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INTRODUCCION

Es indiscutible la influencia que, a lo largo del siglo XX, ha ejercido el cine en la
literatura hispanoamericana en general, y en todas las literaturas del mundo. Un nucleo
importante de obras literarias, especialmente novelas, son ejemplos destacados de la
imitacion en literatura de técnicas cinematograficas, o bien de la apropiacion literaria de
temas cinematograficos. En Hispanoamérica, y concretamente en México, el cine ha
sido una de las influencias artisticas mas poderosas que ha modelado la concepcién del
novelar de un grupo numeroso de escritores. Mas que un medio para lograr el éxito, ha
sido para ellos una prolongacion natural y necesaria de su literatura. Les ha permitido

marcar de manera definitiva la frontera entre la narrativa tradicional y la nueva novela.

El contacto con el universo de las imagenes ha llevado a esos escritores a experimentar
técnicas narrativas que han contribuido a la conformacion de textos con claras
especificidades y amplios valores estéticos. Dentro de ese grupo figura Carlos Fuentes,
uno de los principales gestores de la gran transformacion sufrida por la novela mexicana
e hispanoamericana. Su sobresaliente produccion novelistica, publicada a partir de la
década de los sesenta gravita practicamente en su totalidad en torno a la influencia del
cine. Ha publicado, entre otras novelas, La muerte de Artemio Cruz, una obra que ilustra
a la perfeccion el uso de técnicas propias del séptimo arte. En ella, se revela como una
de las mas predominantes, la técnica que constituye el fundamento mas especifico del

lenguaje cinematografico: el montaje.

En la presente tesis nos proponemos afrontar el estudio del montaje cinematografico en
la novela La muerte de Artemio Cruz. En concreto, estudiaremos el uso que hace
Fuentes de dicha técnica. Nos centraremos en el concepto de montaje, entendido como
principio de produccion artistica que se vale de elementos dispares y preexistentes en la

construccion de una obra.

El propdsito de estudio elegido para llevar a cabo esta investigacion responde, ademas
de su innegable interés cientifico y académico, a motivaciones personales. Nuestra
eleccion viene motivada por la aspiracién de indagar sobre la incidencia del cine -un

arte por el que sentimos una especial atraccion- en la literatura hispanoamericana



contemporanea. El tema ofrece la oportunidad de acercarnos a La muerte de Artemio
Cruz desde otra perspectiva mas innovadora y multidisciplinar. Es un acercamiento a la
novela desde el punto de vista en que confluye con la cinematografia. Acercamiento que
nos permite reflexionar sobre el modo en que las técnicas narrativas del relato
cinematogréfico se adaptan o se diferencian de las del relato literario. Como materia de
investigacion, hemos seleccionado el montaje por su propia importancia dentro de los
dispositivos filmicos. Desentrafar este principio estético que define la actividad del cine
frente a las otras formas artisticas, plantea un reto interesante y ambicioso, ya que nos
enfrentamos a un mecanismo de integracion del mundo visual al mundo verbal. Un

mecanismo que resulta elemental para comprender el texto de Fuentes.

La hipotesis que sustenta esta tesis radica en que el montaje cinematografico puede
utilizarse como una herramienta de composicion discursiva en la novela La muerte de
Artemio Cruz. Recurriendo a la técnica del montaje, Fuentes busca un modo de
expresion novedoso: toma prestada una técnica que tiene su origen en el cine y la adapta
a un discurso narrativo distinto. En tal sentido, estamos frente a un texto que ejemplifica
la transformacion de un material cinematografico en algo profundamente literario. Si
ello es asi, no podemos pasar por alto el interrogante crucial: ;de qué manera puede su
autor servirse de ese material para conseguir el efecto artistico? O, aun con otros
términos, ¢como hace uso de la técnica del montaje para la construccion de su relato?
Nada puede ser tan ejemplar como La muerte de Artemio Cruz para enfatizar y ponderar

este uso.

En razén de lo antes expuesto, el objetivo global de esta investigacion estriba en
analizar en profundidad el uso del montaje como mecanismo de articulacion y
configuracion de La muerte de Artemio Cruz. Analisis cuyo aspecto fundamental reside
en la consideracion de dicho mecanismo como un principio de construccion del texto
literario, no restringido, por tanto, al discurso filmico. Lo que pretendemos es examinar
el comportamiento narrativo de este proceder cinematografico sefialando los elementos
asociados que lo hacen posible. Otra cuestién que reviste una gran relevancia y que se
configura como otro de nuestros objetivos esenciales es determinar sus modos de
construir la trama, a saber, la fragmentacién discursiva, las distorsiones
cronotopicas, la pluralidad y superposicion de planos narrativos, la simultaneidad

de acciones y los desplazamientos de la enunciacién. Profundizar en cada uno de



ellos, nos posibiltard entender los motivos por los que se producen. Igualmente es
objetivo de la investigacion resaltar y entender la importancia del montaje en literatura a
través del texto de Fuentes que varia en la utilizacion de la técnica y en el efecto que
causa en su recepcion. Con el fin de alcanzar los objetivos propuestos, planteamos la

siguiente pregunta principal:
= ;Cudles son los rasgos caracteristicos del montaje cinematografico que definen
la forma en que el autor de La muerte de Artemio Cruz cuenta aquel que quiere

transmitir al lector?

Indagaremos en como lo hace con las preguntas secundarias subsiguientes:

¢Por que esté incluido y cual es su funcion dentro de la obra de Fuentes?

= ;Cbomo afecta en la creacion de nuevas posibilidades narrativas?

= ;Qué formulas cinematograficas potenciadas por el montaje adopta Fuentes en
su texto y qué efectos consigue con ellas?

= ;Con qué intencionalidad se sirve Fuentes del montaje y qué fines persigue al

incorporalo artisticamente en su obra?

En lo que respecta al esquema de trabajo, hemos estructurado la tesis en cuatro
capitulos, de acuerdo con un enfoque coherente que va de la abstraccion de la teoria a la

aplicacion de ésa en un texto literario especifico.

En el primero, titulado “Literatura y cine. Consideraciones tedricas”, efectuaremos una
revision global de la teoria necesaria que tiene que ver, con la relacion entre cine y
literatura. Queda suficientemente justificada su integracion en la investigacion que
presentamos si lo que queremos es tratar sobre una obra, precisamente, que relaciona la
dimension visual a la dimension verbal. Asi, y con el fin de situar adecuadamente
nuestro objeto de estudio, llevaremos a cabo una aproximacion teodrica acerca de
cuestiones elementales, que giraran en torno a la relacion literatura-cine y las opiniones
gue han suscitado, las diferencias expresivas entre el medio literario y cinematogréafico

y la influencia del cine en la literatura.



En primer lugar, ofreceremos una panordmica general sobre las relaciones entre la
literatura y el cine. Una panoramica que refleja la necesidad de comprender el caracter
peculiar de esas relaciones, caracterizadas por ser tan complejas y variadas como
conflictivas. A este proposito, utilizaremos como fuentes primarias Literatura y cine.
Una aproximacion comparativa (2009) de Carmen Pefia-Ardid y De la literatura al
cine (2000) de José Luis Séanchez Noriega, atendiendo especialmente a las
consideraciones de este Ultimo sobre las adaptaciones como primer acercamiento entre

las dos artes.

Esencial serd también la aportacion de Carmen Pefia-Ardid, asi como la de Maria del
Rosario Neira Pifieiro en Introduccion al discurso narrativo filmico (2003) para hacer
una sucinta reflexion sobre lo que, desde una perspectiva comparatista, han aportado los
teoricos al estudio de las relaciones entre el cine y la literatura. A tal efecto,
recogeremos los principales fundamentos tedricos establecidos al respecto en diferentes
campos de conocimiento con la intencion de poner al descubierto, de forma sintética,
los elementos comunes y comparables entre estas dos manifestaciones artisticas.
Tomando como base los aportes de la semiologia y la narratologia comparadas,
procederemos, después, a una comparacion entre el medio literario y cinematografico,
reflexionando sobre sus convergencias y divergencias. Con esto, queremos demostrar
que en el ambito de la novela y en el del filme existen categorias homologables, en los
cuales puede apoyarse el analisis comparativo para determinar diferencias y similitudes

inherentes en el comportamiento narrativo-discursivo de cada uno de estos medios.

Dentro de la primera parte tedrica de esta tesis, incluimos también un analisis de las
diferencias entre el lenguaje literario y el lenguaje cinematografico, en un intento de
poner en claro sus caracteristicas propias y especificas. El texto Analisis filmico y
literario (2008) de Marta Vidrio nos servira de apoyo para clarificar estos puntos.
Ademas, tomaremos en consideracion la obra de Pere Gimferrer Cine y literatura
(1999), como texto fundamental a la hora de abordar las influencias de la narrativa
decimononica en la configuracion del lenguaje cinematografico narrativo. Apoyandonos
en esta amplia propuesta acerca de los dos lenguajes, nos detendremos, primero, en la
relacion cercana entre la cinematografia de David Wark Griffith y la literatura de

Charles Dickens, para, posteriormente, hablar de los modos de narrar de la novela



dickensiana que van a influir en la asimilacion y transformacion por parte del cine de

diversas técnicas y estructuras formales.

Tras esta indagacion teorica, gracias a la que nos aproximaremos a las afinidades del
lenguaje filmico con el lenguaje novelesco, el capitulo primero de nuestra investigacion
concluird tratando de explorar los influjos reciprocos entre la literatura y el cine.
Basandonos en la obra de Marcial Mosqueda Pulgarin Imagenoma. La influencia del
cine en la literatura (2008), exploraremos las multiples intersecciones entre los dos
medios, destacando la peculiar influencia que los procedimientos cinematograficos han
tenido en la novelistica, y que tienen que ver fundamentalmente con la materia de

expresion del filme.

En el segundo capitulo, “El montaje cinematografico. Teorias y analisis”, realizaremos
un recorrido imprescindible para la caracterizacion teorica e historica del concepto de
montaje. Un recorrido que nos conducira hacia un enriquecimiento del concepto en
cuestion y el desarrollo de un marco de analisis adecuado para el estudio de la obra de
Fuentes. Nuestra idea de afrontar el uso del montaje cinematografico en la novela La
muerte de Artemio Cruz implica, inevitablemente, presentar del modo mas claro y
correcto, un atento analisis del montaje, sus elementos, sus aspectos caracteristicos, sus
funciones y sus clasificaciones. Para ello, nos apoyaremos en los trabajos de
especialistas de probada solvencia, tales como El montaje cinematogréafico. Teoria y
analisis (2010) de Vicente Sanchez-Biosca, EI montaje cinematografico: del guion a la
pantalla (1960) de Joan Marimén, El lenguje del cine (2002) de Marcel Martin, Estética
del montaje (2005) de Vincent Amiel e Historia del cine. Teoria y géneros

cinematograficos, fotografia y television (2003) de José Luis Sanchez Noriega.

En su primer apartado, el capitulo nos introducird en el conocimiento de la técnica del
montaje. En un acercamiento inicial al objeto material de nuestra investigacion,
partiremos de algunas propuestas de definicion del montaje y de su relacién con las
distintas modalidades técnicas y estéticas de una pelicula, para, a continuacion,
descubrir la operacion que permite dar continuidad discursiva al filme, es decir, el
montaje por raccord, conocer y distinguir las diferentes transiciones de montaje,
exponer las concepciones histéricas del concepto de montaje y, por ultimo, definir las

unidades de la narracién filmica relacionadas con el montaje.



Una vez instituidas estas bases terminologicas, recorreremos las principales
formalizaciones tedricas del montaje que han realizado los autores mas relevantes. Con
ello, pretendemos establecer un panorama relativamente completo de aquellos enfoques
que usan el montaje como categoria tedrica, buscando mostrar también en ellos que,
definitivamente, este ultimo constituye la fase creativa en la que se construye y se
consolida el discurso audiovisual. Trataremos, en otras palabras, de ir mostrando que el
caracter narrativo del filme se relaciona estrechamente con el montaje, como principio

de construccion del relato.

Con este fin mas inmediato, seguiremos dando a conocer las funciones del montaje. El
trayecto a través de las teorias del mismo nos ayudard a poner en evidencia las tres
funciones mas utiles para el caso concreto que estamos estudiando, como son, la
funcion narrativa, la funcion productiva de ideas y la funcion ritmica. Asimismo, nos
propiciard cuadros que dan cuenta de todos los tipos de montaje dentro de los cuales
pondremos especial énfasis en el montaje narrativo, el montaje ideoldgico y el montaje
ritmico. La nota que cierra el capitulo, registrara algunas consideraciones acerca del

montaje para asi dar claridad a lo que lo convierte en la verdadera esencia del cine.

El capitulo tercero, titulado “La muerte de Artemio Cruz: a la interseccion de la
literatura y de la cinematografia” estara dedicado a un detallado analisis de la novela de
Fuentes. Este es el capitulo al que consagraremos mas espacio en nuestra tesis.
Ciertamente ello encuentra una explicacion y justificacion en el hecho de que se trata de
un acercamiento a La muerte de Artemio Cruz desde el punto de vista en que confluye
con la cinematografia. Fuertemente marcada por las innovaciones en el estatuto de la
narracion, la novela esta prefiada de técnicas propias del discurso filmico que han
materializado transformaciones importantes, tanto en su estructura como en su estilo,
hasta tal punto que resulta dificultoso entender la historia de Artemio Cruz sin tener en
cuenta la influencia cinematogréafica que se hace palapable en la organizacion narrativa
y temporal, la descripcién o el didlogo. Por ende, la primera linea de analisis supone el
estudio de los elementos de la historia y del discurso a través de una gran cantidad de
ejemplos vy, la segunda corresponde al de la incidencia del arte cinematogréafico en la

construccion discursiva de La muerte de Artemio Cruz.



Como primer paso en este analisis, centraremos nuestra atencion en el marco literario de
la novela. Para ubicarla contextualmente atenderemos a dos puntos de interés: por un
lado, la novelistica de Fuentes en relacion con los movimientos literarios de su épocay,
por otro, la novela La muerte de Artemio Cruz con respecto a la totalidad de su obra
narrativa. Para este fin, nos basaremos en libros que presentan la historia viva y puesta
al dia de la literatura hispanoamericana, como son, Literatura Hispanoamericana.
Introduccion y antologia de textos (2003) de Angel Esteban, Historia De La Literatura
Hispanoamericana. 4. De Borges al presente (2012) de José Miguel Oviedo, Nueva
historia de la literatura hispanoamericana (1997) de Giuseppe Bellini y Nueva
narrativa hispanoamericana (2014) de Donald L. Shaw.

Posteriormente, evocaremos variadas opiniones de La muerte de Artemio Cruz, a partir
de las cuales nos decantaremos por la reflexion sobre los diferentes aspectos formales y
tematicos que caracterizan la novela. Resumiremos en apretadas paginas el
reconocimiento critico que ha obtenido Fuentes por la originalidad estilistica, la
compleja arquitectura y la intensidad tematica de su novela. En realidad, se trata de un
texto conciso que es llamada e invitacion, llave para adentrarse en el verdadero texto: su
creacion narrativa, La muerte de Artemio Cruz. En este sentido, revisaremos diversos
estudios Yy articulos sobre la obra: La muerte de Artemio Cruz. Una novela de denuncia
y traicion (1982) de Maria Stoopen, La muerte de Artemio Cruz. Del discurso literario
al discurso historico revolucionario (2009) de Maria Teresa Colchero Garrido, Los
cambios en la concepcion y estructura de la narrativa mexicana desde 1947 (1968) de
Clara Passafari, Un virtuosismo gratuito (1962) de Carlos Valdés y Una autogiografia

en diez libros (2012) de Winston Manrigue Sabogal.

Ya situados en la obra, abordaremos, a continuacion, la organizacion narrativa del texto
sobre la base del anélisis exhaustivo de Santiago Tejerina-Canal La muerte de Artemio
Cruz: Secreto generativo (1987), de Maria Stoopen La muerte de Artemio Cruz. Una
novela de denuncia y traicion (1982), de Milagros Ezquerro La mort comme temps
total (1983) y de José Carlos Gonzalez Boixo, responsable de la edicién critica de La
muerte de Artemio Cruz (2012). Nos concentraremos en los tres niveles narrativos que
el escritor utiliza para dar forma a una escritura ciertamente compleja que, si bien crea

numerosas dificultades de lectura, provee, por otra parte, una gran satisfaccion estética.



También la estructura de la novela serd analizada en este apartado teniendo en cuenta
los estudios ya mencionados de José Miguel Oviedo, Maria Stoopen, Donald Shaw y De
élites sociales, narrativas y sexuales (1990) de Santiago Tejerina-Canal. En nuestro
analisis se observara que la estructura de La muerte de Artemio Cruz no consiste en el
encadenamiento de los hechos al modo tradicional (presentacién, nudo y desenlace),
sino que los organiza con una continuidad filmica, es decir, en escenas y secuencias y,
que la novela estd contada a través de secuencias en vez de capitulos propiamente
dichos. Mediante esta forma expresiva, Fuentes analiza medio siglo de la vida de
México y enjuicia, desde la perspectiva de su generacion, las deficiencias y
consecuencias de la Revolucion Mexicana. Por esta razon, la investigacion repasara el
proceso revolucionario que, mas allad de la lucha armada, de la politica y de lo
economico, ha trascendido en el plano cultural generando cambios y aperturas en el
pensamiento que se expresan desde la ficcion en La muerte de Artemio Cruz. Nos
valdremos para este repaso, de los aportes de Carlos Malamud en Historia de América
(2010), de Luis Harss en Los nuestros (1977) y de José Miguel Oviedo en Historia De
La Literatura Hispanoamericana. 3. Postmodernismo, vanguardia, regionalismo
(2012). Los de John H. Sinnigen, en El desarrollo combinado y desigual en “La muerte
de Artemio Cruz” (1983) y de Dominguez de Ortegobn Rocio en Corrupcion,
revolucion, imposicion: La muerte de Artemio Cruz (1990) nos daran las bases del
universo de los personajes presentes en la novela, personajes cuyo denominador comin

es el juego de mascaras.

Seguidamente, y partiendo del hecho de la intencién innovadora en las técnicas
narrativas de Fuentes, rastrearemos en los distintos pasajes de La muerte de Artemio
Cruz los procedimientos filmicos por medio de los cuales el autor ha dosificado y
moldeado las descripciones, los didlogos, los pensamientos y los recuerdos.
Indagaremos en este sentido cémo la influencia del cine ha contribuido a reforzar los
elementos narrativos de la novela, inspirandonos en los textos de Patrick Duffey De la
pantalla al texto: la influencia del cine en la narrativa mexicana del siglo veinte (1996),
de Fernando Salcedo Técnicas Derivadas del Cine en la Obra de Carlos Fuentes
(1975), de James Hussar La breve agonia de Artemio Cruz: a propdsito del tiempo

narrativo en La muerte de Artemio Cruz de Carlos Fuentes (2012) y de Linda S. Glase



La distorsion temporal y las técnicas cinematogradficas en “La muerte de Artemio
Cruz” (1985). En primer lugar, sera necesario delinear una serie de reflexiones sobre la
técnica cinematogréafica en Fuentes, para asi conocer el origen de la naturaleza
consistentemente cinematografica que se manifiesta en sus esfuerzos literarios. En
segundo lugar, exploraremos las similitudes principales entre La muerte de Artemio
Cruz y Ciudadano Kane, veremos como la influencia de la pelicula de Orson Welles es
evidente en la presentacion y el desarrollo del protagonista de la novela. Luego, nos
enfocaremos en la técnica descriptiva del autor, una técnica llena de minuciosidad que
usa la palabra como si del objetivo de una camara se tratase. Por ultimo, finalizaremos
este tercer capitulo tratando de la organizacion temporal, de como Fuentes traduce a la
prosa la manera innovadora en que Welles interpreta el tiempo en la pelicula Ciudadano
Kane.

En el cuarto y ultimo capitulo, “La muerte de Artemio Cruz: montaje y narracién”,
confrontaremos el objeto de estudio. Examinaremos la novela La muerte de Artemio
Cruz a la luz de las implicaciones discursivas del montaje ya expuestas en el capitulo
anterior. Nuestro centro de interés sera el uso del montaje como mecanismo de
produccidn literaria, en donde demarcaremos la originalidad de Fuentes al incluirlo muy
habilmente en su texto, dando lugar a una narracion compleja que requiere un profundo
estudio para su comprension cabal. Con tal finalidad, nos resultardn muy utiles los
estudios de los ya mencionados José Miguel Oviedo, José Carlos Gonzélez Boixo,
Delia Litiana Befumo y Elisat Calabrese, Patrick Duffey, Santiago Tejerina-Canal,

Carla Passafari y Linda Glaze.

Este capitulo lo estructuraremos en varios apartados, comenzando por analizar el
montaje como principio organizador del relato. La muerte de Artemio Cruz es una de
esas novelas que no es concebible fuera del marco técnico en que fue creada: la absoluta
fusion que existe entre lo narrado y el modo en que se hace, supedita el texto resultante
de tal forma que es impensable otra combinacion. Asi pues, nuestro proposito es doble:
uno, describir los diversos recursos que ha empleado el escritor para dar una estructura a
su narracion; y dos, reflexionar acerca de como afrontar esta estructura dotada de una
notable complejidad mediante la descripcion de la misma. Todo ello nos mostrara el
grado de implicacion posible que tiene el montaje en la organizacion narrativa: la

fragmentacion discursiva, la secuencialidad narrativa, la supersposicién de dialogos y



planos narrativos distintos, el empalme de niveles narrativos por medio de palabras o
frases puentes y la ordenacion de diferentes fragmentos a través del uso de signos de

puntuacion.

Una vez realizada la identificacion del montaje como técnica organizadora del texto
de Fuentes, pasaremos a la comprobacién de su vinculacion con la alteracién de la
temporalidad narrativa. Al estudiar La muerte de Artemio Cruz, no se puede pasar
por alto la funcion del punto de vista narrativo que contribuye al disloque temporal
de la obra. Aqui, analizaremos la relacidn entre el disloque temporal y el punto de
vista de la novela y los paralelos con el montaje. Prestaremos atencién, asimismo,
al papel fundamental que desempefia el montaje en la reestructuracion del tiempo de
la historia y en la creacion de relaciones de anterioridad y posterioridad entre las
acciones. Observaremos con ejemplos como Fuentes al colmar la novela de flashbacks y
flashforwards altera la secuencia cronoldgica de la historia, conectando momentos
distintos por medio del montaje y creando fade-outs a fin de presentar transiciones

igualmente cinematograficas.

Otro elemento que estudiaremos en relacion con el montaje es la construccion
simultanea. Explicaremos pormenorizadamente como Fuentes imita la manera en
que el cine expresa la simultaneidad. Nos referimos, en particular, a los usuales cortes
en el montaje de las escenas de una pelicula, y que en la novela se reflejan en la
disposicion de las escenas. Para ilustrar todo esto, analizaremos en detalle como el autor
muestra simultaneas escenas narrativas por medio del montaje, jugando con el espacio y
con la profundidad de foco tras las escenas principales donde se desarrolla la accion.
Contemplaremos una relacion de continuidad basada en la casualidad y en el montaje
alternado y paralelo, cuya funcién primordial es la elaboracion de un espacio-tiempo
coherente que permita al leyente sumergirse en la historia propuesta por el universo

diégetico del relato.

Mas adelante, en este mismo capitulo, destacaremos la importancia que adquiere el
lector en La muerte de Artemio Cruz. Al emplear el montaje como técnica
narrativa, Fuentes convierte su creacion en una obra con una elevada dosis de
complejidad formal que interpela a la participacién activa del lector en lugar de

proponerle un disfrute pasivo. Y eso precisamente es lo que pretendemos ostentar:
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La muerte de Artemio Cruz responde a una concepcién de obra inacabada o
incompleta que postula la cooperacion del lector como condicidn de su

actualizacion.

Finalmente, en el ultimo apartado del capitulo, nos centraremos sobre la eficacia
del montaje para reproducir la realidad. Trataremos de demostrar que Fuentes,
ademas de imitar la técnica cinematografica del montaje para construir una nueva
forma de especifidad literaria, la utiliza para expresar una auténtica realidad.
Estructurando su obra de este modo: superponiendo planos y secuencias narrativas,
intercalando distintas escenas, trastocando el orden narrativo, fragmentando el
relato con saltos temporales y postulando diferentes narradores o un narrador en
varias formas o actitudes, el autor mexicano trata de hacer un retrato mas fiel y

mas verdadero de su pais: el México que se ve como disgregado, roto en pedazos.
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CAPITULO I

LITERATURA'Y CINE.
CONSIDERACIONES TEORICAS



Desde la traduccion de textos literarios al cine hasta
el mas delicado problema de la influencia tematica o
formal de un medio sobre otro; desde esas
modalidades genéricas —«ciné-roman», «cine-
drama», «poemas cinematograficos»— que las
historias de la literatura no pueden continuar
marginando, hasta las diversas posibilidades de
intervencion del escritor en el cine -sea
argumentista, guionista, realizador e incluso
adaptador de sus propias obras—, sin olvidar otros
paralelismos y convergencias de estructura o estilo,
el estudioso de las relaciones entre cine y literatura
sabe, en fin, que tiene ante si un amplio campo de
investigacion.

Carmen Pefna-Ardid



CAPITULO |
LITERATURA Y CINE. CONSIDERACIONES TEORICAS

A lo largo de la historia ya centenaria del cinematografo, las relaciones entre la
literatura y el cine han sido tan complejas y variadas como conflictivas; poco frecuentes
son los casos en que dos medios expresivos han instituido entre si tantos contactos,
intercambios y préstamos, a la vez que suscitado malentendidos y mutuos prejuicios.
Con razon, casi desde sus inicios y, bajo diversos enfoques, el cine ha sido objeto de
comparacion con la literatura; el andlisis de los sistemas semidticos y las estructuras
formales utilizadas en obras filmicas y literarias son algunas de las orientaciones que
han interesado a los teoricos. Para poder relacionar literatura y cine, hay que tener en
cuenta la forma y el contenido propio de cada medio y establecer coordenadas para
comprobar qué les acerca y qué les separa; el uno y el otro son medios de expresion
que, al margen de formas especificas, convergen en su caracter narrativo. LOS
principales puntos de convergencia y divergencia que median los dos artes evidencian la
existencia de dos lenguajes narrativos con caracteristicas discursivas singulares. A pesar
de estas cuestiones, no es posible negar los influjos reciprocos entre la literatura y el
cine. Ambos han establecido una fructifera y profunda interacciébn que muestra sus
potencialidades de manera elocuente cuando se revisa la influencia tomando como eje
principal de referencia, el sentido que va del cine hacia la literatura; el cinematografo ha
puesto de manifiesto un abanico de técnicas que constituye una renovada fuente de

inspiracién para los escritores.

I.1. Una historia de relaciones conflictivas

El punto de partida para desarrollar las relaciones existentes entre la literatura y el cine,
puede hallarse en la afirmacion de Jaime Garcia® segin la cual la novela ha
condicionado los origenes y desarrollo del relato cinematografico, y que el cine ha

alterado hondamente, en algunos casos concretos la estructura del relato literario.

! Cit. Mendoza, Marfa Inés (2005). « Narrativa decimonénica y cine », Revista de Literatura
Hispanoamericana, n°50, p. 85.
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Esta aseveracion no deja ningun lugar a dudas, la literatura y el cine estan
estrechamente relacionados. Ambos son dos “procesos discursivos susceptibles de
producir significados y percibir sentidos”, afirma Ana Recio®; pero también dos tipos
de relatos en relacion continua en cuanto que “ambos medios expresivos se fecundan
mutuamente a la hora de idear nuevos modos narrativos”, constata José Luis Sanchez

Noriega?.

La relacion entre la literatura y el cine se remonta al nacimiento de éste. Desde sus
inicios, a finales del siglo XIX, y en su evolucién y consolidacion como arte autonomo,
el cine ha estado vinculado a la literatura, especialmente al teatro y a la novela,
estableciendo un didlogo constante que va desde “la traduccion de textos literarios al
cine hasta el mas delicado problema de la influencia tematica y formal de un medio
sobre otro (...) sin olvidar paralelismos y convergencias de estructura o estilo”, COMO
bien sostiene la profesora y especialista en las relaciones entre la literatura y el cine,

Carmen Pefia-Ardid?.

En esta misma linea, Wenceslao Fernandez Florez*, escritor espafiol y pionero en la
defensa del cine como arte, subraya que “de la novela y del teatro se nutre
frecuentemente la inspiracion del cine” ¢ incluye a éstos una relacion fraternal
afirmando que “el teatro y la novela no saben evitar el mirarse, a veces, en ese espejo
que les devuelve, modificadas, sus facciones”. Sin embargo, no niega las diferencias
existentes entre los dos medios de expresion y el lenguaje que cada disciplina utiliza, ya
que “por esencia, el cine difiere de la literatura, por los peculiares medios de expresion

que utiliza”.

En efecto, la literatura y el cine, a pesar de que comparten ciertos codigos y estructuras
generales, son dos medios distintos, que siempre han mantenido relaciones

particularmente complejas y conflictivas. Resume Pefia-Ardid® lo siguiente:

1 Cit. Mendoza, Maria Inés, op. cit., p. 84.

2 Sanchez Noriega, José Luis (2000), De la literatura al cine, Barcelona, Paidos Ibérica, p. 32.

% Pefia-Ardid, Carmen (2009), Literaturay cine. Una aproximacion comparativa, Madrid, Catedra, p. 13.
4 Cit. Badosa, Enrique (1945), « Cine y literatura », Correo Literario, n° 7, s/p.

® Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 21.
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La historia de las relaciones entre el cine y la literatura se nos muestra hoy tan
compleja y variada como conflictiva. Cierto que pueden detectarse numerosos
contactos, préstamos o paralelismos, no es menos evidente el clima de
malentendidos y mutos prejuicios en el que han vivido ambos medios a lo largo de
una coexistencia no siempre pacifica ni igualitaria.

Mas que un encuentro, el cine y la literatura tuvieron un encontronazo. Ademas de
contactos, paralelismos y préstamos, han suscitado mutuos recelos, prejuicios e
incomprensiones. Ya en la época del cine mudo surgieron controversias entre literatos y

cineastas, que prosiguieron con el cine sonoro y se prolongaron hasta nuestros dias.

La relacion de los escritores frente al cine ha sido desde un principio mas bien tortuosa;
los hay que exhiben una admiracion sin condiciones y los hay que expresan un total
desprecio. Si Martin Alonso? considera el cine como un producto de la literatura y lo
llama “forma especial de la literatura”, en el extremo opuesto se encuentran los para
quienes el llamado séptimo arte debe estar completamente desvinculado de toda
implicacion literaria. Paul Valery?, por ejemplo, apunta que “el cine distrae el
espectador de la entrafia de si mismo” y aboga por la separacion de las dos artes: “este
arte deberia oponerse al teatro y a la novela, que sobre todo son artes de la palabra”.
Federico de Onis®, por su parte, etiqueta de indebidas las relaciones entre la literatura y
el cine al aseverar que “el cine se prostituye en cuanto que no sigue un camino propio,

sino que se vincula a la literatura™.

Desde el punto de vista de Susana Pastor Cesteros®, el desprecio hacia el nuevo arte se
manifestd en un principio porque “se temia una competencia que echara al traste el
prestigio acumulado durante siglos por la literatura y una influencia que pudiera

malograr la independencia artistica de la misma”. Pero para Pefia-Ardid®, no es el caso:

! Alonso, Martin (1947), Ciencia del lenguaje y arte del estilo, Madrid, Aguilar, p. 368.

2 Cit. Mendoza, Maria Inés, op. cit., p. 84.

3 Cit. Ibid., p. 84.

4 Pastor Cesteros, Susana (2003) « Cine v literatura: la obra de Jesiis Fernandez Santos », Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes. Disponible en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/cine-y-
literatura--la-obra-de-jess-fernndez-santos.

® Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 32.
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la desconfianza hacia el nuevo arte vendria por dos cauces distintos: en primer
lugar, cuando aparecié que se estaba apropiando de zonas que tradicionalmente le
esteban reservadas; en segundo lugar, cuando se temid que, en el peor de los casos,
ese medio advenedizo pudiera ejercer sobre ella un influjo corruptor.

Conviene apuntar que, la adaptacion de obras literarias a la pantalla ha constituido el
campo de mayor controversias, como lo indica Sanchez Noriegal: “Dentro de las
relaciones cine-literatura, la adaptacion es la gran cuestion, tanto desde el interés del
debate cultural como desde el analisis de las formas artisticas”. En la primera mitad del
siglo del cine, abundaron los desencuentros entre los escritores y este Gltimo,
descontentos con la forma en la que sus obras fueron tratadas por los ejecutivos de la
industria cinematografica. De hecho, emitieron en su época juicios de condena acerca de
los defectos de la adaptacion, inclusive calificando al cine como un medio de expresion
estéticamente inferior respecto a la novela o el teatro, como sefiala Pefia-Ardid?. Y
como lo precisa la estudiosa, estos juicios proceden del supuesto fundamental de la
teoria clésica, que consiste en presuponer una superioridad historica, cultural y estética
de la literatura sobre el cine. “El problema de la adaptacion ha generado una extensa
bibliografia donde abundan los analisis cuyo proposito no parece otro que el de
confirmar”, escribe Pefia-Ardid®, “la inferioridad divulgadora y reduccionista de los
films creados a partir de textos literarios, inferioridad que se atribuye bien a las
carencias expresivas del lenguaje cinematografico, bien a sus condiciones de

produccion y de recepcion”.

