el color amarillo de los

sabinos. No lo oia. Solo lo veia retorcerse bajo las sombras. Vio

venir las chachalacas. La tarde anterior se habian ido siguiendo’e! .

sol,volando en parvadas ddras de I: luz. Ahora el sol estaba por

salir y ellas regresaban de nuévo. .

Se persignd hasta tees veces. "Discilpenme”, les dijo. 'Y comenzo

su farea. Cuando llegd al tercero, le salian chorretes de

lagrimas. 0 tal vez era sudor. Cuesta trabajo matar. El cuero es

correnso. Se defiende aunqgue so higa a la resignacion. Y el

machete estaba mellado: "Ustedes e han de perdonar”, volvi6 a

d cirles.” "Se senté en la arena de la playa -eso dijo el que lo .

pes scgu.’-a~ Se sn*nto aqui y no se movio por uri largo rato: Esperp -~

a que. uesp.,_]aran ‘las nubes. Pero ¢ sol nosalié este dia, Ri al

siguiente. Mec acuerdo.” Fue el domingo aquel 2n que’ se me

murid el recién nacido y fuimos a-enterrario. No teniamos-tristeza,

solo tengo memonia de que el cielo estaba gris y de que las

flores que llevamos estaban desteflidas y marchitas como si

sintieran la falta del sol. -
2. Parecia venir huyendo. Traia upa porcion de lodo en las

zancas, que ya ni se sabia cual era el color de sus pantalones.”

También el cuento "En la madrugada”, el segundo de este apartado, ofrece muchos

indicios para la critica interdisciplinarta. Dividido en ocho fragmentos de historia,

separados con doble espacio, cada uno de ellos establece una postura diferente en el

* tdem, pp. 38 y 4i.
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scntido del modo de la enunciacion.  tla” un parredor cn tercera persona del tipo ya

comentado aqui-que casi.s6lo sc dedica a mostrar, acciones y describir ambientes- y un

narrador ¢n primera persona, ¢l acusado de haber matado a don Justo, y que cueula
la historia a otro personaje que tampoco aparece, como ¢l licenciado de "E1 honibre”
Ademas, ambos cuentos comparten ¢l hecho de que sus hisiorias son arnadas des:ic
diferentes puntos de vista. La division por fragmentos marcada por el doble renglon de
“En la madrugada", sefiala, en la mayoria du los ocho frapmentos, un cambio de narrador.
de tiempo y de espacios narrados, y el inevitable acomodo contiguo de estos fragmentos no
obedece a un tiempo narrativo hineal sino roLo, fraccionado y co.i un orden no croncelogico.
Obsérvese el tipo de narrador existente en chda fragmento que citaré enseguida y el heche
de que ¢l que esta en tercera persona narra tn presente la mayoria Gel tiempo, y <l otro en
pretérito, aunque se sepa que desde el presente también. Notese también que €so no es una
norma fija en este texto, puesto que a veces la tercera persona se va al pretérito también.
Ademas hay ruptura temporal, espacial y de perspectivas entre el primer fragmento y el

segundo que citaré, aunque cn ¢l texto estén acomodados contiguamente.

Por el camino de Jiquilpan, bordeado de camichines, el vigjo
Esteban viene snontado en el lomo de una vaca, arreando el ganado

de la ordeda. Se ha subido alli para que no Ie brinquen a la cara los
chapulines. Se espanta jos zancudos con su sombrero y de vez en

cuqnc;o intenta chiflar, con su boca sin d.entes, a las vacas, para

que no se queden rezagadis.  Eilas caminan ruiando, .
salpicandose con el rocio de ia hierba. La mafiana esta aclarando.
Qye las campanas del a'ba en San Gabriel y se baja dg la vaca,. ,
arroditiéndose en el suelo y haciendo !z-sefial de la cruz con los
beazes 2xtondidos” Ura.lechuza grazna en of hueco de-ios arboles
y-€ntonces ¢l brincr de nuevo al lomo de la vaca, se quita la camisa
para que con el aire se le vaya el susto, y sigue su camino. "Una,
dos, diez", cuenta las vacas al estar pasando el guardaganado que
hay en la entrada del pueblo. A una de ellas la detiene por las
orejas le dice estirando la trompa: "Ora te van a dgsahijar,
motilona. Llora si quieres; pero es el ultimo dia que verds a tu
becerro." La vaca lo mira con sus 0jos tranquilos, se lo sacude con
la cola y camina hacia adelante. Estan dando la dltima campanada
del alba. No se sabe si las golondrinas vienen de Jiquilpan o salen
de San Gabriel; sélo se sabe que van y vienen zigzagueando,
mojindose el pecho en el lodo de los charcos sin perder el vuelo;
algunas llevan algo en el pico, recogen el lodo con las plumas
timoneras y se alejan, saliéndose del camino, perdiéndose en el
sombrio horizonte. Las nubes estin ya sobre las montaiias, tan
distante que sélo parecen parches grises prendidos a las faldas de



aquellos cerros azules. El viejo Esteban mira las scrpentinas de
colores gque coiren por el ciclo: rojas, anaranjadas, amarjllas. Las
estrellas.se van haciendo blancas. Las éltimas  chispas se apagan
y brota el sol. entero, poniendo gotas de vidrio en la punta de la
hierba. "Yo tenia ¢l ombhigo frio de traerlo al aire. Ya no me

- acuerdo por qué Llegué al zaguan del corral y no me abrieron. Se
quebro la piedra con la que estuve tocando la puerta y nadie salio.
Entonces crei que mi patron don Justo se habia quedado dormido.
No les di nada a las vacas. ni les expliqué nada; me {fui sin que me
vieran, para que.no fueran a seguirme, Busqué donde estuviera
bajita la barda y por alli me trepé y cai al otro lado, entre los
becerros. Y ya estaba yo quitando la iranca del zaguan cuando vi
al patrc’m dony Jnsto que salia de donde estaba el tapanco, con la
niia Marganra dormiida en sus brazos y.que atravesaba el corral sin
verme. Yo me eseondi hasta hacerme perdedizo arrejolandome
contra la pared, y de seguro no me vio. Al menos eso crei."”’

Sin duda es el tipo de narrador en tercera persona tan socorrido por Rulfo que
conviene resaltar en este cuento, debido a su dlSpOSlClOﬂ a visualizar extremadamente los
acontecimien'os y a la manera de presentar los hechos. Como en la novela y en otros
cuentos, en cste relato tal actitud gana vuelos altamente linicos, debido a los elementos
abstractos o subjetivos que el autor logra hacer sensibles a la vista o sencillamente que
logra maten'aliza;r. En el fragmento que j:ranscribiré, s¢ percibe que "En la madrugada”
comienza con una descripcion del pueblc; de San Gabriel. al salir el sol, que remite a la
manera  cinematografica " de pres_entacié'n del espacio 'diegético. Ademas, la’

sobreposmon de planos visuales ¢sotro elemento que sobresale en ia apertura del cuento.

El s'egundo fragmento-que transcnbo en seguida es el final t‘&l cuento en €l e. narrador se

r'eﬁere primero al atardecer -€n el pupblo ]s.ego Aa sefales’ salre la. noche ypor Altimo

cierra con el amanecer y s.empre resaltan i6s elementos sensoriales que he senalado .

1. San Gabriel sale de la niebla hiimedo de rocio. Las nubes de la
noche durmieron sobre el pueblo buscando el calor de la gente.
Ahora esta por salir el sol y la niebia se levanta despacio,
enrotlando hebras blancas encima de los tejados. Un vapor gris,
apenas visible, sube de los arboles y de la tierra mojada atraido por :
las nubes; pero se desvanece en seguida. Y detras de €l aparece el
hume negro de las cocinas, oloroso a encino quemado, cubriendo
el cielo de cenizas. Alla lejos los cerros estdan todavia en sombras.

! Idem, pp. 45 y 46
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UUna golondrina cruzo las calles y lucgo sond el primer toque ded 3
alba.. Las ltces se apagaron. Entonces una mancha como de tierra
envolvié al pueblo. que siguid roncindo un poco mas, adormecido
en cl calor det amanecer. ’ ‘
2.Sobre San Gabriel cstaba bhajando otra vez la niebla. En los
cerros azules prillaba todavia el sol. Una mancha de tierra cubria
¢l pueblo. Después vino la oscuridad. Esa noche no encendieron
las luces. de luto, pues don Justo era el duefio de ia luz. Los perros
aullaron hasta el amanecer. Los vidrios de colores de la 1glesia
cstuvieron encendidos hasta el amanecer con la luz de los cirios,
mientras velzban el cuerpé del difunto Voces de mujeres cantaban
en el semisueiio de la noche:"Salgan, salgan, salgan, animas, de
_ penac, con voz de falsete. Y las campanas
_cstuvieron doblando a muerto toda. la no.,he hasta el amanecer,
“hasta fueron cortadas por el togue del a]ba

11 T A

"No oyes ladrar a los perros" es en mi orden el tercer y quiza tltimo relato de £/
llaito en liamas que se puede llamar como de alguna f'nspfracr'én cinematografica, y ¢l
unico de.cste apartado. El texto es la historia de un viaje de un padre que carga al hijo
herido, Igﬁacio, y lo lleva huyendo a curarse al pueblo de Tona:ya. En discurso directo
alternado con narrador objetivo en tercera persona, los dos van conversando y el padre va
dando detalles -es quien -concede ta mayor parte de la informacién- sobre la vida de ellos.
Lineal temporaimernite, Iu accién transcurre en un solo espacio y sin una yuxtaposmor que X
se dscmeje a las técnicas cmematograﬁcas A pesar de que el cuento esté construido sir.
esu a%egras narratwas vunguardisias, es unponante remarcar las penspectwas rxtremamcn*P
\’lSll..]lzadaS y las intenciones audids quc los dos tlpos de nan‘adores o posmlonr
narrativas existentes eS.ablecen -la tercera persona y el dlscurso dlrecto de los d:alogos-
esa constante mezcla de tipos de enunciadores, la tercera persona y la forma dramatica del
discurso directo, y el claro afan de visualizar y dar expresion auditiva a los fenémenos, en
el caso de este cuento podemos decir gue lo aproximan asi a un modelo de estrategias
relacionadas con la inspiracion cinematografica, en donde no solo concurren varios tipos
d= posiciones y tipos cnunciadores, sino también diversos elementos sensoriates. Desde ¢l
titulo mismo se intuye cierta importancia a la utilizacién de los sonidos como moévil de

significacion en el texto, intuicion que, a lo largo de la histona, se confirma como hecho

2 Idem, pp. 45, 50 y §1
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(,aractcnstwo del mismo. Cabe destacar aqui la importancia de 10c sonidos €n la obras de

Rulfo, que se revela.no sélo en el daio Je que Pedro Pmarm se 1ba. a HNamar Los -

murmullos, sino a tos diversas composiciones musicales que se han hecho sobre ese texto
y. ademas, en el ya mencionado libro de Julio Estrada intitulado £/ sonido en Rulfo -
México, UNAM, 1990- en donde hace un abordaje muy interesante de los aspectos

sonoros que componen la obra de nuestro autor. Voy a ilustrar lo anterior con tres

momentos auditivos importantes ¢n cste cuento; nétese también 2l tipo de narrador en

. tercera persona, como el de muchos otros textos, algo objetivo, observador, combinado con

los diglogos entre padre e hijo, todos con una clara postura visual y auditiva.

" |
1. La luna venia saliendo de la tierra, como una llamarada redonda.
-Ya debemos estar llegando a ese puebio. Ignacio. Ti que llevas
las orejas de fuera, fijate a ver si no oyes ladrar a los perros.
Acuérdate que nos dijeron que Tonaya estaba dewasito del
monte.Y desde qué horas que hemos dejado el monte.
Acuérdate, Ignacio.
-Si, pero no veo rastro de nada. -Me estoy cansando.
-Bajame.

2.Alli estaba, 12 luna. Enfrente de ellos. Una luna grande y

colorada que les llenaba de luz los ojos y que estiraba y oscurecia

mas  susombra sobre la tierra.
-No veo ya por donde voy- dec1a él. ' .
Pero nadie le contestaba. . . . . .
E! otro iba alla arriba, todo- iluminado por la luna,.cor su cara

descolorlda sin sangrc . reflejando una luz opaca. Y €l aca abajo.

-~ * -;Me oiste, Ignacio? Te digo que no veo bien.
.. 'Y el otro se quedaba vallado.-
. ) S‘guxo camimando, a tropezones. Encogia el cuerpo y lnego s¢
"enderezaba ‘para volver a tropezar ae nuevo.

3.Alli estaba el pueblo. Vio brillar los tejados bajo la luz de la
luna. Tuvo la impresion de que lo aplastaba el peso de su mjo al
sentir que las corvas se le doblaban en el tltimo esfuerzo. Al liegar
al primer tejaban, se recostd sobre el petnl de la acera y solté el
cuerpo, flojo. como si lo hubieran descoyuntado. Destrabo
dificilmente los dedos con que su hijo habia venido sosteniéndose
de su<uecllo y, al quedar libre, oyé como por todas partes ladraban
los perros.

-, Y ti no los oias, Ignacio? -dijo-. No me ayudaste ni siquiera
con esta esperanza’’

% Idem, pp. 113, Hid y 117,
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.Dada la importancia atribuida a una presentacion visual y auditiva de los -

"y T

acontecimientos, tanto en la narracion como en ias descripciones. "No oyes ladrar a los
perros” es un cuento que ofrece material para la critica interariistica, pero debido ics
parametros que impuse al cstablecer las categorias que tomaria en consideracion -gue

hubicra mas que una disposicion visual o sensonal en la construccidn del espacio narr‘ldo y

de la hlslona— no 001151dcro que este texto tenga una marcada induccién -provocacién- de

los modelos cincmatograficos, aunque si es innegabic la relacion que se establecc al leerse

los fragmentos que he citado y la relevancia qué esta relacion gang en el engranaje que da

sentido al texto. Con este relato-concluyo estos dos apartados en I s que analicé, en orden
;

de importancia para mi objetivo, los tres cuentos de EI Hano 'en ilamas que mas 2

aproximan a mi hipdtesis en orden decreciente de grado de inspiracion cinematografica

encontrada en ellos.