El temor y la desconfianza hacia el nuevo arte se superaron en la segunda mitad del
siglo XX con el surgimiento de una nueva generacion de escritores cinéfilos, para
quienes el cine era una potente fuente de ideas y mecanismos para su literatura. “Fueron
sobre todo, los poetas y los escritores de vanguardia quienes celebraron la aparicion
del cine con mayores muestras de entusiasmo. El nuevo arte no entraba en competencia
ni con sus medios de expresion ni con «su» plblico”, revela Pefia-Ardid®. Estos Gltimos,

defendieron y elogiaron el arte cinematografico considerandolo imprescindible para la

! Sanchez Noriega, José Luis (2000), op. cit., p. 18.
2 pefia-Ardid, Carmen (1999), « Encuentros sobre literatura y cine », Moenia, n° 6, pp. 498-500.
% Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 23.
4 1bid., p.33.
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comprension y concepcion de su obra. Explica Pere Gimferrer?, que fueron capaces de

entender:

gue lo esencial no era el vehiculo elegido —la narrativa anticuada- sino lo que
expresaba a través de él: un arte de la imagen, sin gran dependencia del pretexto en
gue se basaba; un arte de la distribucion del espacio, del gesto, de la observacion
fisica del comportamiento humano, de la articulacion de elementos plasticos, de la
organizacion auténoma de lo filmado.

En esa generacion se dan algunas figuras de escritores-cineastas, poseedores de una
relevante cultura cinematogréfica, que se mueven con igual facilidad en obras literarias
y en peliculas. Para ellos, no existe contraposicion entre la literatura y el cine; las obras
literarias y las peliculas dialogan por vocacion y por necesidad, se nutren mutuamente.
Al respecto, Pefia-Ardid? indica:

Los escritos sobre cine de los autores vanguardistas, (...) revelan como, en su
busqueda de una renovacién de los géneros literarios, tienen al cine mas como
estimulo y confirmacion de sus demandas que como amenaza; tratan de alejarlo de
la literatura pero no por temor a una suplantacion, sino en el deseo de que se afirme
como «lenguaje» auténomo, para lo cual buscan también sus «especificos», unas
veces en la «fotogenia», otras en el movimiento ritmico de la imagen, en los
valores plasticos y expresivos del primer plano, en la posibilidad de traducir
estados del subconsciente o en los poderes simultaneistas y metaforicos del
montaje.

No es cierto, pues, el topico del generalizado desinterés de los escritores por el cine, ya
que, si, por un lado, los de la primera mitad del siglo XX no le prestaron gran
importancia y lo vieron un acicate para el desarrollo de su arte, los autores del medio
siglo, por otro, quedaron fascinados por el medio y consideraron los aportes de la
imagen como enriquecedores del texto literario. Lo mas que puede decirse es que el
acercamiento de los escritores al cine ha estado sometido a fluctuaciones constantes. En
palabras de Vicente Molina Foix3, escritor y director de cine espafiol, la relacion de
éstos con el medio audiovisual es como la historia de unos “amores latentes, abandonos

y rifias, odios, desconfianzas y alguna humiliacion”.

! Gimferrer, Pere (2005), Cine y literatura, Barcelona, Seix Barral, p. 10.
2 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 34.
3 Cit. Ibid., p. 38.
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Muchos escritores se han acercado al cine al igual que muchos cineastas lo han hecho
con la literatura, siempre con la intencion de aprovechar las experiencias de estas dos
formas expresivas. Desde los comienzos del cine se han realizado para la pantalla
adaptaciones de distintos géneros literarios. La adaptacion cinematografica tiene la
misma tradicion centenaria que el séptimo arte, como sefiala Sanchez Noriega®: “La
practica de las adaptaciones de textos literarios es tan antigua como el cine mismo o,
mas exactamente, como el momento en que el invento de los Lumiére deja de ser una

atraccion de feria para convertirse en un medio de contar historia”.

Esta préctica ha continuado sin disminucion hasta hoy en dia. El cine ha recurrido
sistematicamente a nutrirse de los textos literarios, recurrencia que explica Sanchez
Noriega? por razones de indole muy diversa como son la garantia de éxito comercial
sustentada sobre el éxito previo del texto literario o el prestigio artistico y cultural que
puede proporcionar a la pelicula la obra literaria. Para algunos estudiosos la realizacion
de numerosas peliculas, basadas en obras literarias a lo largo de los afios que conforman
la historia del cine, se debe a que se consideraba que las novelas y los dramas
fomentaban mas que ningun otro vehiculo una mayor difusion de los filmes entre los
espectadores. Para otros, la eleccion de obras literarias para ser llevadas a la pantalla
venia motivada por su capacidad para dar mayor entidad artistica y cultural a aquel arte
que empez6 siendo un mero divertimento. ES menester tener en cuenta que la practica
de las adaptaciones de textos literarios ayudd en su momento a superar el estatus de
atraccion de feria que caracterizd las primeras proyecciones cinematograficas, para

terminar convirtiéndose en el arte mas representativo y caracteristico del siglo XX.

Por otro lado, y haciendo hincapié en la reiterada utilizacién de textos literarios como
base y apoyo cinematografico, es preciso realizar una puntualizacion: aunque el interés
que han tenido los cineastas por la literatura es practicamente generalizado, ello no
siempre es, ni ha sido, del agrado de algunos criticos cinematograficos que, desde muy

temprano han manifestado opiniones contrarias al uso de obras literarias para versiones

! Sanchez Noriega, José Luis (2000), op. cit., p. 45.
2 1bid., pp. 50-54.
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filmicas, como se puede notar en un comentario, sin firma®, publicado en Arte y

Cinematografia? en 1925:

si la Cinematografia es un arte, sus elementos basicos deben ser propios y
originales, y (...) no deberia recurrir al teatro ni a la novela. [...pues] debe sus mas
grandes éxitos a la originalidad de los asuntos, a la idea inspirada, enriquecida por
(...) los rasgos de una delicada fantasia. Para nosotros la Cinematografia es al
teatro, como la pintura a la poesia. No quiere decir todo esto que la Cinematografia
puede ni debe prescindir de nuestra rica literatura ni que, (...), deje de ampararse
de obras interesantes (...). Pero de eso a llevar a la pantalla una obra teatral,
servida con las mismas situaciones escénicas y trozos de los dialogos, hay una
enorme diferencia, tal como la de conseguir un fracaso en lugar de un éxito. Es
evidente que una obra teatral puede llegar a la pantalla embellecida con ambientes
que no pudieron verse en la escena vivida; pero nadie puede negar que las
cualidades fundamentales de la obra teatral no caben en las galerias, ni las tomas de
objetivo®.

En cualquier caso, las relaciones entre literatura y cine son una constante desde los
origenes de éste. Como hemos comentado anteriormente, la connexion de estas dos
manifestaciones artisticas ha originado multiples polémicas que, ponen en evidencia su
reciproca e incontestable interrelacion. Cine y literatura estan intimamente ligados y

condenados a encontrarse y entenderse. A ello alude el escritor y director

cinematografico Gonzalo Suarez*, al afirmar que:

Cuando se me pregunta qué porcentaje de literatura hay en el cine o viceversa,
experimento el mismo desaliento. Tengo la pulsion desesperada de llamar a mi
contable. Sélo él, o Dios lo sabe... cine y literatura comparten inevitablemente un
intangible territorio que ni los mas perspicaces han conseguido acotar: el de los
suefios.

La complejidad y reciprocidad de las relaciones entre la literatura y el cine, aludidas por
Suarez, han hecho que sean frecuentes los trabajos que se han realizado para analizar y
examinar el “intangible territorio” que comparten los dos medios, bien sea desde el

punto de vista cinematografico o desde el punto de vista literario.

'No figura el autor del articulo; al finalizar los comentarios aparece EIl corresponsal (Arte y
Cinematografia, n® 295, 1925).
2Arte y Cinematografia es la primera revista cinematografica espafiola, la mas antigua, la de mayor
circulacion.
3 Cit. Rodriguez Sanchez, M2 de los Angeles (2010), « Literatura, cine y novela cinematografica », en
Actas del XVI Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas: Nuevos caminos del hispanismo,
Paris (9 al 13 de julio 2007), Vol. 2, p. 192.
4 Cit. Ibid., p. 192.
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|.2. Una tradicion comparativa

Numerosos tedricos se han dedicado a indagar en las relaciones entre la literatura y el
cine. Sin duda, porque pocas formas artisticas han establecido entre si tantos contactos,
intercambios y préstamos. El estudio de estas relaciones ha permitido el desarrollo de
diversas teorias y nuevos conocimientos que enriquecen tanto la experiencia literaria

como la cinematografica.

Los primeros tedricos del cine se enmarcan en lo que se denomind formalismo ruso. Las
aportaciones de Yury Tynianov o Boris Eichenbaum en este campo son muy
importantes. En términos de Pefia-Ardid!, estos autores, conocidos como formalistas y
que vinieron a ser tan reconocidos en los campos de la literatura y la lingtistica a partir
de los afios sesenta, “no crearon una teoria cinematografica propiamente dicha” pero si
aportaron una serie de reflexiones en torno al naciente arte, introduciendo varios
conceptos comunes al andlisis del discurso filmico y literario. Su aportacion mas
importante y original es que focalizaron las relaciones entre el cine y el lenguaje, lo que
los llevé a comprender el arte como un sistema de signos y convenciones. Aun mas,
aplicaron al cine, como indica Maria del Rosario Neira Pifieiro?, “la nocion de lenguaje,

sintaxis, y otros conceptos lingiiisticos” definidos por Pefia-Ardid® en la cita que sigue:

el punto mas original del trabajo formalista es su analisis del cine como «lenguaje»
0, mejor, como «lengua». Veremos proliferar entonces toda una serie de conceptos
lingliticos —la nocion de cine-palabra o de cine-frase-~ combinados con otros
procedimientos del estudio de la literatura —nocion de cine-metafora, de cine-
estilistica etc.

Esos tedricos, que sostenian la idea de que el cine tenia un lenguaje auténomo, que
superaba el registro de la realidad visual, buscaron lo especificamente cinematogréafico.
Asi, consideraron el montaje como la clave de la creatividad artistica. Como dice Neira
Pifieiro*, “Se preocuparon de analizar la especificidad del cine como arte y los
mecanismos cinematograficos para la creacion de sentido —otorgando una importancia

fundamental al montaje- (...)”. Para ellos, la materia prima del cine no es la realidad

! Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., pp. 62-63.
2 Neira Pifieiro, Maria del Rosario (2003), Introduccion al discurso narrativo filmico, Madrid, Arco
Libros, p.17.
% Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 64.
4 Neira Pifieiro, Marfa del Rosario, op. cit., p.17.
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sino la técnica que es capaz de separar el arte de la pura representacion o reproduccion
de la misma. Tynianov! hablé del cine como “el ofrecer el mundo visible en la forma de
signos semdnticos engendrados por procesos cinemdticos tal como el montaje (...)”.
Eichenbaum?, por su parte, sefialo que “el cine no es simplemente fotografia animada,
es un lenguaje peculiar, el de la fotogenia”. Al utilizarla “como « expresividad », la
fotogenia se transforma en « lenguaje », lenguaje de los gestos, de la mimica, de los
encuadres, de los planos, etc. EI montaje transforma la fotogenia en lenguaje
cinematogréafico” y, se convierte asi en “la estilistica filmica por cuanto garantiza todas
las formas de articulacion de las unidades signicas”, argiye el tedrico de cine espafiol
Vicente Sanchez-Biosca®. En términos generales, el lenguaje del cine tiene dos niveles
de articulacion, el de las iméagenes, que seria el signo semantico, y el del montaje, que

introduce nuevas dimensiones de significado.

Conviene insistir de nuevo en que desde muy pronto, el cine habia sido sometido a
estudio por diferentes investigadores que pertenecian al grupo de los formalistas e
incluso, como lo hace notar Sanchez-Biosca?, las actividades de algunos de éstos como
es el caso de Tynianov y Eichenbaum, dieron frutos notables en la misma pantalla. Dice

el director de la revista Achivos de la filmoteca:

El texto colectivo titulado Poetika Kino, aparecido en 1927, consuma un momento
estructural de esta reflexion, particularmente en lo que respecta a las aportaciones
mas sistematicas ofrecidas por Yuri Tinianov y Boris Eichenbaum, las cuales
aspiran a conquistar una terminologia y conceptualizacién homgéneas para afrontar
los problemas de lenguaje y significantes del hecho artistico cinematografico. El
cine sera analizado en cuanto hecho de lenguaje y discurso; y, por consiguiente, en
sus semejanzas y diferencias respecto a otros dispositivos significantes. La riqueza
semidtica del cine no podia pasar inadvertida a quienes se hallaban empefiados a un
estudio del fendmeno artistico y literario mas que linguistico.

Cierto que las numerosas investigaciones de los formalistas rusos se esforzaron con

ahinco por comparar el viejo y el nuevo arte a través del estudio de analogias y

1 Cit. Stam, Robert; Burgoyne, Robert y Flitterman-Lewis, Sandy (1999), Nuevos conceptos de la teoria
del cine, Barcelona, Paidos Ibérica, p. 47.

2 Cit. Albéra, Francois (1998), Los formalistas rusos y el cine. La poética del filme, Barcelona, Paidos
Ibérica, pp. 198-199.

3 Sanchez-Biosca, Vicente (2010), El montaje cinematogréafico. Teoria y analisis, Barcelona, Ediciones
Paidds Ibérica, p. 112.

4 1bid., p. 110.
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diferencias, pero el primero tal vez, subraya Pefa-Ardid!, en hallar equivalencias
estructurales entre el cinematogréafo y otras formas artisticas que implicaban de modo
especifico a la literatura, fue el cineasta Sergei Likhailovich Eisenstein. EIl siguiente
texto formulado por el propio Eisenstein? en 1944, deja en claro su interés por el estudio

comparado del cine:

No sé qué piensan mis lectores de esto, pero a mi me resulta agradable reconocer
una y otra vez el hecho de que nuestro cine no estd del todo desprovisto de
parientes o de pedigri, de un pasado con tradiciones y una rica herencia cultural de
épocas pasadas. Sélo la gente muy insensata y presuntuosa puede erigir leyes y una
estética para el cine partiendo de las premisas de algin nacimiento virgen
inverosimil de este arte.

Permitamos que Dickens y toda la fila ancestral, yendo hasta los griegos y
Shakespeare, nos recuerden que tanto Griffith como nuestro cine provienen no sélo
de Edison y sus colegas inventores, sino también de un enorma y culto pasado...
Que sea este un pasado un reproche para los insensatos que han mostrado
arrogancia en relacion con la literatura, la que ha contribuido tanto a este arte
aparentemente sin precedentes. ..

Como puede apreciarse, para el cinesasta ruso, el cine se relaciona con la literatura ya
que ésta “ha contribuido tanto a este arte aparentemente sin precedentes”. Segun Pefia-
Ardid?, a excepcion de Eisenstein, ningln estudioso de la primera época, ni siquiera el
circulo formalista se atrevid a reconocer en fecha tan temprana y tan dicidamente la

impronta literaria en el cinematdgrafo.

Sus diversos escritos en los que explora la evolucion del lenguaje cinematografico
ofrecen una riqueza de contenidos. Pues, afiade la autora, éstos recogen junto al estudio
del cine, “reflexiones sobre estética general, sobre la escritura ideogramatica, el teatro
de Kabuki o la poesia de los Haiku japoneses; sobre pintura, sobre la metafora poética,
los principios del melodrama, de la novela naturalista o de la técnica narrativa del
mondlogo interior”. Desde estos distintos enfoques analiticos para abordar el cine,
Eisenstein muestra conocimientos significativos, impresionantes y enciclopédicos. Sin
embargo, el interés fundamental era demostrar en qué medida esas formas artisticas se
ajustaban a las leyes sintacticas del montaje. En conjunto, siguiendo la tendencia

comparatista de los tedricos del formalismo, Eisenstein encuentra en la tradicion

! Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 71.
2 Cit. Ibid., p. 71.
3 1bid., p. 71.
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cultural, las artes precedentes y, en concreto, la literatura, una teoria para desarrollar un
sistematico y profundo analisis del cine poniendo especial interés en el montaje

cinematografico.

Si los formalistas no escribieron sobre el cine en si, sus conceptualizaciones fueron
valiosisimas en el sentido en que, como afirma Francois Albéral, “los semiéticos del
cine « asumieron » mas tarde, por ejemplo, las formulaciones formalistas referidas a la

especificidad de la literatura y las exploraron a la teoria filmica, (...)”.

Efectivamente, a partir de los planteamientos de caracter pre-semioldgico expuestos por
el formalismo ruso, se establecieron las premisas de los estudios semiol6gicos que
alcanzararon su pleno desarrollo durante los afios sesenta. Y es a Christian Metz a quien
se puede considerar como precursor de la semiologia del cine, orientacion tedrica que
seria continuada posteriormente, por otros autores como Emilio Garroni, Umberto Eco y
Francesco Casetti. “Partiendo de los nuevos metodos de analisis del relato
(estructuralista y semioldgico)”, expresa Pefia-Ardid?, “logran descubrir paralelismos,
diferencias e influencias entre la narrativa filmica y la literaria sin renunciar a la

especifidad, digamos mas bien, autonomia, de cada uno de los medios de expresion”.

Estructuralista de corazon y ferviente seguidor de la linguistica saussureana, Metz
intent6 definir las caracteristicas del cine como lenguaje, y asi poder aplicar al analisis
de las peliculas las normas de los estudios linguisticos. Su propdsito fundamental,
explica Viviana Svensson?, “consistié en separar la heterogeneidad de significados del
cine de sus procedimientos significantes basicos, para comprobar hasta qué punto eran
linguisticos”. Inicié sus trabajos contrastando los signos del lenguaje verbal con los
signos de caracter iconico ligados a la imagen para establecer sus diferencias. Segun
Neira Pifieiro*, “Ser capaz de precisar las caracteristicas que el Ilamado lenguaje
cinematografico no tiene, por oposicion a la lengua, es, desde el punto de vista de Metz,
un primer paso para llegar a comprender el funcionamiento del discurso filmico”. Para

él y otros semidticos, el cine no es una lengua con un sistema de signos para la

! Albéra, Frangois, op.cit., p. 28.
2 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., pp. 86-87.
3 Svensson, Viviana (2013), « Relaciones entre cine, literatura y educacion », Peliquen, n° 16, p. 3.
4 Neira Pifeiro, Maria del Rosario, op. cit., p. 18.
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intercomunicacion, es un lenguaje que, mediante técnicas como el montaje, combina y
organiza iméagenes, trazos graficos, palabras y sonido. Es un ensamblaje dindmico
de signos y codigos, que genera la representacion y significacion del discurso

cinematogréfico.

Con razén, lo primero en que repar6 Metz fue que el lenguaje cinematogréfico no podia
ser estudiado conforme con los modelos del lenguaje verbal como habian tratado otros

tedricos, dado que,

el cine, enfatiza Pefia-Ardid®, ni manejaba signos arbitrarios, ni poesia la doble
articulacion de la lengua que permitiera localizar unidades minimas discretas y
carentes de significacion «propias de todos los films», ni podia afirmarse que la
imagen fuera equivalente a la palabra, sino, en todo caso, a una frase. En un primer
momento Metz pens6 que esas unidades minimas, codificables y especificas del
lenguaje cinematografico, no existian al nivel de la imagen, sino Gnicamente «en el
ordenamiento de las imagenes», esto es, en la articulacion sintagmatica del film,
donde la imagen (plano) seria una unidad de discurso, no de lengua, un
«neologismo» actualizado en el discurso. El analisis formal se centraria asi en la
serie de codificaciones que intervenian en el nivel de las «grandes unidades»
(secuencias y grupos de secuencias), hasta completar un cuadro global de los
posibles modos de articulacion sintagmatica del film, caracterizado como forma de
relato.

Metz se esforzd por establecer las bases de una teoria semioldgica del cine aplicando
conceptos lingiiisticos, “aunque sin limitarse a una mera transposicion de los mismos”,
destaca Neira Pifieiro?. De alli que no se puede estudiar el cine como si se tratase de una
lengua, como lo apunta el propio semidlogo en una entrevista realizada en 1989. Metz®

refiere que,

Aplicar la linguistica supondria tratar al cine como una lengua o como algo
analogo a una lengua (...) No se trata de “aplicar”, sino de tener en cuenta algunos
conceptos elementales como “sintagma”, “cdédigo”, etc. Conceptos que, por otra
parte, a menudo ni siquiera son propiamente linguisticos. (...) Nociones como
“paradigma/sintagma”, “texto/sistema”, ‘“‘codigo/mensaje”, “diégesis”, etc,
interesan a la semiologia en general, es decir, al conjunto de fenémenos de

significacion. No tienen nada de especificamente linguistico.

! Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 87.
2 Neira Pifeiro, Maria del Rosario, op. cit., p. 18.
3 Cit. Ibid., p. 19.
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La utilizacién de tales conceptos y el desarrollo de la semiologia del cine han permitido
el analisis de las peliculas. Un analisis que obliga a preguntarse por cuestiones como la
especificidad del discurso filmico, los diferentes tipos de signos que lo configuran, los
cédigos que regulan su funcionamiento, la delimitacién de las unidades que lo
componen, etc., cuestiones que han sido planteadas desde los inicios mismos de la

semiologia cinematogréfica.

La busqueda de una analogia con el lenguaje verbal llevé en ocasiones a la busqueda de
equivalencias entre el cinematografo y la literatura. Metz realiz6 una breve incursion en
el area de las adaptaciones o como bien expresa Pefa-Ardid®, “en el campo de las
«transposiciones cédicas»”, pretendiendo determinar “qué tipo de figuras significantes
podrian pasar de un lenguaje a otro, de un sistema artistico a otro y hasta qué punto
sufririan distorsiones y transformaciones al cambiar las materias de la expresion (los
lenguajes)”. Esta orientacion constituyo el punto de partida méas eficaz para examinar el
problema de las posibles correspondencias entre el cine y la literatua. Dara lugar a una
orientacion que sera ampliamente desarrollada por algunos alumnos de Metz como
Francois Jost 0 André Gardie en el marco de la narratologia. Gardié? es muy explicito

en su delimitacién de la zona de confluencia del filme y la novela:

Par definition le cinéma narratif raconte, conjugant ainsi deux types de contraintes;
I'une reléve des codes propres au langage audio-visuel, ’autre répond de la
combinatoire narrative. Par définition aussi le roman raconte, conjugant ainsi deux
types de contraintes, I’'une reléve des codes spécifiques de la langue, I’autre répond
de la combinatoire narrative. Entre le film de fiction et le roman, une zone
commune s’inscrit donc, celle de I’activité «récitativey.

El estudio de los signos, si bien evidencio las divergencias existentes entre el discurso
filmico y literario, también abri6 otras posibilidades comparativas. Siendo el cine y la
literatura dos sistemas significativos, éstos pueden encontrarse algunas similitudes en el
modo en que crean significados. Metz® sefialo esta cuestion “al mencionar que tanto las
palabras como las imagenes son conjuntos de signos que pertenecen a sistemas y que,

en un cierto nivel de abstraccion, estos sistemas guardan parecido uno con otro”.

! Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 89.
2 Cit. Ibid., p. 89.
3 Cit. Frago Perez, Marta (2005), «Reflexiones sobre la adaptacion cinematografica desde una perspectiva
iconoldgica », Communication & Society. Disponible en: http://www.unav.es/fcom/communication-
society/es/articulo.
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Al igual que se llevaron al ambito cinematografico los planteamientos de la semiologia
como ciencia de los signos, se aplicaron también al estudio de las peliculas los
fundamentos tedricos procedentes de la narratologia literaria. EI hecho de considerar el
filme como relato, llevé a numerosos teoricos a centrar sus estudios en la narratividad
filmica partiendo de la teoria literaria, fundamentalmente del analisis estructural. Asi, en
la medida en que un filme es un relato, éste puede ser comparado con otros tipos de
narracion, con los que comparte al menos ciertas estructuras, aunque el modo discursivo
sea distinto. Tal como sostiene Neira Pifieiro!, “La narratologia como ciencia del
relato «no previligia en exclusiva los textos narrativos literarios, ni se restringe a los
textos narrativos verbales; se preocupa también de practicas narrativas como el cine, el

cémic o la narrativa de prensa»”.

Dentro del enfoque narratologico, se inscriben los trabajos, por citar sélo algunos, de
Metz, Casetti, Jost, Gardie, Seymour Chatman, Francis Vanoye, André Gaudreault,
Kristin Thompson y David Bordwell. Estudiando el filme como relato, estos autores y
otros han demostrado la validez, en el &ambito cinematografico, de los conceptos clave
de la narratologia, principalmente los de narrador, historia/discurso, tiempo y punto de

vista.

En este planteamiento, revela Svensson?, se distinguen dos grupos tedricos: por un lado,
estan los que como Metz se centran en “el nivel de la historia, del universo de ficcién
creado por el relato, (...), quienes bdsicamente hacen hincapié en la interaccion de
elementos como el esquema de la historia y la estructura de la trama”. Por otra parte,
estan estudiosos como Bordwell que se interesan por el nivel del relato y por las
instancias que intervienen en la situacién enunciativa”. Por ejemplo, “las esferas de
accion dirigidas por los diferentes personajes, el modo en el que la informacion
narrativa es controlada y canalizada mediante el punto de vista, y la relacion del

narrador con los habitantes y con los hechos del mundo ficcional”.

! Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p.20.
2 Svensson, Viviana, op. cit., p. 4.
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Cabe mencionar también las perspectivas semio-pragmaticas del cine que se basan en
los procesos de comprensidn de la narracion en el cine de ficcion, teniendo en cuenta al
espectador, defendida por el semidlogo francés Roger Odin. Esta orientacion teorica
fue, asimismo, objeto de interés para Bordwell 1, quien, en su analisis de la
estructuracion narrativa del filme de ficcion, tomé en consideracion la relacion entre
éste y su espectador, “entendido como «una entidad hipotética que realiza las
operaciones relevantes para construir una historia partiendo de la representacion del
filme, nocidon que podria equivaler aproxidamente al lector implicito de la teoria
literaria”. Con esta perspectiva, se da un giro en el papel del espectador que ya no es,
como sefiala Svensson?, “un sujeto pasivo sino activo, capaz de enfrentarse a la tarea
de comprension, provisto de patrones de estructuras narrativas que su cultura le
facilita, y de unas expectativas basadas en su experiencia como conocedor de

convenciones genéricas”.

En los Gltimos afios, y en especial a partir de los afios ochenta, se produce otro tipo de
cambio en los estudios sobre cine. La ultima tendencia amplia el campo de
andlisis, abandonando el analisis textual o las estrategias del estructuralismo o de la
narratologia aplicadas tanto a textos literarios y cinematograficos y se centra en estudios
culturales, de ideologia, de recepcion, de psicoandlisis o de intertextualidad. Y todo
razonamiento que en este sentido se haga, parte, ineluctablemente, de una perspectiva

comparatista entre literatura y cine.

En suma, el estudio de las relaciones cine-literatura, desde una mayor o menor
especificidad comparatista o en general tedrico-critica, posee una evidente tradicion a lo
largo de los afios que conforman la historia del cinematografo. En el escudrifio del
analisis comparativo de dichas relaciones, se hallan estudios que se basan en los
puntos de convergencia y divergencia entre ambas artes. Estudios cuyos autores
enfatizan lo que de comun hay en la literatura y el cine para, a partir de ello analizar sus

diferencias.

L Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p.20.
2 Svensson, Viviana, op. cit., p. 4.
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1.3. Literatura y cine. Convergencias y divergencias

Si bien entre el cine y la literatura existen similitudes donde la influencia entre ambos es
patente, existen, obviamente, diferencias en la forma en que se expresan. Aunque
comparten la misma funcion, la de narrar una historia, los métodos que ambos utilizan

para la produccion y la recepcion de las historias que transmiten son diferentes.

1.3.1. Convergencia: el caracter narrativo
La literatura y el cine tienen en comdn un rasgo definitorio esencial: la narratividad,
definida por José Maria Paz Gago! como “una propiedad abstracta, Gnica y general,
que poseen los diferentes lenguajes, cuyas posibilidades adoptan y adaptan los diversos
sistemas expresivos para narrar historias”, tanto verbal-oral (narrativa oral) como
verbal-escrito (novela o cuento) o visual-verbal (pelicula de cine). Esta propiedad, pues,
constituye la base del estudio comparativo de la novela y el filme, el fundamento que

los acerca y posibilita su comparacion.

Ya en el temprano ensayo de Umberto Eco? Cine y literatura: la estructura de la trama,
publicado en 1968, el autor sefialaba que “la forma de un filme y la forma de una novela
pueden compararse puesto que ambas son artes de accion, es decir, poseen la
capacidad de estructurar una accion, de relacionar una serie de acontecimientos sobre
una estructura de base”. El estudio de este aspecto comun entre ambas formas de
narracion permite comprobar, segin comenta Pefia Ardid ®, que “es posible el
intercambio a cierto nivel entre ambos sistemas semiodticos” y que existen “categorias
narrativas (...) homologables en el ambito de la novela y en el del film, y en las cuales
puede apoyarse el analisis comparatista para especificar diferencias y semejanzas

entre el comportamiento narrativo-discursivo de cada uno de estos medios”.

Precisamente, dice Morris Beja*, “debido a su capacidad para contar historias, el cine

ha estado relacionado estrechamente con la literatura”. Aun nacid, precisa Neira

! Paz Gago, José Maria (2004), «Propuestas para un replanteamiento metodoldgico en el estudio de las
relaciones de literatura y cine. El método comparativo semidtico-textual», Signa, n°13, p. 207.

2 Cit. Frago Perez, Marta, op. cit.

3 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op. cit., p. 153.

4 Cit. Club ensayos (2001). Disponible en: https://www.clubensayos.com/las-relaciones-entre-literatura-y-
cine.
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Pifieiro!, como “un medio para registrar mecanicamente la realidad, muy pronto se
dirigio hacia la narracion de historias de ficcion”, una orientacion que facilito el
desarrollo de procedimientos narrativos que permitieron la construccion de relatos méas
elaborados. Y en su configuracion como cine narrativo, prosigue la autora, hubo
“influjos procedentes de otros medios artisticos ya existentes, que son absorbidos en
alguna medida (...), o tomados como modelo en algun aspecto”. Roman Gubern?
vincula estos influjos, reducidos principalmente a la fotografia, el teatro y la narrativa

literaria, con tres etapas en la historia del cine:

un primer momente en en que predomina el film de caracter documental, con una
serie de caracteristicas a nivel formal (encuadre fijo, gran profundidad de campo,
etc.); una etapa marcada por el influjo del teatro, representada en el cine de Mélies,
y finalmente, una superacion del llamado « teatro filmado » con la adquisicion de
nuevos procedimientos (montaje, cambios de escala y de punto de vista sobre el
espacio representado (...) y la apropiacion de modelos procedentes del relato
literario.

Asi, hay un punto que une la literatura y el cine: ambos son artes de accion por
excelencia. Es importante puntualizar que hablamos especificamente del cine de ficcion
y de la literatura narrativa. Pefia-Ardid® plantea que, como género de accion, el filme de
ficcion y la narracion literaria poseen dos elementos comunes y comparables: por una
parte, la condicidn narrativa que naturalmente tienen, y, por otra, el hilo argumental que
ambos desarrollan: “suele admitirse que la configuracion narrativa y el desarrollo
argumental de una fabula serian elementos comunes y comparables entre cine de

ficcion y la novela”.

Al considerar el cine de ficcion y la literatura narrativa como “artes de accion”, Eco®
establece una homologia estructural entre la narracion literaria y filmica. Se nos lo

explica en los siguientes términos:

entre la narracion verbal y la narracion cinematografica existe no una simple
analogia, como se sostiene habitualmente, sino una auténtica homologia
estructural, pues ambas desarrollan de forma idéntica la estructura de la accién en
intriga. En ambos casos existe una accién que es estructurada narrativamente,

! Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p.22.
2 Cit. Ibid., p.22.
3 Cit. Donoso, Hiriat (2009-2010), «El cine respecto a la literatura: dialogos y aportaciones», Borradores,
Vol X/XI. Disponible en: http://www.unrc.edu.ar/publicar/borradores/Borradores.
4 Cit. Paz Gago, José Maria, op. cit., pp. 207-208.
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independientemente de que en un caso la accion sea narrada verbalmente y en el
otro sea, ademas, representada visualmente.

De acuerdo con Eco, la semejanza de las estructuras homologa al cine con la literatura;
ambos funcionan como medios para narrar. En la literatura la accién es narrada
verbalmente, y en el cine es representada visualmente, y esta diferencia no invalida que
en ambos casos se estructure una accion con medios distintos. Eco! establece “una base
general: el avance de una serie de hechos; no importa si lo literario parte de la palabra
para enunciar «sucede esto y luego aquello», y el cine muestra imagenes en las que
ocurre esto mas esto mas esto”. Parafraseando a Sanchez Noriega?, tanto el filme como
la novela cuentan algo y por ello tienen en comdn la narracion de sucesos reales o
ficticios, ubicados en un espacio y tiempo determinados y protagonizados por
personajes que poseen un principio y un final. Queda claro pues, que el filme y la
novela participan de unas mismas estructuras en la construccion del relato, aunque

ciertamente empleen medios diferentes.

1.3.2. Divergencia: el modo expresivo
La diferencia mas obvia que desune la narracion literaria de la cinematogréfica es que la
primera utiliza palabras y la segunda imagenes. La forma de representar la accion, en el
caso de la novela, es contando “sucede esto y luego aquello”; a diferencia del cine, en el
cual la accion es narrada a través de imagenes en movimiento. Pero ello, que
esencialmente es cierto, no deberia dar motivo a un error que se repite continuamente al
hablar de cine y es el hecho de considerarlo Unicamente desde el punto de vista de la
imagen, cuando en realidad la comparacion de este medio con la literatura narrativa solo
puede hacerse a partir de los diversos materiales que lo componen, y que integran
elementos visuales, sonoros y verbales. En este sentido, Pefia Ardid® destaca que el cine
debe ser considerado desde la heterogeneidad de sus materias de expresion: imagen,
palabras, musica y ruidos. Cuando, de hecho, s6lo atendiendo a las informaciones
verbales y visuales que se transmiten a traves de esos canales en una pelicula se pueden

establecer comparaciones con la novela, como bien sefiala Jost*:

! Eco, Umberto (1970), La definicion del arte, Barcelona, Martinez Roca, pp. 196-197.
2 Sanchez Noriega, José. Luis (2000), op. cit., p. 46.
% Pefia-Ardid, Carmen (2009), op. cit., p. 156.
4 Cit. Ibid., p.156.
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On ne répetéra jamais assez que le cinéma travaille deux registres: il peut montrer
ce que voit le personnage et dire ce qu’il pense. Si I’on ne veut pas restreindre, une
fois de plus, I’analyse du film a I’attitude de I’image, il importe donc de
differencier I’attitude narrative par rapport au personnage héros en fonction des
informations verbales et visuelles.

Es preciso reconocer que Metz! distinguid las materias de expresion del cine. El tedrico
establecio una distincion en cinco materias: “la imagen fotografica en movimiento, los
ruidos, la musica, el lenguaje verbal hablado y las menciones escritas”. Neira Pifieiro?,
por su parte, habla de tres materias. Segun ella, aplicando la terminologia de Charles
Sanders Pierce, podemos decir que “el cine se vale tanto de iconos (la imagen
fotografica), como de simbolos (las palabras habladas o escritas) y de indicios (los

ruidos)”.

Por ser el componente esencial y mas caracteristico del discurso filmico, el signo
iconico ha sido objeto y sujeto de especial atencion de la semiologia del cine. Diversos
autores como el propio Metz, Eco o Roland Barthes, indica Neira Pifieiro®, indagaron en
las caracteristicas y funcionamiento de la imagen como signo, “tanto en lo relativo a los
mensajes visuales en general como en lo que se refiere, mas especificamente, a la
imagen cinematogréafica, que se caracteriza por poseer una dimension temporal, asi

como por la posibilidad del movimiento™.

No obstante, el signo iconico no es el tnico componente del discurso filmico. También
el signo lingiistico, la musica y los ruidos intervienen junto con la imagen en su
articulacion, todos confluyen para la creacion de un sentido. Por ello, la semiologia del
cine se ha preocupado por estudiar “el modo en que los diversos tipos de signos se
entrelazan tanto simultadnea como sucesivamente para construir entre todos un discurso
coherente y perfectamente articulado”, aclara Neira Pifieiro #. Esta destacada
heterogeneidad del discurso filmico que ha llevado a hablar, en sus palabras, de
“polifonia del film”, supone una divergencia sustancial respecto a la narracion literaria,

que es exclusivamente verbal.

L Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p. 36.
2 |bid., pp. 37-38.
% 1bid., p. 38.
4 Ibid., pp. 38-39.
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A su vez, justamente porque se trata de una manifestacion artistica, heterogénea en
cuanto a las materias empleadas, a diferencia de la literatura, y porque el filme narra a la
par que representa, facilita al espectador la realidad que pretende transmitir. Mientras
que al leer una novela, el lector se adentra profundamente en el mundo de la
imaginacion; se sumerge en la historia y crea un mundo ficcional convirtiendo asi el
relato literario en una serie de imagenes mentales similares a las imagenes proyectadas
en una pelicula, creando asi “una pelicula recreada” por su imaginacion. Estos son los
parametros que Cristina Manzano Espinosa’ describe en torno a las diferencias entre la
novela y el relato cinematogréfico:

Las novelas se construyen con palabras que producen imagenes, creadas en
la retina y que pasan a la parte del cerebro dedicada a las emociones. Se
trabaja con sugerencias, metaforas, con uniones de contrapuestos y la
imagen de lo se estd leyendo se puede considerar ya implicita en el texto
escrito. El relato cinematografico por su parte, no tiene un fin en si mismo
hasta que no se filma.

Este elemento afiade una importante distincion entre los dos medios, literario y
cinematogréafico: el punto de vista del receptor, cuya actitud varia en uno y otro. Al
respecto, Mario Paoletti? opina que contrariamente al cine que entrega al espectador
imagenes ya hechas, la literatura exige al lector que construya su propia pelicula, que

crea sus propias imagenes:

La principal diferencia entre el cine y la literatura es gue el cine tiene un espectador
y la literatura tiene un lector. El consumidor de literatura 've' con su imaginacion y
debe proyectar su propia pelicula (en ese sentido, todo lector es un director de
cine). El consumidor de cine, en cambio, recibe imagenes ya hechas, que él no
fabrico, y debe imaginar a partir de ellas (y es por eso, me imagino, que el
espectador de cine imagina poco durante la proyeccién, pero imagina mucho
cuando ya ha salido del cine y debe trabajar con el recuerdo de la pelicula).

Con la opinién de Paoletti coincide también Jesis Fernandez Santos?, quien atribuye al
lector una participacion mas activa que al espectador. Para él, el cine concreta en

imagenes lo que las palabras obligan al lector imaginar con esfuerzo:

! Manzano Espinosa, Cristina (2008), La adaptacién como metamorfosis. Transeferencias entre el cine y
la literatura, Madrid, Editorial Fragua, p. 54.

2 Cit. Pastor Cesteros, Susana, op. cit.

3 Cit. Ibid.
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el cine es un arte puramente objetivo que, ademas, no necesita la participacion
plena del «lector»; en la novela hay que adivinar toda esa serie de «secuencias», en
realidad son trampas, que quien escribe te coloca para mantener tu atencion; el cine
tiene la ventaja de que es un arte parcialmente pasivo. (...) Para entenderla [la
novela] has de efectuar un esfuerzo -ciclépeo en muchos casos, como Joyce o
Faulkner- si deseas llegar al meollo de la cuestion.

En cuanto a las relaciones que ligan al lector-espectador con la obra, una de las
principales divergencias radica en el tiempo que se dedica a esa relacion. “En la novela,
el tiempo de lectura es aleatorio, programado por el mismo lector”, postula Manzano
Espinosal, “y en muchas ocasiones encuentra su factor principal en el interés que
despierta el relato en él. El tiempo de proyeccion en la pantalla (consideremos el cine
dentro de su &mbito original) es un dato objetivo, compartido por todos los

espectadores”.

Recapitulando diremos que la literatura y el cine constituyen dos maneras de contar
historias. La literatura es la expresion por medio de la palabra, y el cine, por definicion,
es un modo expresivo a base fundamentalmente de imagenes. Ambos se divergen desde
el punto de vista del modo de expresion ya que albergan lenguajes propios y

particulares.

I.4. Lenguaje literario y lenguaje cinematografico

A pesar de sus origenes mecanicos, el cine empez6 muy pronto a tomar conciencia de si
mismo y dejar de verse como uno espectadculo de feria. Paulatinamente, se fue
desarrollando y forjando aspectos que configurarian su personalidad, que constituirian
su propio lenguaje. Como bien dice Marcel Martin?: “El cine, primero espectaculo
filmado o simple reproduccién de lo real, poco a poco se fue convirtiendo en lenguaje,
es decir, en el medio de llevar un relato y de vehiculizar ideas”, con una sintaxis
autbnoma y con caracteristicas muy singulares que lo personalizan como medio de

expresion artistica.

! Manzano Espinosa, Cristina, op. cit., p. 57.
2 Martin, Marcel (2002), El lenguaje del cine, Barcelona, Gedisa Editorial, p. 20.
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El cine, por tanto, fue producto de una evolucién lenta. Se configuré a lo largo de su
historia, lo que a su vez esta estrechamente ligado a su orientacion hacia la narratividad,

como apunta Metz?:

el cine no ha sido un « lenguaje » especifico desde el momento de su nacimiento.
Antes de ser un medio de expresién que conocemos, fue un simple procedimiento
mecanico para registrar, conservar y reproducir espectaculos visuales moviles (...).
Ahora bien, es justamente en la medida en que el film ha afrontado los problemas
del relato que ha llegado a formar, después de diversos tanteos sucesivos, un
conjunto de procedimientos significantes especificos.

En este proceso de evolucion donde el cine ha ido conformado su lenguaje narrativo,
desde sus origenes hasta hoy en dia, sélo ha conocido dos épocas, una anterior y otra
posterior a Griffith?. En su era, el modelo literario se consolidé como el principal marco

de referencia para el establecimiento del lenguaje cinematografico.

1.4.1. Aportes de Griffith al lenguaje cinematogréafico
Con base en Marzal Felici®, David Wark Griffith* esta considerado por la mayoria de los
historiadores del cine como uno de los “patriarcas” esenciales del cine moderno, es
decir, es quien sentd las bases firmes del lenguaje cinematogréafico. A él se le debe la
definicion de los elementos imprescindibles para la articulacion del lenguaje
cinematogréfico: la planificacion tal y como hoy se sigue utilizando, el movimiento de
la camara y el montaje. Diversas innovaciones técnicas que han aportado después
nuevos elementos linglisticos como el sonido o el color, constituyendo asi un lenguaje
narrativo plenamente desarrollado. Griffith se basé para sus innovaciones en otros
cineastas anteriores y de su época, pero €l lo cristalizé de forma personal e ingeniosa. Es

lo que Gimferrer® acerta a resumir diciendo:

Desde el punto de vista del lenguaje narrativo, puede decirse que el cine, hasta hoy
mismo, s6lo ha conocido dos épocas: la anterior a Griffith y la posterior a él. Nada
tiene ello de extrafio en un arte tan joven, y en un arte que, ademas, para su
evolucidn interna no debe contar sélo con los intereses de quienes lo hacen, sino

1 Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p. 36.

2 Gimferrer, Pere, op.cit., p. 11.

3 Marzal Felici, José Javier (1998), «David Wark Griffith» en Talens, J y Zunzunegui, S., Historia
general del cine, Madrid, Catedra, p. 215.

4 Fue un director cinematografico estadounidense. Considerado el creador del modelo estadounidense de
representacion cinematogréafica (o montaje invisible).

° Gimferrer, Pere, op.cit., pp. 11-12.
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también —y prioritariamente— con los habitos mentales del publico. Ningun arte es
menos libre que éste, porque ningunos —a excepcion de la arquitectura, en ciertos
casos— puede llegar a exigir tales medios materiales y a supeditarse hasta tal punto,
bien sea a la simple ley de la demanda, bien al proteccionismo estatal. Con todo
afirmar que la era de Griffith no ha concluido todavia puede parecer una paradoja:
no es, de hecho, una paradoja mayor que decir, en las primeras décadas del
sigloXX, que la novela vivia ain en la era de Balzac. Es cierto que Flaubert o
Dstoievski o Henry James o Proust marcan etapas de una evolucién cada vez méas
compleja en la estética de la narracion; no lo es menos que cada uno de ellos deriva
en dltima instancia de posibilidades apuntadas o latentes en la estética balzaquiana,
la cual a su vez —puestos a apurar el tema— no constituye sino el desarrollo de uno
de los caminos de exploracion propuestos por Cervantes.

Abundando en su planteamiento de que la nueva tendencia lanzada por Griffith, arguye

que:

Del mismo modo, las novedades —reales- introducidas por Eisenstein, Renoir,
Orson Welles, el neorralismo o la nouvelle vague —para citar solo algunos de los
ejemplos mas notorios— ensanchan la via abierta por Griffith, diversifican sus
ramificaciones, pero no impugnan su propoésito fundamentral, sino que mas lo
corroboran, al adaptarlo y actualisarlo a tenor de cada nuevo momento de la
historia del lenguaje filmico. Mas adn: Griffith, fundador del lenguaje
cinematografico, no desmintid, sino que Unicamente corrigid la orientacion
incipiente que éste habia mostrado en quienes le precedieron, desde los hermanos
Lumiére y Mélies. Corrigid dicha orientacidn, se entiende, para mejor acomodorla
a las posibilidades en buena medida descubiertas sobre la marcha por el propio
Griffith ante la necesidad de dar con recursos adecuados al relato de historias
mucho mas extensas y complejas que las que hasta entonces habian sido filmadas.
Pero la intencion fundamental no variaba, aunque variasen los medios puestos al
servicio de ella, y en tal sentido puede llegarse incluso a afirmar que si el lenguaje
cinematografico, como en general ha venido desarrollandose hasta hoy, nacid con
Griffith, los propositos de Griffith, ya que no su sintaxis, no diferian basicamente
de los de Lumére o Méliés.

A principios del siglo XX, antes de Griffith, la narracién cinematografica estaba

estructurada por cuadros sucesivos conforme a las reglas del espectaculo teatral que se

tomaba como referente, tal como lo sefiala Pere Gimferrer?:

el cine era lo que fue para Lumiére o Méliés; una sucesién de estampas estaticas
distribuidas de acuerdo con una leyes del espacio idénticas a las que rigen para la
escena-entradas y salidas por los laterales y no por el fondo, inmovilidad del punto
de vista a causa de la dificultad para desplazar la camara, que se asimilaba asi a la
mirada del espectador de teatro- y configuradas como una narracion dividida en
cuadros sucesivos.

A partir de Griffith, el cine se convierte en un “lenguaje narrativo” configurado segun

los canones de la narrativa decimondnica. Griffith inici6 el lenguaje cinematografico

! Gimferrer, Pere, op.cit., p. 17.
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siendo su modelo de lenguaje las novelas del escritor inglés Charles Dickens?, sus
estructuras narrativas, sus acciones paralelas, sus minuciosas descripciones que a veces
evocan primeros planos o planos detalle... El director, montador y teorico
cinematogréafico Eisenstein?, gran admirador de las dos figuras, establece una relacion
cercana entre la cinematografia de Griffith y la literatura de Dickens: “Desde alli, desde
Dickens, desde la novela victoriana, nacen los primeros brotes del film americano

estético, para siempre ligados al nombre de David Wark Griffith”.

El cineasta estadounidense aplicd sistematicamente en sus peliculas, los recursos
narrativos que se encontraban en las novelas dickensianas. Su técnica del montaje, por
ejemplo, fue inspirada por la manera en la que el autor victoriano utilizaba la accion
paralela en sus obras, una especie de corte en la narracion donde la historia cambia de
un grupo de personajes a otro distinto. Griffith encontré en Dickens, afirma Eisenstein?,
no so6lo la idea del montaje en paralelo sino también una inegable proximidad en “el

metodo, el estilo y, especialmente, el punto de vista y la exposicion de los hechos”.

Griffith no compartia la postura de Los Lumiéres® o la de Méligs®, mas cercana,
respectivamente, al cine documental y a las representaciones de carécter teatral. El se
centrd en el nuevo arte como narrador de historias. En la opinién de Gimferrer®, se
proponia narrar historias en una forma mas evolucionada y compleja de la que se habia
propuesto hasta entonces, a través de diferentes elementos como la iluminacién, los
encuadres, la escenografia y, en general, su caracteristico montaje. En otras palabras, lo
que Griffith se proponia en sus peliculas no era opuesto a lo que se habian propuesto
quienes le precedieron desde los hermanos Lumiéres y Mélies; era simplemente lo

mismo: relatar historias, pero con procedimientos diferentes. O sea, como expresa

! Charles John Huffam Dickens es el mas famoso de los escritores de la época Victoriana en Inglaterra,
asi como uno de los indudables cléasicos universales de la literatura y el mas sobresaliente de la era
victoriana
2 Eisenstein, Sergei Mikhailovich (1989), Teoria técnica cinematogréafica. ""Dickens, Griffith y el film de
hoy", Madrid, Rialp, p. 248.
3 1bid., p. 260.
4 Auguste y Louis Lumiére son los grandes padres del cine. Fueron dos hermanos franceses, inventores
del cinematdgrafo.
5 Georges Méligs fue un director y productor de cine francés. Es universalmente reconocido como el
pionero y padre de los efectos especiales por liderar muchos desarrollos técnicos y narrativos en los
albores de la cinematografia.
& Gimferrer, Pere, op. cit., p. 18.
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Gimferrer! “la intencion fundamental no variaba, aunque si variasen los medios
puestos en su servicio”, y en tal sentido “puede llegarse incluso a afirmar que si el
lenguaje cinematografico, como en general ha venido desarrollandose hasta hoy, nacio
con Grifitth, los propositos de Griffith, ya que no su sintaxis, no diferian basicamente
de los de Lumiere o Mélies”.

Segun comenta Gimferrer?, Griffith s6lo corrigié la orientacion incipiante de sus
predecesores para mejor acomodarla a las posibilidades reales del medio de expresién
que manejaba. Corrigié dicha orientacion introduciendo recursos adecuados al relato de
historias mas extensas y complejas que las filmadas anteriormente. Basandose en la
literatura victoriana de Charles Dickens cre6 elementos dentro de la narrativa del cine

que fueron una revelacion para su época.

Las lineas estilisticas de Dickens influenciando la cinematografia griffthiana, se puede
ver, por ejemplo, en la parte argumental: el autor victoriano expone en sus obras temas
que logran ser llevados a juicio social, como es el caso de Griffith. Esta linea fue
sefialada por Eisenstein® en su ensayo Dickens, Griffith y el cine en la actualidad:
“Resulta curioso que pareciera que Dickens ha guiado las lineas de estilo de Griffith,
reflejando ambas caras de Norteamérica: La Norteamérica del pueblo pequefio y la
Norteamérica superdinamica”, y los hilos de las dos facetas de Norteamerica “estan
entretejidas en el estilo y la personalidad de Griffith, al igual que sus secuencias de

montaje paralelas mas fantasticas”.

Griffith fue el fundador del lenguaje cinematogréafico por utilizar, entre otros recursos,
nuevos movimientos de camara, los primeros planos, el flashback y sobre todo por crear
el montaje paralelo que tanto lo caracteriza, en donde se encuentra la misma fuente
victoriana. A este respecto, cuando los dirigentes de la Biograph Company *

manifestaron su sorpresa, y quizas su relativa alarma, ante las innovaciones que

! Gimferrer, Pere, op. cit., p. 12.
2 Ibid., p. 12.
3 Eisenstein, Sergei Mikhailovich (1999), « Dickens, Griffith y en la actualidad », en La forma del cine,
México. D.F., Siglo XXI editores, p. 184.
4 Era una empresa de peliculas fundada en 1895 y activa hasta 1928, donde Griffith dirigid6 mas de
cuatrocientas peliculas y sometié su técnica a un perfeccionamiento constante que lo llevaria a ser
considerado el padre de la sintaxis cinematografica moderna.
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introducia Griffith en la forma de contar historias en el cine, él contesté que no hacia

sino proceder cabalmente como Dickens, solo que valiéndose de imégenes:

-¢COomo puede contar historias saltando de esa manera? La gente no va a entender
nada.

- 'Y bien contestd Griffith, ¢no escribe Dickens asi?

- Si, pero Dickens; eso es escribir novelas, es diferente.

- No tanto, estas son historias fotografiadas; no es tan diferente.

Se ve registrada en los textos de Dickens también, la alternancia de escenas tragicas y
cémicas y los cambios rapidos de tiempo y de lugar, procedentes del melodrama teatral

decimondnico. Citando a Eisenstein, Pefia Ardid? pone de relieve dicha influencia:

Eisenstein ve en la narrativa de Dickens un punto de confluencia entre los
procedimientos del melodrama y los de la novela. EI comienzo del capitulo XVII
de Oliver Twist, donde Dickens defiende la aplicacion en su relato de algunas
técnicas propias de los «melodramas sangrientos» como la alternancia de escenas
tragicas y codmicas y sobre todo «los cambios rapidos de tiempo y de lugar», es la
piedra de toque para su teoria.

En este tratado, explica Eisenstein®, hay otra cosa interesante:

Dickens, en sus propias palabras (actor aficionado de toda la vida), define su
relacion directa con el teatro melodraméatico. Es como si Dickens se hubiera
colocado en la posicion de un lazo de conexion entre el arte del cine futuro e
imprecible y el pasado no tan distante (para Dickens) —las tradiciones del «buen
melodrama asesino».

Por supuesto que este «tratado» no se le pudo haber escapado el patrirca del cine
norteamericano, y a menudo su estructura parece seguir el sabio consejo que
entrega el gran novelista del siglo X1X al gran cineasta del siglo XX. Griffith, que
no oculta nada, mas de una vez ha reconocido esta deuda a la memoria de Dickens.

“El sabio consejo que entrega el gran novelista del siglo X1X al gran cineasta del siglo
XX se convertira en un mecanismo de composicion que se fundamenta en la alternancia
de unidades opositivas. Griffith audio-visualizd dichos elementos a través del montaje y
los utilizd en sus producciones cinematogréaficas, sentando las bases de lo que seria un

procedimiento fundamental inherente a la narrativa filmica.

1 Cit. Ramirez, Gabriel (1972), El cine de Griffith, México. D.F., Era, p. 49.
2 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op. cit., p. 136.
3 Cit. Ibid., pp.136-137.
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Por ello, Gimferrer! parte de una afirmacion categoérica: “han ocurrido en el cine
muchas cosas, sin duda; pero la unica verdaderamente decisiva (...) ha sido la
aparicion de Griffith”. Segun el autor, y en consonancia con lo establecido desde
siempre por los historiadores e criticos del cine, es €l quien edificd los cimientos del
séptimo arte apoyandose en la novela del siglo XIX. A partir de Griffith, y
mayoritariamente, siempre se ha querido contar una historia con el cine; las
experiencias renovadoras de los mas creativos directores de esta linea, no han hecho

sino extender la via abierta por él y variar sus ramificaciones.

1.4.2. Literatura y cine. Lenguajes narrativos y especificos.
David Wark Griffith instituyé el dogma cinematografico basado, en los recursos
literarios reconocibles en el siglo XIX. Estos recursos fueron adaptados a un arte
completamente nuevo, que contaba con un lenguaje propio, un lenguaje con imagenes y

con palabras -mas tarde habladas y audibles-, mdsica y ruidos.

Como es sabido, Griffith sentd las bases para la profundizacion y aplicacion de los
patrones de Dickens, una experiencia que fue, apunta Maria Inés Mendoza? , “continuada
después sin agotarse en los patrones del relato tradicional, sino que fue evolucionando
paulatinamente”. Sus sucesores no impugnaron el proposito fundamental sino que mas
bien lo corrobaron, “al adaptarlo y actualizarlo a tenor de cada nuevo momento de la
historia del lenguaje cinematografico”, asegura Gimferrers. Asi que, la comunidn entre
literatura y cine si hizo desde la aparicion de este ultimo, pero siempre guardando las

distancias obligadas por las caracteristicas propias y especificas de cada medio.

Literatura y cine mantienen un lenguaje distinto, pero adoptan un mismo objetivo:
contar historias. Entre los cineastas espafioles que han procurado especificar en qué
consiste la diferencia de lenguajes, José Luis Borau®, quien ha defendido siempre la
importancia de la accion como elemento cinematografico y, especialmente, la imagen.

Algo que hemos venido repitiendo hasta ahora, por ejemplo a la hora de explicar las

! Gimferrer, Pere, op. cit., pp. 12-13.
2 Mendoza, Maria Inés, op. cit., p. 95.
3 Gimferrer, Pere, op. cit., p. 12.
4 Cit. Pastor Cesteros, Susana, op. cit.
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convergencias y divergencias entre los dos medios expresivos. Comentando la idea, el

cineasta y critico de cine espafiol afirma que:

En una pelicula puede haber valores literarios, valores arquitectonicos, valores
fotogréaficos y plasticos... pero el cine no es una mera superposicion de estos
componentes. Si asi fuese, hablariamos de un arte complementario (...) ¢Qué es el
cine? Todo aquello que ha exigido una imagen en movimiento para ser contado
mejor. Al hacer cine se pone en marcha una historia que s6lo viéndola podréa ser
asumida fundamentalmente.

Borau!, en definitiva, “reivindica un tipo de cine en que haya no sélo una unidad de
estilo visual, sino también una unidad de narracion, en que la imagen y sus elementos
se imbriquen armoniosamente”. Y precisamente, es lo que le concede al lenguaje
cinematografico su caracter particular: su propia heterogeneidad, tal como sugiere
Francesco Casetti’: “la Gnica verdadera particularidad sobre la que habria que insistir
es la que esta relacionada con el modo en que cada film mezcla sus componentes, todos
sus componentes”, visuales, sonoros y verbales. ES la combinacidn de estos elementos
y, como bien sefiala Paz Gago®, a través del montaje como “principio organizativo que
rige la estructuracién interna de los elementos filmicos visuales y/o sonoros”, lo que

convierte al cine en un medio de expresion sumamente rico y personal.

A diferencia del lenguaje verbal, el filmico no estd compuesto de unidades minimas
permanentes de significado, que se combinan para formar unidades mayores. La
definicion, atribuida a Eisenstein®, “de que el plano es como la palabra filmica, la
escena como la frase y la secuencia como el parrafo cinematogréafico, caen por su
propio peso tras un analisis de corte semi6tico”. Metz® planted en sus primeros trabajos
el problema de delimitar con claridad las unidades que conforman el lenguaje filmico,

concluyendo que:

no se puede establecer una unidad minima, sino distintas unidades, situadas a
diferentes niveles, segun el c6digo que se tenga en cuenta en cada caso. Ademas
del plano, considerado en muchas ocasiones como unidad significante de la cadena
filmica, tendriamos otras unidades situadas en niveles superiores-por ejemplo, las

1 Cit. Pastor Cesteros, Susana, op. cit.

2 Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p. 46.

% Paz Gago, José Maria, op. cit., p. 209.

4 Cit. Frago Perez, Marta, op. cit.

5 Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit. pp. 39-40.
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estructuras codificadas de montaje-, o inferiores, como algunos de los componentes
de la imagen, o los rasgos que caracterizan el plano.

Tomando como ejemplo el plano, considerado como la unidad narrativa mas pequefia
pero significativa del hecho audiovisual, éste se compone de un nimero indeterminado
de fotogramas y puede encerrar diversos propdsitos segin su encuadre, posicion y
movimientos de cdmara. En esencia, los planos cinematogréaficos no constituyen un
repertorio limitado sino que son en nimero infinito, incluyen una informacion visual
potencialmente ilimitada. Asi pues, y contrariamente al lenguaje hablado o escrito,
“podria decirse que lo filmico no estd compuesto de unidades de significacion como

tales, sino que la significacion se extrae de forma continua”, comenta Frago Perez’.

En la cinematografia, tampoco existe una gramatica fija, al igual que la que existe en la
literatura. El cine no utiliza equivalentes al punto y aparte, punto y seguido, punto y
coma, los puntos suspensivos o la coma. Frago Perez? habla de “algunas reglas de uso
que la sintaxis filmica ordena y relaciona, pero son resultado de su uso, no estan
determinadas de antemano, pues se han desarrollado descriptivamente, nunca por
prescripcion”, no como la sintaxis verbal que se fundamenta en normas preexistentes y
bien definidas. Tambien, la composicion espacial, elemento esencial en la sintaxis
cinematogréafico, no tiene su correspondiente en el sistema linglistico. Es por esto que,
y a juicio de Frago Perez®, “se deriva que el lenguaje filmico se haya considerado

presentacional antes que discursivo”.

A estos efectos, Marta Vidrio* explica que en el sistema lingiiistico, las palabras estan
puestas una tras otra, para formar frases y oraciones. En el filme, sin embargo, “la
sintaxis puede incluir una composicién espacial en la que no existe un paralelismo con
el sistema del lenguaje [verbal] (...); no podemos escribir o leer varias cosas al mismo
tiempo”. De esta manera, la sintaxis del filme debe comprender dos factores: tiempo y
espacio. En la cinematografia, generalmente, las modificaciones en el espacio se

refieren a la “puesta en escena” y en el tiempo al montaje. “En la tension entre estos dos

! Frago Perez, Marta, op. cit.

2 1bid.

3 1bid.

4 Vidrio, Marta (2008), Analisis filmicoy literario, México, Universidad de Guadalajara, p. 25.
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conceptos, puesta en escena y montaje, reside la estética del filme, desde que los

Lumiere y Meliés exploraron las posibilidades del medio en los inicios del cine”.

Entendiendo al cine como lenguaje, podemos encontrar paralelismos con el lenguaje
verbal en cuanto al significado que comunican, partiendo siempre desde la diferencia de
su materia de expresion audiovisual. Al igual que el lenguaje verbal, el cinematogréafico
comunica un significado denotativa y connotativamente, pero difiere en el modo y
grado. El lenguaje denotativo es el lenguaje objetivo, acorde con la realidad; se refiere
de modo directo a un hecho o un dato y comunica un conocimiento preciso y detallado.
Y esta forma de expresion se adecta mejor a la imagen que es ante todo denotativa, es
decir, significa lo que representa. Mientras el lenguaje connotativo, él que se utiliza en
los textos literarios, es aquel que se emplea de forma simbolica o figurada y no solo

comunica informacdn sino sensaciones y sentimientos.

Como el lenguaje verbal, pero en mayor grado, una imagen filmica comunica un
significado denotativo. De acuerdo con Vidriol, “existe una gran diferencia entre la
descripciéon con palabras y cine, porque el filme puede darnos una aproximacion
cercana de la realidad y puede comunicar un conocimiento mas preciso; en cambio, el
lenguaje escrito rara vez lo hace”. Lo notable, empero, es lo que afirma Marta Frago

Pérez?:

la semidtica aplicada al cine ha ayudado a demostrar que las propiedades
connotativas de la imagen no son inferiores, y pueden analizarse en la imagen
connotaciones tanto paradigmaticas (provenientes de la eleccion de la imagen en si
comparada con otras potenciales imagenes, asi como del angulo desde que se filma,
las cualidades fisicas del objeto elegido, la luz dispuesta, etc.), como sintagmaticas
(emanan de la comparacién con las imagenes precedentes y las que le siguen).

Estas dos connotaciones diferentes tienen su equivalente en la literatura, como lo hace

notar Vidrio®:

Una sola palabra en una pagina no tiene una connotacion particular sino solamente
es denotativa. Sabemos que significa, pero no podemos suplir la connotacion
particular hasta que la vemos en el contexto. Entonces, comprendemos que el valor

! Vidrio, Marta, op. cit., p. 19.
2 Frago Perez, Marta, op. cit.
% Vidrio, Marta, op. cit., p. 21.
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connotativo es particular porque juzgamos el significado por una comparacion
consciente o inconsciente con a) todas las palabras parecidas que podrian estar en
ese contexto que no fueron escogidos y b) las palabras que le preceden y las que le
siguen.

Por ultimo, y atendiendo a los medios por los que se comunica el significado, los
cdédigos cinematograficos también se diferencian de los verbales. Como se ha
mencionado anteriormente, en el lenguaje filmico tienen cabida c6digos que operan a
distintos niveles: codigos de la iconicidad, de la movilidad, de montaje, linguisticos,
narrativos, etc. Y dentro de cada uno de estos codigos, Neira Pifieiro! destaca que “es
posible hallar un cierto nimero de unidades, mas o menos delimitables, que se oponen
entre si y que constituyen un conjunto paradigmatico”. Por ejemplo, segun el &ngulo de
toma o el punto de vista en el que se coloca la cAmara, puede haber diferentes tipos de
plano, un abanico de posibilidades que va del plano general al plano de detalle, pasando
por interminables opciones intermedias. En este sentido, resulta aplicable al cine el

concepto lingiistico de oposicion, como lo aclara Neira Pifieiro?:

si la linglistica estructural considera -ya desde Saussure- que el valor de cualquier
unidad de la lengua se define a partir de las oposiciones que establece con las
demas unidades del sistema, lo mismo podemos decir de las unidades delimitables
en el ambito de la semiologia cinematografica. Asi, por ejemplo, dentro del codigo
de los movimientos de camara el valor de un travelling se define por oposicion a
las otras posibilidades por las que se puede conmutar (panoramica, grda, plano
fijo).
Desde la posicion de Neira Pifieiro®, el lenguaje cinematografico ha ido configurando,
en su paulatina evolucion como tal, un “conjunto de libertades, puesto que admite
infinitas realizaciones” a partir de posibilidades que incluyen une serie de oposiciones,
tales como las relativas a los distintos tipos de plano, los movimientos de cdmara, las

estructuras del montaje, etc.

Cada lenguaje es lo que es, las diferencias entre el literario y el filmico radican en la
forma especifica de éste para contar historias mediante la imagen y con normas

diferentes a las del uso normal de la lengua. No abstante, sus relaciones siempre han

sido reciprocas en las distintas formas de expresarse.

! Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p. 41.
2 |bid., pp. 41-42.
3 1bid., p. 44.
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I.5. Las influencias reciprocas entre literatura y cine

Pese a la existencia de una tradicion de relaciones conflictivas entre la literatura y el
cine, las intersecciones entre los dos medios son multiples y ocurren en ambos sentidos.
La influencia que mUtuamente ejercen la literatura y el cine, ha sido una constante desde
los origenes de éste. Ninguno de los dos han podido ignorarse, asi que inevitablemente,
han terminado, tal como dice Marcial Mosqueda Pulgarin®, “entremezclandose mas
frecuente y notablemente a través de sus géneros: novela y filme, que protagonizan
fendmenos de mestizaje e influencia reciproca”, estableciendo una fructifera e intensa

interaccion.

1.5.1. La literatura en el cine
Durante su primer siglo de vida, el cine encontré un aliado fundamental en la literatura,
en particular en la novela. Ya en sus primeros afios, recurrio a ella como fuente de
inspiracion. Esta influencia directa tiene que ver con los argumentos y las técnicas

literarias.

Desde la filmacién de los primeros cortometrajes, la literatura ha influenciado la esencia
del cine. Este ha tenido y sigue teniendo una frecuente y valiosa fuente de inspiracion
en la novela, a través de la adaptacion cinematografica. “Son rarisimos, los casos de
peliculas de ficcion que se han rodado sin un guidn previo, por somero que sea; y, de
las peliculas argumentales rodadas sobre guidon —es decir, de la mayor parte de la

2

produccion mundial de todos los tiempos—", afirma Gimferrer?, “una porcion muy
considerable proviene de un material literario (novela o pieza teatral) anterior al guién
mismo”. Es interminable la lista de autores de todas las épocas y paises cuyas obras
literarias han sido llevadas a la gran pantalla. Como ejemplo singular, esta la novela
naturalista francesa. Tan sélo las obras de Balzac han originado 48 peliculas; las de
Zola, 25, y las de Maupassant, 19, o sea, casi una centena de peliculas con las novelas

de tres autores nada mas. Estos datos facilitan una idea de como la literatura ha

! Mosqueda Pulgarin, Marcial (2008), Imagenoma. La influencia del cine en la literatura, México, D.F.,
Universidad Auténoma Metropolitana, p. 11.
2 Gimferrer, Pere, op. cit., p. 53.
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inspirado multitud de filmes. Lo que ha llevado a la, en palabras de Rafael Utreral, “tan

buscada como consentida colonizacion del cine por la novela”.