I

Con "Nos han dado la tierra” ¢omienzo el tercer bloque de anahsis de los relatos, en
21 que describiré y confrontaré los catorce cuentos sobrantes del volumen de £/ llano en

llamas: Cabe~resaltar que el utilizar ‘as mismas‘ categorias de analisis en este apartado que

en los, antenorcs -aunque los mguuntes catorce textos no estén diiectamente relamonados

con el cine- tiene como finalidad demostrar, comparativamente. su baja o nula relacion con
mi hipotesis y resaltan también la idea de que Rulfo es un autor cuyos textos tienen una
riqueza formal con pocos precedentes en lengua espafiola y per eso ha utilizado y realizado
diversos sistemas o programas narrativos para componer su obra. Sin embargo, debo

advertir que aun entre esos catorce, ocurren casos en que aparecen algunas estrategias que

. s¢ podria calificar como potencialmente cinematogrificas, pero que dada su poca relevancia

para la totalidad de los recursos moéviles de sentido de los cuentos, seran abordados
solamente como dato secundario. Debo anticipar, finalmente, que la lectura de este final del

capitulo puede ser prescindible debido a que, para la comprobacion de mi hipotesis, basta

&1



con la observacion de los dos cuentos que he anzhzado en el primer apartado. Cste tercer

P

apariado-debe ser considerado sobre todo un C%Bﬁlf:leO, por medio de-un camino paralelo -5l
no contrario-, por llegar a la meta de esta disertacion. '

La historia de “Nos han dado la tierra” es contada por un narrador en primera
persona, un personaje que camina junto a Melitén, Faustino y Esteban. La narracion en

prescnte nos informa de lo que sucede con los cuatro hombres durante un peregrinaje a

"1a tierrd que les fue concedida en la reforma agraria. “Mas bien, este narrador nos informa

principalmente de lo que ¢l y los demas ven, hacen y lo que €l mismo piensa Yy, por €so se
puede decir que prevalece una posicion éi_gd Visgaliz’a&a de los acontecimientos, puesto qué
los otros personajes se manificstan sélo en discurso directo. No-obstante, hay un momento
revelador en el cuento en que este narrador en primera persona se.desdobla con el fin de .

insinuar la focalizacion en la mente de los cuatro.

Faustino dice:
-Puede que llueva.

Todos levantamos la cara y mlramos una nube negra y
pesada qQue pasa por

encima de nuestras cabezas. Y pensamos:"'puede que
o
si." :
- L)

-

Haj/ fragmentos especialmente interesantes, sobre todo uno que marca lds relaciones
teinporales de la accion en presente y los recuerdos, en pretento Se trata del pasaje en que,
srupefacto frente a 1a tlerra que les han dado, ~cl narrador se acuerda de un dh’l]O"Q corn
mucho de irénico que ellos habian tenido con las’ autondades yhace que el lector se al;:ge
un poco del tiempo y lugar de la accion narrada, esto es, del presente peregrinar de ellos.
Luego del dialogo, del que transcribiré sélo una parte, vuelve el narrador en una especie de
desahogo, consecuencia de su desagrado al ver la tierra arida que tendrd que trabajar. En

seguida, le da la voz a Meliton:

-Pero, sefior delegado, la tierra esti deslavada, dura. No creemos
que el arado se entierre en e€sa como cantera que ¢s la tierra del

™ Idem, p. 17.
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Liano. Habria que hacer agujéros con ¢l azadon para sembrar
la semilla y ni aun asi es positivo que nazca nada; ni maiz ni
rada crecera. -Eso manifiéstalo por ¢scrito. Y ahora vayanse.
Es al latifundio al que tiene que atacar, no al gobiemo que les
da la tierra. -Espcrenos usted, sefior delegado. Nosotros no
hemos dicho nada contra ¢l Centre. Todo es contra ¢l Llano
.. No se puede contra lo que no se puede. Eso

Pero él no nos quiso oir. Asi nos han dado esta tierra. 'Y en este
comal acalorado quieren que sembremos semillas de algo. para ver
si algo retofia y se levanta. Pero nada-se levantard de aqui. Ni -
zopilotes. Uno los ve alla cada y cuando, muy amiba. volando a la
carrera; tratardo de salir lo mas posible de este blanco terrepal
endurecido, donde nada se mueve y por donde uno camina como

- reculando, ’

Meliton dice:
-Faustino dice:

. 595
-;que?

. -

Cuento de intriga discreta qmza debido a que es narrado en presente y la accion

acontece en €l momento de la enunciacién- y Heno de paisajes y dialogos, "Nos han clado

la tierra" es un caso curioso de felato, y 51, me he referido a la accion hasta ahora, ha sido -
“por con.odidad 'y apego a la terminologia tradicional, puesto que para definir ¢como las

cosas suceden en cote t=xto es necesano buscar los pocos momentos explicitos en que se

-

comentan que e] tn.mpo esta pasando y que algo -una hlstona- esta desarrollan_ose tan
grande es’la habllldad del autor de romper -cones*as hnealidades Quien marCa la accién es .
el narrador en primera persona -dice que estan caminando- pero como se presentan también
intervenciones de su pensamiento presente, de sus recuerdos y didlogos de otros personajes
entre los momentos de narracion -esto es, entre la accion- €l ritmo del cuento se hace algo
lento, demorado y finalmente no parece llevar, en la historia, a ningun lugar, pues nada méas
que el puro tiempo se desarrolla, y esto de manera muy lenta.

Por otro lado, "La Cuesta de las Comadres” es un texto con una estructura temporal

también de poca lincalidad, contado en primera persona -y en pretérito- y tiene una intriga

9 Idem, pp. 19, 20.
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bien delimitada -a diferend ia del antérior- por lo que su "cvolucion” se da casi sin lromezos
“Como la. inayoria de los :elalos de este volumen,-"La Cuesta.de las Comadres" tiene un
climax anticipado o camuflado por un recurso que se pucde llamar de estrategia de la
insignificancia: la muerte de los hermanos Torrico es informada desde el principio pero lo
que importa es el suspenso que se mantiene para saber como el narrador matd a uno de
ellos, Remigio, luego de que éste lo acusara de haber matado a su hermano Odilon. Ll
cuenfo se basa también cn la memorid del };er'sonaje narrador y en un lenguaje algo
redundante, que revela la falta de habilidad para encontrar una idea claramente dehmllada
en su mente por lo que tiliza frases escuetas, redundantes Es poco a poco co-mo estr;
narrador nos va presentardo ia historia de la muerte de los dos hermanos TmTiéO y, la
manera como el texto est;'i construido, basado en la memona y en la narracion en primera
persona, contado, no revela una mducecidén cinematografica.

No obstante, el cuento tiene alusiones a varios sistemas de codigos o simplements
diversidad de cédigos, que podrian ser retomadas en un analisis interdisciplinai. Yo solc
sefialaré algunas, puesto que no son elementos determinantes en la estructura de este y si
guifos rulfianos que demucstran su propension vxsual y habilidad técnica. Pcr gjempl.

hay buenos momentos en ]u referente al sentldo de la vista:

]

1.Antes, desd: aquj, sentado donde ahora.estoy, se veia claramente .
i Zapotlih, En cualquier hora del dia y de la noche podia verse la

- ». . manchita blarnca de Zapotlan alla lejos. Pero ahora las jari.-as l,an:. )

. . '+« crécido muy tupido y, por, mas.que ¢l aite muevc de un lm'o para.-el :

. otro, no dejan ver nada-de nada.™ - [ . ’ Tt

2.Yo nunca conoci a nadie que tuviera un alcance de v1sta como el

de Remigio Torrico. Era tuerto Pero el ojo negro y medio cerrado

que le quedaba parecia acercar tanto las cosas, que casi las traia
junto a sus manos.”

En "Es que somos muy pobres" también ocurre, como en los otros cuentos ya
comentados en este apartado, que la historia la cuenta un narrador en primera personay,
como "Nos han dado la tierra”, el tiempo de !a enunciacidn es el presente. Pocos son los

aspectos que podria yo revelar como de inspiracion en modelos narrativos

% 1dem - 24.
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cincmalograficos. El tipo dél narrador, la perspectiva y la construccion Jc la historia no

prr'.-,enlan elemenl i de rompnmento temporal

-

extremadamente visualizada. Resta decir que la fzlta de una intriga cerrada, completa o
rigurosa, si s¢ quiere. es un punto intercsante de muchos de los cuentos de nuesiro autor y

que no falta en éste. Transcribo el inicio del texio.

Aqui todo va de mal en peor. La semana pasada se murno mi tia
Jacin a, y el sabado, cuando va la habiamos enterrado y comenzaba .
a bajirsenos Ia tristeza, comenzo a llover como nunca. A mi papé:
€s0 Te dio coraje, porque toda la cosecha de cebada estaba’
asole indose en ¢l solar, Y el aguacero llegd de repente, en gransie$
olas e agua, sin damos tiempo ni siquiera a csconder aunque un
manojo; lo unico que pudimos hacer, todos los de mi casa, fue
estarnos arrimados debajo del tejaban, viendo como el agua iria
que ca1a del cicio quemaba aque'la cebada amarilla tan rﬂ:ten

cortada.”

"Talpa" , contado en primera persona- -muc.as veces la primera persona del piural,
Natalia y yo- se encuadra en la serie de cuentos ‘estimoniales de Rulfo,  en donde' la

palabra no se dedica a cvocar o s:mplemcnte mostrar una realidad de paisajes y a(‘cumes

pero si reflex: onar sobr° un hecho, la muerte del hermano, del narrador, Tanilo, llevada a

cabo de manera indirecta por Natalla y por 8l mismo. La Iintriga es expuesta-pausadamente

;{:omo en los demas textos- pero la lineglidad tenrporal y espacial del relato y la estabilidad

del narrador revelan su preocupacion por ¢l dissurso narrdtivo, conla postura de contar, lo
que sucedid, pero en este caso desde -l interior de la mientalidad de un -personaje, de
manera bastante subjetiva, revelando inclusive el modelo del personaje narrador. Desde el

principio se sabe:

(... ) a Tanilo Santos entre Natalia y yo lo matamos. Lo llevamos a
Talpa para que se muriera. Y se murnd. Sabiamos que no
aguantaria tanto camino; pero, asi y todo, lo llevamos errpujandolo
enire 1os dos, pensando acabar con €l para siempre. Eso hicimos.™

7 Idem, p. 31.
i Idem,p. 51.

85

v -espacial, lampoco una posu,lo.l.



. . .

Pero esc heclio de que los dos indirectamentc mataron a Tanilo sera motivo
para la narracién de la angﬁstia y de la culpa de ellos, prineipalmenﬁc de thgiia, por haber
cometido este posible cri;nen s6lo por querer qﬁcdarse juntos, como amantes. Asi, "Talpa"
nos lleva a las profundidades del sufrimiento y no tiene palabras para describir el mundo
exterior.

También "Macario” es una especie de testimonio, pero sin el bien organizado
argumenio de "Talpa", narrado en primera persona y en presente por ¢l ptopio Macario,
mientras este personaje, acu;:lillado cerca del rio espera a que salgan las' ranas a fin de
matarlas. ‘Su madrina, quien. lo cria, le ha dicho que no puede dormir con el ruido que
kacen. En un sélo y extenso parrafo, Macario se*dedica también a evocar momentos de su
vida que nos informan de su posible retraso.mental, de su relacion con la madrina y con
Felipa, a quien quierc mucho. No hay elementos técnicos de corte experimentalista en ¢l
relato- -experimentalista. conforme a los pardmetros que he delimitado anteriormente
pucsto que se tiata de nna nrarracion desde la perspectiva en una sola conciencia, la de
Macario , que no cambia de posicién fisica ninguna vez en el texto y tampoco altera la
linealicad temnporal de su narracion, ya que pasa de sus consideraciones sobre el presentc -
et “echo de que esté a.ciic]illad(:), por qué, y de —que se va a dormir si se queda mis tiempo
alli sentado mirandg a la alcantarilla, etc- a los recuerdos mas inmediatos que tiene como
cuandp se acuerda_de ‘cuando Felipa iba a su cama por las noches. Esos recuerdos
1'eprésentar'1 log diiicos momentos de distension temporal. El narrzder nos’lleva sutilméntf‘
del presente r.ni'smo de la enunciacion, en donde las cosas ocurren al mismo tiem};o que
nosdgros_ leeros, a uaa aceion en el pasado, y digo sutiimente po"qu't_.e siemprc'sabcmoé que
se trata‘de una nat:f';c,i()n en.presente, alin-‘.cl'landd hace esos movimientos analépticos que
mar¢an las evocaciones, movimientos logracios simﬁlemente con el carh.bio de vérbo del
presente al pretérito, y no con el cambio de la voz narrativa o del espacio de la accion,
como seria la norma en los cuentos que he estado sefialado como de inspiracion

cinematografica, por ejemplo. Voy a presentar cuatro momentos del texto, a fin de hacer

hincapié en las caracteristicas que he remarcado.

I.Estoy sentado junto a la alcantarilla aguardando a que salgan las
ranas. Anoche, mientras estibamos cenando, comenzaron a
armar el gran  alboroto y no pararon de cantar hasta que
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amanecid. Mi madrina también’dice vsor que la gritene de las
ranas le espanté el suero. Y ahora ella bicn quisiera  dormir.
Por eso me mandé a que me sentara aqui, junto a la alcamarilla, y
me pusicra con una tabla en la mano para que cuanta rana saliera a
pegar de brincos afuera, la apalcuachara a tablazos.
2.... Ahora ya hace mucho tiempo que no me da a chupar de los
buitos esos que ella tiecne donde tenemos salamenie las costillas,
y de donde |2 sale, sabiendo sacarla, una leche mejor que la que
nos da mi madrira en el almuerzo de los domingos ... Felipa antes
iba todas las noches al cuarto donde yo duermo. y se arrimaba
.conmigo, acostandose cncima de mi y echindose a un ladito.
Luego se las ajuareaba para que yo pudicra chupar de aquella
leche dulce y caiiente que se dejaba venir en chorros por Ia
. lengua.
3.A los grillos nunca los mato. Felipa dice que los grillos hacen
ruido siempre, sin pararse ni a I’CSplral‘, para que no oigan ios gritos
de las d4nimas que estan penando en ¢l purgatorio. El dia en que se
acaben los grillos, el mundo se llenard de los gritos de las animas
santas y todes echaremos a cower espantados por el susto.
Ademas, 2 mi me gusta mucho estar con la oreja parada oyendo el
ruido de los gritlos.
4. Alioiz estoy iunto a la acantarila, esperando a que salgan las
ranas. Y no ha salide ninguna en todo rato que llevo
platicando. 3i‘srdanmasen  salir, puede suceder que me
duerma, y 'uego ya no habré modo de matarlas, y a mi madrina no
- le llegara por ningun lado el suefio si ias oye camar, y  S§¢
lierafa Ge wora’~ Y mi madrina entonces le pedira a alguno de
toda la hilera de santos que tiene en su cuarto, que mande a los
diz’yos par mi, para que me ileven a rastras a la condenacion .
cterna, derechito, sin pasar por el purgatotio, y yo no podré ver
cntonzes ni a mi papé ni :‘,mi,irnamzi‘, que alli donde estan ... Mejor
seguiré nlatizansa ... De lo que mas ganas tengo es de volver a
probar a}gmos ir agoa ‘de «a leche de Felipa, aquella leche buena y
duice cono la_ rmiel quc se le sale por ddejO a las flores del
R oteiisro... e . "

’ - . Ca

- . - a - b . . ’

-

En "El Hano en llainas" también una unica voz narra del principio al final del relato
y es Pichoén, en primera‘p;rsona, un soldado revolucionario tipico que se habia juntado a la
banda de Pedro Zamora y, mas que luchar por un:x causa, usaba de su poder para saquear a
los pueblos de la regidn en que actuaba. Este narrador utiliza la primera persona del plural
para manifestarse en la maycria de los momentos narrados. pues €l cuento esta dividido,
con doble renglon, en nueve fragmcntos: .0 momentos de la historia. Sin embargo, a

diferencia de los textos considerados de inspiracion cinematografica, en "El lano en

% Idem, pp. 60, 62,63,64.
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llamas" el tiempo de k " historia- y del discurso transcurren, aunque’ dlstantemcnte uno del
otro, por lo ‘menos baju la tonied dc la linealidad; espacialmente también es asi. Pu.hon
narra desde un presente -en el que él ya esta retirado- las iltimas luchas revolucionarias de
en que participo.