Lo cierto es que, gran parte de la historia del cinematdgrafo estd conformada por
adaptaciones. Desde sus comienzos, éste ha adaptado textos literarios a sus cédigos
audiovisuales. Y este acto adaptador ha continuado sin disminucién hasta nuestros dias.
Los motivos que se esconden detras de este ininterrumpido fenémeno, el adaptar
material literario previo, parecen moverse entre los extremos del desarrollo industrial y
el noble respecto por las obras literarias. Para Sanchez Noriega?, las adaptaciones se
llevan a cabo por muy diversas razones: la necesidad de encontrar historias bien
trazadas, lo que facilita el trabajo de los hacedores de peliculas porque es méas sencillo
el redactar un guion adaptado que uno con idea original, la garantia de éxito comercial
ya que la popularidad conseguida por el texto literario puede contagiar el filmico, el
acceso al conocimiento historico porque a traves de una trama argumental, una obra
literaria puede compendiar el espiritu de una época y las vivencias de los personajes
significativos mejor que un guion original, la recreacion de mitos y obras
emblematicas, en el sentido de que en el proceso de adaptacion, el cineasta plasma
cinematograficamente su interpretacion personal de los mismos, el prestigio artistico y
cultural que puede proveer a la pelicula una obra consagrada, reconocible por el gran
publico y la labor divulgadora con la cual se pretende utilizar la pantalla a fin de

potenciar el conocimiento del texto de referencia.

Sea cual sea la razon que lleva a la adaptacion cinematografica, de lo que no hay duda
es de que se trata de un fendmeno que ha permitido la profusa utilizacion de textos de la
literatura en las creaciones filmicas. Historicamente, en la evolucion de los guiones, las

adaptaciones han tenido tanta importancia como las propias historias originales.

No toda la influencia de la literatura en el cine se limita al hecho de haberle procurado
el material adaptable; también, segun se comprobara en el siguiente apartado, ha habido
influencias sobre sus modos narrativos. Los origenes del arte cinematografico presentan

un gran influjo de las formas narrativas clasicas del siglo XIX y, en concreto, las

! Utrera, Rafael (1985), Escritores y cinema en Espafia. Un acercamiento histérico, Madrid, Ediciones
JC., p. 19.
2 Sanchez Noriega, José Luis (2000), op. cit., pp. 50-54.
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grandes aportaciones de Griffith que remiten directamente a Dickens, como bien afirma
Gimferrer®: “A partir de Griffith, el cine se convierte en un lenguaje narrativo

estructurado segun los médulos de la narrativa decimondnica”.

Sobre esta misma cuestion, Suarez subraya que? “la literatura no ha necesitado del cine
para crear imagenes, lo ha hecho espontaneamente mucho antes de que el cine
existiera. Por el contrario, lo que llamamos cine es dependiente, lo queramos o no, de

estructuras literarias”.

De acuerdo con esta perspectiva, Dario Villanueva® comenta, contundente:

Cualquier aspecto llamativo de la composicién de una pelicula puede ser
inmediatamente relacionado con recursos presentes en cualquier narracion literaria
del siglo XIX o épocas anteriores. En las novelas mas elementales y primitivas, las
de la literatura helenistica, hay ya versiones temporales — lo que en el cine resulta
ser flashbach — hay relatos intercalados que permiten la simultaneidad, como el
crossing-up o crosscutting, panoramicas, primeros planos, close-ups y travellings,
todas esas argucias que criticos pocos sagaces creen que los novelistas
contemporaneos tomaron del cine.

Las afirmaciones anteriores corroboran la influencia que ha tenido la literatura sobre el
cine. A partir de Griffith, éste adquirié un estatuto como medio narrativo, basado en los
procedimientos novelisticos, por ejemplo: la organizacion del discurso, las
descripciones, la vertebracion del film en episodios, la voz narrativa, el punto de vista y

el dominio del espacio y el tiempo.

1.5.2. El cine en la literatura
Es obvio que en el arte cinematografico, las historias estan construidas respecto a los
procedimientos novelisticos; pero también la narrativa contemporanea hace lo mismo a
partir de los procesos cinematograficos. Asi como cineastas se nutrieron de la literatura,

también literatos se abocaron a la forma de contar del cine.

La propuesta del séptimo arte, de intensos experimentos en su primera etapa, constituyo

a traves de su lenguaje una renovada y prolifica fuente de inspiracién para los escritores

! Gimferrer, Pere, op. cit., p. 17.
2 Cit. Sanchez Noriega, José Luis (2000), op. cit., p. 34.
% Ibid., p. 34.
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de las primeras vanguardias del siglo XX. Como expresa Mosqueda Pulgarin?, “La
literatura ha dejado de ser lo que fue, la dramaturgia del cine ha influido en la novela
moderna a todos los niveles”, proporcionandole nuevas perspectivas, nuevos
mecanismos de construccion del lenguaje. Las técnicas de montaje para la construccion
de metéforas, las alteraciones de la mirada en funcion de la focalizacion maltiple del
narrador -la camara-, las descripciones escuetas, de caracter mas éptico que literario, las
técnicas de tridimensionalidad y el uso de la elipsis, fueron algunos de los recursos que
se trataron de traducir a las obras literarias.

El novelista espafiol, Juan Goytisolo 2 no podia ser mas enfatico sobre las
preocupaciones estéticas de dicha generacion: “En 1956 no percibimos las cosas del
mismo modo que hace cuarenta afios: hemos adquirido la costumbre de ver contar

historias, en lugar de oirlas narrar”.

Semejantes ideas expresaba por las mismas fechas, el critico literario y ensayista

espafiol José Maria Castellet®:

El cine logra desarrollar la sensibilidad receptiva del publico, de tal modo que éste
incorpora a las dos fuentes de evocacion visual que tenia —experiencia real y
teatro— una nueva dimensién de su capacidad receptora de imagenes narrativas: la
de la imagen vista. Hasta entonces, la sensibilidad colectiva estaba habituada a oir
narrar, pero con la aparicion del cine se habitda y familiariza facilmente a ver
narrar.

La importancia dada por estos escritores a las técnicas del cine en la novela, la plantea

de manera completa el escritor y guionista mexicano José Revueltas*, quien relata:

Es evidente que la novela de nuestro tiempo estd poderosamente influida por la
cinematografia, por la técnica narrativa descubierta por el cinematdgrafo. Ya
ningin novelista se atrevia a poner en uso, por ejemplo, los procedimientos
transitivos empleados por Balzac cuando nos traslada de un capitulo a otro con
palabras, (...). La novela se ajusta cada vez mas a una técnica que excluye el
desarrollo lineal caracteristico del siglo XX. Ahora el novelista busca
simultaneidad del acontecer, donde todos los elementos estan al servicio de ese
acontecer sin que, desde luego, tal hecho se advierta. Una descripcién carece ahora
de la vieja autonomia de gque gozaba en otros tiempos, cuando las primeras lineas

! Mosqueda Pulgarin, Marcial, op. cit., p.12.
2 Goytisolo, Juan (1959), Problemas de la novela, Barcelona, Seix Barral, p. 21.
3 Castellet, José Maria (1957), La hora del lector, Barcelona, Seix Barral, p. 35.
4 Mosqueda Pulgarin, Marcial, op. cit., p.12.
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de una novela trataban ante todo de colocarnos en la época, las costumbres, la
estacion del afio, en que iba a desenvolver la trama.

El escritor, ensayista y critico literario argentino Enrique Anderson Imbert! es alin mas

preciso en su diagndstico:

El cine ha influido sobre la educacion visual de los narradores de nuestro siglo;
educacion que suele taslucirse en el lenguaje, la composicion y el estilo de sus
cuentos. Hemos aprendido del montaje cinematografico, modos de ver, de cortar
las escenas, de ligarlas, de superponerlas. Asi, con el cine a la vista como modelo,
el narrador refuerza y extrema sus propios procedimientos narrativos. EIl ritmo, el
don de la ubicuidad, la simultaneidad de iméagenes, la agilidad para analizar un
detalle desde muy cerca. Palabras usuales en la critica cinematica se usan también
en critica literaria (...) El personaje queda fisicamente inmovil en el espacio y
vemos las imagenes de su pensamiento en un tiempo vertiginoso; o al revés, el
tiempo se detiene y vemos una laberintica simultaneidad de personajes. Esta
coexistencia de vida interior y realidad exterior es especialmente Gtil en las técnicas
para describrir los procesos mentales.

Ademas de la adopcion de técnicas propias del discurso filmico, un segundo fenémeno
observable y sobresaliente es la profunda inmersion de determinados escritores en el
universo de las imagenes. Varias generaciones de novelistas se han formado en contacto
con el espectaculo cinematogréafico, por lo que algunos llegan a ver escenas y a
describirlas segun la dptica del objetivo cinematografico. El testimonio aportado por el
escritor y guionista cubano, Guillermo Cabrera Infante?, es muy ilustrativo de su propia
influencia filmica: “Fui al cine cuando tenia 29 dias de nacido. Naci, como quien dice,
con una pantalla de plata en los ojos... Sin el cine, qué duda cabe, mi vida habria sido

bien diferente. Tendria direccion, pero no sentido”.

Existe inclusive, manifiesta Mosqueda Pulgarin®, “cierto cliché de reconocer algin
texto como cinematogréfico, en el mismo sentido que se habla de lo novelesco, de lo
teatral, de lo poético o hasta de lo pintoresco”. Asimismo, hay novelas a las que se les
contribuye el adjetivo de “filmables” siendo éstas relatos pensados para la pantalla. Por
ejemplo, al hablar en una entrevista en la revista de Cine Cubano, de La Habana en

1969 sobre la novela El coronel no tiene quien le escriba, Gabriel Garcia Marquez*

! Pastor Cesteros, Susana, op. Cit.
2 Cit. Mosqueda Pulgarin, Marcial, op. cit., p. 21.
3 1bid., p. 27.
4 Cit. Ibid., p. 42.
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realiz6 un sugestivo autoanalisis en el cual se evidencia la centralidad del cine en su

obra:

La novela tiene una estructura completamente cinematogrofica (...) su estilo es
similar al montaje cinematografico; los personajes no hablan apenas, hay una gran
economia de palabras y la novela se desarrolla con la descripcion de los
movimientos de los personajes como si los estuviera siguiendo la cdmara. Hoy en
dia, cuando leo un péarrafo de la novela veo la camara. En esa época para describir
algo yo necesitaba imaginarme exactamente el escenario, por ejemplo, si se trataba
de un cuarto, el tamafio que tendria, los pasos que debia dar el personaje para
moverse en él, etc., 0 sea, trabajaba como un cineasta (...) todos mis trabajos
anteriores a “Cien afios de soledad”... son cine...

Adentrandose en la relacién del Premio Nobel con el cinematégrafo, el narrador, poeta
y ensayista colombiano, Eduardo Garcia Aguilar!, describe asi, de manera muy
elocuente, uno de sus motores artisticos: el anhelo de crear un mundo dentro de otro
mundo, tan perfecto que deslumbre a los lectores, en “la pretension loca de hacer ver y

oir al que lee y de hacer leer a los espectadores: fundir imagen y palabra”.

Dentro de esa experiencia vivencial del cine, otro aspecto ha cautivado también a la
literatura. Nos referimos a las alusiones a filmes, actores, o escenarios filmicos
especificos, o al uso de arquetipos cinematograficos con el propdsito de describir
personajes o lugares. Dice Pefia-Ardid?, “son los procesos de identificacion —con la
camara, con los personajes del film, con los actores- que el modelo representativo
cinematografico suele generar en el espectador”, y que, agrega la autora, “pueden ser
abordados por la narrativa como una nueva variante del ya viejo tema literario sobre
los confusos limites entre mundo ficticio y realidad”. Muchos escritores han depositado
cualidades o caracteristicas de arquetipos cinematograficos en sus personajes,
convirtiéndolos en simbolos sociales o culturales. Arquetipos que permiten a los
lectores identificar y relacionarse facilmente con la trama y los personajes de la historia.

Como bien sefiala Pefia-Ardid®:

El cine ha sido un gran creador de estereotipos, comportamientos e incluso
modalidades del habla en los que, a veces, se apoyara el escritor, bien por un

! Cit. Mosqueda Pulgarin, Marcial, op. cit., p. 42.
2 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op. cit., pp. 97-98.
3 1bid., p. 100.
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principio de economia seméantica, bien para instaurar determinadas complicidades
con unos lectores dotados también de una «competencia espectatorial».

Precisamente, en el contexto mexicano y, en la novela La muerte de Artemio Cruz,
objeto de nuestro estudio, tiene especial significacion este aspecto de las referencias
cinematogréficas. En realidad, estan presentes en casi todas las novelas de Carlos
Fuentes. Y lo que es mas significativo, su fascinacién por ellas y, las técnicas
cinematogréaficas no es, comenta Patrick Duffey!, “un caso de ennuciacion superficial
de nombres y una abigarrada exhibicion de artimafias vanguardistas”. Mas bien,
prosigue el autor, “los aspectos cinematograficos de sus obras a menudo estan
ingeniosamente entrelazadas con muchos otros elementos estilisticos y teméticos”,

como veremos en los capitulos préacticos.

Fuentes como otros muchos novelistas, conocedores de la tradicion literaria de su
género, pero también espectadores del cine, se vieron influenciados de manera notable
por el arte cinematografico. Su obra, donde aparece la influencia de lo filmico (como
intertextualidad) y de lo cinematografico (como técnicas del discurso), annuncié una
nueva forma de novelar y cuya estructura no puede explicarse sin recurrir a conceptos

cinematograficos.

1.6. Técnicas cinematograficas en la novelistica

Desde principios del siglo XX, la literatura novelesca ha venido explorando nuevos
modos expresivos que se distancian del relato tradicional. En este camino de
experimentacion y nuevas técnicas narrativas, el influjo del cinematégrafo se ha dejado
notar e incluso ha marcado el desarrollo de buena parte de la produccién novelistica de
los dos ultimos tercios del siglo XX. El nuevo arte se ha presentado, segin José Antonio
Pérez Bowie 2, como “un fenémeno de mdltiples dimensiones que no depende
exclusivamente de las propiedades empiricas de un objeto, el filme (...), se crea en el

ambito de los diferentes grandes géneros del discurso, icénicos y no iconicos”.

! Duffey, Patrick (1996), De la pantalla al texto: la influencia del cine en la narrativa mexicana del siglo
veinte. Trad. De Ignacio Quirarte, México, Universidad Nacional Auténoma de México, p. 101.
2 Pérez Bowie, José Antonio (2008), La teoria literaria en la teoria cinematogréfica, Salamanca,
Ediciones Universidad de Salamanca, p. 30.
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Efectivamente, varios escritores hallaron en el cine un lenguaje exclusivo con reglas
especificas y multiples dimensiones. Inmediatamente, comprendieron que se estaban
enfrentando a un conjunto de técnicas novedosas que trataron de asimilar mediante el
analisis de ese lenguaje todavia por descubrir y de aplicar sistematicamente a sus

creaciones literarias.

Estas técnicas cinematogréficas se refieren esencialmente a la materia de expresion de la
pelicula: movimientos de cdmara, angulaciones, fundidos/encadenados, montaje, etc.,
terminologia que al ser adaptada a la novela, como subraya Pefia-Ardid*, “no sdlo se
habla mataféricamente, sino que se evita profundizar en el fendmeno de
transcodificacion, pues lo que se «traduce» de un sistema a otro no es, desde luego, un
procedimiento técnico, sino el tipo de significaciones que su empleo puede generar en

el film”.

Es preciso recordar la presencia de procedimientos considerados como filmicos dentro
de obras literarias muy anteriores a la aparicion del cine. Son muchos los teoricos que lo
aseguran: la Odisea de Homero, La vida es suefio de Calderon o el teatro de Zola serian
algunos de los ejemplos que insertarian en esta teoria, la llamada teoria del precinema?.
“Este enfoque”, escribe Duffey?, “pretende identificar elementos “cinematograficos” en
la literatura precinematografica, elementos que anticipan las técnicas del cine”. Desde
la posicion de Jorge Urrutia®, el cine no aportd nada de nuevo a la literatura, sdlo
desarrollé “ciertas posibilidades de construccion ya existentes, incluso de antiguo, en la
literatura”. Para Pefia-Ardid®, la hipotesis de la literatura precinematografica esta
directamente vinculada, “a la idea tantas veces repetida de que el cine tendria su
«origen» remoto en las figuras de bisontes de las cuevas de Altamira, en las sombras
chinescas o0 en otras representaciones plasticas que buscaban expresar el movimiento”.
“Audacia extravagante”, piensa Umberto Barbaro®, la de afirmar “que el cine es tan

antiguo como la humanidad”. No hay duda, sostiene el tedrico italiano, de que pueden

! Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 102.
2 La teoria del precinema, surgida en Francia en los afios 50, se ocupé del analisis de las estructuras y
recursos formales presentes en los filmes y cuyos antecedentes eran facilmente detectables en textos
literarios que se escribieron con antelacion al invento de los Lumiere.
3 Duffey, Patrick, op.cit., p. 9.
4 Cit. Ibid., p. 9.
5 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op.cit., p. 77.
® Cit. Ibid., p. 77.
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hallarse imprescindibles precedentes del cine en algunas teorias e invenciones del
pasado, pero éstos serian de la misma manera en que “la rueda es un precedente
indispensable para el automovil..., y aun no hemos oido nunca que de la antiquisima

invencion de la rueda se deduzca que el automovil existe desde que el hombre existe”.

Aun son discutibles los postulados de los teéricos del précinéma, bien es cierto que
algunos autores experimentaron tanto recursos visuales -que lejos de vaticinar un
invento futuro prevalecian la imagen sobre los aspectos psicoldgicos- como recursos
narrativos que pudieran asimilarse con el montaje. EI mismo Griffith afirm6, como lo
hemos apuntado en parrafos anteriores, al ser preguntado por las innovaciones que quiso
introducir en su filme After many years (1908), que eran procedimientos habituales en
los textos de Dickens. Mendoza! refiere que en esta pelicula “Griffith muestra un
primer plano donde la atribulada protagonista lamenta la ausencia de su marido y, a
continuacion, por corte directo, otro primer plano del marido, naufrago en una isla
desierta (...)". Este cambio rapido de tiempo y de espacio, lo hizo a través del montaje

paralelo.

Hecha esta precision, resulta evidente que el caracter narrativo del filme se vincula
estrechamente con el montaje, como procedimiento de construccion del relato.
Recordemos que el montaje fue sefialado ya como mecanismo primordial, creador de
sentido y constructor del discurso filmico por los formalistas rusos en los afios veinte,
idea que han retomado también los semidticos del cine. Y entre las nuevas técnicas
cinematogréaficas, fundamentalmente el montaje como recurso narrativo, y sus
consecuencias como la elipsis, la metonimia visual o el primer plano, significaron una
innovacién importante en el abanico de procedimientos expresivos que aparecieron en
el siglo XX.

Atendiendo a las consideraciones anteriores, es necesario recalcar que el cine,

empleando las palabras de Pefia Ardid?:

no solo es un arte del montaje porque yuxtaponga signos icénicos distintos de los
signos linguisticos, sino porque articula y opone unidades semanticas cuyo sentido

! Mendoza, Maria Inés, op.cit., p. 89.
2 Pefia-Ardid, Carmen (2009), op. cit., pp. 107-108.
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puede ser estudiado, desde la retérica (...), y ademas porque ensambla fragmentos
espacio-temporales o secuencias que se organizan en una estructura narrativa de un
nivel superior”.

De este montaje se ha apropiado la narrativa contemporanea basandose, tal como lo
explica Mendoza®, en “sus codigos cinematograficos generales (susceptibles de
aparecer ‘“virtualmente” en todos los filmes como las formas de montaje) y en los
codigos cinematogréaficos particulares (subcédigos, caracteristicos de cierta clase de
filmes, géneros, escuelas o tendencias estéticas)”. Desde esta perspectiva, el escritor

puede valerse de tipos de elipsis y planos, cdmaras subjetivas, distintos montajes, etc

Tengamos en cuenta que algunos autores como el ensayista, guionista, director y tedrico
de cine Luigi Chiarini? refutan, por su vaguedad metaforica, la utilizacion de conceptos
cinematogroficos como travelling, montaje alterno, movimiento de camara, etc.,
referidos a la narrativa literaria; pues estima que es un disparate establecer paralelismos
basados, “en el uso de términos técnicos de un arte, que tienen su significado preciso,

para destacar los efectos de otro arte, conseguidos con medios totalmente diferentes”.

A pesar de estas cuestiones, de seguro que si, el cine materializo las transformaciones
méas importantes del siglo XX en la historia de la narrativa literaria, tanto en su
estructura como en su estilo. En blasqueda de una renovacion literaria, los escritores
buscaron y siguen buscando en él sus especificidades, en la fotogenia, en el movimiento
ritmico de la imagen, en los valores expresivos del primer plano, en la posibilidad de
traducir estados del subconsciente o en los poderes simultaneistas y metaféricos del
lenguaje. La experimentacion, el afan por explorar vias mas amplias de expresion es una

de las motivaciones de estos escritores para aferrarse al arte cinematografico.

Mauricio Montiel Figueiras®, reconoce claramente la incidencia del cine es sus obras.
Rodearse del cinematdgrafo y reproducir sus técnicas es un método de trabajo creativo
para el narrador, ensayista y poeta mexicano, quien deja claro: “Siempre trabajo con

imagenes, con una especie de cuadros. (...). Siempre he tenido un interés desmedido en

! Mendoza, Maria Inés, op.cit., p. 87.
2 Cit. Pefia-Ardid, Carmen (2009), op. cit., p. 114.
3 Cit. Mosqueda Pulgarin, Marcial, op. cit., p. 56.
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el cine, en su estructura narrativa. Me fijo en Leit motius, en maneras de narrar, en

hacer transiciones”.

De modo similar, el escritor argentino Gonzalo Garcés®, premio Biblioteca Breve de
Seix Barral, revela refiriéndose a su obra Las impacientes: “El recuerdo, lo que se llama
Flashback, es la Gnica técnica que conozco que permite contener grandes lapsos en uno
mas reducido, Joyce salvando las distancias, que es un maestro, hace algo parecido en
el Ulises”.

Sin duda alguna hubo escritores que, influidos por el cine, y a veces por trabajar en él,
dotaron a sus novelas de las técnicas cinematograficas. La apropiacion de estas técnicas
no se hizo de repente, sino que fueron adaptandose a los requerimientos narrativos y a

los progresos técnicos inherentes al relato filmico.

Una vertiente muy relevante de nuestro estudio se da en la imitacion en el &mbito
literario de las técnicas cinematograficas y, concretamente en torno a las técnicas
explotadas en una de las obras mas representativas de la novelistica mexicana. Un dato
Ilamativo es la gran cantidad de escritores mexicanos que han explotado este medio
artistico. En el medio de habla hispana, algunos, hace notar Mosqueda Pulgarin?,
“pueden ser considerados “cldsicos” en el tema de la influencia del cine y la literatura,
porque han sido reconocidos como tales, porgue estuvieron totalmente empapados de

cine en alglin momento de sus trayectorias, reflejandolo en sus obras”.

Explorando la influencia del cine en la narrativa mexicana del siglo XX, Duffey?3,
profesor e investigador estadounidense —es quien mayor exhaustividad y riqueza ha
conseguido en el andlisis y la descripcion de la influencia del cine sobre la literatura—

apunta:

El cine ha suministrado invariablemente la fuerza dinamica a la diversidad de
trabajos de experimentacion literaria. Década tras década, el cine ha contribuido a
reforzar los elementos visuales y tematicos de algunas novelas y cuentos
mexicanos mas importantes de este siglo [veinte] (...) Su influencia ha sido

! Mosqueda Pulgarin, Marcial, op. cit., p. 57.
2 1bid., p. 70.
3 Duffey, Patrick, op.cit., p. 12.
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profunda, al grado de enriquecer varios textos fundamentales de la literatura
mexicana (...) el cine ha desempefiado un papel indispensable en la evolucion de la
narrativa mexicana de la presente centuria asi como en las actitudes culturales que
ella expresa.

Al analizar algunas novelas de la vanguardia mexicana del primer tercio del siglo XX,
las de Bernardo Ortiz de Montellano, Xavier Villaurrutia o Jaime Torres Bodet, Duffey!

revela que éstas:

bombardean incesantemente al lector con informacién visual, buscando describir
tacitamente, en lugar de exponer los personajes en una forma mas explicita, mas
tradicional. Los novelistas mexicanos de los afios veinte y treinta recurrieron a
técnicas cinematograficas a fin de expresar la mezcla de excitacion y temor que
experimentaban ante los cambios acelerados del mundo moderno. Los montajes
capturaban la neurastenia de la época, las proyecciones de fondo reflejaban su
entusiasmo por las formas veloces de transporte; los flaschbacks, las escenas de
persecucion, los montajes alternos y los saltos (jump cuts) manipulaban el tiempo
en la forma fragmentaria caracteristica de todo el arte vanguardista.

Patrick Duffey también diseccioné los textos de dos escritores relevantes de la literatura
mexicana: Juan Rulfo y José Revueltas, considerandolos como los que llevaron a su
méaxima expresion las técnicas de los novelistas vanguardistas, convirtiendo el
monodlogo interior, el uso de multiples puntos de vista, el intermezclar el mito y la
realidad, y los flashbacks y los flashforwards en un lugar sumamente comdn durante la
década de los sesenta. “Durante los afios cuarenta y cincuenta, ambos autores”, escribe
Duffey?, “contribuyeron a transformar las técnicas vanguardistas de los veinte y treinta

en consumadas obras de extraordinario valor literario”.

Con los afios sesenta vino un renovado entusiasmo por las técnicas cinematograficas.
Este frenesi se hizo mas palpable en las obras de Carlos Fuentes, ’un escritor que ha
descollado en la explotacién de todas las categorias cinematograficas —temporales,
espaciales y, sobre todo, tematicas—", asevera Duffey®. Exploté una amplia variedad de
recursos filmicos enriqueciendo varios de los textos fundamentales de la literatura
mexicana, dentro de los cuales debe anotarse, de manera especial, La muerte de Artemio

Cruz.

! Duffey, Patrick, op.cit., pp. 48-49.
2 1bid., p. 51.
3 1bid., p. 68.
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Lo cierto es que el cine ejercio una influencia sustancial en las novelistica de este
periodo. Y ésta continu6 hasta nuestros dias. Es inacabable la lista de novelas
mexicanas en las que muchas técnicas cinematograficas, espaciales y temporales,
aparecen como recursos narrativos. Mas recientemente, destacan las de autores como
José Emilio Pacheco, Luis Zapata y Laura Esquivel. Duffey! afirma que en los afios
ochenta y noventa son los que “han demostrado una tendencia particularmente
interesante en cuanto al uso que confieren a las técnicas y tematicas cinematogréficas:
a tal grado reconocen los tres la influencia que el cine ha ejercido en sus escritos que
sus obras se convierten en parodias de escritura cinematografica”. O sea, la influencia
del cine llega incluso a la ironia de estos escritores. En base a la definicion de
“posmoderno” aportada por Eco: “La reaccion posmoderna ante lo moderno consiste en
reconocer que el pasado, dado que realmente no puede destruirse, pues su destruccion
conduce al silencio, debe ser revisitado: mas no de una manera inocente sino con

ironia”, Duffey? califica esta utilizacion del cine de posmoderna.

En este estado de hechos, resulta particularmente sugestiva la descripcidon que hace del
cine el escritor, filosofo y pensador mexicano Alfonso Reyes®. En su coleccion de
ensayos del afio de 1932, Tren de Ondas, lo describe como: “escultura de lo fluido”. En
esta frase que Duffey? adjetiva de “elegante”, Reyes capta la esencia de la cinta
cinematogréafica. Segun el investigador estadounidense, la capta “tanto en su calidad
espacial, pues “esculpe” las imdgenes en la pantalla, como en su calidad temporal ya
que presenta el “fluir” de estas imdgenes”. Y es asi como los escritores imitan en sus
novelas “la manera en que el cine “esculpe el fluido”, la manera en que el cine expresa

espacio, tiempo y tema”.

El panorama descrito en el primer capitulo podria ser definido a grandes rasgos del
siguiente modo: mas alla de las reflexiones, opiniones y hasta prejuicios acerca de las
relaciones entre la literatura y el cine, éstas pueden enfocarse a partir de la comparacion
de los conocimientos, técnicas y métodos que una disciplina puede ofrecer a la otra dada

la existencia de intereses comunes. La constatacion que hemos podido hacer en torno a

! Duffey, Patrick, op.cit., p. 127.
2 |bid., p. 127.
3 Cit. Ibid., p. 7.
4 1bid., p. 7.
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ello, es que la demarcacion de una zona comparativa homogénea entre ambas
disciplinas, atendiendo a sus puntos de convergencia y divergencia, era un camino
necesario e inevitable para reconocer la presencia de posibles influencias reciprocas,
sobre todo del cine en la literatura, asi como para determinar el alcance de las mismas.
Mas interesante es constatar el hecho de que la literatura, y en especial la novela,
comparta con el cine una misma funcion: la funcion de narrar una historia, les crea un

vinculo estructural que propicia el intercambio de recursos narrativos entre el uno y el

otro.
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CAPITULO II

EL MONTAJE CINEMATOGRAFICO.
TEORIAS Y ANALISIS



Y el cine al que se llama hoy « audiovisual », no
solo es el arte mas completo sino el mas ambicioso,

el més poderoso y el mas joven. La caracteristica
que define al audiovisual diferencidndolo de las
otras artes es esa cualidad Unica que responde a una
muy antigua aspiracion de ordenar y fijar iméagenes
y sonidos en el tiempo para provocar de la manera
mas precisa una deterrminada emocién en el
espectador. Es lo que llamamos montaje (o edicion).

Joan Marimédn



CAPITULO II
EL MONTAJE CINEMATOGRAFICO. TEORIAS Y
ANALISIS

El montaje cinematografico es un elemento indispensable para la elaboracion de
peliculas. No es sélo una operacidn puramente técnica que radica en cortar y pegar el
material filmado. Es también la operacion organizativa en la construccion de una
pelicula. Su misién consiste en garantizar la continuidad sintactica necesaria para que la
pelicula se construya como discurso a ojos del espectador. Esta continuidad que se da
mediante el raccord, obedece con gran exactitud a normas de caracter discursivo, cuyo
uso permite percibir una légica en la transicion de una imagen a otra. Este mecanismo
asociativo entre dos imagenes no es explotado a raiz de la aparicion del cinematografo,
pero con el paso de los afios va consolidandose y asentandose paulatinamente como un
proceso auténomo, dotado de posibilidades creativas, relacionadas con las diferentes
unidades que componen el relato filmico. Un proceso sobre el cual los tedricos han
escrito mas que sobre cualquier otro fendmeno del cine, estudiando su sintaxis,
definiendo sus funciones, estableciendo clasificaciones, etc., y elevando asi su estatus
de ser solo una actividad empirica a un arte reconocido, con caracteristicas, métodos y
objetivos. Siendo la herramienta esencial usada por el cineasta para construir sentidos,
transmitir emociones e hilvanar un relato, el montaje se ha convertido, inexorablemente,

en la verdadera esencia del cine.

I1.1. Introduccion al montaje cinematografico

El montaje constituye el fundamento mas especifico del lenguaje cinematografico. Este
modo de unir trozos de pelicula, se considera una de las disciplinas fundamentales en la
realizacion de una pelicula. También conocido como “edicion” o “compaginacion”,
alude a la dltima fase de elaboracién de un filme. Se trata de una labor artistica y

creativa que corre a cargo de un profesional de este ambito.
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11.1.1. Una perspectiva técnica y estética
El montaje en sentido muy genérico se refiere, como lo hace notar el historiador
cinematogréafico Joaquim Romaguera?, a “la ordenacion y mezcla de imagen y sonidos”.
Desde un enfoque mas técnico, la escritora y critica de cine Pilar Aguilar? afirma que es

“el orden, sucesion y duracion de planos, escenas y secuencias”.

Sanchez Noriega® lo define como “la operacion por la que se articulan los planos en
unidades de significacion (secuencias y fragmentos); o dicho de otro modo, es la
combinacion de planos para construir la pelicula”. Ello supone una actividad mecanica
de ensamblaje; la fase de creacion de una pelicula en la que se ensamblan y ajustan las
imaginas y los sonidos, pero, sobre todo, estética, pues se trata de “la sintaxis de la
imagen cinematografica”; también abarca tareas distintas desde la organizacion de los
planos en una secuencia, hasta la estructuracion narrativa de las secuencias. Con razon
apunta Orson Welles?, “es en la sala de montaje donde se fabrica toda la elocuencia del

cine”.

Una idea similar puede encontrarse en Vincent Amiel®, quien sefiala que en inglés, por
ejemplo, “se llama « cutting » a la etapa material que consiste en cortar y ensamblar
los trozos de pelicula (...) mientras se llama « editing » a la concepcién general de la
planificacion narrativa, la eleccion de la forma global del montaje”. El “cutting”
ejecuta la operacion técnica y no es despreciable su importancia y efectividad. EI ritmo
oportuno de la pelicula en la sucesion de planos, su fluidez y su dinamismo interno, se
generan en parte en cada seleccion del montador: un plano que dura, una accion
engastada lo mas justo posible, etc. “Dentro de un sistema estético determinado”,
escribe Amiel®, “hay una artesania del montaje que tiene que ver con la facultad de
cortar en el buen momento, de trampear en los raccords, de encontrar el gesto, la

mirada o el enfoque que permitan el montaje mas preciso”.

! Romaguera, Joaquim (1999), El lenguaje cinematogréfico: Gramatica, géneros, estilos y materiales,
Madrid, Ediciones de La Torre, p. 34
2 Aguilar, Pilar (1996), Manuel del espectador inteligente, Madrid, Ediciones Fundamentos, p. 154.
3 Sanchez Noriega, José Luis (2003), Historia del cine. Teoria y géneros cinematograficos, fotografia y
television, Madrid, Alianza Editorial, p. 41.
4 Cit. Ibid., p.41.
5> Amiel, Vincent (2005), Estética del montaje, Madrid, Lavel., S. A., p.10.
® 1bid., p.10.
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Como queda dicho, en el montaje se hace casi toda la pelicula. Se cambian secuencias,
se quita lo que no gusta, se agrega o se acorta el ritmo. Y no es vano, un historiador de
cine y critico cinematografico de la profundidad y rigor de Sanchez Noriega® sostiene
que “En la sala de montaje hay que construir la pelicula, dando a cada plano la
duracién precisa, suprimiendo planos e incluso escenas y determinando el orden

definitivo. En este proceso se le da a la historia una comprension y un ritmo”.

Por su parte, el profesor y escritor Enrique Martinez-Salanova Sanchez? refiere que el
montaje es el proceso que “se utiliza para ordenar los planos y secuencias de una
pelicula, de forma que el espectador los vea tal y como quiere el director. La manera de
colocar los diversos planos puede cambiar completamente el sentido y, por lo tanto, el
mensaje de una pelicula.” En esta definicion, se subraya la capacidad del montaje para
intervenir inclusive en el mensaje de la pelicula, precisamente porque recoge las
intenciones del director para con los espectadores. Al planificar el rodaje de una
pelicula, el cineasta imagina cual va a ser su montaje final, y asi rodar los diferentes
tipos de planos necesarios para realizar ese montaje imaginado; escoge lo que quiere
que el espectador vea en pantalla, cbmo quiere que lo vea, en qué orden y con qué

ritmo, presentandolo de forma homogénea y con continuidad.

El montaje pues, consiste en elegir, ordenar y empalmar los planos registrados, segun
una idea y una dinamica determinada, a partir del guion, la idea del director y el aporte
del montador. La ordenacion narrativa y ritmica de todos los elementos filmados
permitira crear la version definitiva de una pelicula. Citando a Vicente Sanchez-Biosca®,
es “el hecho de cortar y pegar los distintos fragmentos del copion rodados para dar a
la pelicula su forma definitiva (...), con el fin de dotar a la imagenes de continuidad
discursiva”, o sea, no se trata solo de engarzar el material, sino de hacerlo con una

determinada finalidad.

De los tres grandes procesos que abarcan la realizacion de un filme, el montaje es

posterior al guion técnico y al rodaje. Ambos engloban una buena cantidad de

! Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 41.
2 Martinez-Salanova Sanchez, Enrique (2003), « El montaje », Cine y educacion. Disponible en:
http://educomunicacion.es/cineyeducacion/montajecine.htm
3 Sanchez-Biosca, Vicente, op. cit., p. 26.
63


http://educomunicacion.es/cineyeducacion/montajecine.htm

operaciones y trabajos que implican a un gran nimero de expertos. Asi como el guion
técnico incluye tareas como la segmentacion de las secuencias y las escenas en planos
con su numeracion correlativa y toda la informacion técnica necesaria para planificar la
grabacion: identificacién del plano, sujeto u objeto encuadrado, tamafio de plano,
angulo de la toma, posicion de cdmara, detalles de iluminacion o de decorado, efectos
de sonido, etc., y del mismo modo que el rodaje conlleva labores como la supervision
de decorado y vestuario, direccion de actores, iluminacion, disefio de produccion, puesta
de camaras, el montaje comprende igualmente acciones que, a juicio de Sanchez-
Biosca!, “oscilan segun el periodo de la historia del cine y la estética de que se trata,
entre la organizacion de los planos en una secuencia y la estructuracion narrativa de
éstas, pasando por los complejos procesos de sonorizacion o postsincronizaciéon del

dialogo, efectos y musica”.

Lo anteriormente expuesto evidencia la trascendencia del guion técnico y el rodaje en
una produccién cinematografica, no obstante, el montaje parece gozar de una postura
previlegiada, pues su situacion al final del proceso de elaboracion de una pelicula le
concede, en términos de Sanchez-Biosca?, “el inesperado poder de confirmar, corregir,
transgredir y, en todo caso, dar forma definitiva al producto que ha atravesado las
otras etapas”. El hecho de decidir una sucesion y un orden de los planos, alterando o
aseverando lo establecido en el guion técnico o lo materializado en el rodaje, le

convierte en “el gesto fundador de un discurso”.

Desde este punto de vista, el montador es seleccionador, ordenador y definidor de las
imagenes que finalmente vera el espectador. Siguiendo la trama del guion, éste, en
general, tiene libertad para montar las diferentes tomas realizadas de una escena de la
manera que estime mas apropiada, siendo su eje central crear emociones en el
espectador. En palabras de Joan Marimén?, “es como un mago. Consigue, gracias a sus
principales aliados, el guionista y el director, transformar al espectador, hacerle

adoptar actitudes nuevas ante la realidad. Hacerle feliz. Como minimo, entretenerlo”.

! Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.26.
2 |bid., pp. 26-27.
3 Marimén, Joan (1960), EI montaje cinematografico: del guion a la pantalla, Barcelona, Edicions de la
Universitat de Barcelona, p.15.
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No sin ironia, Welles?, viene a decir que no solo “es mago sino estafador, basandose en

la cantidad de trucos de los que dispone para burlar la percepcion”.

Definitivamente, el montaje en el cine es posiblemente la fase mas importante, 0 mejor
dicho, la fase decisiva de una produccién. Es ésta que da sentido a la vision que el
director tiene de lo que va a ser el resultado final desde que escribe, co-escribe o le
cuentan el guion de su pelicula. Este proceso esta destinado no sélo a operar un engarce
material de los fragmentos rodados, sino a preservar su continuidad, con base a una
diversidad de reglas. En medio de éstas figura una regla -considerada elemental-
organizadora del resto: el raccord, la nocién que informa y articula la « sintaxis » del

relato cinematogréfico.

11.1.2. Raccord, continuidad y « sintaxis »
La continuidad es la funcion que interrelaciona espacial y temporalmente un plano con
el siguiente. Es la coherencia entre los diferentes planos de un filme. A pesar de que
éstos estén rodados en lugares y, evidentemente, en momentos distintos, el espectador
no percibe nada. Tiene la impresion de que la narracion fluye sin cortes, ni fisuras. Esta
sensacion de continuidad y accion fluida que se transmite, se consigue mediante el

raccord.

En terminologia cinematogréfica, el galicismo raccord hace referencia, segin precisa
Sanchez-Biosca?, “al perfecto ajuste de movimientos y detalles que afectan a la
continuidad entre distintos planos y, en consecuencia, raccordar significa unir dos
planos de modo que no se produzca una falta de coordinacion entre ambos”. De lo
contrario habrd un salto perceptible en la continuidad. Esta idea constituye una
extension de lo propuesto en Karel Reisz?, director de cine britanico y autor de uno de

los clasicos y mas interesantes textos escritos sobre la materia:

El objetivo principal de compaginar un copiéon montado (...) consiste en lograr una
continuidad que resulte comprensible y suave (...). Practicar un montaje suave
significa unir dos planos de modo que la transicion no dé a un salto perceptible y la
ilusion del espectador de ver un fragmento de accion no sea interrumpida.

L Cit. Marimén, Joan, op.cit., p. 15.
2 Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.28.
3 Cit. Ibid., p.28.
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Al hablar de montaje “suave”, Reisz se refiere al raccord, y en su reflexion, resulta
explicito que la garantia de la ilusiébn de ver una accion ininterrumpida, tiene su
herramienta en el raccord. Acorde con él, Sanchez Noriega® afirma que “es importante
el raccord, de forma que la transicion entre planos sea coherente y dé sensacion de
continuidad de la accion”. Esa sensacion de percibir una accion continua alli donde hay
variedad de planos es la justificacion del raccord. Y practicarlo hace que la transicion

de un plano a otro sea suave. Por decirlo en términos sencillos: hace invisible el corte.

De esta manera, llevamos adelante un razonamiento similar a la tesis de Sanchez-
Biosca?, quien sostiene que “la idea central del raccord nace de una paradoja:
conseguir la invisibilidad del corte, es decir, cortar haciendo que el corte ne sea
percibido”. Igualmente, notamos que en este acto de cortar y pegar, en esta forma de
actuar como sutura permanente, se establece una contradiccion: el mecanismo de los
cortes que, a su vez, busca la invisibilidad del corte. En la opinion del director de cine,
Edward Dmytryk®, esta invisiblidad se califica de correcta: “Si el filme esta bien rodado
y montado, el espectador lo percibird como una sucesion de imagenes que parece
influir en un continuo e ininterrumpido movimiento a lo largo de un fragmento de
pelicula”. Asi, si se ha hecho un buen trabajo de continuidad, el receptor percibira la
pieza filmica como un todo bien hilado y no se dara cuenta de que se ha rodado de
forma fragmentada. Esto denota que al espectador, una coherencia organizativa le es
suministrada por el proceso de fragmentacion de la secuencia en distintos planos cuyo

nexo necesario esta en el raccord.

Sumemos a lo anterior, el planteamiento de Amiel* en torno al raccord. Es evidente que
continuidad e invisibilidad significan ocultacion de la fragmentacion y se subordinan al

edificio narrativo. Asi lo raflejan sus palabras:

Los raccords son precisamente un medio, alrededor del punto de montaje —el
momento preciso en que suceden los planos- para jugar con su continuidad.
« Hacer un raccord » es conseguir, tal como indica el término, que el « cut » no se

! Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 43.
2 Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.29.
3 Cit. Ibid., p.29.
4 Amiel, Vincent, op.cit., pp. 35-36.
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sienta como una ruptura radical y definitiva, sino como una costura que permite
ensamblar trozos diferentes con la mayor discrecion. Se trata de camuflar esa
cesura, de borrar de ella su impresion, conservando al tiempo la calidad de
articulacion que constituye el principio mismo de los cambios.

En este juego antagonista de continuidad/discontinuidad, del que se ocupa el montaje,
los raccord van a ser el principal instrumento de la continuidad. La ausencia de raccord
implica una discontinuidad, es decir, se produce un salto en la imagen que da la
impresion de fallo de montaje. En términos generales, dicho salto perceptivo se observa
como un ‘“error”. Y, por esto mismo, la continuidad y su ruptura son herramientas para
construir una pieza filmica. Su uso ha de basarse y aplicarse en funcién de la l6gica de

esa pieza y del propdsito que el director de cine persiga con esa manipulacion.

Es claro, entonces, que el raccord se logre cuidando que planos pertenecientes a la
misma secuencia y filmados en espacios y tiempos diferentes sean coherentes. Esta
coherencia viene determinada por una serie de factores: iluminacion, vestuario de los
personajes, objetos, gestos, etc. En la moviolal, hay que lograr el raccord a partir del
movimiento (si el personaje se mueve de derecha a izquierda en el primer plano, se
espera que se mueva en la misma direccion en el plano siguiente), de la velocidad
(continuidad de velocidad de un movimiento que comienza en un plano y que continta
en el siguiente), de la direccién de la mirada (planos/contraplanos donde el primer
personaje mira a la derecha y, en el plano siguiente, el segundo lo hace a la izquierda),
de la posicion (implica que entre una toma y otra la posicion espacial de sujetos y
objetos sea continua), del decorado, de la luz, de la interpretacion, del maquillaje, etc.
En suma, se incluyen elementos que son los que definen de forma disociada distintos
tipos de raccord: raccord de movimiento, raccord de miradas, raccord de velocidad,

raccord de posicidn, etc.

Por consiguiente, el montaje por raccord permite dar continuidad discursiva al filme. Es
la técnica que construye la cadena filmica. Siendo el principio que regula la
organizacion de elementos filmicos visuales y sonoros, yuxtaponiéndolos y

encadenandolos, es comparado a la sintaxis de la cadena verbal. Como cualquier

! Maquina de montaje cinematografico, que permite hacer retroceder la pelicula, cortarla o intercalar
escenas en ella, ademés de sincronizar su banda sonora.
67



sistema de significacion, el montaje implica un conjunto de normas que lo organizan a
varios niveles. Es Unicamente haciendo uso de estas normas, que se lograra la cohesion

y coordinacion del relato filmico en tiempo y espacio.

Esta concepcion amplia del montaje es la que tiene en cuenta Yuri Lotman?, al apuntar,
refiriéndose a las teoria de los formalistas rusos, que “el montaje no es mas que un caso
particular de unas leyes generales de la formacion de las significaciones artisticas, de
la yuxtaposicion (...) de elementos heterogéneos”. Esta técnica, estrechamente unida,
para Lotman, a la dimension narrativa del cine, se presenta tanto en “el empalme de

trozos de cinta y su integracion en un todo semantico superior”.

El director de cine chileno Rafael Cristobal Sanchez?, lo explicita en su libro Montaje
cinematorafico. Arte del movimiento (1970) dejando claro que, es fundamental conocer
las caracteriticas de este sistema normativo y poner al descubierto sus mecanismos, asi
como sus posibilidades de utilizacion. El autor llama la atencion sobre el hecho de que
muchos cineastas “(...) pronto se dan cuenta de que los resultados en la pantalla estin
cuajados de faltas de ortografia en medio de un lenguaje cuya sintaxis desconocen por
completo”. Es la razon por la cual, sera preciso dejar establecidas “las normas y leyes
que rigen la correcta conjugacion de los movimientos basicos del cine” y “las leyes de
una ortografia correcta (...) dictadas por el tratado « posiciones de camara »”. Dicho
brevemente, sentar una normativa que garantiza la yuxtaposicion y el encadenamiento

de los materiales filmicos.

Para confirmar y aclarar mas las evidencias anteriores, vale la perspectiva del director y
guionista de cine espafiol Antonio del Amo?®, para quien el montaje es “sintaxis de una
lengua o lenguaje que empieza a buscar su desarrollo (...)”. En su andlisis de esta
técnica esencial en la produccién cinematografica, el autor de Estética del montaje.
Cine. TV. Videos (1972), asienta que el montaje por raccord “construye oraciones
perfectas, ligadas entre si en una continuidad suave y arménica, y cuando hay un salto,
es proporcional, lleno de sentido. Una falta de raccord o un salto de eje, es como una

falta de concordancia: desconcierta, enajena al espectador”. Define el raccord de la

L Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p.25.
2 Cit. Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.30.
% 1bid., p.30.
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siguiente e ilustrativa manera: “El raccord puede ser lo que en gramdtica es la
concordancia. En él pueden estar representadas la preposicion y la conjuncion y las
relaciones de numero, género y caso, abarcando éste el movimiento, entre otras cosas,

y su adverbiacion”. Y prosigue:

El raccord es un nexo que une, que aglutina, asegura el orden de las personas y de
las cosas; en una palabra, que permite crear en la mente del espectador una
identificacion clara y precisa de todo. Si lo consiguemos, el espectador estara
tranquilo en su butaca, gozoso, e ird dominando poco a poco el hilo de la trama sin
gue nada le perturbe, pero si ho consigue o no se cuida escrupulosamente, si no hay
esa misma concordancia que siempre obsevan los textos literarios, le veremos
inquietarse al ver que faltan y fallan cosas ante su sentido comun y terminara por
protestar y por perder todo respeto a lo que esta viendo.

Los términos utilizados por Del Amo no ofrecen duda alguna: el raccord es una
operacion de connexién, cuya mision consiste en asegurar la continuidad sintactica
necesaria para que el filme se construya como discurso a ojos del espectador. En
gramatica equivale al papel que hace la concordancia. Se ocupa de gestionar las
relaciones entre los distintos constituyentes del texto filmico mediante un sistema de

relaciones cruzadas.

Todo esto parece confirmar que en el montaje hay dos operaciones: una puramente
técnica que consiste en unir los planos, pero otra estética que es lo que constituye el
montaje propiamente dicho, es la sintaxis en el lenguaje cinematogréafico, cuyas normas

parten de un unico objetivo: hacer que la transicion entre planos sea congruente.

11.1.3. Tipos de transiciones
El montaje cuenta con varias formas de transicion de un plano al siguiente, ninguna de
ellas tan comin como el corte. Las otras formas, a diferencia del corte, no se ocultan,
sino pretenden mostrarse al espectador porque comprenden significados narrativos
especificos. Son el fundido, el encadenado, la cortinilla y el barrido. En gramatica

cinematogréafica pudiéramos llamarles “signos de puntuacion”.

a) El corte: es el Unico tipo de transiciones que puede pretender pasar desapercibido. Tal
y como ya hemos comentado en el apartado anterior, debe utilizarse sutilmente ya que

es en donde se hacen mas ostensibles los problemas de raccord y continuidad. Como
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bien sefiala Marimdn?, el corte es “Unidn de dos planos sin ningln efecto dptico, que en
el montaje de tipo clasico o académico pretende pasar desapercibida. Las leyes de la
continuidad nacen de la voluntad de hacer invisible el corte”. Esta es la idea basica:
ensamblar dos 0 mas planos de manera que el cambio sea fluido. Para Amiel?, el corte
no debe implicar “una ruptura radical y definitiva, sino como una costura que permite
ensamblar trozos diferentes con la mayor discrecién”. El espectador, por lo tanto, ha de
“percibir la narracion audiovisual como si tuviera una continuidad perfecta. Si el corte
se hace visible a causa de cualquier error, el espectador se da cuenta de la técnica y
sale mentalmente de la historia”, argumenta Marimon®. Hay que considerar las razones
por las cuales se practica el corte. Principalmente, se corta un plano para dar
informacién nueva, para adicionar energia a la narracion. En realidad, “una de las
grantias de ocultacion del corte radica en la novedad”, sentencia Marimon®. El autor
Ilama la atencion sobre el hecho de que se puede cortar por motivos no tan positivos
como los referidos: “para evitar un salto de eje o cualquier falta de continuidad, para
eliminar un instante en el que la interpretacion no es convincente o bien cuando
conviene solucionar cualquier error técnico”. Se corta, también, para avanzar en el
tiempo, de forma que el tiempo real y ficticio no sean coincidentes. Cortar permite la
elipsis, y sin elipsis una pelicula “esta presentada —y limitada- a que el tiempo de la
narracion (diegético) y el del espectador (extradiegético) sean el mismo”, concluye
Marimén®. Otro elemento esencial en las elipsis entre escenas, es el fundido, un tipo de

transicion no menos importante que el corte.

b) El fundido: es una transicién utilizada para empezar o acabar una secuencia. Es un
oscurecimiento gradual de Ila pantalla hasta quedar totalmente negra o
excepcionalmente de otro color, al que seguird una apertura para iniciar la fase
siguiente. Una de las definiciones mas exactas y mas citadas de fundido pertenece a
Marimén® que explica que es el “Efecto dptico de transicon al negro o bien transicion
desde el negro (o a cualquier otro color). Pretende mostrarse al espectador para

significar que un bloque tematico termina si la transicion es al negro (igual que un

1 Marimén, Joan, op.cit., p. 83.
2 Amiel, Vincent, op.cit., p. 36.
 Marimén, Joan, op.cit., p. 81.
4 Ibid., p. 82.
5 Ibid., p. 82.
§ Ibid., p. 83.
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punto y aparte o punto final), o comienza si es desde el negro”. Seamos mas precisos:
cuando un plano va desapareciendo progresivamente hasta que la pantalla aparezca
completamene negra, nos da a entender que un bloque ha terminado. El plano posterior
puede comenzar desde el negro, aun no siempre se da esto. El fundido tiende a
introducirse mas y mas en la narracién filmica. Se usa para indicar pasos de tiempo de
mayor o menor duracién o un cambio radical de escenario. Marimon? es elocuente al
resefar este recurso: “Como sistema de puntuacion funciona de forma perfectamente
comprensible, como si en la realidad « fundiéramos », igual que en el cine”. El fundido,
junto al encadenado, es uno de los recursos mas antiguos y mas ain de los que siguen

teniendo vigencia.

c) El encadenado: en este tipo de transicion, se pasa paulatinamente de una imagen a
otra. Una se va desvaneciendo, dejando paso a la siguiente. Al respecto, Marimon? hace
constatar que puede contener un significado referido a una elipsis temporal o una vuelta
al pasado: “Efecto dptico consistente en fundir una imagen mientras aparece otra.
Pretende mostrarse al espectador para significar un paso de tiempo, normalmente una
elipsis, pero puede ser también un salto hacia atras, un flash-back”. Se utiliza, por lo
tanto, para transiciones, elipsis temporal o espacial, flash-back, flash-forwards, pero
también para convertirse en la solucion de los mas complicados errores de raccord.
Como lo hace notar Marimdn3, “A veces, funciona como solucion de emergencia para
hacer plausible una transicion que no funciona por corte o ningin otro modo”.
También conocido como disolvencia, es uno de los primeros en surgir en el cine y uno
de los que perduraran mucho tiempo. “Solo su belleza, unida a su simplicidad, justifican
su longevidad y esperanza de futuro”, comenta Marimdn®. Si en el encadenado la Gltima
imagen del plano se va disolviendo, en la cortinilla, otro elemento de transicion
infrecuentemente utilizado en el audiovisual, la imagen es invadida por otra desde

cualquier angulo.

d) La cortinilla: En esta transicion una imagen o un plano sustituye al siguiente en un

movimiento de empuje en una direccidn determinada; un nuevo plano aparece y empuja

1 Marimén, Joan, op.cit., p. 189.
2 |bid., pp. 83-84.
3 1bid., p. 84.
4 1bid., p. 198.
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al plano anterior que es reemplazado por el primero. Esta definicion se apoya en
Marimdn?® quien afirma que la cortinilla es un “Efecto dptico de posproduccion que
consiste en hacer desaparecer una imagen a medida que es substituida por la imagen
siguiente”, senalando que “Puede adoptar todo tipo de formas en diagonal, de arriba a
abajo, de izquierda a derecha, en circulo, en espiral o en la mdltiple e infinita gama
psicodélica imaginable”. En cuanto a su significado, “Pretende mostrarse al espectador
para significar un cambio de escena o bien un paso de tiempo”. La cortinilla es uno de
los recursos mas utilizados en el cine mudo; en la actualidad est4 en decadencia, se

utiliza cada vez menos al contrario del barrido que es usado a menudo.

e) El barrido: es una transicién que consiste en un movimiento de cdmara tan rapido
que no se distingue con claridad el contenido de la imagen. Se parece a la parandmica,
que es, en palabras de Marimon?, “la madre de este recurso”. Para Marimdn®, el barrido
debe entenderse como una “Panoramica acelerada que en el momento de méaxima
velocidad toma el aspecto de una mancha de color o filage”. Suele usarse para expresar
un cambio de lugar: “Pretende mostrarse al espectador para significar un cambio de
espacio”. Es, asimismo, “la visualizacion cinematografica del mareo o el vértigo que
provoca la mirada en la velocidad”, agrega Marimdn®. También sirve como forma de

transicion, espacialmente en secuencias de accion, gracias a su oferta de dinamismo.

Globalmente, los diferentes tipos de transicion expresan un paso de tiempo o un cambio
de espacio. Existen otros, como el Visual Match-Cut (transicion que se hace por union
de dos escenas, mediante la similitud o el contraste de las imagenes, ya sea por forma,
color, movimiento, etc.), el Audio Match-Cut (se hace por similitud o contraste
de sonidos), el Match-Cut On Idea (se hace por similitud o contraste de una idea).
Todos estos recursos, propios del montaje, son imprescindibles para separar y unir los
planos y las secuencias. En cierto sentido, se podria decir que el montaje es la
herramienta fundamental que utiliza el cineasta para crear su pelicula. De ahi que, es

preciso proceder a una resefia historica de la aparicidn y evolucién de esa técnica.

1 Marimén, Joan, op.cit., p. 85.
2 |bid., p. 186.

3 1bid., p. 84.

4 1bid., p. 186.
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11.1.4. Una perspectiva historica
La era del cine empezd oficialmente en 1895, cuando Louis y Auguste Lumiére
ofrecieron la primera exhibicion pablica de su cinematdgrafo; un aparato que tenia la
particularidad de funcionar como cémara tomavistas y como proyector de imagenes
en movimiento. Su presentacion consistié en una serie de filmaciones documentales,
marcadas por la brevedad y la ausencia de actores, los decorados naturales, la posicion
fija de la camara y del montaje. Estas filmaciones carecian de montaje porque
simplemente registraban un hecho hasta que se terminaba la pelicula. Por lo tanto, no

eran mas que una evolucion tecnoldgica de la fotografia.

Esta formula basada en la captacion de hechos cotidianos, comunes y simplistas como
el movimiento de un tren en marcha o el de los peatones que cruzan la calle, resulto ser
insuficiente para satisfacer a un publico avido de experiencias sorprendentes, situacion
que aprovechd habilmente George Méliés, quien explord las posibilidades técnicas y
narrativas del nuevo medio, transformandolo en un modo de expresion, en un generador
de fantasia y ficciones. La imaginacion y la habilidad de Mélies dio origen a muchos
mecanismos Yy trucajes que definen el cine: el stop trick, las sobreimpresiones, el
fundido de negro y a negro, el uso de lentes, los fotogramas coloreados a mano v,
fundamentalmente, el montaje. Fue asi como se convirtio en el “mago del cine”, en el
gran pionero de los efectos especiales aplicados al séptimo arte. En definitiva, es el
responsable de que el cine documental de los hermanos Lumiere vuelva un espectaculo.
Como indica Sanchez-Biosca®, Mélies “superd lo informe dirigiéndolo hacia una
segmentacion primaria de corte teatral”. Se valié de trucos de montaje, cortando y
pegando las cintas de pelicula, superponiendo imagenes y consiguiendo resultados

asombrosos para la época.

Lo llamativo del caso es que Méligs, en palabras de Martin?, “limitado con el uso de la
camara fija, no entendié del montaje ni sospech6 sus posibles aportes”. A modo de
ejemplificacion sefiala que, aun en 1904, en Viaje por lo imposible (Le voyage a travers
["impossible), comete graves errores de montaje, debidos a su enfoque teatral:

“Mostraba primero a los pasajeros en el vagon: el tren se detiene, el vagon se vacia

! Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.38.
2 Martin, Marcel, op.cit., pp.171-172.
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por completo. En la escena siguiente, en el andén de la estacion, la gente espera el
tren: llega, se detiene y los pasajeros de la escena anterior bajan de él1”. Asi que, la
verdadera capacidad expresiva de lo que constituye este nuevo recurso, no fue valorada
ni explotada lo bastante por Meliés.

La evolucion crucial se comprobd con las aportaciones de la Escuela de Brighton?, a la
que pertenecian George Albert Smith y James Willamson, que empezaron rodando
peliculas segun el estilo Lumiére, pero pronto abordaron pequefios relatos cdmicos,
dramaticos o de fantasia, y en los cuales utilizaron recursos narrativos muy innovadores
incluyendo avances en la técnica del montaje. Asi sucede, por ejemplo, en la pelicula La
lupa de la abuela (Grandm’s Reading glasses) filmada en 1900, cuando Smith, como lo
explica Martin?, “intercala primeros planos justificados por el tema en planos medios o
generales: se trata de un montaje propiamente dicho, dado el cambio de punto de
vista”. En el mismo afio, su compatriota Willamson filmo Ataque de una mision en
China (Attach on a China Mission), un relato basado en una continuidad temporal en
espacios distintos pero adyacentes. En solo cinco minutos, el cineasta inglés nos
presenta la narracion de un unico acontecimiento a través de una serie de secuencias
fragmentadas, dando al relato una vivacidad y un sentido expresivo sin precedentes.
Esta intencionalidad en el montaje de secuencias supuso, como dice Martin?, el
descubrimiento de uno de los grandes recursos cinematograficos: “la alternancia de las
acciones que se desarrollan en forma simultanea en dos sitios alejados”, asi como un
paso hacia una verdadera narrativa filmica, y un alejamiento de la via teatral, muy

presente en la obra de Mélies.

La aportaciones de Smith y Willamson constituyen la base sobre la que se construyo el
montaje cinematografico y como escribe el profesor y tedrico de cine Jean Mitry?, <Y si
bien los precursores de Brighton fueron los primeros en establecer las condiciones
elementales del montaje, al norteamericano Edwin Porter le correspondié haberle dado

un sentido”. Seria Porter, entonces, quien descubriera la importancia del montaje en el

! La Escuela de Brighton fue un grupo de cineastas y fotografos ingleses que sentaron las bases para el
lenguaje cinematogréfico en la ciudad de Brighton. Sus mas insignes representantes fueron George Albert
Smith y James Williamson.
2 Martin, Marcel, op.cit., p.172.
3 1bid., p. 172.
4 Cit. Ibid., p.172.
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cine. En 1903, estrend Asalto y robo de un tren (The Great Train Robbery), la primera
pelicula realmente cinematogréfica, basada en el principio articulador de la continuidad
o el raccord. En ella, desarroll6 una breve y tensa historia con el montaje de escenas
filmadas en diferentes momentos y lugares, sugiriendo emociones en el espectador, que
creaba lo que se estaba contando en pantalla. En palabras de Mitry?, esta pelicula “lleva
en si el germen de la expresion filmica y permanece ante la historia como el primer
filme que fue verdaderamente cine” por la fluidez y la coherencia del relato. A partir de
ese momento, “se descubrio lo fundamental del cine, el montaje narrativo, que se opone
radicalmente al enlace de la narracién en escenas analogas a los cuadros teatrales”,

como lo sugiere el comentario Martin?.

Con Porter, el cine aprendié a narrar, pero seria Griffith quien le proporcionara el
avance decisivo. En La azarosa historia del cine americano de Lewis Jacobs®, leemos

lo siguiente:

Porter super6 a Méliés con sus innovaciones y se convirtio en la figura dominante
del cine. Todos le imitaron profusamente hasta 1909, fecha en que David Wark
Griffith llegd a ser la personalidad mas admirada del mundo cinematogréafico por
su talento todavia mayor.

Teniendo en cuenta que el montaje es el pilar sobre el que se sustenta el cine, Griffith se
sirvio de la técnica consolidando y sistematizando gran parte de lo que hoy en dia se
considera el lenguaje cinematografico. Aplico con maestria el montaje alterno y empled
toda la gama de planos. Sefiala Mitry*que “Si bien no fue el inventor del montaje ni del
primer plano (...), al menos fue el primero en saber organizarlos y hacer de ellos un
medio de expresion”. Y, en versidn mas explicita, sentencia Gimferrer®: “A partir de
Griffith, el cine se convierte en un lenguaje narrativo (...), en el que el montaje alterna
las diversas posibilidades del plano, desde el primer plano hasta el plano general”. Con
su filme El nacimiento de una nacién (The birth of Nation), fechado en 1915, el cine
adquiere técnicas y lenguaje propios. A este propdsito dice Mitry®, “pero, cualquiera

que sea el respecto que podamos tener por los pioneros de los primeros tiempos, no es

! Cit. Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.38.
2 Martin, Marcel, op.cit., p.173.
3 Cit. Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.38.
4 Cit. Martin, Marcel, op.cit., p.173.
5 Gimferrer, Pere, op. cit., p. 17.
6 Cit. Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.38.
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menos cierto que el cine realmente consciente de sus posibilidades artisticas, el cine
« mismo » no aparecio hasta 1915. Vino al mundo con El nacimiento de una nacion”.
De més de tres horas de duracién, la pelicula es una obra capital, un hito esencial dentro
de la historia del séptimo arte. Su montaje y organizacion sentaron las bases de lo que
aun ahora sigue siendo la narrativa filmica. En ella, el cineasta desarrollé como nunca
hasta la fecha de hoy la nocién de montaje en paralelo, pero también otros conceptos
como el plano detalle y el punto de vista.

Si a Méliés se le atribuye la paternidad de los primeros efectos especiales y a Griffith se
le debe la sistematizacion del lenguaje narrativo cinematogréfico, el ruso Eisenstein es
considerado, por muchos, como el padre del montaje. Con la mirada puesta en los
hallazgos de El nacimiento de una nacion, Eisenstein revoluciono el concepto de la
edicién cinomatografica. Con él, se dieron lugar otros paradigmas de montaje. Sus
practicas difieren de las de Griffith en cuanto a su objeto de montaje; es decir, que no se
trata solo de concentrarse en unir las imagenes en relacion a acontecimientos y acciones
dramaticas, Eisenstein le confirié una mayor importancia a las emociones como motivo

de enlace y creacion de contenido.

Asi, el segundo paso decisivo fue el descubrimiento del montaje expresivo, en el que,
como explica Sanchez-Bioscal, “la sucesion de planos ya no esta dictada solo por la
necesidad de narrar una historia sino también por la intencion de suscitar en el
espectador un choque psicologico”. Y este tipo de montaje “sera llevado a su apogeo
por los soviéticos en forma de un tercer paso decisivo: el montaje intelectual o
ideol6gico”, un montaje capaz de comunicar no s6lo emociones y sentimientos, sino

también ideas politicas, filoséficas y cientificas, mediante la connexion de los planos.

Una de las obras mas destacadas de Eisenstein, y en la que queda reflejado esta
concepcion de montaje que bautizd “montaje de atracciones”, es La Huelga? (Stachka,
1924), mas concretamente en la secuencia de la represion zarista contra los huelguistas
de una matallrgica, una secuencia que se intercala con planos de bovinos sacrificados

en un matadero. Estas imagenes actuaron como un verdadero choque en el espectador

! Martin, Marcel, op.cit., p.174.
2 Vease «“La huelga” (1924), de Sergei Einsenstein » RadioSefard.com. Disponible en:
https://www.radiosefarad.com/la-huelga-1924-de-sergei-einsenstein/
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por la fuerza emocional que ocasiond, induciendo su sensibilizacién hacia el problema
tratado. El apogeo de Eisenstein se produce con El acorazado Potemkin® (Bronenosets
Potyomkin, 1925), pelicula en la que refind su forma de montaje. Retratando una
rebelion popular, llevada a cabo por los marineros de un acorazado contra sus oficiales
de la armada zarista, el cineasta hizo gala de una maestria Unica en el empleo del
montaje. En la escalera de Odessa, la secuencia principal de la pelicula mitica de la
historia del cine, los planos estan perfectamente estudiados en su conjunto para transmitir
emociones y generar empatias en el espectador; vestuario, encuadre, movimientos de la
camara Yy situacion de los actores dentro del encuadre. EI montaje de esos elementos en
los que se mezclan planos generales con primeros planos constituye un factor
fundamental de la expresividad argumentativa del filme. Pues, la forma que tuvo
Eisenstein de presentar los sucesos hizo que el espectador se declarase del lado de los

oprimidos y no de los opresores.