Cuento interesante dentro detl libro al que da nombre, "El llano en Ilamas” exponc
otra faceta de nucstro autor, debido a que es un texto estéticamente muy bien logradc
precisamente porgue wa de la sencillez como primera caracteristica de sus estrategias
narrativas, todas ellas bastantc austeras. Sm momcntos de virtuosismo estridente, sin el
efecto de la fragmentacion espacial y temporal de la histona y de la combmacnou. de varie
discursos, el texto fluye basado en la postura que toma el narrador frente a la historie
narrada, historia que rscuerda y cuenta porqué la vivié. Ahora, en el presente de la
enunciacién, Pichén ya esta con la mujer que lo esperd salir de la prision, tizt.e un hije y
parece que ya no se dedica a la mala vida. Cuenta la historia porque afiora aquel tiem:pe
también, en que dominaba y horrorizaba la region junto con la banda de Pedro Zamora
llustraré las ideas anteriores con dos fragmentos. Notese, de paso, la mate-ializacion de
unos gritos cn el inicio del texto, en el primer fragmento, ejemplo-del rasgo rulfianc a-
crear imagenes fisicas, sensibles, marca de un-a poetizacién de su escritura. El segunc -

fragmento corresponde al final del cuento :

v

1. "*i Viva Petrolino Flores!" El grito se vino rebotando por los

paredones de la bartanca y subié hasta’donde estabarnos nosotros.
Lucgo se Aeshizo. Por un rato, el-viento que-soplaba desde abajc .

- 10s trajo in_ turnulto de voces amontonadas,- * aciendo un -ruide L

igual”al que hace el agua crecida ¢hando rueda sobre. pedregales

En seguida, saliendo de alld mismo, otro grito torcid por el recodd

de la barranca, volvio a rebotar en los paredones’y llégo

todavia con fuerza junto a nosotros:

";Viva mi general Petrolino Flores!".

Nosotros nos miramos. )

La perra se levanto despacio, qmto el cartucho a la carga de su

carabina y se lo guardo en la bolsa de la camisa. Después se

arrimé a donde estaban los Cuatro y les dijo: " 1 Siganme,

muchachos, vamos a ver qué tontos toreamos!" Los cuatro

hermanos Benavides se fueron detras de é€l, agachados; solamente

la Perra iba bien tieso, asomando la mitad de su cuerpo flaco por

encima de la cerca.

Nosotros seguimos alli, sin movemos. Estdbamos alineados

al pie del lienzo, tirados panza arriba, como iguanas

calentandose al sol. La cerca de piedra culebreaba mucho al

38
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subir'y bajar por ias lomas, y cllos, la Perra y los-Ciatro, iban
. ' tamblcn culebreando como s1 fueran con los pies irabados. Asi
: los vimos perderse de nuestros ojos. Luego’volvimos ia cara para
ver otra vez hacia arriba v miramos las ramas bajas de los amoles
que nos duban tantita sombra.
Olia a eso: a sombra recalentada por ¢l sol. A amoles podridos.
2.Yo sali de la carcel hace tres afios. Me castigaron »1li por
muchos delitos; pero no porque hubiera andado con Pedro Zamora.
Eso no lo supieron ellos. Me agarraron por otras co<az, enire otras
por la mala costumbre que yo tenia de robar muchachas., Ahora
vive conmigo v1a de ellas, quiza la mejor y mas boooa de todas las
mujeres que hay cn el mundo. La que estaba alli, afuerita de la
carcel, esperande quiénisabe desde  cuando a que mie soitaran.
-jPichdn, te estoy esperando a 1! -me dijo-. Te te estado
espevando desde hace mucho tiempo! :
~ Yo entonces pensé que me esperaba para matarme.  Alla como
f  entre suefios me acordé de quién cra ella. Volvi a sentir el agua
fria de la tormenta que estaba cayendo sobre Telcampana, esa
noche que entramos alli y arrasamos el pueblo. Casi estaba seguro
de que su padre era aquel viejo al que le dimos su aplague cuando
ya ibamos de salida; al que aiguno de ricsotros le desceirajé un tiro
cn la cabeza mientras yo me echaca a su hija sobre ia silla del
caballo y le daba unos cuantos coscorrones para que se calmara y
no me siguiera mordiendo. Era una muchachita de 1nos catorce
afios, de njos bonitos, que me dio Ml g guerra y mie costd buen
trabajo amausarla. '
-Tengo un hijo suyo- me dijo despuo* Alli esta. )
Y apunt6 con el dedo a un muchacho dai o con los ojos azorados: -
iQuitate el sombrero. para que te vea {u padre! '
Y ¢t muchacho se quité el sombrerp.'™

-

. "Diles que-no me mateil" és la listonia. de JLVCHC‘\') Mava, qwen pasa 35 ano.,

-

‘huyendo por el asesinato de don L.Jpe Guadampc Ter"c**os, a quish Hatd, porquc no. dejaba o

que sus-vacas se alimentaran en los pas.os ‘de s, ma.» verdes y cwdados que 10s, de Juvencio
y que aun en épocas de sequia se mantenian asi. Pasados ya tantos afios, el hijo de don
Lupe, vuelto todo un coronel, lo encyentra y lo manda perscguir a fin de matarlo.

La historia estd armada en cinco fragmentos, que combinan las narraciones de una
tercera persona objetiva, solo por nombrar su manera de preseatar, con €l mondélogo interior
de Juvencio y' la intervencidn directa de los personajes, en discurso dramatico. La mayoria
de los pasajes de un fragmento a otro representan iambién una variacion en el tipo de

enunciacton y ademas un cambio temporal y cspacial. Aungue en el nivel temporal, no hay

™ 1dem, pp. 65, 66, 79 y 80.



un verdadero canbio, debido a que el predominio del discurso directo y de los monologos
interiores a lo largo del texto, sebre el discurso narrativo -propiar_nénte dicho, nos solapa la
atencion pllcsfa en el paso del tiembo de Ia historia y, por eso, aunque exista.1al cambio
temporal, este es solo sutilmente perceptible. Voy a tratar de ejemplificar lo anterior con
los dos primeros momentos del cuento, a fin de dar cuenta de esta fragmentacién discursiva

que afecta al argumento, a la historia.

L. —iDiies que no me maten, Justino! Anda, vete a decirles

eso. Que por caridad. Asi diles. Diles que 1o hagan por caridad.

-No puedo. Hay alli un sargento que no quiere oir hablar nada de

ti. -Haz que te oiga. Date tus maias y dile gue para sustos ya ha

estado bueno.

Dile que lo haga por caridad de Dios.

"-No se trata de sustos. Parece que te van a matar de a de veras. Y

yo ya no quiero volver alla. _

-Anda otra vez. Solamente otra vez, a ver qué consigues. i

-No. no tengo  ganas de ir. Segiin eso, yo soy tu hijo. Y si voy

mucho con ellos, acabaran por saber quién soy vy les dara por

afusilarme a1 también.Es mejor dejar las cosas de este tamafio.

-Anlda;, Justino. Diles que tengan tantita lastima de mi. Nomas eso

diles. Justino apretd los dientes y movié la cabeza dictendo:

-No. .

-bile al sargento que te deje ver al coronel. Y cuéntale lo viejo que
: estoy. Lo poco que valgo. ;Qué ganancia Sacara cOn matarme?
- Ninguna ganancia.. Al fin y al cabo &’ debe de tener ur
' alma. Dile que lo haga por 'la bendita salvacién de su alma. Justino
: se levanto de la pila de piedras en que estaba sentado y cammo
: hasta, la puerta-del,corral. Luego se cio vuelta para decir: )
- <Voy, pues. Perd. si de pcrdlda me gfusilan a mt ta*nblen, quign -

.+ cuidara de mi fnufer’y-de los hijos?

-La Providencia, Justino. Ella se encargara- de ellos Otipate de ir
alla y ver que cosas haces por mi. Eso es lo que urge.

2.Lo habian traido de madrugada. Y ahora era ya entrada la
mafiana y ¢l seguia todavia alli, amarrado a un horcon,
esperando. No se podia estar quicto. Habia hecho el intento de
dormir un rato para apaciguarse, pero el suefio se le habia ido.
También se le habia ido el hambre. No tenia ganas de nada. Sélo
de vivir. Ahora que sabia bien a bien que lo iban a matar, le habian
entrado unas ganas tan grandes de vivir como s6lo las puede sentir
un recién resucitado.'® .

1" 1dem, pp. 81 y 82



Abora. pese 2 esia di»‘crsidad formal cxistente en el texto, regularmente las

-

pcrspe.,twas que se cslablecen en el cucnlo SOR pOCo dCSCI‘lleVdS v cuando lo.son no optan )
por una posicion visual y si por un motivo emocional, como el miedo de Juvencio, por
cjemplo, que se presta poco a una realizacidon visual, sunque hemos visto ese tipo de
construcciones en otyos relatos de Juan Rulfo. En "Diles que no me maten™ sélo se
encucntra una mas o menos sisteratica presentacion visual de los acontecimientos en ¢l
narrador en tercera persona, quizn no se dedica solo a configurar el espacio ¥ las accionss
que ocurren, sino que lambién tiens ciérto grado de injerencia directa en las mentes de los

personyzs. Voy a cjerpitficar:

Pero para eso lo habian traido de alla, de Palo de Venado. No

necesitaron amarrarte para que los siguiera. El anduvo solo,

dnicamenie mamaledo para que los siguiera. Ellos se dieron

cuenta de que no podia correr con aquel cuerpo viejo, con aquellas
: piemas flacas como sicuas secas, acalambradas por el mtedo de
morir. Porque 4 cso iba. A morir. Se lo dijeron.

Desde entonices 1o supo. Comenzd a sentir esa comezon en
el estoémago. que le llegaba de pronio siempre que veia de cerca la
muerts y que le sacaba el ansia por los ojos, y que le hinchaba la
boca ¢on aqu=llos buches de agua agria que tenia que tragarse sin
. quarer. Y esa cos. que le hacia los pies pesados mientras su

' cabeza se le ablandaba y el corazon le pegaba con-todas sus fuerzas
. en las cosillas. No, no podia acostumbrase a la 1dea de que lo_
n. atam
...) Caannd eatie aquplloq hombres en sﬂenc:o con los brazos
aidos. La madrugada era oscura, sin' estrellas. El vien‘o soplaba
e ia), se vl ia tieffa seca,y traia mas, llena de"csc color . '
y couho de ¢ ’mes quz tigne ¢] polvo en los caminos. - .o )
Sus 050, que s habfan ape'mscado ¢on (0§ aros, venian viendo la
tierra; aqui, debajo de sus pies, a pésar de la pscuridad. Allienla’
tierra cstaba toda su vida. Sesenta afios de vivir sobre de ella, de
encerrarla entre sus manos, de haberla probado como se prueba el
sabor de carne.
Se vino largo rato desmenuzandola con los ojos, saboreando cada
pedazo como si fuera el altimo, sabiendo casi que seria el ultimo.
Luego, como mandd decir algo, miraba a los hombres que iban
iunto a él. Tba a decirles que lo soltaran, que lo dejaran que se
fuera: "Yo no le he hecho dario a nadie, muchachos”, iba a decirles,
pero se quedaba callado "Mas adelantito se lo diré", pensaba.
(...) Los habia visto por primera vez al pardear de la tarde, en esa
hora desteiiida en que todo parece chamuscado. Habian atravesado
los surcos pisando la milpa tierna. Y €l habia bajado a eso: a
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decirics que alli cstaba comenzando a crecer la ml]pa "Pero ellos
no se detuwcron . .

En el fragmento anterior se puede notar que la presencia del narrador en lercera
persona tiene diferentes posturas, una que cuestiona, mas interiorizada, queriendo ¢xpresar
los sentimientos de Juvencio Nava, otra que mantiene el foco en ¢l punto de vista con que
este pcrséndje ve las cosas, y una 6tra més objetiva, esto es, como un narrador exterior a la
historia que solamente observa Y descnbe Pero ain cuando haya la construccion temporal
y espacial )fuxtaposmva y ex1sta esta intencion visual en algunos momcmos del Lexlo €505 .
elementos ‘estan subordinados mas a una verbalizacién de lcs acontecimientos, que a-
mostrar sethcillamente lo que esta sucediendo, como en los cuentos en donde si se percibe
una inspiracion en los mecanismos narrativos cinematograficos.

Ya "Luvina" ha sido seitalado como un cuento de ai.iésfera debido a ios recursos
que el autor echa mano en la creacidn del espacio tanto fisico como, digamos, atinosférico.
El cuento es narrado por un personaje en discurso directo, supuestamente a ofro que nunca
interviene, inientras los dos toman unas cervezas en un bar de un pueblo cercanoc. También
interviene an narrador en lérccral persona.Todo ‘el tiempo, el personaje hatrador hace
referencias al pueblo de Luvina en un ler_lgu'aj'e y un acomodo sintactico de ests que se
podria calificar de lirico, como ocurre en machos otros textos del autor -quiza menos en "El
'ano en lla nas"- y logra una concisién narrativa extremadamente funciona!. Aunaue e..st_l;
narrador sea mas bien un descriptor,'-dc.:bido a sus ipteﬁcioncs de crear atmésferas al narrar.
En cvanto a las éatégoﬁas que he establecico comd de insy.i, wdn ciriematografic:, ¢ -re'iato

de "Luvina" no da senalt.s de haber sndo creado tajo esos qup 1 stt)s narratlvos ofrecidos por '
el cine. -

Aunque esté dividido en tres secciones, separadas por doble renglén, en este texto
no existe una necesidad de cambiq espacio-temporal que no sea el ofrecido por el mismo
narrador en el acte de narrar, con16 sucede. En la construccidn de esta historia no fueron
precisas las elipsis que significan los dobles renglones en otros textos suyos, y si la
perspectiva de un solo narrador, en un solo lugar -el bar en el momento de la narracién- y

en un solo tiempo -el momento de la narracion en el bar-, en que narra o, mas bien, describe

subjetivamente o que es Luvina y como fue su vida alla, en el pasado. Sus idas al pasado

2 1dem, pp. 84, 85 y 86.
92



. Luego, dmglendose otravezala "nesa se sentd y dijo:

L

son tea1 discretas como en “Macario” Junto a este narrador -el .unico en realidad, aunqu::

sea nuy poco - -narrativo y mas descriptivo, €omo he comentddo el re]ato intercala

naturalmente I»s acotaciones de otro enunciador, cn tercera persona -muy indicativo dc les

acciones y del espacio fisico, como ¢l de las indicaciones de un guion cinemnatografico, ni
siquiera insinda los pensanmientos de los personajes- . pero el punto de vista que éste ofiece
es muy sutil y objetivo, por lo que cualitativamente la historia se apoya en el personaju
narrador. Es un relato de mecanismos estables, aunque la marca del autor; o su estilo, s¢
note de inmediato. Por eso, el uso de esos dos tipos de ¢nunciadores intercalados, ¢l mas
objetiyo que es el de la tercera persona, y el més descriptivo j}é;_i) as profundo-en término-,
humanjos, el personaje narrador, no s¢ nota nunca como pate de una estrategih’ demasiado
enfati¢a, pues el texto tiene la intencién de ser urn nawral didlogo -como un texto
dramatico- y tiene acotaciones que se relacionan con los sefialamientos de lugar y accion de
los guiones de las peliculas o dz los mismos librcios teatrales y, por todo eso, revela tanto lz
flexibilidad del género narraiivo, diegético, como también ias dimensiones de la hebilidad
de Juan Rulfo. Es decir "Luvina®” expresa y confirma que vsa combinacion no se muestra
como provocada necesariamente por lal inspiracion en ei cine. por lo menos como la he

tratade aqui. Veamos un ¢jemplo:

. Los gnitos de los nifios s¢ acercaron haste meterse dentro de la
d tienda. Eso hize gue el hombre se levantara, 1uera hacia la pugrta y
’ s dijera: " jVéayanse mas iejos! {No interurapan! Slgan jugando,
pero sin armar alboroto."

-Pues si,.como le estaba cir: :zndo. Alla }1.'4..,-'6 poco. A mediados . - )
N de afio llegan um#s cuantas tormentas que aZotan la tierra y la. s

desgarran, dtjando nada .mas el Hcdregal flotando encima ‘del |

tepetate. Es buend ver entonces como se arrastran las nubes, cémo

andan de wn cerro a otro dando tumbos como si fueran vejigas

infladas; rebotando y pegando dc truenos igual que si se quebraban

en ¢l {ilo de las barrancas. Pero después de diez o doce dias se van

y no se regresan-sino al afio siguiente, y a veces se da el caso de

que NO regresen en varios afos.

.. 8i, llueve poco. Tan poco o casi nada, tanto que la tierra ademas

de estar reseca y achicada como cuero vicjo, se ha llenado de

rajaduras y de esa cosa que alli llaman ‘pasojos de agua, que no son

sino terrones endurecidos como piedras filosas, que se clavan en

los pies de uno al caminar, como si alli hasta a la tierra Je hubieran

crecido espinas. Como si asi fuera."

Bebio la cerveza hasta dejar s6lo burbujas de espuma en la botella

y sigmé diciendo:



-Por cualquier lado que se e mire, Luvina es un Jugar muy triste.
Usted que va para alla sc dard cuenta. Yo diria que es el lugar
donde anida, la tristeza. ‘

Donde no sé conoce la sonrisa, como si a toda Tag gente e hubleran
entablado la cara. Y usted, si quiere puede ver esa tristeza a la hora
que quiera. El aire que alli sopla la revuelve, pero no se la lleva
nunca. Esta alli como si alli hubiera nacido. Y hasta se puede
probar y sentir, porque esta siempre encima de uno, apretada contra
de uno, y porque es oprimente como una gran cataplasma sobre la
viva camne del corazon.

"...Dicen los de aili que cuando llena la luna, vén de bultola figura
del viento recorriendo las calles de Luvina, llevando a rastras una
cobija negra; .pero yo sicmpre lo que llegué a ver, cuando habia
luna en Luvina, fue la imagen del desconsuelo ... siempre.'”

.
< -

Las descripciones del personaje narrador son, como he comentado, demasiado
conceptuales y subjetivas y no dejan mucho fugar a la exactitud visual proxima a la
proporcionada por la imagen filmica, que se encuentra en otros relatos del autor. Ademas,
la estabilidad temporal y espacial del texto tampoco hacen posible una aproximacién como

_la que me he propuesto, ya que seria forzar un modelo tedérico en un relato que no Jo
soporta. .
. En "La noche que lo dejaron solo” tampoco se percibe esta marcada influencia de
los mecanismos narrativos del ¢ine en la constniccion de la historia, dividida en dos
secciones targas scparadas por renglon doble. No se puede hablar de una yuxtaposmon @
. tlempos o espacios que fragmentan fa evolucmn y los puntos de vista. Coexisten av.
discursos baswamente el d1rect0 y el.narratwo—descnptwo. Un narrador en te cers
persona con tendencnas a mostrar las -acciones narradas mas qun contarlas o cnunc:an“:
.sunplemente pero tamblen con cierta mgerencna en la conciencia de Feliciano Ruelas
quien es perseguido por un grupo militar opuesto a él, que lo esperan al salir de la floresta
en donde se esconde para matarlo- cuenta o muestra la accion en tiempo pasado. Pero este
solo factor de visualidad lo mismo que de una sensorialidad mas complementaria en los
narradores o en las descripciones de nuestro autor, no bastan, por lo menos dentro del
contexto de este trabajo, para clasificar el relato como inspirado por el cine. Por esc, "La

noche que lo dejaron solo", pese a tener aspectos que aisladamente podrian revelar un

origen cinematografico formal, no se adapta a una aproximacion como la que hago. Voya

19 1dem, pp-. 90 y 91.
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Lratar de compamr mi lectura de este texto, mis idcas pld:,mddds "1» 1as linéas anteriores,

con la exposicion de un fragmento de éste:

Llegé hasta las bardas del corral y pudo verlos
mejor; reconocerles la cara: cran ellos, su tio Tams y su tio
Librado. Mientras los soldados daban vueltas alrededor de ia
lumbre, ellos se mecian, colgados de un mezquital, en mitad
del corral. No parecian ya darse cuenta del humo gue subia de
las fogatas, que les nublaba los ojcs v1dnosos y les ennevrecia
la cara.

No quiso seguir viéndolos. Se arrastré a lo laruo de
la barda y se arrincond en una esquinia, descansando el cuerpo.
aunque sentia que un gusano se le retorcia en el e&omag%

p Arriba de é1, oy que alguien decia:

-;Qué esperan para descolgar a €sos?

-Estamos esperando que llegue ¢l otro. Dicen que eran
tres, asi que tienen que ser tres. Dicen que el que falta es un
muchachito; pero muchachito y todo, fue el que le tendid la
emboscada a mu teniente Parra y le acabo su gente. Tiene que
caer por aqui, como cayeron €sos Otros que eran mas viejos y
mas colmilludos. Mi mayor dice que si no viene de hoy a
mafiana, acabalamos con el primero que pase y asi se
cumpliran las érdenes'™

Ya en “Paso del Norte™ la cuestién es otra. Texto que no muestra un Vi 08isTIn
tecmco pero que., presenta peculmnc.’ades suficientes para hacerlo fonmalmer.te mas
complejo que "La noche que. lo dejaron solo" tiene una estruetyra Jastante clara, con ur a-'
historia basada en trcs tlempos ates, durante y después de que el personaje se fue al -
Norte, a tratar de pasar para el otro 1. do. Casx todo en dnscurso directo, ™ Paso del No*
trata sobre un JOVCI’I casado y con hijos, que se va a los EUA a t*abajar pefo deja su
famllla con su padre. El joven va, intenta la suerte, fracasa y vuelve, pero las cosas ya no
son las mismas: su esposa se ha ido con un arriero y sus hijos viven con su padre, pero éste
ya no esta dispuesto a mantenerlos. El discurso directo normal, digamos, con renglosies
indicando dialogos, es intercalado con unas comillas que representan Jas intervenciones de
la conciencia del joven o, bien, cuando él regresa, la narracion de los recuerdos de la
aventura en la frontera que hace a su padre. Sin embargo, estos no son todos los modos
enunciativos que combina el texto, puesto que en una parte de la mitad del relato, de

manera muy discreta y sugerente, aparece un narrador en tercera persona, focalizado en el

™ 1dem, pp. 100 y 101,
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pcrsonaje del _]OVCH que contribuye a la gama de sutilczas que pr esenta ¢, cuento. Pese a
todo “‘Paso del Norte no revela &na’ provocac;on del cine entre sus estratuglas pero nada

mejor que un fragmento del cuento para ilustrar mis 1deas.

-Padre, nos mataron.

- A quiénes?

-A nosotros. Al pasar el rio. Nos zumbaron las balas hasta que
“nos mataron a todos. - |

- En donde?

_Alld en el Paso del Norte, mientras nos encadilaban las
linternas, cuando ibamos cruzando el rio. -

-;Y por qué? ’

-Pas no lo supe. ':Se acuerda de Estanislado? El fue el que mel
encampand pa‘irnos pa’ alli. Me dijo como estaba el teje y,
maneje del asunto y nos fuimos pnmero a México y de alli af
Paso. Y estébamos pasando el rio cuando nos fusilaron con los
mauseres. Me devolvi porque él me diju: "Sacame de aqui,
paisano, no me dejes." Y entonces estaba ya panza arriba. con el
cuerpo tcdo aguierado, sin musculos. Lo arrastré como pude, a
tirones, haciéndomele a un lado a las linternas que nos
alumbraban buscandonos. Le dije: "Estas vivo" y ¢l me
contestd: "Sicame de aqui paisano.” Y luego me dijo: "Me
dieron." Yo tenia un brazo quebrado por un golpe de bala y el
gieso se habia ido de alii de donde se salta del codo. Poresolo’
agarré'con la mano buena y le dije: "Agéarrate fuerte de aqui.” Y
se me muri6 en la or#ia, frente a las luces de un lugar que le
- dicen la Ojinaga, vya dc este lado, entre los tules que siguieron
- peinando el rio como si nada hubiera pasado. 19

. En "Acuérdate", la sencillez narn.twa es el pnnmpxo Una sola voz, wn AL

. narrador {leva. la historia comn si ]e CStU\'lCl‘a contardo a un interlocutor de esos npt ot

rulftanos, que no se manifiestan - como en "Luvina”, por ejemplo-, pero esta vez el tono y

la forma en que el texto esta armado nos hace pensar en una especie de chisme

Acuérdate de Urbano Gomez, hijo de don Urbano, nieto de Dimas, aquel que
dirigia las pastorelas y que murio recitando el "rezonga angel maldito” cuando
la época de la influencia. De esto hace ya afios, quiza quince. Pero te debes
acordar de él. Acuérdate que le deciamos el Abuele por aquello de que su otro
. hijo, Fidencio Gémez, tenia dos hijas muy juguetonas: una prieta y chaparrita
que por mal nonibre le decian la Arremangada, y la otra que era rete alta y que
tenia los ojos zarcos y que hasta se decia que ni era suya y que por mis
sefias estaba enferma del hipo.

105 |dem, pp. 105 y 106.
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Acuérdate del relajo que armaba cuando. estibamos en misa y que a la mera
hora de la .

Elevacion soltaba-su atague de h1p0 que parecm como’ 51 estuviera rlendo y
llorando a la vez, hasta

que la sacaban afuera y ie daban tantita agua con azicar v entonces se
calmaba.'®

Texto -narrativo rigido,” para los parametros de nuestro autor, puesto que casi
solamente usa de este discurso para construirse, sin monélogos, sin dialogos explicitos -y si
simulado-, la primera persona. que cienta’ “primera persona del plural, nosetros, y la
segunda persona del singular, ti, puesto que’_‘ se supone que-h‘ay dos personas platicanéo,
una al lado de la otra- expone toda la historia, y lo hace de manera estrictamente verbal, ya
que es la simulacién de un dialogo, como dije. Sus acotaciones sobre el espacio no estar
basadas en esas referencias fisicas, y exisie una falta de cenfiguraciones visuales, escase:
que va en funcion de la abvundancia de valores narrativos literarios, como puede ser el usc
de expresiones como: “Lo cierto es que no nos volvimos.a ver sino cuando aparecid de
vuelta aqui convertido en policia,” O: “Fue éntoqces cuando maté a su cufiado, &l de la
randolina” {_..)'" etc. En "Acuérdate", fa cc-nvérSacién es el ideal ‘discursivo que. prope;ne
el texto, y por eso, porque la convessacién, ain =N Rulfo, se basa mucho mas en palabras
que en otro tipo de cod ges evtralingiliisticps, no podemos considerar estc texto dentro de
los par smetros que he eslado delimitando aqui. B B

"El dia~del derrumbe" ¢s un cuento compucsio casi completamente por un dlalogp
entre Melitén y su thrIOCL or, qu:é-'] cﬁema sobre un- temblor the hubo ho.ce un trernpo o
su-pueblo, y ia consecuents sitd de un g')bemador G2, €N Vez (le summlstrar ayuda hizo
una fiesta en donde no prometié nada concreto. El discurso dlrecto es el modo de
enunciacion que estructura el cuento, pero mas que un didlogo absoluto, también lo
compone la narracién de los episodios del terremoto y del dia en que el gobernador lo fue a
visitar. Aunciue se encuentre en ¢l cuento aspectos tales como su clara inspiracién en el
discurso dramético y la manera como Rulfo lo vuelve extremamente narrativo, no veo en
este momento un punto interesante para que yo sefiale.la relacién de éste con €l cine.