Con todo, Eisenstein es uno de esos nombres que cambiaron la historia del cine para
siempre. LegO herramientas importantisimas sin las cuales no existiria el cine tal y
como se concibe hoy en dia. Su innovadora técnica de montaje inspiré a los grandes

creadores posteriores.

Sintetizando, pues, diremos para terminar esta resefia del montaje que, la historia del
montaje cinematografico sufrié una evolucion de vertigo durante su primer siglo de
vida. Gracias a esta evolucion, tan dependiente de la experimentacion técnica de ciertos
cineastas como de la progresiva mirada de los espectadores, se abrié un nuevo capitulo
en la conformacién del lenguaje cinematografico. Y para una aproximacion basica del
montaje, debemos entender algunos conceptos vinculados al proceso, conceptos que

parecen similares pero cada uno especifica una accion concreta.

11.1.5. Definiciones y reglas
Existen conceptos relacionados con el montaje sin los cuales seria imposible entenderlo.
Podriamos citar muchos, pero hay cuatro de ellos que, pese a ser distintos, se usan en

contextos analogos. Los cuatro, ya sefialados anteriormente, son unidades de la narracion

! Vease «Einsenstein y el montaje de atracciones », EntretantoMagazine.com. Disponible en:
https://www.entretantomagazine.com/2013/03/16/eisenstein-y-el-montaje-de-atracciones/
77


https://www.entretantomagazine.com/2013/03/16/eisenstein-y-el-montaje-de-atracciones/

filmica, se refieren a diferentes fracciones de tiempo e intervienen al momento de
ensamblar una pieza filmica. Por su relevancia, disparidad y ambigledad, se plantea la

imperiosa tarea de formular definiciones de la toma, el plano, la escena y la secuencia.

11.1.5.1. La toma
En primer lugar, “es un término que se aplica para designar la captacion de imagenes
por un medio técnico”, tal como afirman Federico Fernandez Diez y José Martinez
Abadial en su Manual basico de lenguaje y narrativa audiovisual, es decir, las
iméagenes que se registran durante el rodaje. Mas explicito y preciso, Martin? define la

toma desde varios puntos de vista, como lo revela su texto:

(...) técnicamente hablando, desde el punto de vista del rodaje, es el fragmento de
pelicula impresa entre el momento en que la camara se pone en marcha y el
momento en que se detiene; desde el punto de vista del montador, el trozo de
pelicula entre dos cortes de tijera y entre dos encoladuras, y desde el punto de vista
del espectador (...), el trozo de pelicula entre dos ajustes.

En términos mas generales, la toma cinematografica es un solo tiro de camara de
principio a fin; empieza desde que el director dice “jAccion!” hasta que dice “jCorte!”.
Es, como lo hace notar Antonio Sanchez-Escalonilla®, “todo lo que se incluye durante el
proceso que va desde «luz, cAmara, accion», hasta «corten»”. Asi, puede estar formada
por diferentes planos y es el director quien mas adelante determina cudles utiliza o no en

el montaje final.

De ello resulta patente constatar su estrecha relacién con el plano. A tal efecto, Roy
Thompson* puntualiza que “Cada vez que se rueda o se graba un plano, éste recibe el
nombre de «toma». Pero un plano puede tener que repetirse una serie de veces antes de
que salga perfecto, de manera que cada vez que se realiza se le da un nimero de toma”.

Esta misma idea se confirma en el Diccionario de creacion cinematogréfica, escrito por

! Fernandez Diez, Federico y Martinez Abadia, José (1999), Manual basico de lenguaje y narrativa
audiovisual, Barcelona, Paidos, p. 29.
2 Martin, Marcel, op.cit., p. 178.
% Sanchez-Escalonilla, Antonio (2003), Diccionario de creacién cinematografica, Barcelona, Ariel Cine,
p. 240.
4Thompson, Roy (2001), Manual de montaje. Gramatica del montaje cinematografico, Madrid, Plot
ediciones, p. 14.
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Sanchez-Escalonilla®, donde se agrega que “En el rodaje, el plano es una entidad
virtual que se materializa con la toma. Lo normal es que haya varias tomas de cada

plano previsto”.

Ademas de esa relacién con el plano, los dos autores introducen una idea fundamental
en el concepto de toma, la repeticion. Precisamente, Pedro Del Rey Del Val? llama
“toma a la repeticion de la filmacion de un plano”, para el autor de Montaje.Una
profesion del cine, “un plano es repetido tantas veces como el director considere
oportuno hasta obtener aquella toma que retna las condiciones deseadas”. En efecto,
con el fin de lograr una buena realizacion de la pelicula, a menudo las tomas se ruedan

varias veces y se elige la mejor.

El caracter repetitivo de la toma en la consecucion de un plano perfecto, implica su
empleo como unidad o herramienta primordial de rodaje. Esta consideracion se apoya
en Simén Feldman?® quien sostiene que “La toma es la unidad base del lenguaje
cinematografico. Es una continuidad de imagenes cinematograficas obtenidas sin
interrupcion por la camara cinematografica”. lgualmente, Ricardo Bedoya e Isaac
Ledn Frias* aseguran que “(...) es la unidad fisica o el segmento bdsico de la filmacion,
grabacién o transmision televisiva en directo, que corresponde al tiro ininterrumpido
de una camara (...)”. En realidad, es como un eslabon dentro del sistema de unidades de
expresion filmica. Pues, si no se registra, una toma no puede llegar a transformarse en un

plano de montaje, que no puede formar parte de cadena secuencial alguna.

La toma es, entonces, una parte elemental del lenguaje cinematografico. Es la unidad de
la filmacidn, que corresponde a las imagenes grabadas por la camara desde que se inicia
su funcionamiento hasta que éste queda cortado. Es, asimismo, cada una de las
repeticiones de un mismo plano, otra unidad basica de la filmacion, que se selecciona

durante el montaje para su incorporacion en el discurso narrativo.

1Sanchez-Escalonilla, Antonio, op.cit., p. 240.
2 Rey Del Val, Pedro Del (2002) Montaje. Una profesidn de cine, Barcelona, Ariel Cine, p. 74.
% Feldman, Simén (2002), La realizacién cinematografica, Madrid, Gedisa, p. 162.
“Bedoya, Ricardo y Leodn Frias, Isaac (2003), Ojos bien abiertos, el lenguaje de las imagenes en
movimiento, Lima, Fondo de Desarrollo Editorial, p. 240.
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11.1.5.2. El plano

El plano es el fragmento méas pequefio del lenguaje cinematografico, es decir, la unidad
minima® en que puede fragmentarse la narrativa filmica. Rigurosamente hablando, y
empleando las palabras de Sanchez Noriega?, “solo cuando la pelicula estd montada
hay que hablar de plano como fragmento filmico entre dos cortes, pues una toma en
continuidad del rodaje puede dar lugar a uno o varios planos, segin se opte en el
montaje por mantenerla como tal o fragmentarla”. El plano, tal como aparece en el
filme montado, es, pues, una parte o el conjunto del que se ha grabado por la cAmara
durante el rodaje.

Debemos sefialar que el término “plano”, es uno de los mas conflictivos del vocabulario
filmico y puede ser analizado bajo diferentes puntos de vista. Tal como sefiala Santos
Zunzunegui®, “Considerado como «unidad minima» (Mitry) o «taxema filmico» (Metz)
la nocion de plano ha sido siempre conflictiva”, prestandose asi a matizaciones y

debates de todo tipo.

En este sentido, conviene apostillar la nocion de plano. Una primera aproximacion de
Ramén Carmona*, “tiende a identificarlo con la toma (duracion temporal entre dos
movimientos de arranque y apagado del motor de la cAmara durante el rodaje)”. Para

Joseph Mascelli®, la explicacion es clara:

Cada plano es una toma. Cuando se filman planos adicionales de la misma accion
desde la misma posicion, a causa de errores técnicos o dramaticos, los
consiguientes planos se llaman segundas tomas. Si se cambia la posicion de
cualquier modo —movimiento de camara, cambio de objetivo o filmacién de una
accion diferente— eso es un nuevo plano no una segunda toma.

José Maria Castillo®, por su parte, estima importante discernir entre los variados

significados que tiene la palabra “plano” aplicada al cine:

1 Minima o bésica, porque es el menor fragmento percibido tanto por los profesionales como, sobre todo,
por los espectadores.

2 Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 42.

3 Zunzunegui, Santos (1995), Pensar la imagen, Madrid, Catedra / Universidad del Pais Vasco, p. 158.

4 Carmona, Ramén (2002), Cémo se comenta un texto filmico, Madrid, Catedra, p. 96.

5 Mascelli, Joseph (1998), Los cinco principios basicos de la cinematografia. Manual del montador de
cine, Barcelona, Bosch Casa Editorial, p. 17.

& Castillo, José Maria (2000), Elementos del lenguaje audiovisual, Madrid, IORTV, p. 11.
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Si escuchamos a un operador de camara o director de fotografia referirse “al
plano”, probablemente esté hablando del encuadre (espacio), mientras que si lo
hace un montador, se referird a la accion que transcurre entre dos cortes en el
montaje (tiempo). El “plano” (su duracion) filmado por el camara no es, por lo
general, el mismo que montamos finalmente, ya que suele ser necesario, “afinarlo”.

Carlos Cuellar Alejandro ! ofrece otra acepcion de plano atendiendo a estas cuestiones:

Unidad perceptiva minima en el montaje de una pelicula, formado por una serie de
fotogramas impresionados con continuidad espacio-temporal, es decir, sin
interrupcién. EIl concepto es parecido al de toma, con la diferencia de que este
altimo se aplica en el momento de filmacion, no en el de edicién ni en el de
proyeccion.

Tras estas aclaraciones, todas similares en su fin, podemos sacar la conclusion de que
hay que abordar la definicion del término plano desde dos puntos de vista: desde el
punto de vista del espacio, es el contenido de la imagen, o sea, la imagen que se ve en
cada fotograma; desde el punto de vista del tiempo, es la toma de imagenes que esta
comprendida entre dos cortes de montaje, o sea, lo filmado entre dos detenciones de la

camara.

Abundando en este sentido, el plano es una unidad que se caracteriza por ser “el
segmento filmico que se desenvuelve entre dos cortes de tijera (fragmento de pelicula
ya impresionada y lista para su utilizacion en el trabajo de «cortar y pegar» en el que
consiste el montaje”, escribe Carmona?, “Se trataria, pues de «fragmentos de espacio-
tiempo» donde es detectable una rigurosa continuidad de ambas dimensiones”. Esos
fragmentos, esos “bloques de espacio y tiempo”, como los adjetiva Emmanuel Siety?,

“son lo que llamaremos los planos de una pelicula™.

En pocas palabras, se dird que el plano es una unidad discursiva de continuidad espacio-
temporal. Es la unidad mas pequefia, pero significativa, del hecho cinematografico. A
este respecto, Sanchez Noriega* llama la atencion sobre la significacion del plano que

viene condicionada tanto por los planos que le preceden como por los que le siguen. En

! Cuellar Alejandro, Carlos A. (2004), Vocabulario basico del audiovisual, Valencia, Instituto Valenciano
de Cinematografia Ricardo Mufioz Suay, p. 83.
2 Carmona, Ramadn, op.cit., p. 96.
3 Siety, Emmanuel (2004), El plano. En el origen del cine, Barcelona, Paidds, p. 8.
4 Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 42.
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su opinion, “el plano no posee necesariamente una significacion completa, pues, de
ordinario, depende para ello de los anteriores y los posteriores”. Y se conoce como tal,
la asociacion de ideas que resulta “con la yuxtaposicion de planos, de forma que la
suma de dos planos sea superior y distinta a sus partes, porque se pasa de lo concreto a
lo abstracto, de la imagen a la idea. Asi, rostro neutro + comida = hambre o rostro

neutro + bebé = ternura’.

Asi pues, un plano estd compuesto por muchos elementos o por la suma de sus
elementos. De sus cualidades espaciales y temporales, se extraen dos elementos
caracteristicos de la configuraciéon de la unidad plano: el encuadre y la duracion. El
primero lo define Sanchez Noriega® como la “porcion del espacio dramatico filmada
por la camara”, es decir, la delimitacion que se hace para seleccionar lo que se quiere
mostrar. La segunda se formula como el tiempo fisico; el plano puede ser de cualquier
duracion, “puede ser tan breve como un flasch (plano inserto) o tan largo como un
plano secuencia de varios minutos”, apunta Sanchez Noriega?, “depende de la toma
previa, de la existencia de tomas alternativas, del contenido narrativo y del ritmo que
se le quiere imprimir a la secuencia”. Ciertamente, la duracion del plano influye
directamente en el ritmo del filme. Por ello, en secuencias dramaticas y de reflexién
suelen utilizar planos de gran duracion, mientras que durante una secuencia de accion,
es habitual el uso de planos cortos para transmitir toda la tension que acompafa a ese

momento.

Sanchez Noriega también 3 vincula explicitamente la duracion del plano con el

contenido narrativo, para el autor,

puede suceder que el primer plano de un personaje dure mucho en un fragmento
donde su rostro o sus palabras expresen algo muy esperado en ese momento del
filme y del ritmo, que agilizaré el relato con planos breves en las secuencias de
accion vy, por el contrario, lo dilatara en las descriptivas o en aquellas que requieren
una ralentizacion.

De todo ello nos interesa subrayar la pluralidad de planos y, que abarca entre otros, el

primer plano sefialado por Sanchez Noriega. El plano varia en funcién del tamafo, el

! Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 713.
2 1bid., p. 42.
3 1bid., p. 42.
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angulo, la altura y el punto de vista. Es por eso que existen maltiples tipos de planos
cuya gama, segln la justa expresion de Henri Angel®, constituye “una verdadera
orquestracion de la realidad”. Son muchos y, se utilizan funcionalmente, como bien
explica Marimon?, “El plano general tiene la funcion informativa y el primer plano una
funcién emotiva. Entre el uno y el otro, desfila toda la escala posible de planos (plano
general corto, plano de conjunto, plano americano, plano medio) hasta la emocién
(primer plano)”, aunque esto no significa que sean los Unicos que existen. Todos
enriquecen la forma narrativa de la pelicula y pueden dar lugar a diferentes estilos

cinematogréficos.

Teniendo en cuenta estas aseveraciones, esto nos nos lleva a concluir que, el plano es
una parte esencial de la construccion cinematografica. Es el fragmento filmico que,
ensamblado con otros fragmentos, producira el filme. Durante el montaje, se convierte
en la unidad medular del discurso filmico, la unidad fundamental generadora de
significado dentro la narracion. Es tan indispensable que, en el andlisis, el plano supera

semanticamente a otras unidades de orden superior, como la escena y la secuencia.

11.1.5.3. La escena
Se conoce como escena filmica a aquel fragmento de la narracién que sucede en un
mismo espacio y tiempo. Corresponde, como bien sostiene Martin®, a la accién que
“estd determinada mas precisamente por la unidad de lugar y la de tiempo”. Un cambio

del uno o del otro marcara el final de una escena y el comienzo de una nueva.

Ahora bien, tal como ha ocurrido con la tan discutida nocion de plano, el concepto
escena ha generado distintas definiciones que pueden agruparse segln los aspectos

relevantes en los que el autor haya puesto énfasis.

Un primer acercamiento nos indica sus caracteristicas propias como unidad referidas al

espacio y al tiempo: “La escena es la unidad de accion dramética que, dotada de

L Cit. Martin, Marcel, op.cit., p. 52.
2 Marimén, Joan, op.cit., p. 166.
3 Martin, Marcel, op.cit., p. 178.
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planteamiento, nudo y desenlace, viene determinada por un criterio de localizacion

espacial”, como afirman Daniel Aranda y Fernando de Felipe!.

En la misma linea, Mascelli? dice que,

La escena define el lugar o decorado donde se sitia la accion. La expresion
proviene de las producciones teatrales, donde un acto puede ser dividido en varias
escenas, cada una de las cuales tiene lugar en una localizaciéon diferente. Una
escena puede consistir en un plano o en una serie de planos que describan un
suceso continuo.

Jacques Aumont® propone una definicion mas elaborada, al apuntar que,

La palabra escena es por otra parte ambigua donde las haya, pues designa a la vez
un espacio real, el area de actuacion: por extensién metonimica, el lugar imaginario
en el que se desarrolla la accion; y luego un fragmento de la accién dramatica (por
tanto un trozo unitario de la accién), por consiguiente cierta unidad de duracion.

Dichos autores coinciden en situar a la escena en el sentido exclusivo de espacio y
tiempo continuo. Es un fragmento de la narracion que se desarrolla en continuidad, en
un mismo escenario. Por consiguiente, la escena es un elemento marcadamente
narrativo, es decir, una parte del discurso cinematografico; compone una unidad de
relato empleada para contar una historia por medio de un discurso. Como observa Mario

Onaindia®,

En la escena se produce una contemporaneidad entre el tiempo filmico, el tiempo
diegético y el tiempo de pantalla, en la medida en que los tres tienen la misma
duracion. Es decir, la pelicula se muestra de manera que se espera que el
espectador considere que se dé la misma duracién en la escena que se ve en
pantalla —tiempo de pantalla- que en la historia que narra ésta —tiempo filmico- que
en la escena en cuanto composicion de tomas.

Siguiendo esta linea, resulta necesario examinar qué estatuto detenta la escena dentro de
las unidades narrativas. Para Rafael Cristdbal Sanchez®, la escena es “una accion

continuada, filmada en un mismo ambiente o escenario y que carece de un sentido

!Aranda, Daniel y Felipe, Fernando de (2006), Guion audiovisual, Barcelona, UOC, p. 195.
2 Mascelli, Joseph, op.cit., p. 17.
¥ Aumont, Jacques (1992), La imagen, Barcelona, Paidds, p. 241.
4 Onaindia, Mario (1996), El guion clasico de Hollywood, Barcelona, Paidés, p. 106.
5 Sanchez, Rafael Cristobal (1971), El montaje cinematografico, arte de movimiento, Santiago de Chile,
Editorial Pomaire, Universidad Catolica de Chile, p. 53.
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completo”. Por su parte, Jaime Barroso! la define como “una breve accion particular y
concreta que aunque posee significado propio no adquirira sentido completo si no es en
la organizacion total discursiva... los hiatos podran ser de camara pero no diegéticos o

elipsis narrativas”.

Como se patentiza en las citas anteriores, la escena por si misma no tiene sentido
completo, sino al integrarse dentro del total de la historia. Sélo abarcard una unidad de
significacion narrativa completa en el contexto sucesivo de la combinacion de escenas,

y en su relacion con la secuencia, la unidad maxima de lenguaje en cine y el filme.

11.1.5.4. La secuencia
En contraste con la escena, la secuencia es una unidad narrativa con sentido completo;
un conjunto de escenas unidas para una idea, una situacion, una accion. Estos aspectos
son subrayados por el guionista Syd Field? para quien, “Una secuencia es una serie de
escenas vinculadas o conectadas entre si por una misma idea”. De algin modo, se
puede afirmar que se trata de un pequefio filme dentro del filme mismo que, aunque

eslabonado al gran relato, puede ser contado en si mismo.

En ocasiones, se suele confundir secuencia y escena. Se usan indistintamente, cuando en
realidad son bastante distintos. Sirva como ejemplo, la definicion de Thompson?® quien
considera que, “Una serie de planos unidos se Ilama secuencia o escena”. La confusion
entre ambos términos, se remonta al pasado, y ain hoy es motivo de discrepancia entre
algunos profesionales del medio, que los utilizan como sinébnimos. Esto es un error de
bulto; la secuencia esta formada por un conjunto de escenas y tiene su propia estructura:
planteamiento, desarrollo y desenlace. “Visto de ese modo, denominar secuencia a la
escena resultaria cuando menos una contradiccion, sobre todo si tenemos en cuenta
que, etimologicamente al menos, “la secuencia” implica una nocion de sucesion

(sucesion de escenas, claro)”, comentan Aranda y Fernando®.

! Barroso, Jaime (1988), Introduccién a la realizacién televisiva, Madrid, IORTV, p. 92.
2 Field, Syd (1994), El libro del guién, Madrid, Plot, p. 86.
$Thompson, Roy, op.cit., p. 14.
4 Aranda, Daniel y Felipe, Fernando de, op.cit., p. 199.
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Para Luis Gutiérrez Espada?, “Normalmente se confunden secuencia y escena. Creemos
que a esta confusion ha contribuido notablemente la procedencia teatral del término
escena, Y el influjo que, sobre todo a raiz del francés “film d’art” el teatro ha ejercido
sobre el cine”. En este punto, lo que nos interesa resaltar respecto a la secuencia, es su
caracter especificamente cinematografico. Como sefiala Onaindia?, “Desde este punto
de vista la secuencia es una unidad inédita mas especificamente filmica, en la medida
en que no comparte nada especifico con ningun otro arte”. Es decir, no existe una
unidad similar en otro contexto artistico. Es una unidad “inédita”, pues separa al cine de

la escena teatral.

A diferencia de la escena, donde el parametro de continuidad narrativa espacio-temporal
determina rotundamente la significacion del término, dentro de una secuencia si puede
haber rupturas temporales o0 espaciales, pese a que, en muchas ocasiones, puede constar
solo de una escena. Una secuencia puede desarrollarse en un unico escenario e incluir
una o mas escenas, o realizarse en diversos escenarios. Asismismo, se pueden articular
elipsis temporales, es decir, quitar unos momentos significativos o irrelevantes para el
desarrollo y comprension de la accion. Puede ser breve, de mediana o larga duracion

dependiendo de, como asegura Sanchez Noriega®,

la naturaleza de la secuencia (descriptiva, dramatica, de transicidn) y del estilo del
director o de las caracteristicas del relato, pues ordinariamente una historia que
transcurra a largo de muchos afios necesariamente da lugar a un filme con mas
secuencias -y, por tanto, mas breves- que otra que suceda en unos dias 0 unas
horas.

En ese caracter general, esta la verdadera naturaleza de la secuencia como, citando a
Sanchez?, “una de las grandes divisiones de un film, que posee sentido completo” y que
la distingue de otras unidades. En palabras de Michel Chion® entendemos que: “La
secuencia, unidad méas grande, se define como una serie de escenas agrupadas segun
una idea comdn, un bloque de escenas”. Lo dicho supone que la secuencia es la

narracién completa de una de las unidades narrativas del filme. Esto se traduciria en una

! Gutiérrez Espada, Luis (1978), Narrativa filmica. Teoria y técnica del guién cinematografico, Madrid,
Pirdmide, p. 77.
2 Onaindia, Mario, op.cit., p. 109.
% Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 42.
4 Sanchez, Rafael Cristdbal, op.cit., p. 53.
® Chion, Michel (1988), Como se escribe un guion, Madrid, Catedra, p. 147.
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novela por el capitulo. Como indica acertadamente Ernest Lindgren?’, es una “Parte del
film que comprende el desarrollo completo de una etapa del mismo, componente del
argumento en su totalidad. Algo asi como el capitulo de una novela”. De ahi que,
podemos reafirmar lo apuntado mas arriba, la secuencia es una unidad autonoma de
discurso narrativo que constituye por ella misma una pequefia narracion dentro de la

narracion general.

Resulta una evidencia que, la importancia de la secuencia es capital para la
estructuracion organizativa del relato filmico. Su doble vertiente funciona como parte
constituiva esencial del discurso completo de la pelicula, asi como su autonomia en
cuanto al mismo, la han convertido en la unidad maxima de significacion, la unidad

bésica de estructuracion y apreciacion filmica.

Tanto la secuencia como la escena, el plano y la toma son unidades narrativas
pertenecientes a la fase del montaje; la operacion por la que se articulan en unidades de
significacion para dotar de estructura al relato filmico. Con razon, se considera el
montaje no s6lo como un elemento esencial del lenguaje cinematografico, sino como el
maés especifico de todos. Para validar este dominio técnico y proceso discursivo, se hace
necesario establecer un panorama de aquellos enfoques que usan el concepto montaje

como categoria teorica.

11.2. Modelos tedricos de montaje

A lo largo de la historia del cine han aparecido muchas teorias sobre el montaje
cinematogréafico, condicionadas por su contexto de aparicion, evolucion y posterior
revision. Estas teorias formulan conceptos, principios y argumentaciones sobre como
entender el montaje, no sdlo como una fase de elaboracion de la pelicula, sino también

el principio estético que define la actividad del cine frente a otras formas artisticas.

! Lindgren, Ernest (1954), El arte del cine. Notas para una valoracion critica del cine, Madrid, Artola
Editor, p. 231.
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11.2.1. Vsevolod Pudovkin: el montaje constructivo
Para Pudovkin?, el montaje posee una importancia capital en el proceso de construccion
filmica. La frase pronunciada por el director y teérico de cine ruso y que, al alimén,
reiteran todos los manuales de montaje: “El fundamento del arte filmico es el montaje”,
seguida de esta otra: “El filme no es rodado, sino construido”, lo dejan muy claro y

patente.

Pudovkin? considera errada la frase “rodar un filme”, pues los filmes son construidos Y,
la idea de construccion esta presente a lo largo de todo el proceso de elaborar los filmes,

desde la labor del guionista hasta la del montador:

En el trabajo del matematico, después de la diseccion de elementos, de la
diferenciacion, sigue una combinacion de los elementos descubiertos que han sido
separados en un conjunto. Esta es la llamada integracion.

En el trabajo del director de cine el proceso de andlisis, la diseccion en elementos,
constituye del mismo modo tan sélo un punto de partida, que debe ser continuado
en la unién en un conjunto de los fragmentos hallados.

Asi que, se practica un analisis de los elementos filmicos para luego integrarlos en la
construccion. Esto es lo que se entiende por montaje constructivo, ese montaje que
permite garantizarle al espectador el desarrollo fluido de los diferentes sucesos

expuestos en la pantalla.

La concepcion tedrica del montaje en Pudovkin parte de una analogia filme - literatura.
Para el autor, las escenas representan lo que para el poeta y el escritor son las palabras
individuales, la materia prima de la creacion. Al interaccionar en la construccion de la
frase, las palabras pueden tener varios significados. Una palabra puede contagiarse del
significado de otra con la cual suele ir asociada, por lo que ese significado, su eficiencia
y trascendencia, son mutables, hasta que no forman parte de la obra acabada.
Igualmente, las escenas pueden establecer entre ellas mdltiples y diversas
combinaciones que daran lugar a la obra definitiva: el filme. Una obra construida a

través de lo que ¢l llama “frases de montaje”.

! Cit. Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.102.
2 1bid., p. 102.
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En palabras de Pudovkin®, “Todo el guion esta dividido en partes, éstas en episodios,
los episodios en escenas y, enfin las escenas son el resultado de una serie completa de
trozos rodados desde diversos angulos de vision. Tales trozos son el elemento
primigenio del film: los trozos de montaje”. De este modo, el director de cine dispone
de un gran nimero de posibilidades combinatorias entre las iméagenes que debe
estructurar mediante el montaje. En su libro Lecciones de cinematografia, Pudovkin?
explica cabalmente cémo los métodos relacionales del montaje han de ajustarse al
funcionamiento de cada una de las divisiones del guion. Asi, concibe cuatro niveles de

construccion: el montaje de la escena, de los episodios, de los actos y del guion.

En opinién del cineasta, por medio del montaje se construye la escena produciendo la
mirada de un “observador ideal”; se orienta la atencion del espectador a un detalle
peculiar 0 a un momento relevante de la accion, gracias a la cadena de planos y los
cambios de angulo que permiten asegurar mayores claridad, enfasis y realismo. Este
manejo de los aspectos de interés de la escena significa dirigir la conducta emocional
del espectador. Pues en vez de mostrar la escena en plano general e incrementar la carga
comunicativa del drama a través de planos cercanos, Pudovkin dice que esa carga se
puede dar por medio de detalles significativos. Una vez construidas las diferentes
escenas, éstas, son conectadas por el montaje para formar una secuencia integrada, un
episodio perfectamente continuo y coherente. Como paso siguiente, el montaje
articulard dramaticamente el conjunto de los episodios o los actos sobre la base de la
estructura del guién. En la etapa final, escenas, episodios y actos se incorporaran en la
gran unidad del guién o filme definitivo, tomando en cuenta un nuevo factor en el

proceso del montaje: la continuidad dramatica.

Siguiendo este eje directriz, el director cinematografico podra ejercer un control
méaximo de las respuestas psicologicas y emocionales del espectador. En base a esta
finalidad, Pudovkin® sugiere cinco modalidades de yuxtaposicion de las imagenes o
métodos de montaje: Contraste (unién de dos planos los cuales funcionan como una
comparacion), Paralelismo (presenta dos acciones diferentes de manera alternativa),

Similitud (dos planos consecutivos y donde uno da un sentido alegérico al otro),

! Pudovkin, Vsevolod (1957), Lecciones de cinematografia, Madrid, Rialp, p.62.
2 1bid., p. 62.
3 1bid., p. 73.
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Sincronismo (similar al montaje por paralelismo, pero en este caso son hechos
relacionados entre si y suceden al mismo tiempo) y Tema recurrente o Leimotiv

(acentuar la idea central repitiendo la escena como un estribillo).

Sobre las bases de las ideas expuestas, resulta innegable que el concepto de montaje va
mas alld de entenderlo como la simple operacién de juntar varios trozos de pelicula
segin un orden cronoldgico. EI montaje constructivo que propone Pudovkin, es la
representacion visual de emociones a través de la unién de planos. Es el montaje que
aplica los planos detalles en pos del crecimiento de la intensidad draméatica. Y todo ello
se planifica al detalle antes de rodar, rasgo que lo diferencia en gran medida de su
compatriota Eisenstein. En efecto, para Pudovkin, el montaje se establece a priori, es
decir, en el guidn escrito, Eisenstein, en cambio, propugna el montaje a posteriori,

usado para expresar conflictos mediante el choque de iméagenes.

11.2.2. Sergei Eisenstein: el montaje como conflicto
Eisenstein constituye el punto culminante de la evolucion de la teoria del montaje en la
escuela soviética. Su punto de arranque es muy similar al de Pudovkin. Asimismo,
considera que la materia prima del cine no es la realidad sino el medio cinematografico,
0 lo que es lo mismo, el plano. Sin embargo, si Pudovkin esta en contra del uso del
plano general prefiriendo los planos proximos de detalle para acentuar la intensidad
dramatica, Eisenstein, por su parte, plantea las combinaciones de planos como
conflictos que generen respuestas emocionales en el espectador, y la forma que tienen

de combinarse es por medio del montaje.

Eisenstein® le otorga una importancia primondial al proceso de montaje, haciendo de
éste el mecanismo mas adecuado para capturar la atencién del espectador y activar en él
distintas emociones y sensaciones. Varios hitos demarcan una cadena de influencias
determinantes en su teoria. Esta se fundamenta en dos pilares, el montaje de atracciones

y la clasificacidén del montaje en cinco categorias.

! Eisenstein, Sergei Mikhailovich (2001), «Montaje», Hacia una teoria del montaje (vol. 1), Barcelona,
Paidds Comunicacién 115 Cine, p. 88.
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La primera experiencia en la construccion del modelo tedrico de Eisenstein es su paso
por el teatro Proletkult!. Con este influjo, lleva a la préactica una serie de experimentos
para poner a prueba los pardmetros del espacio y del tiempo en la escena teatral
convencional. Esta experiencia es compendiada en su primer ensayo especifico sobre
montaje: Montaje de atracciones (1923). En esta cita Eisenstein? da la definicion

siguiente:

Es atraccion (desde el punto de vista del teatro) todo momento agresivo del teatro,
es decir, todo elemento de éste que somete al espectador a una accién sensorial o
psicoldgica verificada por medio de la experiencia y calculada matematicamente
para producir en el espectador determinados shocks emocionales que, una vez
reunidos, condicionan de por si la posibilidad de percibir el aspecto ideol6gico del
espectaculo mostrado, su conclusion ideoldgica final.

Con esta declaracion notablemente agresiva en el espectaculo, el cineasta introduce,
como lo hace notar Sanchez-Biosca®, “la necesidad de un calculo de efectividad que le
lleva a plantearse tanto la estructura del espectaculo en su conjunto como a indagar en
una concepcion del espectador y de sus atributos que permita ejercer sobre éste un
impacto”. Esto significa que para Eisenstein, la capacidad expresiva del espectaculo no
se focaliza exclusivamente en la consistencia del hilo argumental, sino en cémo se
planifica la puesta en escena y como se explota independientemente cada uno de los
elementos que intervienen en la realizacion escénica. A partir de su valoracion
significativa, se asocian unos con otros segun las formas a través de las cuales se
pretenda establecer una relacion dinamica con el espectador. Es un método en si mismo,
un calculo de efectividad, porque desarrolla una férmula basada en medidas exactas,
con infinitas posibilidades de combinacion, asociada inexorablemente con un efecto
agresivo, dirigido a captar la atencién del espectador. Mediante las atracciones, se
somete al espectador a estimulos de accion psicologica y sensorial, con el fin de

producirle choques emotivos o acicate intelectual.

! Proletkult o Cultura Proletaria fue la mas importante institucion cultural soviética, fundada en conjunto
con la Revolucion Rusa de 1917 por la vanguardia intelectual y artistica de la naciente republica de los
soviets. Fue mas prominente en los campos visuales, literarios y draméticos.
2 Cit. Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., pp. 106-107.
3 1bid., p. 107.
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El segundo momento clave para el desarrollo de la teoria eisensteiniana se produce en
su encuentro con la cultura japonesa. Intensamente atraido por el teatro Kabuki?, el
director ruso indaga sus valores estéticos y, a su vez, establece afinidades entre su
dindmica escénica y la técnica cinematogréafica del montaje. ElI Kabuki concibe y
desarrolla una puesta en escena completamente diferente de la occidental, a partir de la
“estilizacion” de todos los elementos de la representacion, elementos que funcionan de
igual importancia. Todos se integran en un Unico acto escénico, una Unica potencia de
expresividad artistica: los movimientos, los colores, el espacio y el sonido en un solo

ritmo armonioso, dindmico, sin escisiones.