Un fragmento del relato;

% dem, p.. 109
7 1dern, p. 111.

97



¢

Esto paso en septiembre. No en el septiembre de este afio sino en
¢l del ano pasado. ;O fue el antepasado, Meliton

-No, fue ¢l pasado.

-Si, s1 yo me acordaba bien. Fue en septiembre del afo pasado, por
el dia vemntiuno. Oyeme, Melitén, ;jno fue ¢l veintivno de
septiembre el mero dia del temblor?

-Fue un poco antes. Tengo entendido que fue por el dieciocho. |
-Tienes razén. Yo por esos dias an”aba en Tuzcacuexco. Hasta vi
cuando se derrumbaban las casas como si estuvieran hechas de
melcocha: nomds se retorcian asi, haciendo muecas y se venian las
paredes enteras contra cl suelo. Yia ge'm: salia de los.escombros
toda aterrorizade corriendo derecho a- ia iglesia dando de gnlos
Pero espérense.  Oye, Melilén, se me hace como que “en
Tuzacacuexco no existe ninguna iglesia. ;i no te_'acuerdas?m

"La herencia de Matilde Arcangel”, contado en primera persona por Tranquilino
Herrera, es uno de los més directos y sencillos texios de nuestro autor, en el sentido de las
estrategias narrativas. Tiene un tiempo lineal que el narrador hace cuestién de demarcar,
esto es, revela que cuenta a un grupo de oyentes o espectadores, un hecho ocurrido en el
pasado. 'El narrador era prelendlcnle de Matllde Arcangel, pero ¢sta se casd con Eure'mo

Cedillo y los_ dos tuvieron un hijo, llamado también Euremio, al qu:e dieron a Tranquiline,

4

. el narrador, a bautizar. Un dia, Matilde venia galopando con su hijo en brazos y tuvo un-

accidente” dond¢ ella muridé pero el chico no.. Euremio, a_ﬁartir de ‘entonces, comenzd a
seatir que el hijo habia causado lazmuerte de Matilde, por lo que lo maltrato toda su vida.

Al ﬁnal p,asados muchos afios de sufrlmlcnto Euremlo muere tatn. VALY, tal vez, qmen i

haya matado foe suproplo mjo ' . I .- oL L7

- .

Y regresando a donde estabamos, les comenzaba a planear de unos
fulanos que vivieron hace tiempo en Corazon de Maria. curemio
grande tenia un rancho apodado Las Animas, venide a menos por
muchos trastornos, aunque el mayor de todos fue el descuido. Y es
que nunca quiso dejarle esa herencia al hijo que, como va les dije,
era mi ahyjado. Se la bebio entera a tragos de "hingarrote”, que
conseguia vendiendo pedazo tras pedazo de rancho y con el unico
fin de que el muchacho no encontrara cuando creciera de donde
agarrarse para vivir. Y casi lo logrd. E! hijo apenas si se levantd

to3

Idem, p. 118
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un unco sobre la ticrra. hecho una pura lastima, y mas que nadas
debido a unos cuantos compadecidos que le ayudaron a
endcrezarse: porque su padre ni se ocupd de éi, anies parecia que
se le cuajaba la sangre de sélo verlo.

Pero para entenderlo todo esto hay que ir més atras. Mucho més
atrds de que el muchacho naciera, y quizi antes de que Euremio
conociera a la que iba a ser su madre.'”

La estabilidad que se encuentra en este texto, en lo que se reficre al tipo de narrador,
a su perspectiva y en las relaciones‘temporales y espaciales gue sc pueden notar con la
lectura de "La herencia de Matilde Arcangel”, no hace probable una aproximacion
interartistica como-la que me propongo hacer. Por eso, pasaré a la‘descripci()n s:umar‘a del
tltimo cuento de este apartado. -

"Anacleto Morones” es la historia de un milagroso charlatan, contada por un isocio
suyo, Lucas Lucatero, quien narra en primera persona y desde algiin lugar con distancia
temporal y espacial de los hechos narrados. Otro cuento de tiempo lineal, donde las cosas
son narradas por Lucas y auxiliadas, digamos, por los dialogos que éste evoca, "Anacleto
Morones" 1o propone ninguna sefial, entre sus estrategias narrativas, que pueda yc
considerar como inspiradas por los modelos cinematograficos. Voy a ilustrar mi idea

solamenté con el principio del cuento:

.

i Viejas, hijas del demonio!*Las vi venir a torfas juntas, en -
procesion. Vestidas de negro, sudando como mulas bajo el mero
R _rayo del sol. Las vi desde-lejos como si fu >ra una recua levantando
o polvo. Su cara ya ceniza de polvo. Negras tndas ellas: Veman por -
: .. ..el camiino de- Amula; cantando entre rezos, entre el ‘calor, con sus_
negres escapularids grandotes y renegridos sobre les que caia en
goterones el sudor de su cara.
Las vi ilegar y me escondi. Sabia lo que andaban haciendo y a
quién buscaban. Por eso me di prisa a esconderme hasta ¢l fondo
del corral, corriendo ya con los pantalones en la mano.
Pero ellas entraron y dieron conmigo. Dijeron: " Ave Maria
Purisima!"'"’

De esta manera, terminada la descripcion somera de los cuentos

% Idem, pp. 125 y 126.
"% 1dem, p. 132.
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publicados en EI Hano en llamoes (1953, pero yo utilizo la edicion det Fondo de Cultura
Econdmica, de 1994, en donde ya éstan incorporados “La herencia de N atilde Arcangel” v
“El dia del derrumbe”, rno incluidos en la primera version), podemos concluir que este
libro revela varios aspectos interesantes de ser resaltados en un estudio interdisciplinario,
pero desde mi postura y basado en las categorias aqui puestas a prueba, puedo afirmar que
salvo el alto grado de relacidn entre los modelos formales narrativos del cine que existen
los cuentos “El hombre” y “En la madrugada™ y, eh menor grado, en *No oyes ladrar « los
perros”, no. hay en este volumen otros rclatos que denoten esta relacion de manera
significativa. Como he dicho, observé niveles de inspiracion dentro de los limites agui
impuestos para clasificar los textos de nuestro autor. Ademas, h(?: comentado que
neccsariamente los cuentos en que las estrategias narrativas obedeciaria una posicion de
experimentaliemo, esto es, en-los cuales méas se notaba el virtuosismo técnico, mas
complejidad formal, era en donde esa relacion se hacia factible, ya que el uso de los
recursos narrativos cinematograficos necesariamente se traduce a un tipo de texto literario

especial y que, en consecuencia, precisa de una aproximacion critica que contemple los

aspectos sugeridos por ¢l mismo.

Pedro Paramo

. -

. - .
- -
.o Fl .
" - .
LI

s En teor-ig, Pedro.Péaramo - no es una novala, son vz.mas:‘ la c‘ix:‘v'ersid;d d;: estudics
sobre la obra lo advierte y la potencialidad de ésta desparrama por todés partes un torrente
de opciones. La critica se ha mantenido alerta, pero ia personalidad de los textos de Rulfo -
y concretamente de Pedro Paramo- sigue en ¢l misterioso camino de los clasicos, en donde
siempre se revela algo mas. Borges dijo que los mejores textos resisten a las peores
traducciones. Si entenderios el término de traduccién como el trastado de un sistema a otro
de la lengua, del idioma’en que la obra fue vehiculada originalmente a otro -este otro que
debe ser maleable como sistema para aceptar elementos hasta cierto punto extrafios,
creadores de sentido, de motivacion psicolégica- metaforicamente se puede decir que la

traduccion es una variante de la critica literaria, ya que realiza casi el mismo movimiento
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" que la critica, esto es, pasa de un sistema 1cferencial a otro. Bien, en ese caso, la obra de

.

impertinentes simplificaciones que proponcn esos estudios teéricos, aunque muchos de

- ellos hayan hecho lecturas muy productivas.

La novela ofrece modelos altermativos a !a realidad en varios ambito. Estéticamentc,
tratada como obra de arte narrativa v por supuesto considerada desde algunos elementos
quc;.]a estructuran como tal, formaimente si se quiere -como ha'sido sefialado a lo largo del
trabajo- el critico dcbe revelar aspectos referentes a los narradores. las peculiares
perspect.ivas, los tipos de dcscripcién,.la§ u__—l'a:'ignes tempoial=s y espaciales,.en fin, jias
estrategias narrativas existentes en la cbra Y, obviamenté,' ¢l resultado parcial de la
conjuncion de esos aspectos que, cabe aclarar, no es toda la significacidn de la obra,
ademas dato imposible de ser abarcado. Acqui, partiendo de las categorias que he
comentado_en los renglonss anteriores, voy a privilegiar las puedan relacionarse con los
modelos narrativos cinematogiaficos, como he intentado hacer cor los cuentos. Cabe

recordar que en las primeras paginas de esta disertacion comenté que €l cine siguié w

modelo narrativo que la ficcidn lieraria ya habia-erigido y que ahora existe una refacidn de

. e

diélogﬁ entre los dos sistemas. . o

Antes de ingresar al campo del a'né!isisr, voy- a ésclarf:c.:r una vez mas el abordaje
que .daré al presente capituio y-la relevancia d¢ las categonas que hé seleccmnado para
licvar adf:l:mte mi tarea. En Fedro Pararme, =u lo que se reﬁere a las 1instancias
enunciadoras c{ue disponen ex texto al lector -los diversos narradores que toman la palabra-
an prmc1p10 cabe advernr qie, Lajo el mnu,o, rie la vanguudia novehst.ca de. ‘.a eooca
poc,as veces, aparr"'e un narrador conver.cmnal en 1ermera  perspna -on"mscnente
omnividente, Bte- aunque también hay Ia intervencion de un tipo proxnmo a este a lo largo
de la trama. Este hecho de por si evidencia.la variedad de posiciones narrativas y, a su vez,
de perspectivas que conjuga el texto: hay rﬁ'onc’)logos interiores como los del Padre Renteria
y de Susana San Juan, narraciones en priméra persona como Juan Preciado y Pedro Paramo
recordando; sin contar los tipos de posicion enunciativas como los recuerdos presentados,
lo murmullos y los didlogos. De hecho, por su importancia, mereceria la pena enfatizar ¢l
caracter dramatico de la novela, puesto que el autor utiliza abundantemente este recurso

cntre sus estrategias narrativas, delatando también el afan de Rulfo de dar autonomia al

mundo narrado, sin que sea necesaria 1a presencia constante de alguien que desde afuera
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administre la psicologia, ¢l caracter , la conducta o el tipo de los personajes y de su
-percepcidn.. Toda esa variedad de voces y posiciones gana relevancia tambié‘n, cuando s¢
advierte la riqueza discursiva de la obra, ya que el autor echa mano tanto del discurso
narrativo, como del dramatico, del lirico, con el fin de crear el mundo de Pedro Paramo.
Por otro lado, se puede agregar que, si bien en el cuerpo de cualquier texto de
ficcion las descripciones -digresiones  atemporales- siempre tienen un caracter algo

narrative!'', en el caso de la novela de Rulfo -y de sus cuenios- muchas son las

descripciones que funcionan radicalmente con la doble tarea de exponer el espacio fisico

del mundc diegético -enmarcor- las acciones- ¥ al mismo tiempo narrar un instante para .
" - LY -

avanzar la histonia, hecho no niuy comun en liferatura. Es decir, muchas de las digresiones
descriptivas activan no solo una parcela del espacio ficticio; sino también un fragmento de
tiempo: se puede decir que son descripcion y narracion a la vez, contemplacién y
movimiento, tal como funciona la imagen filmica, en donde la accion y el espacio se

complementan inseparable y simultaneamente. Sin embargo, y como una especie de

un poco en los resultados de esas descripciones-rarraciones en sus relatos, podriamos
inclusive concluir que ésas, por sus caracteristicas, son las que acentdan la impresion de

inmovili(_fad -'atemporalidad- que se percibe en muchos de ellos. y especialmente en la

: novela, puesto que las descripciones por s: mismas son un intervalo en la accidén narrativa, -

: y en Pedro Pdramo, donde las acciones parecen suceder simultineamente €n el tiempc.
"pliesto que mas que accién narrada, se nos presenfzn fragmentos de diterentes periodos de
* la’historia, ¢ cuadros-* como estan encargadas '("."e una doble thiea, descnben si, _ﬁero

también tienen la funcién.de narrar, pero nuaar :se tieripo que en definitiva.no se puede

4 -
¥

medir con ¢l reloj, el tiempb que se nos presenta en Pedro Paramo.

Para finalizar estas aclaraciones introductorias sobre los aspectos que trataré de las
estrategias narrativas de Pedro Paramo, cabe destacar que no es solamente la existencia de
esas peculiaridades descriptivas, ni la variedad de voces, de puntos de vista y de discursos
lo que determina el relato, sino también la disposicion de esos elementos novedosos, ya que
ésta crea un efecto de yuxtaposicion temporal y cspacial que se asemeja al obtenido por

autores contemporaneos de Rulfo. Se diria que en esta novela y en algunos cuentos la

i . L .
Luz Aurora Pimental, Metaphoric narration, paranarrative dimension. A la recherche du temps perdu. Canada,

Universit of Toronto, 1990,
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construccion ' yuxtapositiva del texto como un mosaico de escenas, crea tambiéh la

impresion.de movimiento tropezado, de espacio quebradize, y el cine -el modelo narr: tivo

cinematografico- parece haber contribuido para la revelaciéon de esa nueva scnsibilidad

narrativa que se manificsta cn la novela y que se consolidaria en el siglo XX.