Pero en lo tocante a la gestacion de su teoria sobre el montaje, desempefia un papel
decisivo su conocimiento, estudio y profundizacion de la escritura japonesa,
concretamente los jeroglificos. Eisenstein? valora del Kabuki el concepto de ideograma
y lo incorpora al funcionamiento de la gramatica cinematografica. Los ideogramas
japoneses se basan en la yuxtaposicion de dos elementos: a + b = ¢, de los que surge un
tercero distinto. Asi por ejemplo, perro + boca = ladrar, boca + nifio = gritar, boca +
pajaro = cantar, cuchillo + corazon = pesar. Este concepto es fundamental para la
concepcion tedrica del montaje eisensteiniano. Su particularidad reside en que la
yuxtaposicion de dos jeroglificos no ha de ser considerada como suma de ambos, sino

como su producto, es decir, como un nuevo significado de distinta dimension.

Su orientacion rompe decididamente con la tradicion clasica, con las teorias del montaje
de Griffith o de Pudovkin, y persigue la consecusion de unos métodos para producir
significados correlacionales y de diferente intensidad. EI montaje eisensteiniano articula
conflictos visuales, de los cuales surgen unas atracciones poseedoras en su conjunto de
valor expresivo, y que entran en accidén para activar directamente los mecanismos

sensoriales del espectador y controlar su actividad emocional. Eiseinstein® en 1929

! El Kabuki es una modalidad de teatro japonés tradicional que surge en el siglo XVII como una
combinacion de musica, danza e interpretacion. Se caracteriza por su drama estilizado y el uso de
maquillajes elaborados en los actores.

2 Eisenstein, Sergei Mikhailovich (1999), «EI principio cinematografico y el ideograma», La forma del
Cine, Madrid, Siglo XXI Editores, p. 35.

% Eisenstein, Sergei Mikhailovich (1989), «Dialéctica de la forma cinematografica», Teoria y técnica
cinematogréfica, Madrid, Rialp, p. 170.
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insistira en ese caracter diferencial, al indicar que lo que define al montaje es “el

enfrentamiento, el conflicto de dos trazos opuestos entre si”.

Con esta teoria de montaje de atracciones, Eiseinstein® elabora tedricamente sucesivas
categorias de montaje. En su articulo Métodos de Montaje (1929) define cinco
categorias a traves de las cuales pueden clasificarse todos los procedimientos de unién
entre los trozos o planos. EI montaje métrico esta basado en montar los planos segin su
duracion. En el montaje ritmico se tienen en cuenta los ritmos y movimientos dentro del
propio encuadre. EI montaje tonal esta destinado a crear emociones y sentimientos, de
modo que todos los elementos que conforman el plano: luz, sombra, posicién de los
objetos y composicion del encuadre, se junten para proveer un tono emocional. En un
nivel més elevado, el montaje armonico consiste en que dichos elementos se unan para
generar no uno, sino diversos tonos, que se combinan armonicamente en la narracion.
Finalmente tenemos al montaje intelectual, que busca que el espectador asocie
imagenes para idear un significado intelectual. Para Eisenstein, las cinco categorias
constituyen métodos de montaje. Estas, se convierten en construcciones de montaje
propiamente dichas cuando entran en relaciones de conflicto la una con la otra,

produciendo una cadena infinita de asociaciones productoras de sentido nuevo.

A partir de estas dos experiencias, se concibe concretamente el modelo tedrico de
montaje eisensteniano, mientras que por una parte, el Proletkult determina el montaje de
atracciones y la matafora visual. Por otra parte, el Kabuki define un abanico amplio de

combinaciones y por ende, de posible produccién de significados.

Unas influencias notorias van a ser el pensamiento filoséfico de Hegel y Marx y las
corrientes psicologicas de los afios veinte, cuyos atributos se congregan en la busqueda
de encontrar el método capaz de controlar las reacciones del espectador, para poder
consumar los objetivos ideoldgicos. A este respecto, Eisenstein parte de una concepcion

reflexologica del sujeto espectador que toma prestada del fisidlogo y psicdlogo ruso,

! Eisenstein, Sergei Mikhailovich (1999), «Métodos de montaje», La Forma del cine, Madrid, Siglo XXI
Editores, p. 72.
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Ivan Pavlov. Se trata, escribe Sanchez-Bioscal, “de ejecutar una serie de estimulos (...)
que desencadenan repuestas mecénicas en el pablico y que son motivadas. Su célculo
guiard al publico a través de una serie de descargas concatenadas cuya gradacion y
objetivos se hallan idealmente bajo control”. Segun la teoria de atracciones
(estimulantes estéticos agresivos, destinados a impactar al espectador) lo que importa no
son los hechos expuestos, sino la combinacién y el control de las reacciones emotivas

del pablico.

Otra vertiente de la teoria del montaje eisensteniano es su multidisciplinariedad. Con la
intencion de elaborar una nueva evaluacion conceptual y funcional del montaje,
Eisenstein recurre a otras fuentes directamente asociadas con la base retérica y
semantica proximas al cine. Nos referimos a la pintura, la arquitectura, la musica y
particularmente la literatura. Como otros formalistas rusos, encuentra en el analisis
literario, una teoria para desarrollar un sistematico y profundo analisis del cine poniendo

especial interés en el montaje cinematografico.

Conviene subrayar que la teoria del montaje eisensteniano esta ligada a diferentes
conflictos bélicos. Convencido de que el cine era el medio perfecto para inducir en el
pueblo una nueva conciencia revolucionaria, Eisenstein instrumentalizard el uso del
montaje como herramienta ideoldgica. Su talento le convirtird en el gran propagandista
de la Revolucion Soviética en la gran pantalla. En sus peliculas, el cineasta hace uso de
todo tipo de planos combinandolos con una destreza magistral por medio del montaje,
provocando en el espectador crudas sensaciones y transmitiendo mensajes que superan
la simple suma de planos. Esta idea de plantear las combinaciones de planos como
conflictos es la esencia de toda la teoria cinematografica eisensteniana e implica una
nueva forma de comprender la dindmica del discurso por el montaje.

Asi pues, y de acuerdo con Jacques Aumont?, “si el conductismo ofrece a Eisenstein la
base psicoldgica con la que cimentar su concepto de eficiencia, el marxismo-leninismo
le provee de los instrumentos necesarios para estudiar la naturaleza del espectador y el
objetivo hacia el que se le pretende encaminar”. Por lo tanto, cabe preguntarse qué

sucede con este modelo si llevamos el montaje a otro territorio, tiene capacidad de

! Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p. 107.
2 Cit. Ibid., p. 107.
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adaptacion a nuevos objetivos que no sean los estrictamente ideoldgicos. Esto explica
con claridad por qué termina quedadndose como una teoria clasica (tremendamente
innovadora e influyente para la creacion de las bases de la narrativa cinematogréfica),
pero no definitiva para el montaje. Afios después, André Bazin, situado en el polo
opuesto a la teoria eisensteniana, negard el montaje psicolégico, manipulador, que se

utiliza para aportar ilusion de realidad.

11.2.3. André Bazin: el montaje como negaciéon
Para el maximo influyente critico y tedrico cinematogréfico francés, el cine tiene la
vocacion ontolégica de reproducir lo real. Para él, escribe Alejandro Montiel®, “La
piedra angular en la que se sustenta el edificio cinematogréafico es el poder de la
imagen para revelar la epifania de la realidad”. Su teoria est4, sefiala SAnchez-Biosca?,
“indisolublemente unida a los destinos del montaje y a la propia concepcion que sobre
él mantiene el autor”. Ciertamente, el despliegue tedrico de Bazin en torno al realismo
del medio filmico se fundamenta en tres ejes: el montaje prohibido, la transparencia y el

rechazo de montaje fuera de raccord.

El realismo cinematografico postulado por Bazin se opone al montaje: si el primero,
comenta Sanchez-Biosca®, “pretende el respeto ontoldgico hacia los hechos del mundo,
el segundo introduce su escarmoteo y un direccionismo que acaban por arruinar el
fulgor que las cosas poseen cuando son alumbradas por la fidelidad de la imagen”.
Esta oposicion supone que Bazin* no condena enteramente el montaje; tan sdlo
desaprueba el montaje manipulador que se utiliza para aportar ilusién de realidad, y lo

postula en la reconocida revista Cuardernos de Cine (Cahiers du Cinéma)®:

El montaje no puede ser utilizado sino dentro de limites precisos bajo pena de
atentar contra la ontologia misma del relato cinematografico. Por ejemplo, no le
estd permitido al realizador escamotear mediante un campo-contracampo, la
dificultad de hacer ver dos aspectos simultaneos de una accién.

! Montiel, Alejandro (1999), Teorias del cine, Barcelona, Montesinos, p. 59.

2 Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p. 44.

3 1bid., p. 44.

4 Bazin, André (2011), « Montaje prohibido », Cuadernos de Cine, n°5, p. 49.

5 Cahiers du cinéma (Cuadernos de cine) es una revista de cine francesa, fundada en 1951 por André
Bazin, Jacques Doniol-Valcroze y Joseph-Marie Lo Duca. Enfocada a la critica cinematografica, ha
consignado en sus paginas a los grandes, a los rebeldes, a los polémicos, emergentes y consagrados
directores de cine que han marcado la historia de la gran pantalla.
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Asi, la famosa nocion de “montaje prohibido” o “no montaje” se traduce para Bazin?, en
la necesidad de que el cine reproduzca el mundo real en su continuidad fisica y de
acontecimientos. De sus propias palabras se entiende que: “Cuando lo esencial de una
acciéon depende de la presencia simultanea en el cuadro, de dos o més factores, el
montaje esta prohibido™. Pero el montaje retoma sus derechos y vuelve a ser posible
“cuando el sentido de la accién no dependa de la contiglidad fisica, ain si esta
contigliidad esta implicada en la accion”.

Para simplificar, en muchas peliculas, las tomas se hacian en tiempos y espacios
organizados por el realizador y con trucos, se manipulaban las situaciones y las
emociones de la realidad. Por lo cual, Bazin? vindicaba el uso preciso del montaje
dentro de una linea narrativa, respetando la continuidad espacio-temporal de la escena.
Para el teorico realista, es posible que la escena esté fragmentada segun el criterio del
realizador. SOlo es necesario que la unidad espacio-temporal de la accion sea
considerada “en el momento en que, si se le rompiera, la realidad se transformaria en

una simple representacion imaginaria”.

Lo que plantea Bazin, es que el montaje tiene que ser transparente, es decir, como la
funcion principal del cine es mostrar la realidad, el montaje debe servir a reproducirla y
nada mas. El sentido de “la transparencia del montaje” tiene que ver con la voluntad de
hacer fluir la narracion filmica de manera que se de la impresion de continuidad sin
sentir un cambio brusco. En este caso si, el montaje esta permitido. Se puede reproducir
la realidad por medio de una sucesion de unidades filmicas (planos) discontinuas, pero
hay que ocultarlo de tal forma que el espectador no sea consciente de ello. Es la
transparencia del discurso filmico, por medio del raccord. El plano-secuencia y la
profundidad de campo le dieron aBazinlas herramientas para desarrollar su

pensamiento en esta direccion.

! Bazin, André (2011), op.cit., p. 51.
2 1bid., p. 51.
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Sera preciso subrayar que Bazin® fue partidario de mostrar la realidad con trucajes y
mecanismos pero no de manipularla: “No se trata de ninguna manera de obligar a
utilizar el plano secuencia, ni renunciar a los recursos expresivos ni a las facilidades
eventuales del cambio de plano”. El tedrico rechaza el montaje fuera de raccord; pues,
una accion no puede ser interrumpida por un corte porque en consecuencia, se veria
amenazada la realidad de la misma. Es por esto que, segun él, el plano-secuencia (toma
en continuidad de una secuencia que no se fragmenta en montaje) y la profundidad de
campo (parte de la imagen que esta bien enfocada y se ve nitida, frente al resto que
estaria desenfocado) son los mejores procedimientos para que las acciones se reflejen en

su integridad y se reconstruyan con mayor veracidad.

El texto titulado « Montaje prohibido » en Cuadernos de Cine, resulta clarificador sobre
este aspecto. En él, el autor reivindica dichos procedimientos a partir de los ejemplos
que le ofrecen las peliculas de realizadores como William Wyler y Orson Welles. Son
peliculas que se preocupan por presentar el mundo con imégenes tomadas de la
realidad. Ademas, ofrecen la posibilidad de interpretar los hechos. Con el uso del plano-
secuencia, los dos realizadores mostraron que eran capaces de respetar, tanto la
objetividad del hecho representado como la subjetividad del proceso perceptivo del
espectador. La narracion de Welles o de Wyler, aprueba Bazin?, tiene “la ventaja de no
renunciar a los efectos particulares que pueden obtenerse de la unidad de la imagen en

el tiempo y en el espacio”.

En resumidas cuentas, el realismo es ontoldgico en el cine de Bazin, y las peliculas que
mejor lo interpretan son aquellas cuyo montaje se apoya, sobre todo, en los elementos
que acentuan la sensacion de realidad producida por la imagen filmica y, reduce al
minimo las intervenciones manipuladoras y artificiales que pueden suponer un desvio o

una mala interpretacion de la misma.

Bazin es el primer critico a desafiar la tradicién formativa que separaba tajantemente el
cine de la realidad y defiende el medio como una entidad creativa autbnoma. Su opinion

es opuesta a esa teoria que se enfocaba en cdmo el cine puede manipular la realidad.

! Bazin, André (2011), op.cit., p. 51.
2 Bazin, André (1999), ¢ Qué es el cine?, Madrid, Rialp, p. 94.
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Aungue el método fragmentario de sus escritos pueda haberle impedido organizar un
sistema completamente elaborado, sus textos son indiscutiblemente los mas importantes
de la teoria cinematogréafica realista. Si a Bazin se le sitla en el lugar de los tedricos, es
mas por la amplitud de su mirada critica y analitica, en cambio Mitry, otra figura capital
del pensamiento cinematogréafico francés de mediados del siglo XX, realiza
formulaciones tedricas que impliquen un método cerrado y acabado de planteamientos

psicoldgicos y estéticos.

11.2.4. Jean Mitry: el montaje entre pscicologia y estética
Segln Sanchez-Biosca®, Mitry quiza represente el intento primero y mas expreso de
convertir el montaje en un fundamento teérico, si dejamos de lado el trabajo de
Eisenstein. Como punto de partida, el historiador y critico de cine francés procura
superar la definicion meramente técnica de montaje, entendido como la accion de pegar
diferentes trozos de pelicula rodados e introduce la relacion con la percepcion en la
conciencia del espectador. A este respecto, Mitry? sefiala:

Lo que es efectivamente creador es el efecto-montaje, es decir, aquello que resulta
de la asociacidn arbitraria 0 no de imagenes Ay B, relacionadas una con otra, pues
determinan en la conciencia que las percibe una idea, una emocion, un sentimiento
extrafio a cada una de ellas. Pero este efecto —aungue las consecuencias no sean las
mismas- se puede obtener por el deslizamiento de un travelling, incluso por la
composicion en el mismo encuadre de dos acciones simultdneas que actlan o
reaccionan una sobre otra. (...)

El efecto-montaje, que estd en la base del lenguaje filmico, no es sino la
transposicion de las implicaciones logicas del lenguaje, donde sujeto, verbo y
complemento sélo cobran sentido uno con los otros.

Al distinguir el efecto-montaje y el montaje, Mitry desarrolla su modelo partiendo de
una idea de montaje como reproduccién del proceso mental que nuestros sentidos ponen
en marcha al momento de la percepcidn; éstos decodificaran el sentido asociativo de los
diferentes mecanismos de articulacion discursiva del montaje permitiendo la
construccion de un mundo espacio-temporal verosimil, donde los objetos percibidos se

encuentran relacionados entre si.

! Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p. 48.
2 Cit. Ibid., p. 49.
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De este modo, y como observa Sanchez-Bioscal, son tres las formas que puede revestir
el concepto de montaje: en primer lugar, el montaje en su sentido técnico (union de
planos por corte); en segundo, el movimiento de cAmara (travelling o panoramica que
relaciona dos imagenes o encuadres distintos) y, por ultimo, el empleo de la
profundidad de campo (contraposicién de dos planos en su sentido pictérico en el
mismo plano cinematogréfico, gracias al uso plastico y fotografico de la tercera
dimension). La opcion por uno u otro mecanismo dependera “de poéticas y estilos
particulares, de géneros y modas o también del uso concreto de posibilidades
tecnoldgicas diversas, pero nunca obedeceran a un respeto de lo real”, tal como plantea

la teoria baziniana.

Polemizando con Bazin, Mitry? afirma que “(...) el efecto de montaje es siempre un
principio de discurso y, por tanto, la representacion (incluso la obtenida por medio de
la profundid de campo) no puede dejar de afnadir algo a lo representado”.
Consiguientemente, la idea baziniana de realismo seria, segin Séanchez-Biosca?®,
“desautorizada por impertinente gracias a las funciones del efecto montaje o, mas
precisamente, a los principios del montaje”. Lo que interesa es la relacion que de este
proceso se obtiene pero tambien la manera por la que se llega al resultado. Insiste
Mitry*: “No es el hecho del montaje lo que importa, sino los principios del montaje”.
Estos principios de montaje son, para ¢l, “las estructuras formales, de cuya eleccion y
organizacion depende toda la dialéctica del filme”. Una eleccidn que se establece ya en
el découpage, que Mitry describe como “el montaje tedrico, la puesta en escena
tedrica”. Y afade, “Es el filme sobre el papel. Las tres operaciones -découpage,
realizacion, montaje- no difieren mas que en el plano artesanal”. EI montaje ha sido,
pues, asimilado a un principio discursivo y, dado que toda pelicula constituye

estéticamente un discurso, siempre usara el montaje.

Lo dicho hasta aqui supone que, para Mitry, la psicologia del espectador constituye el
fin Gltimo que sustenta la estética cinematografica. Recorriendo el camino inverso al

proceso organizativo que exige la representacion de lo real, el tedrico, como lo hace

! Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p. 49.
2 Cit. Ibid., p. 50.
% Ibid., p. 50.
*1bid., p. 50.
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notar Montiel®, “(...) termina por observar agudamente que, en cualquier caso, el
espectador presencia una pelicula como un todo completo, y concibe, en definitiva, el
tiempo, el espacio y la causalidad, por medio de una operacion mental analoga al
montaje cinematografico”. La correcta ejecucion de esta operacion, lo llevara,
inequivocamente, por un camino directo hacia la comprension narrativa y el pleno

disfrute estético de la pelicula.

En definitiva, como venimos constatando de forma evidente, la teoria de Mitry se
fundamenta en la psicologia y la estética, dos palabras que componen el titulo de su
obra magna: Esthétique et Psycologie du cinéma (Estética y psicologia del cine, 1963),
un estudio sistematico y pormenorizado a nivel general de todos los problemas y las
cuestiones relativas al cine y, donde el autor sostiene que el montaje estd basado en
principios estéticos que son la aplicacion formal de funciones logicas y psicologicas.
Luego de los trabajos de Mitry, Aumont, autor de Esthétique du cinéma (Estética del

cine, 1985), propone un modelo de montaje conceptualizado en términos semioticos.

11.2.5. Jacques Aumont: el modelo semidtico
Aumont? arriba a una propuesta menos compleja y versatil, basada en lo que denomina
Funciones y modalidades de montaje. Desde esta perspectiva, el tedrico y critico de cine

teoriza sobre el montaje manifestando que

En la representacién filmica uno de los rasgos mas evidentes del cine es que se
trata de un arte de la combinacion y de la disposicion. Este rasgo es el que
caracteriza, en lo esencial, la idea de montaje(...) el montaje se compone de tres
grandes operaciones: seleccion, combinacion y empalme; estas tres operaciones
tienen por finalidad conseguir, a partir de elementos separados de entrada, una
totalidad que es el filme (...) la presencia de dos o mas elementos filmicos que
logran producir un efecto especifico que cada uno de ellos tomado por separado no
produciria (...) todo tipo de montaje es narrativo mas trasparente y expresivo mas
abstracto. EI montaje es una técnica de produccion, de significantes, de emociones.
Distinguimos tres tipos de funciones: sintacticas, semanticas y ritmicas.

A través de las funciones sintacticas, el montaje construye relaciones formales para
generar un ordenamiento claro de la exposicion que permita activar la produccién de

sentido. En la opinion de Aumont®, “El montaje asegura, entre los elementos que une,

! Montiel, Alejandro, op.cit., p. 86.
2 Aumont, Jacques & otros (1996), Estética del cine, Barcelona, Paidds, p. 53.
% Ibid., p. 67.
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relaciones “formales”, reconocibles como tales, mds o menos independientes del
sentido”. Estas relaciones pueden ser de enlace (0 por el contrario de disyuncion); o
de alternancia (o por el contrario de linearidad).

En cuanto a las funciones semanticas, éstas determinan el flujo narrativo en los
diferentes niveles de la articulacién de la historia: planos, escenas y secuencias. La
continuidad directa entre la unidades produce un sentido denotado, que abarca el
espacio y el tiempo del filme, y en general toda la diégesis; mientras que el sentido
connotado refiere a significados subyacentes o inferidos de la interpretacion de las
relaciones expuestas, es decir, lo producido por medio de la continuidad representada, y
abarca, como dicen Aumont! y otros, aquellos casos en los que el montaje pone en
relacion dos elementos (planos) diferentes para producir un efecto de causalidad, de

comparacion o de paralelismo.

Las funciones ritmicas que hacen referencia al ritmo del filme, definen relaciones
interconectando los valores simbdlicos de la imagen juntamente con la carga expresiva
del sonido. Se distinguen las subdivisiones del ritmo temporal, presente tanto en la
banda sonora como en la parte visual del filme; y el ritmo plastico, referente a la

interaccion de colores e intensidades de imagen.

Posteriormente, Aumont asienta tres Modalidades de aplicacion del montaje: espacial,
orden y duracion. La primera consiste en la ocurrencia simultdnea de elementos
visuales o sonoros creada por el montaje. A partir de la transformacion y alternancia de
estos elementos, se reconstruyen las dimensiones del espacio de la representacion. La
modalidad orden supone las relaciones sintacticas que se establecen entre las distintas
unidades del filme y los procedimientos de transicion que se usan para hacer fluir el
pase de un fragmento a otro, de modo que no se nota un “salto” 0 variacion significativa
entre ambos. La duracion, por su parte, implica el ajuste fisico y métrico del fragmento
para determinar un tiempo exacto de permanencia de la imagen en la pantalla. Esta
Gltima modalidad o el establecimiento de la duracion del fragmento permite crear el

denominado “efecto de montaje”.

L Aumont, Jacques & otros, op. cit., p. 68.
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Eso es montaje. En las ideas expuestas anteriormente, estd simplificado su concepto
primario. Pero qué es el montaje en términos puramente cinematogréaficos, segun
Aumont!. Lo define asi: “El montaje es el principio que regula la organizacion de
elementos filmicos visuales y sonoros, o el conjunto de tales elementos
yuxtaponiéndolos, encadendndolos y/o regulando su duracion”. Las modalidades de
accion del montaje son la yuxtaposicion, la ordenacion vy la fijacién de la duracién de

los elementos filmicos.

De esta forma, Aumont termina proponiendo un proceso de organizacion donde montar
incluye un gran conjunto de funciones y modalidades de accion aplicables a distintos
niveles de articulacion discursiva. Pero, si bien el modelo define satisfactoriamente un
sistema jerarquico formado por la asosiacion, interaccion y ordenacion de unidades
coherentes, no plantea con mas concrecion pautas para cifrar el potencial comunicativo
de la fusion entre la imagen y el sonido en la produccién de sentido. Posiblemente, el
poco conocimiento del lenguaje sonoro en su epoca y el optimismo por explicar las
relaciones visuales en desmedro de las capacidades comunicativas que genera el sonido,
impedia elaborar un esquema mas completo. Un nuevo planteamiento de montaje lo
desarrolla Martin, otro tedrico francés, quizas como una continuacién mas esquematica
del monumental trabajo de Mitry. El factor innovador reside en su interés por el
espectador como individuo reflexivo de dialéctica, a través de la cual se organiza la

materia expresiva del discurso.

11.2.6. Marcel Martin: el montaje expresivo
Para Martin?, “el montaje constituye el fundamento mas especifico del lenguaje
cinematografico”. Y aun mas importante, sostiene que “una definicion del cine no
puede excluir la palabra « montaje »”. En su obra El lenguaje del cine (1995), el
tedrico y critico cinematografico formula una de las definiciones méas notorias sobre el
proceso: “es la organizacion de los planos de un filme en ciertas condiciones de orden y
de duracion”. Con esto quiere decir, el montaje consiste en organizar las unidades mas

pequefias, los planos, en fin de constituir el filme por medio de dos modalidades de

! Aumont, Jacques & otros, op.cit., p. 62.
2 Martin, Marcel, op.cit., p. 169.
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accion (orden y duracion) que se ejercen sobre esos planos, coincidiendo asi con la

perspectiva de Aumont.

No obstante, la concepcién de Martin se aproxima méas a la corriente psicologica
perceptiva. Tal como Mitry, éste le confiere una importancia nuclear a la funcion
psicoldgica del montaje, mas alld de la cuestion técnica que, ya de por si, resulta crucial
para el resultado final de la produccion.

En cuanto al plano, Martin® diferencia el montaje narrativo del montaje expresivo.
Llama montaje narrativo “al aspecto mas sencillo e inmediato del montaje, que consiste
en reunir planos, segin una secuencia légica o cronoldgica con vistas a relatar una
historia”, a construir el filme de modo que el espectador entienda el drama. Cada uno de
los planos proporciona un contenido y contribuye, como lo apunta el autor, “a que
progrese la accion desde el punto de vista psicolégico (la comprension del drama por
el espectador)”. En lo que respecta al montaje expresivo, Martin? dice que es “basado
en yuxtaposiciones de planos que tienen por objeto un efecto directo y preciso a través
del encuentro de dos imagenes; en este caso, el montaje se propone expresar por si
mismo un sentimiento o una idea”. En consecuencia, lejos de tener por objeto ideal
brindar continuidad discursiva al filme y garantizar la coherencia entre los diferentes
planos, por el contrario, “tiende a producir en todo momento efectos de ruptura en la
mente del espectador y a hacerlo tropezar intelectualmente para hacer mas vivida en él
la idea expresada por el realizador y traducida por la confrontacion de los planos”. En
otros términos, el montaje construye el filme de forma que consiga expresar un
sentimiento o una idea por si mismo mediante el choque de dos imagenes. El tipo méas
conocido de montaje expresivo es el montaje de atracciones, cuyo sistema ya hemos

estudiado en apartados anteriores.

Estableciendo esa distincion, Martin® llama la atencion sobre el hecho de que “en la
mayoria de los casos, un montaje normal puede considerarse ante todo narrativo; en
cambio, un montaje muy rapido o muy lento es mas bien un montaje expresivo, pues el

ritmo del montaje cumple entonces una funcion directamente psicoldgica”.

! Martin, Marcel, op.cit., p. 169.
2 |bid., pp. 169-170.
3 Ibid., p. 171.
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En consonancia con el planteamiento del psicélogo y psicoanalista Jean-Pierre Chartier,
las reflexiones teodricas de Martin surgen de la necesidad de definir el mecanismo
psicoldgico en el que se basa el montaje, como aparece en palabras de Chartier®:

El montaje por planos sucesivos corresponde a la percepcidon corriente por
sucesivos movimientos de atencidon. Asi como tenemos la impresion de tener
siempre una visién global de lo que se nos presenta porque la inteligencia elabora
esa vision con los datos sucesivos de nuestra vista, en un montaje bien hecho la
sucesién de los planos pasa inadvertida porque corresponde a movimienos
normales de la atencion y elabora para el espectador una representacion de
conjunto que le da la ilusién de la percepcion real.

Siguiendo esta linea, Martin? reconoce que la sucesion de tomas de una pelicula se
apoya, “en la mirada o el pensamiento (en una palabra en la tension mental, puesto que
la mirada no es mas que la exteriorizacion explordora del pensamiento) de los
personajes o del espectador”. La tension o dinamismo mental como factor de relacion

entre las tomas muestra:

1. Lo que ve real y actualmente;
2. Aquello en lo que piensa, en lo que saca de su imaginacion o de su memoria

()s

3. Lo que intenta ver, lo que quiere mentalmente;

4. Algo o alguien que esté fuera del alcance de la vista, la conciencia y la memoria
pero que le concierne por determinada razon (...).

En los casos 1y 2, la relacidn entre la tomas se efectua en el nivel del personaje mismo;
en los casos 3 y 4, la relacion se determina mediante del espectador. Ahora bien, si de
funcion psicolégica del montaje se trata, es necesario considerar la precison hecha por
Martin® al respecto: “la obra, como totalidad expresiva, solo existe en la conciencia del
espectador: una pelicula no es sino una seguidilla de fragmentos de realidad cuya

relacion dramatica y unidad significante son obra del que percibe”.

El montaje, en definitiva, obedece a un principio de caracter dialéctico: cada toma,
seglin asegura Martin*, debe comprender un elemento que halle su respuesta en la toma

siguiente; la tension psicoldgica (atencion o interrogacion) generada en el espectador se

L Cit. Martin, Marcel, op.cit., p. 175.
2 |bid., p. 176.
3 Ibidt., p. 176.
4 1bid., p. 177.
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solventa por la continuidad de tomas. Por consiguiente, el relato cinematografico se
presenta como “Una serie de sintesis parciales (cada toma es una unidad, pero
incompleta) que se encadenan en una perpetua superacion dialéctica”. Es decir, el
filme se gesta por medio de un proceso en el cual, las tomas se complementan,
desarrollando asi una cadena de unidades incompletas que van sucediéndose
fluidamente hasta el desenlace final. La sucesion de estas unidades esta gobernada por
las interrogaciones del espectador sobre el desarrollo de la historia y la construccion del
filme ha de responder expresamente a esas interrogaciones, a riesgo de resultar

ininteligible.

Martin, asi como Pudovkin, Eisenstein, Bazin, Mitry, Aumont y otros, realizando sus
formalizaciones tedricas, han proporcionado un analisis sistematico y normativo del
montaje, del que se evidencia por qué el montaje no es ni fue nunca una cuestion

meramente técnica. En realidad, tiene funciones mucho mas amplias y profundas.

11.3. Funciones creadoras del montaje

Partiendo de las consideraciones teoricas establecidas en el apartado precedente, podria
afirmarse que el montaje se impone con elementos mediante los cuales cumple distintas
funciones: manipular el tiempo, crear unritmo preciso, dar unsentido narrativo

definido, constituir relaciones ideoldgicas y formar nuevos espacios.

La funcion basica del montaje, indica Sanchez Noriega!, “tiene que ver con la
articulacion del tiempo y la creacion de relaciones causales entre los hechos
narrados”. El orden que se confiere a los planos, prosigue el autor, “establece
relaciones de anterioridad, simultaneidad o posterioridad entre las acciones”. De la
duracion y frecuencia de los mismos “depende el ritmo narrativo de una pelicula;
cuanta mas accion, los planos seran mas breves”. Con esto quiere decir que “el montaje
juega con el tiempo, ralentizandolo o dilatandolo en funcién de la narracion”. En suma,
el montaje regula el ritmo narrativo, da dinamismo o lentitud a la narracion eliminando,
condensando, ralentizando, etc. Para Mitry?2, el ritmo estriba en “relaciones de

intensidad, entendiendo por intensidad de un plano la cantidad de movimiento (fisico,

! Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 44.
2 Cit. Ibid., p. 45.
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dramatico o psicolégico) que contiene y la duracion en que se produce, de forma que lo
que cuenta en el ritmo no es la duracién real, sino la impresion de duracion”. En
términos mas generales, el montaje permite una reestructuracion del tiempo de la
historia que, sometido a un doble proceso de fragmentacion y reconstruccion, puede

configurarse de multiples formas en el relato.

El montaje supone una reconstruccion tanto del tiempo como del espacio. Segln plantea
Bordwell®, el espacio del montaje “viene determinado por las relaciones entre los
planos, por la articulacién entre los fragmentos del espacio fisico mostrado que da
lugar a un mapa cognitivo™. A partir de planos rodados en lugares diferentes, y el modo
en que, a través de su combinacion en el discurso, se va dibujando un espacio ficcional

a lo largo del relato. Al respecto, Sanchez Noriega? sefiala:

en el montaje de las secuencias de plano/contraplano —donde ha de observarse de
regla por la cual la camara no puede saltar el eje formado por las figuras de la
escena-, el espectador tiene capacidad para construir un espacio a partir de
fragmentos, y cuando hay un fallo de continuidad en la posicién de los personajes o
en la unién de los planos de inmediato se percata de que el espacio previamente
definido no ha sido respetado.

Como vemos, el papel del montaje es de suma importancia en la construccion del
espacio filmico. La seleccion de uno u otro fragmento en cada plano y la organizacion
de estos fragmentos a traves del montaje son procedimientos de los que se vale el
narrador filmico para construir el espacio de la historia y conducir al espectador a través

de él.

Precisamente, si la presencia del narrador se manifiesta en aspectos derivados de la
filmacidn, es principalmente la etapa de montaje la que incorpora mas nitidamente la
instancia narradora. Sanchez Noriega® refiere que el montaje “da cuenta del punto de
vista del narrador y —a diferencia de otro de representacion como el teatro- combina
las tomas subjetivas y objetivas, integrando al espectador en la narracién”. Igualmente,

el profesor, investigador y critico cinematografico André Gaudreaut?, ve en esta etapa la

L Cit. Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 45.
2 1bid., p. 45.