Solo a modo de remate y aclaracion comentaré que, como cs sabido, en Pedro
Paramo hay una diversidad de voces que en su época era poco frecuente, pero muy
funcional para el tipo de necesidad qué esta obra plantea en sus nlecanismos de creacié 1 de
sentido. Para comenzar, vby a hablar de los tipos de narradores que combina el texto y sus
caracteristicas en cuanto a perspectivas. Ademis, trataré de la variedad de discursos gye el
autor actualiza en el cuerpo de la novela'y enfatizaré la yuxtaposicion de las voces] las
perspectivas y los discursos. También resaltaré el cafécter visual -sensonal- de muchds de
las posiciones de observacién y narracidén que existen en el relato y, también, de las
peculiaridades de las descripciones que aparscen en el texto. A partir de ahora entraré en el
campo de analisis de los aspcctos que he comentado en los parrafos anteriores.

En lo que se reficre a los tipos de narrador que aparecen en Pedro Pdramo, en la

2
' y que la

primeia seccion de la novela (y considerando que ésta tiene 70 fragmentos
marca divisofia entre la primera seccion y ia segunda, para mis fifies, es cuando el lector se
da cuenta de que Juan Preciado estd muerto y que la hlstorla que pensabamos que él nos
estaoa coatando no pasa de un didlogo que mantienc cen Su compaiiera de sepultyra,
Dorotea, esto es, en.los Atragmentos 16 y 37, en la primera seccién se puede advertir un

nairador mas o menos estable, en primera persona que es Juan Preciado contando en

prefénossu experiencia clrando li=gd a Cqmala Este €s. d'e hecho qmen nos descubre: |a

.mayor pa*cc.la de sen}ido én la novela -no s6lo en la primera, sino en la segunda seccion

también- aunque en la pnmera parte su intervencion sea mucho mas determinante que en la
segunda, en donde la supremacia de los didlogos y de la tercera persona es cvidente. He
calificado como estables las posiciones de Juan Preciado porque desde el inicio se sabe
donde y cuéndo fue a buscar a su padre, y también se sabe que él sigue en Comala y.

entonces, que ¢ste es el lugar desde donde nos cuenta, aunque solo a la mitad de 1a novela

"2 Como he comentado utilizo para el anélisis la edicion de Juan Rulfo, Obras, del Fondo de Cultura Econémucs.,
Meéxico, 1994, y ésta, en Pedro Paramo, en cada pausa de separacion, ademas del doble renglén, hay una marca, un
pequefio cuadrado en la orilla derecha de la hoja que indica el fin de cada fragmento o cuadro. Esta fue mi referenca para
indicar 1a separacion de uno a otro y sumar los 70 fragmentos que he comentado. Solamente entre-¢l fragmento 10y 11
hay una separacion con doble renglén que no tiene el signo cuadrado, y opté por contar este doble renglén no como
divisorio entre un fragmento y otro, aunque la poca relacidn de coherencia semantica y narrativa entre uno y otro me
llevaba a hacerlo, pero resolvi no contarlo. En todo caso, no interfiere en el desarrollo de mi tarea
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sepamnos que si sigue en Comaia pero que él también esta mueno y que a quien cuenta su

historia es a Dorotea. El relato comienza asi;. T

Vine a Comala porque me dijeron que aca vivia nu padre, un tal
Pedro Paramo. Mi madre me lo dije. Y yo le prometi que vendria a
verlo en cuanto clla muriera. Le apreté sus manos en senal de que
lo haria; pues clia estaba por morirse y yo en plan de prometerlo
todo. “No dejes de ir a visitarlo -me recomendd-. Se Hlama de este
modo y dé ese otro. Estoy segura de que le dard gusto conocerte™.
Entonces no pude hacer otra cosa sino decirle que asi lo haria, y de

tanto decirselo se lo segui diciendo aun después de que a mis

manos les costd trabajo zafarse de sus manos muertas.'"’ l

No obstaﬁte ser Juan Preciado en primera persona quien nos.revela, narraindo, la
mayor parte de la informacidn en la primera mitad, existen otros interventores que toman la
voz desde otro lugar, y que al avanzar la novela, paso a paso adquieren mas fuerza e
injerencia en la historia. Sin embargo, hay que mencionar que también el narrador en
primera persona representado por Juan Preciado y que aparece principalmente en la primera
seccion de la obra, se desdobla en varias facetas enunciadoras o perspectivas, gue no dejan
de éstar' focalizadas en Preciado, pero que se presentan, como puede ser el casc de la
memoria o recuerdos del mismo Preciado que se activan en el transcurso de la enunciacion

repular, complementan su narracién y exponen -presentan, actualizan- su engran_aje de

‘pensamiento. \démds, atn en la prirhera seccion, bajo la conciencia y el foco de él mismo, |
también gana voz su madre, Dolores, puesto que la intervenicion de ésta se da-a travé.; de un

. ‘re‘:c_ucrdé de Juan Prcqiaplo, aungqué, al fin y al cabo, cea ella quieft ,p}_onuncia_'ias palabras, y -

su hyo solamente s¢ t:oma un niedio para su tr;ansmisic'm; .cuando las- recuerda. Esle
fragmento es interesante para este trabajo, dado que Juan Preciado en vez de parafrasear a
su madre, la presenta, le da voz. Mas adelante transcribiré este momento del texto.

_Aln en la primera parte, pero en menor grado que Juan Preciado y sus
desdoblamientos, otras voces y otros personajes se¢ perfilan y se dedican a hacer las veces
de narradores delegados, secundarios. Estos aparecen a manera de monodlogo interior, de
narrador en tercera persona o en discurso directo, en didlogos. Para ejemplificar la riqueza
de voces y perspectivas que Rulfo combiné en el relato, nada mejor que algunos de esos

desdoblamientos narrativos de Juan Preciado y su relaciéon con los otros tipos de

11 Rulfo, Op. Cit., p. 149.
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enunciddores. En el principio mismo de la novcla-,‘ei segundo fragmento, como mencioné
lineas, atrds, es contado-por un narradoy en tercera persona foc;a]izado en Preciado. Este
narrador luego deja la palabra a un recuerdo del mismo Juan Preciado que, a'su vez, ¢s la
voz de su madre que se presenta como tal, hablando, pero desde la mente del hijo. Por si
fuera poco, hay un dialogo entre el joven Juan Preciado y el arriero Abundio en ¢l mismo
fragmento. Notese la variedad témporal y discursiva implicita en el fragmento, variedad
que parece inspirada-en las posibilidades narrativas del cine, segiin los parametros que he

senalado.

Era ese tiempo de la canicula. cuando el aire de agosto sopla
caliente, envenenado por el olor podrido de las saponarias.

El camino subia y bajaba: “Sute o baja segin se va o se
viene. Pam el que va. sube; parc el qué viene, baja.”

-~ (Como diec ustzd que se llania el pueblo que se ve alla
abajo?

--Comala, sefior.

--¢ :sta seguro de que ya es Comala?

--Seguro, sefior. '

.Y por-oué se ve esto tan triste?

--Son ios tiempos, :geﬁorl.

Yo imaginaba ver aqueilo a través de los recuerdos de mi
madre; de su nostalgia, enwe retazos de suspiros. Siempre vivid
ella suspirando_por Coma!a por el setorno; -pero jamas volvid.
Ahora YO vfngo en su h: g . Trairo!0s oloq con que ella mir6 estas
cosas, po.fn.e me dic sus ¢ids para ves: “Huy alli pasando el
puerto de Los Colimotes, In vistc muy hermosa deuna llanura
verde, algb amaiilla por e! r.snzz maduro. Desde ese lugar se-ve
Comala, b”'nqdpando fa-tierro, . -mmanac]:. durante la noché.””
Y su voz“era seciota, ‘cesi apagpida, ~wmo-si hablara, commigo o

Ii4 . i . -
misma...Mi madre. L ; : -

Dolores, la madre de Juan Preciado, también se presenta bajo otras formas, ademads
del desdoblamiento de su hijo, como es el discurso directo o una voz lejana que se

actualiza en la histona, fungiendo como otro narrador delegado.

-;No me oyes? -pregunté en voz baja.

" 1dem, p. 149.
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Y su voz respondio: --,Donde estas?

--Estoy aqui, en tu pueblo. Junto a-tu gente. ([ No me-ves?

Su voz parecia abarcarle todo. Se perdia mas alla de la uerra,
--No te veo.'"?

Sc ha mencionado que otres narradores importantes -aunque delegados- aparecen a
lo largo de todo el relato. El padr:: Renteria, en la primera seccidn, por ej-emplo., todavia
vehicula sus pensamientos en un rencoroso montlogo interior cuando sabe de la muerte de
Miguel Paramo y, pese a que lo va a bendecir & pedido -y después de haber a'céptado
dincro- de Pedro Paramo, en la intimidad de sus pensamientos y frente al cadiver de

Miguel, expresa sus verdaderos sentimientos:

“Hay aire y sol, hay nubes. Alla artriba un cielo azul y detrds de él
tal vez haya canciones; tal vez mejores voces...Hay esperanza, en
suma. Hay esperanza para nosotros, contra nuestro pesar.

“Pero no para ti, Miguel Paramo, que has muerto sin perdén y no
alcanzaras ninguna gracia. mite <o

Dpspués dc este fragmento, se puede notar la presencia de un narr_ador en tercera
persona -otro tipo que en esta obra se desdobla en subtipo- que sirve pargav enmarcar las
acciones de lgs personajes nunca para hacer acotaciones sobre su pswolog}a Este narrador
-que abuncla Y gana lmportanma en’ la segunda seccibn- se asémeja al_ utlllzado por :
Hemingway en The Killers, puesto que solamente se limita a describir desde afuera io que-
hacen los personajes o para descnblr la escena. Un bonito estudio de J.C. Gonzilez Boixo
(*'"121) sobre los textos de Rulfo establece cuiles son los tipos de narradores en lercera
persona existentes en la novela; estrictamente, no hay el tipo omnisciente. Se encuentran

fragmentos a lo largo del texto que denotan las diferentes maneras en que éste mantiene

injerencia en el mundo narrado. En los ejemplos que siguen, trato de presentar algunos de

15 1dem, p. 195
e Idem, p. 168
"7 121 J.C. Gonzales Boixé, Claves narrativas de Juan Rulfo. Leén, Espafa, Universidad de Ledn. 1990.
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csos grados de intervencién, de injerencia del narrador en tercera persona, aunque en la

.

.

novela existan otros mas: . . - -

1. El padrc Renteria dio vuelta al cuerpo y eniregé la misa al
pasade. Se¢ dio prisa por terminar pronto y salio sin dar la
bendicion final a aquella gente que lieriaba la iglesia. (''"122)

2. Vino hasta su memoria la muerte de su.padre también en un
amanecer como ¢ste: aunque en aquel entonces la puerta estaba
abierta y traslucia el color gris de un cielo hecho de ceniza, triste,
como fue entonces. Y a una mujer conteniendo el llanto, recostada
contra la puerta. Una madre de la que €l ya se habia olvidado y .
olvidado muchas veces diciéndole; “THan matado= tu padre!” Con

aquella voz quebrada, deshecha, solo untda por un hilo del sollozo.

Nunca quiso revivir es¢ recuerdo porque le traia otros, como si

rompiera un costal repleto y luego quisiera contener €l grano. La

muerte de su padre que arrastro otras mertes y en cada una de

ellas estaba siempre la imagen de ia cara despedazada; roto un ojo,

mirando vengativo el otro. Y otro y otro mas, hasta que la habia

borrado del recuerdo cuando ya no hubo nadie que se le
recordara''’®

Te dicho fque en la segunda seccion de la novela, la intervencion de Juan Preciado

‘ disminuye substancialmente -aunque sea ¢l que descubre el sentido del texto- y el narrador

en tercera persona, en muchos de sus modos gana importancia en su papel de eumarcador

N " También ins dialogos se tornan mis 1elevantes entre las estrategias del autor para presentar
~la historia. Es interesante hacer hincapié en que el uso del dlscurso dlrecto y de la

focallzacmn en los persor ; a‘es mlsrnQ.:. hat,e gue Pe.dro Paramo alcanf‘e este grado de

g .

. . objetlvldad o autonomla del mundo I)dI"‘a'JO -que tal vez haya-sido 51stemat1zado por’

primera Vez por Flaubert en Madame Bova:y y que luego Joyce lo utilizé radicalmente en

Ulises - en detrimento del discurso narrativo convencional, que precisa de un mediador

para contar-la historia en pretérito, idealmente. Es decir, se muestra mas este mundo al

lector, no se log narra solamente, y este mundo es el que el personaje ve, esto es, su punto
i" de vista; se evita la presencia del narrador o del narrador que delata demasiado rapidamente

la silueta del discurso narrativo. Entonces, en discurso directo, los personajes se presentan,
l\l se muestran a si mismos con su prop-ia voz, hecho que, en la novela de nuestro autor es un
ll] 118122 Rulfo, Op. Cit., p. 168

" [dem, p- 204.
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importante complemento de significacion, ya que fragmenta aln mas ia historia contada, la
trama, y demuestra también mas rotundamente este aspecto presentantivo del. texto.
Llc.gand.o aqui, se puede decir que, en general, en Pedro Pdramo se combinan tres tipos de
agentes enunciadores principales -entrecruzados con varios tipos de discursos- que son la
primera persona de Juan Preciado, los narradores delegados con sus didlogos o digresiones,
y un narrador en tercera persona, 0 mas bien impersonal, que sitia y sélo enmarca la
accion de mancra que los actos de 19s personajes hablen por ellos. -

Por otro lado, sobre cierta caracteristica comtn entre los narradores, se puede
sefialar la dimer 7i6n sensorial -sobre todo visual y auditiva- que sus posturas narrativas y
acotaciones descriptivas revelan. Cabe decir que el relato de Rulfo basa gran parte de sus
esfuerzos para contar en la materializacién de los fenémenos.nombrados, en su evocacion
visual y auditiva, y utiliza una infinidad de recursos retéricos para llevar al plano sensorial
las cosas o estados narrados. A lo largo de toda la novela, esa propension sensorial se
establece como fuecrte medio de significacién, puesto que buena parte de los enunciados
tie;le una resolucién de tipo visual o auditiva, delatando la tendencia rulfiana a levar la
paiabra a su pla_ﬁo fisico. Es particularmente interesante cuando son los personajes quienes
a‘:’c.;:z, con cu p-opia voz, lo que ven y oyen, aunque también el narrador en tercera persona

y los monélogos interiores tengan grandes momentos en ese dambito. En los siguientes

. ejemplos, se p.ede observar tal afirmacion. En - primer caso, Doais y su hermana platican

sobre Jnan Fraciado, a q'.iicn- le han dado abngo. En el segundo, _}aln'arrncién de Jua .-

Preciado revela abundantes etementos auditivos. .

-

. 1. El hombre pareéié dormir. La miujer siguid rezongando, pero -

con una voz muy queda:

-Ya debe haber amanecido, porque hay luz. Puedo ver a ese
hombre desde aqui, y si lo veo es porque hay luz bastante para
verlo. No tardara en salir el sol. Claro, eso ni se pregunta. Si se
ofrece, el tal es algin malvado. Y le hemos dado cobijo. No le hace
que nomas haya sido por esta nochg; pero lo escondimos. Y eso
nos traerd el mal a la larga...Miralo cémo se mueve, COmo gue no
encuentra acomodo. £ se ofrece ya no puede con su alma. (*°124)

2. La madrugada fue apagando mis recuerdos.

120424 Idem., pp.. 188, 189.
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Dia de vez en cuando cl sonido de las palabras, .v notaba la
diferencia. Porque las palabras que habia oido hasta entorces. hasta
entonces lo supe, no tenian ningan senido, no sonaban: se_sentian,

pero sin sonido, como las que s¢ oyen durante los suefios."”’

Vale la pena comentar que hay una impresionante escena en que Juan Preciado

narra una experiencia que tuvo que, ademas de extremamente visual, también usa el efecie

de flushback cinem‘atogréﬁc.o para resolver una secuencia de la historia. El término
flashhack, vale remarcar, no es pertinente para un anahsis de un texto verbal -puesto que
ex1ste otros como elipsis, analépsis-, pcro en c¢asos *2mo: el sngmente fragmento le-
provq:acnon de este efecto cinematografico parece tan obvia que Justlfnca esty

[ o
extravagancia terminologica:

Como si hubiera retrocedido el tiempo. Volvi a ver la estrelia junto

a la luna. Las nubes deshaciéndose. Las parvadas de los tordos. Y

en seguida la tarde todavia llera de luz.

La paredes reflejando el sci C .- "a tarde. Mis pa<os rebotardo contra

las piedras. El amero quz m= uecia: “1Bo que & dea Sdnviges, si

todavia vive!” ' . . g

.
+

- . s interesante aclarar que este 1ecurso cmematog 4.0 de ﬂashback es decll, este
tipo de analépsis pero con alto grado de tntersidad visua’® < .,;sp1raczon .,mematograﬁca fue

Autilizalo anteriormente por John Dos- Pass' s i Mc'rha‘tan T'"ar'sfer y por Alejo Cd.!'pCI'lth'

v -
o

en el cuento * Vlaje alasemilla”. | : : . ’ :

' . =

Pasando a otro punto del’ analnsls ae Pedro Faramo, es 1mportante agregar que.
aunque exista tal variedad vocal, perspectlva _/ discursiva en la novela, y cue la tendencia a
hacer visible los hechos naljrados sea un clemento de caracter determinante entre sus
estrategias, no cabe duda de” que esta varicdad por si soia no tendria la significacion
alcanzada en la obra si la disposiciéon de estas voces, planos, cuadros, perspectivas y
discursos no estuvieran sobrepuestas, creando un efecto de simultaneidad temporal -0

atomizacion del modelo narrativo-poco comin en un texto literario de aquel entonces, mas

1 [dem, p. 187
122 1dem, pp. 193, 194.
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préximo al modelo cinematografico de contar historias. El siguiente momento trasciito es

la primera intervencion. de Pedro Paramo en la novela. Cont;andq ';)asajgas de su infancia,
ilustra esta yuxtaposicion de tiempos y discursos, no sélo de un fragmento a otro como
veremos mas adelante y que ya fue adelantado anteriormente, sino dentro de un mismo
fragmento o cuadro, es decir, ¢n tna misma unidad narrativa minima. En éste, primero hay
un narrador en tercera persona, pero focalizado en Pedro Paramo, luego aparece un didlogo
y, en seguida, un mondlogo interior con los recuerdos del nifio Pedro Paramo; todo en un

mismo fragmento.

El agua que goteaba de la tejas hacia un agujero en la arena del
patio. Sonaba: plas plas y luego otra vez plas, en mitad de una hoja
de laurel que daba vueltas y rebotes metida en la hendidura de ios
ladrilics. Ya se habia ido la tormenta. Ahora de vez en cuando la
brisa sacudia las ramas del granado haciéndolas chorrear una lluvia
cspesa, estampando la tierra con gotas brillantes que luego se
empafiaban. Las gallinas, engarrufiadas como si durmieran,
sacudian de pronto sus alas y salian al putio, picoteando de prisa,
atrapando las lombrices desenterradas por la lluvia. Al recorrerse
las nubes, €l sol sacaba luz a las piedras, irisdba todd de colores, se
heoia el agua de la tierra, jugaba con el aire dandole brillo a las
hojas con que jugaba-el aire. )
-;Qué tanto haces en el excusaclo muchacho"
. -Nada, mama. .

“Pensaba en ti, Susana. En las lomas verdes. Cuando .
voldbamos papalotes en la época del aire. Qiamos alla abajo el _ .
rumor viviénte del pueblo mientras estibamos encima de é1, arriba
de ia loma, en tanto se nes.iba el hilo de cafiaimo arrastrado por ¢l

« ° viento. Ayudarle Susana .Y unas manos suaves se -

apretaban a uestras manos. Suelta més hilo.' . -

Sobre este tema de la sobreposicion de tiempos y tipos de narradores y de su
caracter contundente como movil de significacidn, cabe remarcar que entre las estrategias
narrativas de Pedro Pdramo sobresale también el hecho de que la historia misma, hecha

trama, estd construida, como he comentado, a base de fragmentos, cuadros y secuencias,

12 Idem., p. 157
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colocadas frente al lector en una continuidad.narrativa trastocada por ¢l fraccionamiento de

.

- sentido, puesto que, en cierto nivel, lo -que estructura secuencialmente -espacial. y

témporalmeme- la historia son los momentos casi auténomos representado.s por fragmenlos
o cuadros que obedecen al principio del montaje en cine. Pedre Paramo esta dividida en
70 fragmentes o cuadros y las secucncias tempaorales y espaciales de sentide que conforiat.
la historia, no siguen un orden lincal en la trama, y2 que una secuencia puede estar
conformada por varios fragmentos contiguos o saliades, esto ¢s, no obedeciendo el ordei

de contigiiidad serial. Esa ordenacidn en el texto de los fragmentos de historia €s también

.unp -de los principales factores que le imprimen la persenalidad temporal propia y .

atomizada que hemos aludido.

Recapitulando, de esa manera, podemos inferir que todo el relato es construido bajo
esta tonica de yuxtaposicién: en el interior de casi todos los 70 fragmentos de la inovela hay
sobreposicidn de voces, perspectivas, planos y discursos, pero, ampliandu i postura
analitica, fambién las hay cntre un fragmento y ofro er todo ¢l {exto, pues los dos renglones
gue ios scparan, significan casi necesariamente un cambio temporal, espacial o de
perspectiva que delaia las estratcgias quz el auter | lane6 para erigir este edificio con un
proyecto arqui{ecténico de fracciones apaiertementé aeatorias. Ahora voy a presentar una
seric de ocho cuadros o fragmentos que obedecen a Is caracteristicas mencionadas; en los
tres primerss, obsérvese la'--tendencia visuai y la yuxtaposicion de planos dentro de é_ada
une, que RO estan dispuestos’ contiguan*.'en-t; A el texto. 'V-eamos £50S PrmeEros "p_éra

después pasar a los demas.

-
-

1. Enla reverberacién del sol, la llanura parecia una laguna
transparente, deshecha en vapores por donde se traslucia un
horizonte gris. Y mas alla, una iinea de montafias. Y todavia
mads all4, la més remota lejania.™

2. Por el techo abicrio al cielo vi pasar parvadas detordos, esos
pajaros que vuelan al atardecer antes que la oscuridad jes cierre los
caminos. Luego. unas cuantas nube: ya desmenuzadas por el
viento que viene a llevarse el dia..

Después salié la estrella de la tarde, y mas tarde la juna'™

r24 Idem., p. 150.
12 1dem, p. 192
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3. Por el caminc de Comala se movieron unos puntiios aegros. De
pronto los puntites se convictizron en hombres y luego estuvieron
acui, cerca de ¢éi. Damiana Cisneros dejo de gritar. Deshizo su

. ’ , - 126
cruz. Ahora se habia caido y abria la boca como st bostezara

1

.

Ya en los tres cuadros que siguen -que si estan dispuestos contiguamente en el
texto- -es importante 1notar el cambio temporal y espacial sin ningin conectivo
convencional al pasar d= uno a otro. i’ﬁmero un didlogo entre Juan P:r.eciado y Eduviges
Dyada, pero narrado por el prirﬁero. Luego, doble espacio, otro cuadro, y la voz de Pedro
Piramo nanando un recuerdo y en dialogo con su abuela. Luego, doble espacio otra vez, se
retoma la secuencia anterior, y Eduviges y Juan Preciado siguen el dialogo. Las
peculiaridades de la relacion del tiempo discursivo con el de la historia en ¢sta novela se

manifiestan aqui ejemplarmente.

L. (...) -Ls cosas que han pasado --le dyje--, Viviamos en Colima
arrir.ados a la tia Gertrudis que ncs echaba en cara nuestra carg.’
" “:Por qu } no tegresas con tu marido?”. le decia mi madre. :
. Ystcaso €l ra enviado por mi?”" No me voy si él no me
liama. Vine porque “te queria ver. Porque te queria, por eso vine.
. “-Le comprendo. Pero ya va siendo hora de que tc.vaya‘
T < 8 consistiera en mi.”
. y . o . Pensé-gue aquella mujer mé estaba oyendo pero noté que
o , tenia borrtaca la cabeza como si. escuchara algin rumor lejos.
' Luego aijo:
-;Cuando descansaras?

“I . 2. “El dia que te fuiste entendi que no te volveria a ver.
_ Ibas tefiida de rojo por el sol de la tarde, por el crepusculo
M ensangrentado del cielo. Sonreias. Dejabas atras un pueblo del que

muchas veces me dijiste: "Lo quiero por ti; pere lo odio por todo lo

demas, hasta por habcr namdo rn €1.” Pensé: 'No regresara jamas;
no volvcra nunca.” ™
mr% - Qué haces aqui a estas horas? (No estés trabajando?
-No, abuela. Rogelio quiere que le cuide el nifio. Me paso
lﬁ paseandolo. Cuesta trabajo atender las dos cosas; al nifio y el

126 (dem, p. 252.
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telégr: fo. micntras que ¢l sc vive tumando cervezas en el billar: .
Adem: s no me paga nada. - : .

-No estis alli para ganar dinéro, sino para apreiider; cuando
ya sepas algo, entonces podréas ser exigente. Por ahora eres sélo un
aprendiz; quiza mafana o pasado llegues a ser ti el jefe. Pero para
€s0 s¢ necesita paciencia y, mas que nada, humildad. Si te ponen a
pasear el mifto, hazlo, por el amor dz Dios. Es necesario que te
rcsignes.

Que se resignen otros, abuela, yo no estoy para

resignarme.

-ITi y tus rarezas! Sientd que te va a ir mal, Pedro Paramo.

3. -;Qué es lo que pasa, dofia Eduviges?

Ella sacudi6 la cabeza como si despertara ae un suefio., .

-Es el caballo de Miguel Piramo, que galopa por el camine
de la Nledia Luna.

-, Entonces vive alguien en la Medla Luna?

-No, alli no vive nadie.

- Entonces?

-Solamente es el caballo que va y-viene. Ellos eran
.nseparables. Corre por todas partes buscandolo y siempre regresa
a esas horas. Quiza el pobre no puede con su remerdimiento. Como
hasta los animales se dan cuenta de cuando coin *en un crimen,

I ;no?
-No entiendo. Ni he oido ningin ruido de ningii. cabatlo.
- ¢No? o L
- No.
- Entonces es cosa de mi sexto_seniide’ (...)]27
En lo que se reﬁere a les fragmentos anterores, e:; 1MpO1 a;«te rec- TC T Tleitar
. 'qué el autor deja dobie espacm para marc;lr la mudanza de’ "b:;dr y " 'mpo eri | .cuadro

y que en ese sentido se puede decir que la novela, nar_‘ra.*wamr.nfe, ob;dece P :égica
propia en que no sobresale la linealidad temporal a la que estamos aéostumbrados, yla
férmula de causa-efecto, y el antes y el después, no furziona siempre baio J2< leyes
conocidas. Esto se debe a que, mas que un tnico nicleo climatico absoluto y que toda la
trama de la historia esté armada sobre éste, existen vanos nicleos secuenciales -formados

por la unidn funcional de los cuadros a que hice alusién anteriormente y gue no siempre

"obedecen a la ley secuencia-consecuencia- y son regidos por otras normas, que no son la de

la temporalidad narrativa convencional. De esta manera, se puede notar una provocacion

"7 tdem, pp. 163, 164 y 165.
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cincmatogréﬁc;' tambidn en este aspecio, dado que el montaje filmico tiene el potencial
para inspirar ete tipo de soluciones, come he comentado en diversos apai;_tado_s de esa
disertacidén. No quicro hacer un paralelo definitivo entre los dos modos de signiﬁéacic’m que
representan ¢l cine y la literatura, pero si un paralelo tedrico, de conjeturas y posibilidades.
Ya en los fragmeintos que siguen, que tienen un orden coniiguo en el texto,
obsérvese la mudanza- de perspectiva, ioco y iugar que existe entre ellos, dos
consideraciones sobre la muerte de Susana San Juan. Nofese ademas que en ellos, pese a la
diferencia de angulos, si hay una relacion de causa-efecto, entre uno y otro -creando una
unidad lineal dT secuencia de la historia en la lrama- como ocune-aigﬁf'iaé otras Ve'cés:e'r_]

Pedro Piaramo! -prueba de su diversidad- , pero, como no podria dejar de ser, el autor

- - ~ , - - .
emplea una hat'i] artimafia tecnica confrontando dos puntos de vista, con la cstrategia del
contrapunto, entre un cuadro y otro. Un mismo hecho narrado por diversos personajes, con

mas o menos conocimiento de la informacion, como lo hiciera William Faulkner en E/

sonido y lu furia .

1 Fedro Paramo abri6 la puerta y se estuvo junto a ella. cejando
que un rayo de luz cayera sobre Susana San Juan. Vio sus ¢jos
apretados como cuando se siente un delor interno: {a boca
hnmedecida, entreabierta, y las sibanas siendo recorridas por
manos irconscientes hasta mostrar la desnudez de su cuerpo que
. corhenzd a-retorcerse en convulsiones. -
R :corrié el pequefio espacio que lo separaba de la cama y cubri el
cuerpo desnudo, que sigui¢ debatiéndose como un. gusano. en
. espasmos'gada vez.mas vjolentos.*Sé.acercod a su 01d6 yle hablg: .
T+ . “I8Susana!™ Y volvié a repetir *Susana!” R .
_ " Se abri6 la puerta y eniré el padre Renteria en silencio mov1end0
. brevemente los labios: = . .,
-Te voy a dar la comunién, hija mia:
Esperé a que Pedro Paramo la levantara recostandola contra el
respaldo de la cama. Susana San Juan, semidormida, estiré la
lengua y se trago la hostia. Después dijo: “*Hemos pasado un rato
muy feliz, Florencio.” Y se volvié a hundir entre la sepultura de
sus sabanas.

2. -¢{Ve usted aquella ventana, dofia Fausta, alla en la
Media Luna, donde siempre ha estado prendida la luz?

- No, Angeles. No veo ninguna ventana.

- Es que ahorita se ha quedado a oscuras. ;|No estara
pasando algo malo en la Media Luna? Hace mas de tres afios
que esta aluzada esta ventana, noche tras noche. Dicen los
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que lian esiado alli que ¢s el cuarto donde habita 1a mujer de

. Pedro Paramo, una pobrecita loca que le tiene miedo a la
oscusidad. Y mire; ahora mismo se ha apagado la.luz ;No - -
sera un mal suceso? :

- Tal vez haya muerto. Estaba muy enferma. Dicen que ya
no conocia a la gente, y dizque hablaba sola. Buen castigo ha de
haber soportado Pedro Pdramo casandose con esa mujer.

- Pobre del sefior don Pedro.

- No, Fausta. El se lo merece. Eso y mas.

- Mire, la ventana sigue a oscuras. © . )

.~ Ya deje tranquila esa ventana y vimonos a dormir, que e
muy noche para que este par de viejas andemos sueltas por la calle.
Y las dos mujeres, que.calian de la iglesia muy cerca de las once de
-la noche, se perdieron bajo los arcos del portal, mirando como la
sombrlz;’sde un hombre cruzaba la plaza en direccidn de la Media
Luna.” ’

En el caso de Rulfo, el argumento sobre la fragmentacion de las acuioiies denteo de
un mismo cuadro y también de un fragmento a oiro en su novela, o de le: contrapunios
para narrar un micmo hecho, se solidifican considerablemente cuando recurrimos a alguras
fuentes extratexto, como entrevistas y no:zs, que en rguchos casos fogran esciarceer punto®

oscuros sobre las técnicas empleadas por el autor. For gjempio, Algjandro Taledo, en un

magnifico ensayo sobre la génesis'de Pedro Paramo, dice que durante s periodo como

.

-~

becario en €l Centro. Mexicano de Escritores, mi“rivas  +oducic la nev <12 Rulfo v

proponia un texto con secuencias no régidas por la linealidad tempor~ y si po- la

fragmentacion tanto del discurso como de la unidad de contenide 1epeesenta: '~ trama.’

" - r .' -
. . N Lot
. - " hd
A .

Desde las cuartillas de 1953 se perfilaba la narracion en bloques.
“Estos fragmentos escritos hasta la fecha”, sefiala Ruifo en su
informe, “aunque no guardan un orden evolutivo, fijan
determinadas bases en que se ira fundameritando <] desarrolle de la
novela; algunos de esos fragmentos tienen una extension hasta de
cuatro cuartillas, pero como es logico no siguen un orden
determinado™, dice Ruifo.

En esos primeros meses de redaccion, los punto~ de partida
de la novela fueron dos: lo fragmentario como modo y forma ae
escritura, y un orden interno que, como fue logico para el joven
narrador, no seguia una secuencia lineal. El método de escritura
luego se impondria como forma, pero éste fue un proceso del que

"% dem, pp- 242 y 243.



Rulfo, al parecer. nunca estuvo del todo conscienie. El mivme dijo:
" . - w120
Fue como si alguien me dictara,”

Resta decir que entre las sefiales de inspiracion cinematografica en esta obra que sc
revelan al paso de un fragmento a otro, saltan a la vista las gue usan motivos sensoriales
como enlace, provocando que, siendo el ticinpo, ¢l espacio y la secuencia semantica
saltadas & disparejas, el elementio sensorial es el que al parecer los mantiene en coniacto.
Efecto tipico de la narrativa filmicz -en fo que se refiere a los sentidos de la vista y el oido-

y que tiene una funcionajidad literiria concieta en la obra de Rulfo, los siguientes dos

fragmentos parecen comprobar la idea antciior. El primerc se trata del momento en que

Dorotea cuenta a Juan Preciado sobre los Gitimes afios de st vida. El otro, comicnza con
una descripcién y luego la intervencion del narrador en tercera persona pero focalizado en

Fulgor Sedano.

“Ese fue el suefio "inaidiio’ que turs: + del cual sacué la aclaracion
de, que nunca habia tenids nu: .. ni0. Lo sups /A muy tarde,
cuando el cusrpo ce me habia aclc~arado, cuando el espinazo se
me salid encima de la tabeza. ¢ua.d. ya no podia caminar. Y de
-reraig, el rueblo se fue quedanido sele; todos largaron camino para
otros tumbos y con ellos se fue tanhién la caridad de la que yo
vivia. Meé senté a esperar ia mie e, ;3eipués G2 que te eacngtraron
a ti, se resolvieron ;iis hucsus = quedarse quietos. 'Nadie me hard
caso’, pense€, soy algo que no le esteibo’a nadie. Ya ves, ni siquiera
" le robé el espacio a la tiena. Me enterr=ron ¢n tu miszan sepultura y-
cupe thuy bien e el huece e tus prazos, Aqui en =ste rinéén -

» . .donge rhe tienes ahora:'Séi0.. ‘nie ocuire pie deoeria ser yola que
. - “te tuviera abrazado a ti foyas’ HP4afuéra estd lloviendo. ¢No
. sientes él golpear de Nluvia?”
-Siento como ¢i alguien caminara sobre nosotros.
- Ya déjate de miedos. Madie te puede dar ya miedo. Haz
por pensar en cosas agradables porque vamos a estar mucho tiempo

enterrados.

Al amanecer, gruesas gotas de lluvia cayeron sobre la
tierra. Sonaban huecas al estamparse con el polvo blando y suelto
de los surcos. Un pajaro burlon cruzé al ras del suelo y gimid
imitando el quejido de un nifio; mas aild se le oyé dar un gemido
como de cansancio. Y todavia mas lejos, por donde comenzaba a

129 : " . (- , . .
3 1 os caminos de Rulfo , Revista Ensayo, México, nimero 12, 1997, Las cursivas son mias.

.
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abrirse el horizonte. saltd un hipo y 1\ego una risotada para volver
a gemir despugs. e
" Fulgor Sedano sinti6 el olor de la tierra’ y se asomo a ver” v
como la lluvia desfloraba los surcos. Sus ojos pequefios se
alegraron. Dio hasla tres bocanadas de aquel sabor y sonrié hasta
ensefiar los dientes.'™

Por ultimo, trataré la categoria dc descripcion, y aqui podria ser enriquecedo
ai:or:da: en los comentarios que hice en la introduccidn .de este apartado sobre las
pecuhandades de las configuraciones descriptives que integran ia novela.. Pocas son laz
dig esiones estrictamente descriptivas existentes| en el texto, ya que éstas gencralmentc
aparecen con la'doble tarca de enmarcar ¢l espac, o, pero sin detener la accién -como ¢s €.
caso de las descripciones tradicionales de Balz[a'c, por ejemplo-. En Pedro Paramoc, 2n
donde el ticmpo no pasa por los relojes, esos cuadros descriptivos sirven también paa .

avanzar la accion, pero de manera lenta y pausada, puesto que esa misma accion no est.

sustentada por una referencia légica de causa y efecto como suele ocurrir en la pros=

narrctiva, sino por un seguimiento de cuadros de apanencia auténoma de sentidv, que s.

-

bien deccrthen, también presentan, muestran y narran al.mismo tiempo. li<lusive, no

i “ avonturade postular la idea de que en Pedro Paramo hay tanto un fuerte aspc
} de.criptivo en la narracidon como narrativo en la descripc-ién, evidenciando una tipologia-
i l\l ) p:e.';ét *acidn descriptiva -y narrativa- inherente a la imagen filmica, donde siempre e
los Gos' planos narrativd'y descriptivo actuando en el cuadro. Voy a gjemplificar
I\l algunss momente s de la novela. Creo _|u<t0 atribuir .al 'pnmer fragmento un domma )
,arac'ter narratwo sobre el substrato. descnptwu < el segundo, se dina Qe e el
‘\' descnpcmn corl fuur;e acento narrativo. ' . )
tl\‘ . 1. El agua que goteaba de las tejas hacia un agujero en la arena del
. patio. Sonaba plas plas y luego otra vez plas, en mitad de una hoja

) de laurel que daba vueltas y rebotes metida en la hendidura de los

i\ ladrillos. Ya se habia 1do la tormenta, ahora de vez en cuando la
brisa sacudia las ramas del granado haciéndolas chorrear una lluvia

_ espesa, estampando la tierra con unas gotas brillantes que luego se
ﬂ empaiiaban. Las gallinas, engarrufiadas como si durmieran,

| 10 1 dem, pp. 198 y 199.
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sacudian de pronte sus alus y sal'an al pati¢ picoteando de prisa,
atrapando las fombrices desenterradas por la lluvia. Al recorrerse
las nubes, ¢l sol sacaba luz a las piedras, irtsaba todo de colores, se
bebia el agua de la tierra, jugaba con el aire dandole brillo a las
hojas con que jugaba el are. ("' 133)

2. "..Todas las madrugadas el pueblo ticntbla con ¢l paso de las
carretas. Llegan de todas partes copeteades de salitre. de
mazoreas, de yerba de pard. Rechinan sus ruedas haciendo vibra:
las ventands. despertando a la ger te. En la misme hora en que se
abren los hornos y huele a pan recién horneado. Y de pronto puede
tronar el cielo. Caer la luvia. Puede venir la primavera. Alid te
acostumbraras a los ‘derrepentes’y mi hijo.” o '
Carretas vacias, femoliendo el silencio de las
" calles. Perdiéndose en el oscurh camino de la noche. Y las
" sombras. El eco de las sombras.'>”

P38, Idem., p. 156
132 jdem, p. 186.
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Conclusion:

Toda conclusion es un ejercicio forzado de la necesidad y la prisa v po eso
siempre resulta imperfecta. Deh.de esa paradOJd baso mis palabras a fin de dar cuente vie los
resultados de mi estudio de la obra de Juan Rulio. Si se vuelve a la introduccion de e, »
irabajo, sc¢ podian comprender mejor estas ultimas lineas, principalmente si se, consideran
rais dudas expuestas alla y pres_éntes duranie el desar.cllo del juego de conjeturss y
refutaciones que entablo a lo largo de toda esta disertacion. Se diri.a que este carac.er ¢s
inkerente a mi iarea y por extension -aceptando la idea de Karl Popper de que todo proces=

cientifico y toda teoria sélo lo es verdaderamente si existe la posibilidad de refutabilidad-

de toda construccion teodrica. Sin embargo, los resultados de mi método de andlisis s

consolidaron en una casi certeza -y por eso quiza 2n un lugar comun- que s¢ enmarca en iz
i6ra de aue Rulfo erigio una obra de una destreza incontestable, desde luego aprovechada
por los criticos para encontrar sutilezas y elaborar categorias con el fin de participar ne--sd]2
en las zonas de sentido del texto, sino también de ayudar a elucidar sus significados.

Con supuicsto afén conclusivo, come‘;’ltaré, como ya lo hice, (jug no todos los relat.s
de Rulfo adn:iten el tipo de aproximacién que ;)ropusé, va-que no lo.dos estan elabor:-des,

bajos Jos supuestos narrativos que. he gstablecido como fundamentzles para la revelacién < -

. le inspiracion c.nematograﬁca. He tratado de demostrar que solo aigunos dos cuentos ¢

_e.,p'*cml y fanovela, aceptan ese tlbo de anallsls En otras panabras no qu1se esforzarne P '

h:mcr que textos ajenos a un ropaje critico que trata de contener ung de sus partcs para ast
delinearla y describirla, sean cIasnﬁcados como posibles objetos de analisis. Traté de sacar
de dos mismos relatos la manera de abordarlos -y viceversa, de mi idea de abordaje, los
1elatos pertinentes- en mi propuesta. Por eso, he dicho que en ese sentido, de £/ lano er
{lamas, se puede observar que solamente dos cuentos -de los diecisiete existentes- tienen ur.

alto grado de inspiracion, o provocacion de los modelos narrativos propuestos por €l cine, y

esos son “El hombre” y “En la madrugada” y, por lo tanto, fue en los cuales méas me detuve

a la hora del analisis. También en “No oyes ladrar a los perros” encontré buenas

herramientas para moldear mi material, pero en mucho menor intensidad. En los demas

p—
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cucntos del libro, basté con desciibirlos someramente bajn la luz de los elementos
analisis que ya habia establecido de z'mleman_o y. por-c¢fecta contrano., dfglxlo'strar guc no les
son atrnibuibles los principios cinematograficos como motor formal de -sent‘ido. Ya en Pedro
Paramo, conforme a los parametros que i‘mpuse, fa novela no solo se acomoda al mctodo (y
el método a la novela), sino que cncendio sorprendentemente luces para aclarar areas dc
este relato que no habian quedado nitidas.

NG cabria aqui hacer afirmaciones vanas y esa no fue mi intencion al proponer en el
cuerpo teorico la serie de clementos a fin de resaltar la inspiracion cinematografica en
textos de nuestro- a11.t0t:,'l pero s 'iflturé‘sante .observar que después de ese ejercicio
interdisctplinario, mi :)foinia percepcién de la obra de Juan Rulfo podra ampliarse a otros
lares que antes me estaban prohibidos. Otra vez me retracto si afirmo banalidades, pero
todo lo que pretendo es dar un ejemplo, con la tesis, de que la opcidon de confrontar dos
artes puede ser productiva y de que los relatos de Juan Rulfc puestos bajo el lente del
método que construi ganzn prismas que, mas que deslumbrar al lector, puede servir para
hacer que fluya en cie:tas obras del autor elementos constructores de sentido que de no <e;

asi permanecerian obsiruidos.

México 1997 — Brasil 7001
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