3 Ibidt., p. 45.

4 Cit. Neira Pifieiro, Maria del Rosario, op. cit., p.69.
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definitiva separacion entre cine y teatro: “sin embargo, la situacion que prevalece en el
cine es totalmente distinta de la del teatro, por el « simple » hecho de la existencia del
montaje, esa actividad que permite articular los segmentos espacio-temporales unos
con otros”. De esta manera, también el montaje se vincula con la figura del narrador.
Sanchez-Bioscal, en su estudio del montaje cinematografico, comenta como las teorias
de inspiracién narratoldgica, representada por autores como Jost, Casetti o Chatman, lo
postulan: “Subrayando la funcion de organizacion y cohesion del texto, (...), la
narratologia asignara la funcion textual del montaje a una figura no necesariamente
antropoforma (...) que establece los nexos, anuda las secuencias entre si y transmite
cierta dosis de informacion narrativa”. Es decir, un narrador asimilado dentro del

relato, que actle como intermediario entre la historia y el espectador,

Asi pues, el montaje facilita la reestructuracion del espacio y el tiempo de la historia, el
juego con los posibles puntos de vista y la orientacion de la interpretacion del
espectador en uno u otro sentido. En definitiva, el montaje tiene las tres siguientes

funciones:

a) Funcion narrativa, en cuanto trata de construir una historia mediante el dominio del
espacio, del tiempo y de la causalidad. Siguiendo a Sanchez Noriega2, podemos hablar
del montaje como “escritura cinematografica porque, ciertamente, sélo cuando se
eligen, recortan, combinan y ensamblan las tomas en planos de montaje se puede
hablar de narracién”. De hecho, el montaje surge intimamenbte ligado a la
narratividad, en la medida en que sirve para ir configurando el relato en todos los
aspectos. Ademas de servir para estructurar el espacio de ficcion, el montaje desempefia
un papel fundamental en lo que se refiere a la organizacion del tiempo y la creacion de
relaciones causales entre los hechos narrados. Asi lo encontramos en Josep Prosper
Ribes®, quien explica que para dotar al relato de coherencia, el montaje recurre “por una
parte a la causalidad donde la logica de los hechos implica que todo obedezca a una
causa-efecto dentro del universo propuesto por la diégesis”. Por otra parte, y al mismo

tiempo, propone “al espectador un espacio-tiempo narrativo y audiovisual coherente

! Sanchez-Biosca, Vicente, op.cit., p.57.
2 Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 45.
% Prosper Ribes, Josep (2013), «El sistema de continuidad: montaje y causalidad », Historia y
Comunicacidn Social, Vol. 18.01, p. 379.
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donde tengan lugar los acontecimientos que se desarrollan en la diégesis”. En resumen,
el caracter narrativo del filme se relaciona estrechamente con el montaje, como
mecanismo de configuracion del relato, basado en la causalidad y en un conjunto de
reglas cuya funcion principal es la creacion de un espacio-tiempo coherente que permita
al espectador centrarse en la historia propuesta por el universo diegético del relato.

b) Funcion productora de ideas, al generar sentidos nuevos a partir de la contraposicion
de los planos. En palabras de Sanchez Noriega®, “Gran parte de los recursos retdricos
del audiovisual (elipsis, paralelismo, antitesis o contrastes, metéforas, analogias,
sinécdoques...) se realizan mediante el montaje”. Para Martin?, la creacion de ideas es
la funcibn mas relevante del montaje, “al menos cuando responde a un objetivo
expresivo, no solo descriptivo: consiste en reunir elementos varios tomados de la
totalidad de la realidad y en hacer que brote un sentido nuevo de confrontacion”.

Pudovkin® establece, contundente, sobre el montaje y su objetivo expresivo:

Fotografiar desde un solo angulo cualquier movimiento o paisaje tal como los
podria registrar un simple observador es usar el cine para crear una imagen de
orden puramente técnico, pues no hay que conformarse con observar la realidad de
un modo pasivo. Hay que tratar de ver otras cosas que no serian perceptibles para
cualquiera. No solo hay que mirar sino examinar; no solo ver sino concebir; no
solo aprender sino comprender. Y para esto son una eficaz ayuda en cine los
procedimientos de montaje... El montaje es, pues, inseparable de la idea, que
analiza, critica, une y generaliza... El montaje es un nuevo método, descubierto y
cultivado por el séptimo arte, para precisar y revelar todos los vinculos, externos o
internos, que existen en la realidad de los distintos acontecimientos.

Desde esta perspectiva globalizadora, apreciamos el papel considerable que puede
desempenar el cine al servicio de las ideas. “El realizador sélo fotografia la realidad”,
escribe el critico de cine y guionista hiingaro Béla Balazs*, “pero en ella determina un
sentido, sea cual fuera. Sus imagenes son la realidad: es innegable. Pero el montaje les

da sentido”, les obliga a tomar sentido nuevo, a ser otra mirada.

! Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 45.
2 Martin, Marcel, op.cit., pp. 184.
3 Cit. Ibid., p. 184.
4 Ibid., p. 184.
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¢) Funcion ritmica, dependiendo de como dispone la duracion de los planos y relaciona
los hechos que se narran. Como bien afirma Sanchez Noriega®, “la duracion de cada
plano en pantalla —unida a caracteristicas como la escala, el movimiento interno o de
la cdmara en la toma- y su articulacion con otros planos otorga un movimiento y un
determinado ritmo a la secuencia”. Eso significa que el ritmo de un filme también esta
supeditado a la dinamica del movimiento, tanto por parte de la camara como de los
elementos representados. Con todo ello se puede crear un compas uniforme o un tempo
dindmico (acelerado o lento) para crear distintas emociones. Asi lo reflejan las palabras
de Martin?:

el ritmo nace de la sucesion de los planos segln sus relaciones de extension (que
para el espectador es una impresion de duraciéon determinada a la vez por la
longitud real de la toma y su contenido dramatico, mas o menos interesante) y de
tamafio (que se traduce por un choque psicol6gico tanto mas grande cuanto mas
cercano sea el plano de la toma).

Segun cual sean la duracion y el orden de los planos, el filme tendra un ritmo u otro,
una emocion u otra. En este sentido, el historiador y critico de cine francés Ledn

Moussinac?, caracteriza explicitamente el ritmo y su funcion:

Las combinaciones ritmicas que resulten de la seleccion del ordenamiento de la
imagenes han de provocar en el espectador una emocion complementaria de la
determinada por el tema de la pelicula... La obra cinematografica toma el ritmo del
orden y la proporcion, sin lo cual podria tener los caracteres de una obra de arte.

El ritmo pues es, como expresa Martin®, “una cuestion de distribucion métrica y
plastica” llevada a cabo por el montaje. Si en un filme la combinacion de los diversos
planos pueden acelerar o retardar el ritmo, en el donde preponderan las tomas cortas o

los primeros planos tendra un ritmo muy distintivo.

Asi, no resulta asi extrafio que el montaje, cumpliendo todas estas funciones, se
convierta en la esencia del cine, en el proceso fundamental de la cinematografia, en

tanto implica su especificidad narrativa, discursiva y expresiva. De este modo, cada

! Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 45.
2 Martin, Marcel, op.cit., p. 183.
3 Cit. Ibid., pp. 183-184.
4 Ibid., p. 184.
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pelicula esta constituida por varios tipos de montaje que contribuyen a contar historias,

establecer relaciones de sentido y provocar emociones puntuales.

I1.4. Tipos de montaje

Al analizar las diversas teorias sobre el montaje, hemos constatado que
mayoritariamente consisten en cuadros -independientemente de los anélisis tedricos del
concepto de montaje- que tratan de establecer una clasificacion légica y exhaustiva de
los distintos tipos potenciales de montaje. Podemos citar a las cinco modalidades de
montaje de Pudovkin (Contraste, Paralelismo, Similitud, Sincronismo y Tema
recurrente) que representan para Martin!, el “cuadro mas sistematico” o los cinco
métodos de montaje elaborados por Eiseinstein (montaje métrico, montaje ritmico,
montaje tonal, montaje armonico y montaje intelectual) y, calificados por el mismo
autor como ‘el mejor cuadro porque da cuenta de todos los tipos de montaje, desde los
mas sencillos hasta los mas complejos”. Aun asi, consideramos posible sintetizar los

tipos de montaje en tres categorias principales, segin tengamos en cuenta la funcion.

11.4.1. EI montaje narrativo
El montaje narrativo tiene como objeto narrar una accion, desarrollar un conjunto de
hechos. Martin? subraya que “a veces se refiere a las relaciones entre toma y toma, pero
en especial a las relaciones entre escena y escena o entre secuencia y secuencia, lo cual
nos conduce a considerar el filme como una totalidad significativa”. Amiel® toca el
punto clave cuando afirma que el montaje narrativo esta ligado “a la necesaria unidad
de la narraciéon, que induce unos raccords, unas articulaciones y un modo de
comprension que estan de alguna manera al servicio de esta unidad”. Se diferencian
cuatro tipos de montaje narrativo, a los cuales, Martin* opina que “se reducen las mas
diversas clases de narracion; se pueden determinar con referencia al criterio
fundamental del relato cinematogréfico y, en general, de cualquier relato: el tiempo”,
es decir, “el orden sucesivo, la posicion relativa de los acontecimientos en una serie
causal natural, sin fecha fija en cada uno de ellos”. Todos se cuentan estructurandose

con la idea de dotarlos de forma narrativa:

! Martin, Marcel, op.cit., p. 187.
2 |bid., p. 196.
3 Amiel, Vincent, op.cit., p 26.
4 Martin, Marcel, op.cit., p. 196.
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a) El montaje lineal: su principio es exponer cronoldégicamente los acontecimientos. “ES
el mas sencillo y corriente de los tipos de montaje”, escribe Martin®, “aun cuando
parece que casi no hubiera peliculas en que no hay una minima superposicion temporal
de dos acciones parciales”. Lo define como “la organizacion de una pelicula que
contiene una accion Unica expuesta en una serie de escenas situadas segin un orden
I6gico y cronolégico”. Esta definicion se apoya en Amiel? quien sostiene que ese tipo de
montaje permite “Una organizacion mecanica de los fragmentos al mismo tiempo que
unas transiciones flexibles, va erigiendo, ante todo, un auténtico orden temporal”. Y
afiade: “Impone una estructura de sucesion en la cual los momentos, vinculados a su
vez unos con otros, forman una linealidad irreversible”. Para Sanchez Noriega®, es el
montaje que se refiere a “la narracion de sucesos encadenados segun la légica causa-
efecto y su propio desarrollo”, o sea, la ordenacion de la narracion filmica se da por

medio del montaje lineal.

b) ElI montaje invertido: es cuando hay una alteracion del orden cronoldgico de los
sucesos en el relato, una ruptura de la coherencia cronoldgica, una inversion de los
tiempos. Es recurrente el uso del flashback o el flashforward, que son movimientos
hacia atras o hacia adelante en el tiempo con respecto al presente de la narracién. Segun
Martin4, ese montaje que alterna el orden cronolégico, lo hace “a favor de una
temporalidad muy subjetiva y eminentemente dramatica”. Amiel® por su parte, apunta la
utilidad de los vaivenes de las narraciones en el tiempo, pues “si no ofreciese esas
posibilidades de saltar a un episodio alejado en el tiempo, ya sea pasado o ya futuro, la
narracion cinematografica perderia en riqueza, por supuesto”. En concreto, se

encuentran concatenados imperativamente a la arquitectura de la pelicula.

c) El montaje alternado: es una ordenacién que propone el montaje sucesivo de
acciones gque ocurren simultdneamente en distintos espacios, pero entre éstas existe

correspondencia temporal rigurosa y suelen unirse en el desenlace del filme. Como

1 Martin, Marcel, op.cit., p. 196.
2 Amiel, Vincent, op.cit., p. 43.
% Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 44.
4 Martin, Marcel, op.cit., p. 196.
> Amiel, Vincent, op.cit., pp. 43-44.
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sefiala Martin!, “se trata de un montaje mediante paralelismo, basado en la
contemporaneidad estricta de las dos (o varias) acciones que yuxtapone, que por otra
parte suelen terminar reuniéndose al final de la pelicula”. Con este tipo de montaje, el
espectador entiende que no s6lo hay sucesidn entre las acciones presentadas en la
pantalla, sino también simultaneidad. Tal como indica Amiel?, “El hecho de ir
alternando las escenas, o incluso los planos, es decisivo en la representacion de las
temporalidades, y en particular en la simultaneidad, que no es otra cosa que la
conjunta representacion de dos momentos presentes”. Digamos, para simplificar, que
las alternancias de escenas o planos ofrecen la simultaneidad de las acciones que

respectivamente se desarrollan.

d) El montaje paralelo: son dos o mas acciones, independientes cronologicamente, se
desarrollan simultaneamente originando una asociacion de sentidos. Martin® esta muy
claro al respecto: “dos acciones (y a veces varias) se hacen simultaneas mediante
intercalacion de fragmentos pertenecientes alternadamente a cada una de ellas, para
que surja un significado de su confrontacion”. De este modo, el montaje paralelo
equivale al anterior. En su definicién, Sanchez Noriega® no diferencia el uno del otro:
“El montaje paralelo o alterno intercala planos correspondientes a dos acciones,
ordinariamente simultaneas, que transcurren en distintos lugares, y que se
interelacionan de diversos modos”. Ambos, comenta Carmona °, “pueden ser
considerados como procesos que producen efectos narrativos, pues establecen lazos y
relaciones entre diferentes lineas de accion”. Martin®, sin embargo, subraya que los dos
montajes se difieren en la contemporaneidad de las acciones, para el mismo, el montaje
paralelo “se caracteriza por su indiferencia al tiempo, dado que consiste precisamente
en reunir acontecimientos que pueden estar muy alejados en el tiempo y cuya
simultaneidad estricta no es para nada necesaria para que su yuxtaposicion sea
demostrativa”. O sea, no importa que las acciones alternadas sucedan en tiempos
distintos o muy distantes entre si. Se reunen “sin consideracion alguna de

cohexistencia temporal de los acontecimienros (...), cuya confrontacion debe hacer que

! Martin, Marcel, op.cit., p. 197.
2 Amiel, Vincent, op.cit., p. 34.
3 Martin, Marcel, op.cit., p. 199.
4 Sanchez Noriega, José Luis (2003), op.cit., p. 44.
5 Carmona, Ramaén, op.cit., p. 112.
& Martin, Marcel, op.cit., pp. 200-201.
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brote un significado ideolégico preciso, por lo general, simbdlico”. Diriamos, pues, que

todo el interés del montaje paralelo proviene de la reunion ideoldgica de las acciones.

11.4.2. El montaje ideoldgico
Si bien el montaje narrativo utiliza, en palabras de Amiel?, “la aparente evidencia de un
mundo donde el espectador se ve reflejado y al que traspone la necesidad de las
continuidades y relaciones ldgicas, que por otro lado organizan la existencia de dicho
mundo”. Existe otro tipo de montaje que, sin obrar de manera mimética, “intenta
mostrar ciertas relaciones y organizar significados que no son obvios”. Se trata del
montaje ideologico, “que al utilizar las formas del discurso, construye un mundo donde
ya no basta dejarse llevar por su desarrollo”. Con razoén, Amiel lo llama “montaje

significante” o “montaje discursivo”.

Martin? designa asi el montaje que se refiere a “las relaciones entre tomas destinadas a
comunicarle al espectador un punto de vista, un sentimiento o una idea mas o menos
precisos y generales”. Dice también que, “En un nivel superior, el montaje cumple una
funcion intelectual propiamente dicha, al crear o manifestar relaciones entre
acontecimientos, objetos o personajes”, tal como hemos demostrado al principio de este
capitulo al hablar de la historia del montaje y de los modelos tedricos. Ese montaje
busca un significado mas intelectual en la narracion de los hechos al evidenciar
diferentes relaciones, sintetizadas por Martin en cinco tipos principales: tiempo, lugar,

causa, consecuencia y paralelismo.

El Gltimo tipo es, a juicio de Martin®, el montaje por excelencia; “en él, el acercamiento
de los planos no esta basado en una relacion material cientifica y directamente
explicable: el vinculo se establece en la mente del espectador que incluso hasta puede
rechazarlo; depende de que el director sea lo suficientemente persuasivo”. Mediante la
confrontacion de las acciones, se generan en el pensamiento ideas mas intensas que lo
mostrado por una imagen puramente denotativa. Esto deja al espectador totalmente libre
para desarrollar su propio esquema interpretativo subjetivo y descubrir, inclusive

nuevos significados por medio del andlisis hipertextual individual.

L Amiel, Vincent, op.cit., p.75.
2 Martin, Marcel, op.cit., pp. 193-194.
3 Ibid., p. 194.
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El hecho de que el montaje pueda desencadenar articulaciones de orden intelectual,
lleva a los cineastas, a veces, a usar los elementos visuales y sonoros en combinaciones

expresivas que van mas alla del objeto mostrado. Se trata, sefiala Amiel?, de

verdaderas « figuras de estilo», es decir, articulaciones excepcionales y, sin
embargo, codificadas poco a poco, que surgen de los cineastas del montaje —los
que lo consideran enunciador de la realidad-. Se trata de aceptar que cada plano o
cada elemento del montaje (elementos que tanto puede ser una sucesion de planos
como un concreto detalle de la imagen puesto de relieve, o también en su caso un
elemento sonoro) se vuelva un fragmento del discurso y deje asi de ser un puro y
simple « registro » de la misma realidad.

Asi, el montaje ideologico parece ser reflejo de una operacion intelectual que capta el
mundo, que provoca una comprension de la realidad. Las relaciones entre planos que se
derivan de este metodo son necesarias para lograr un maximo de efectividad. También

es necesaria la duracion material y psicoldgica de los palnos para crear el ritmo.

11.4.3. EI montaje ritmico
Para Martin?, “es la forma primaria, elemental y técnica del montaje”. Tiende a crear
una tonalidad general de orden estético y psicolégico. EI montaje ritmico tiene relacion,
agrega el autor, con “la longitud de las tomas, determinada por el grado de interés
psicoldgico que suscita su contenido”. Esta idea es claramente expuesta por Jean-Pierre

Chartier® cuando define el ritmo:

Una toma no se percibe desde el comienzo hasta el final de una misma manera.
Primero se reconoce y se sitla: es, si se quiere, una exposicién. Entonces se presta
una maxima atencién para captar el significado y la razén de ser de la toma: gesto,
palabra 0 movimiento que promueven el desarrollo. Después la atencién disminuye
y si el plano se prolonga se produce un momento de aburrimiento, de impaciencia.
Si cada toma se corta exactamente en el momento en que disminuye la atencion
para ser reemplazada por otra, ésta estard siempre en vilo y se podria decir que la
perlicula tiene ritmo. Lo que se denomina « ritmo cinematografico » no es, pues, la
captacién de las relaciones de tiempo entre las tomas; es la coincidencia entre la
duracién de cada plano y los movimientos de la atencion que suscita y satiface. No
se trata de un ritmo temporal abstracto sino de un ritmo de la atencion.

! Amiel, Vincent, op.cit., p. 93.
2 Martin, Marcel, op.cit., p. 188.
3 Cit. Ibid., p. 188.
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Amen de ampliamente explicita, la definicion del ritmo de Chartier es igualmente
demasiada discutible. Y es que el autor da mucha importancia a un factor muy subjetivo
y variable: la atencidn del espectador. Para parafrasear a Martin® refiriéndose a ello, es
obvio que el realizador, a partir de un cierto nivel de agudeza, ya no determina la
longitud de sus tomas en relacion con lo que tiene que mostrar (materialmente) sino con
lo que tiene que sugerir (psicologicamente). El tedrico indica, fundamentalmente, que
“la longitud de las tomas, que para el espectador es duracion, esta condicionada entre
el ritmo que se ha de crear y la dominante psicolégica que el realizador pretende hacer
notar en su pelicula, que por la necesidad de la percepcion de su contenido”. En suma,

el ritmo real de un suceso se retrasa o acelera segun lo que el realizador quiere provocar.

Tal como hemos comentado anteriormente, segin cual sea la duracion de los planos o
las tomas, el filme tendra un ritmo u otro. “En los casos de las tomas largas”, escribe
Martin?, “habrd un ritmo lento que da la impresion de languidez (...) Por el contrario,
en su mayor parte, las tomas cortas o muy cortas (flasches) daran un ritmo rapido,
nervioso, dinamico y facilmente tragico”. Y si cada vez son mas cortas, se obtiene “un
ritmo acelerado que da una impresion de creciente tension, de acercamiento al nudo
dramatico, incluso de angustia”. Desde el punto de vista de Amiel®, son tomas que
“« aceleran » la conciencia, hacen perder los puntos de referencia y zambullen al
espectador en un confuso torbellino”. Mientras que las tomas cada vez mas largas crean
un ritmo que se traduce en serenidad, en “relajacion progresiva posterior a la crisis”,
afirma Martin*. Por ultimo, las tomas breves o largas dan “un ritmo sin tonalidad

especial”, dice también Martin®. En ocasiones cambian stibitamente aportando sorpresa.

Conviene recordar que el tamafio de las tomas, con respecto a su longitud, desempefia
un papel trascendente. A estos efectos, Martin® resalta que una sucesion de primeros
planos produce “una tension dramatica extraordinariamente mantenida”, en cambio
una serie de planos generales crean “una sensacion penosa que va desde la espera

angustiosa (...) hasta la soledad oprimente (...), pasando por una ociosidad convertida

1 Martin, Marcel, op.cit., p. 189.
2 bid., p. 189.
¥ Amiel, Vincent, op.cit., p. 125.
4 Martin, Marcel, op.cit., p. 190.
5 1bid., p. 190.
¢ Ibid., p. 191.
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en ocupacion absorbente”. Un paso directo de plano general a un primer plano expresa

“un brusco ascenso de la tension psicoldgica™.

El ritmo de una pelicula depende también de otros elementos. EI movimiento dentro de
la toma, el uso de la cdmara o el sonido cumplen una funcién en cuanto a la
expresividad ritmica del montaje; contribuyen en el ritmo global de la pelicula, en su
tempo particular. Cabe sefialar que el ritmo no esta sélo dado por el montaje, éste varia
en funcién del tema o del dramatismo de las escenas. Como lo hace notar Martin®, “(...)
en ningln momento es rapido aunque se acelere, pero si esta dado en especial por el
dinamismo del contenido de las tomas”. En este caso el montaje también se adecua al
argumento narrado, creando un tempo determinado que ayude a transmitir diferentes

sensaciones.

En definitiva, el resultado completo de ritmo y sentido narrativo solo esta finalizado tras
el paso por el montaje. Por ello, montar una pelicula es un proceso complejo que supone
algo mas que empalmar planos. EI montaje es fundamental en la elaboracion de una
pelicula, porque, sin él, tan solo tendriamos una serie de grabaciones inconexas; sin él,

no habria cine.

11.5. El cine, arte del montaje

Si por montaje se entiende la eleccion, seleccidn y reordenacion de un material previo,
todas las artes poseen un montaje. Ahora bien, el montaje cinematografico si que tiene
algo especifico. Ningun arte mas que el cine precisa de trozos de su material, juntados
entre si, para un continuo espacio-temporal. Montaje es juntar trozos mayores y mas
pequefios de una pelicula, trozos con espacios y tiempos diferentes. S6lo una unién

produce sentido y le da un significado particular al encadenamiento de éstos.

El montaje cinematografico es una de las partes mas creativas del proceso audiovisual.
No consiste Unicamente en pegar los trozos de pelicula unos con otros. Esa es su parte
mas sencilla, la parte técnica. Pero lo importante es todo lo otro, pues en el montaje se

concibe el sentido ultimo del relato filmico, se conforma el resultado final que acabara

! Martin, Marcel, op.cit., p. 192.
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viendo el espectador. De hecho, el montaje es para muchos teéricos, la verdadera

esencia del cine, lo que articula su lenguaje y lo que le distingue de cualquier otro arte.

Desde luego, se puede asentir la idea de que el montaje es la parte mas esencial a la hora
de componer una pelicula. Hemos visto que el ritmo esta intimamente ligado al montaje.
Es donde se crea al ritmo, uno de los elementos que contibuye més a hacer que las
imagenes tengan o no atractivo para el espectador. Nos remitimos nuevamente a Martin®
para constatar que el montaje constituye el vehiculo del ritmo. Este ultimo, “esta
determinado, en cierto modo, por el contenido dinamico y plastico de las tomas, pero
en especial por la organizacién temporal de su sucesion: los problemas de longitud
llegan a ser de duracion en la pelicula que se pasa en la pantalla”. De este modo,
pueden crearse ritmos rapidos o lentos. El cineasta francés Robert Bresson? lo dicecon
sutiliza: “Peliculas lentas en las que galopan y gesticulan; peliculas rapidas en las que
la gente apenas se mueve”. Resulta evidente que el montaje es el elemento fundamental
y maés especifico de la estética cinematografica. Aun es mas, “es la condicion necesaria

y suficiente de la instauracion estética del cine”, escribe Martin®,

Hemos visto también que el montaje procede en conjunto, “en su totalidad y tonalidad”,
apunta Martin®. El sentido del plano existe tanto entre plano y plano, como dentro de
cada uno y en la relacion entre secuencias, el conjunto sirve para crear el ritmo de la
pelicula. EI montaje, como elemento generador de la dominante psicologica de la
secuencia o de la pelicula, lleva ésta, tal como expresa el autor, “a un proceso dialéctico
que hace que no adquiera valor ni sentido sino en relacion con lo anterior y lo que le
sigue”. A este respecto, hay que retener una interesante ilustracion de la ley dialéctica
del paso de la cantidad a la calidad: “La yuxtaposicion de los fragmentos de palicula”,
escribe Eisenstein®, “se parece mas al producto que a la suma de ellos”. Y prosigue:
“Dos trozos cualesquiera pegados se combinan infaliblemente en una representacion

nueva, proveniente de esta yuxtaposicion como una nueva calidad”. Asi se produce una

1 Martin, Marcel, op.cit., p. 201.
2 Cit. Ibid., p. 201.
3 1bid., pp. 201-202.
4 1bid., p. 202.
5 Cit. Ibid., pp. 202-203.
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compleja seleccion de fragmentos cuya totalidad da como resultado una pelicula con su

significacion.

Hay que tener presente que una pelicula, al verse confrontada con la personalidad del
espectador, se transforma en forma y contenido. Hemos visto que gracias al montaje
ideolégico, se suscita la participacion activa del espectador. Como bien sostiene

Martin?,

La virtud del montaje consiste en que la emotividad y la razén del espectador se
insertan en el proceso creativo. (...) El principio del montaje, a diferencia del de la
representacion, obliga al espectador a crear, y gracias a esto, en él llega a la
fuerza emocional creadora e interior que distingue a la obra patética del punto
enunciado légico de los acontecimientos.

Por medio del montaje, el cineasta entrega su propia vision del mundo. Pues, “La
disposicion del montaje une la realidad objetiva del fendmeno con la actitud subjetiva
del creador de la obra”, indica Martin?, teniendo asi una orientacion precisa hacia un
determinado efecto tematico final. “El montaje”, escribe también Eisenstein®, “es una
idea que nace de la colision de dos planos independientes”. Y contintia: “Para mi, el
montaje es el medio para dar movimiento (es decir, la idea) a dos imagenes estaticas”.
Para entender el mundo, hay que entender los conflictos que lo empafian; los cuales se
ven ilustrados en las oposiciones que las imagenes y los planos desarrollan. EI montaje
es, por consiguiente, el medio donde se exponen los conflictos. De esta forma, “se
entiende hasta qué punto el montaje es a la vez un lugar de confrontaciones (plasticas,

dramaticas, diegéticas) y un medio general de abarcar el mundo”, comenta Amiel®.

De las evidencias anteriores, podemos constatar como el montaje ha contribuido a hacer
del cine una de las artes mas completas, poderosas y fascinantes. Marimén®, en su obra
El montaje cinematogréafico, explica, con tanta claridad que parece clarividencia, la

esencia del cine: el montaje, diciendo:

1 Martin, Marcel, op.cit., p. 203.
2 bid., p. 203,

3 Cit. Ibid., p. 203.

4 Amiel, Vincent, op.cit., p. 86.
5 Marimén, Joan, op.cit., p. 15.
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“Y el cine al que se llama hoy « audiovisual », no solo es el arte mas completo sino
el mas ambicioso, el mas poderoso y el mas joven. La caracteristica que define al
audiovisual diferencidndolo de las otras artes es esa cualidad Unica que responde a
una muy antigua aspiracion de ordenar y fijar imagenes y sonidos en el tiempo para
provocar de la manera mas precisa una deterrminada emocion en el espectador. Es
lo que llamamos montaje (o edicidn).”

Asi pues, mas alla del ambito estrictamente técnico, el montaje constituye uno de los
pilares del proceso de creacion de una pelicula. En cierto modo, puede entenderse como
una operacion vertebradora, puesto que en €l recae el resultado final de la pelicula. Es la
conclusion de la pelicula como creacién artistica, y en ello coinciden todos: el montaje

es un arte

Como hemos venido observando en las paginas que conforman el segundo capitulo, el
montaje que, mas comunmente, se relaciona con el acto de cortar y unir trozos de una
pelicula, es un principio creativo, integrado plenamente en la estética de la narrativa
filmica. El doble trayecto —técnico e historico- que hemos efectuado demuestra como
este mecanismo de humilde vocacion técnica se ha convertido, sin transformarse a
penas, en el principio organizador del texto filmico. Desarrollando el andlisis critico y
comparado de las principales corrientes teoricas del mismo, hemos podido comprobar
progresivamente sus posibilidades discursivas. En el montaje se da un sentido narrativo
definido, se constituyen relaciones ideoldgicas, se crea un ritmo preciso, se manipula el
tiempo y se forman nuevos espacios, lo que le otorga, innegablemente, una funcion

capital en el proceso de la creacion cinematogréafica.
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CAPITULO II1

LA MUERTE DE ARTEMIO CRUZ: A LA
INTERSECCION DE LA LITERATURAY DE
LA CINEMATOGRAFIA



Entre tanto escribi La muerte de Artemio Cruz, que
me faltaba como novela de mi pais, de la revolucién
mexicana. Pero también era yo muy consciente del
antecedente realista de otros autores espafioles y
pensé en la manera de darle otra forma a esta novela.
Imaginé que habria tres personas que la contaba: un
moribundo Artemio Cruz, en primera persona; la
conciencia de Artemio Cruz, en segunda persona; y
la vida de Artemio Cruz, en tercera persona.
Presente, pasado y futuro.

Carlos Fuentes



CAPITULO 111l
LA MUERTE DE ARTEMIO CRUZ: A LA INTERSECCION
DE LA LITERATURA Y DE LA CINEMATOGRAFIA

La muerte de Artemio Cruz es una de las obras méas sobresalientes en la bibliografia del
mexicano Carlos Fuentes. Cuando revisamos la critica que ha generado, notamos que lo
mas destacado de ella se refiere a la complejidad de sus técnicas de escritura que lo
aparta totalmente de la narrativa tradicional. Su novela se construye sobre un esquema
que alterna varios planos narrativos con una perspectiva diferente. Mediante esta
estructura fragmentaria, reflexiona criticamente sobre el México posrevolucionario. En
La muerte de Artemio Cruz, donde la Revolucion Mexicana sirve de telon de fondo a la
historia personal y social del personaje que titula la historia, Fuentes, abocado a romper
con todo convencionalismo narrativo, adopta técnicas propias del discurso filmico en la
construccion del relato. La novela evidencia una concepcion narrativa y temporal
heredada del cine. Cualquier discusion de la influencia del arte cinematogréafico en La
muerte de Artemio Cruz debe empezar con la pelicula Ciudadano Kane de Orson
Welles. En ella, el Fuentes cinéfilo establece una correlacion entre los protagonistas de
ambas obras, asocia la descripcion a una camara filmadora y traduce a la prosa la

manera innovadora en que Welles interpreta el tiempo.

I11.1. Estudio de La muerte de Artemio Cruz

Uno de los mayores impulsores del cambio de la literatura hispanoamericana
contemporanea, uno de los autores mexicanos mas conscientes de su papel como
modernizador artistico y social, Fuentes publica La muerte de Artemio Cruz, una de sus
obras mas contundentes, en 1962. En esta novela, radicalmente original, el autor realiza
un intenso retrato sociopolitico de su pais y explora nuevas rutas narrativas o, lo que es
lo mismo, sintetiza en una técnica polivalente las muchas formas que se pueden utilizar

para relatar una historia, para acercarse a la realidad.

I11.1.1. Marco literartio
La muerte de Artemio Cruz es la tercera novela que escribe Fuentes. Obra en si valiosa e

importante, no lo es menos por su caracter innovador en cuanto a la forma de contar una
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historia, por los caminos que abri6 a la narrativa mexicana e hispanoamericana. Es ésta,
como lo hace notar Angel Esteban®, una de “las novelas clave de Fuentes, que le ha
llevado a las mas altas cotas de su generacion literaria”, que le ha situado a la
vanguardia de lo que, algunos afios mas tarde se conoceria como “nueva novela

hispanoamericana”.

Su obra comenz6 en 1954 con la publicacion de Los dias enmascarados, una coleccion
de cuentos de corte fantastico, donde el autor mexicano manifestaba ya su vitalidad
narrativa. Son cuentos, dice Fuentes?, “que tienen como sustento la supervivencia del
mundo antiguo mexicano de formulas de vida magica”. En este libro, encuentra
inspiracion en cuestiones asociadas al pasado indigena, las tradiciones y la realidad de
su pais, y muestra ya con trazo firme, su ruptura con la tradicion realista; descarta los
esquemas tradicionalistas y anticipa las novedades narrativas de su novela posterior.
Como bien afirma Esteban,® “esta considerado como antecedente de una de sus obras

maestras, La region mas transparente”.

En 1958, Fuentes inicié su carrera novelistica con La region mas transparente, eslabon
inicial, pero que “marca un hito en la literatura nacional e hispanoamericana”, tal
como afirma el profesor y critico literario peruano, José Miguel Oviedo®. Poco después
de su publicacion, Fuentes® declaré que “el problema basico para nosotros los
escritores latinoamericanos es superar el pintoresquismo”, pintoresquismo que él veia,
explica el escritor y critico literario britanico Donald Leslie Shaw °, “como
estrechamente ligado con algo méas hondo: el falso dualismo maniqueo entre justos e
injustos, y el ingenuo historicismo progresista que predominaba en las novelas de
Alegria, de Icaza, de Gallegos”. Por ello, se propuso desvelar el verdadero rostro del
Meéxico moderno, haciendo “un retrato ardientemente critico de la realidad urbana de

la capital mexicana, simbolo del fracaso general de la Revolucion”, tal como comenta

! Esteban, Angel (2003), Literatura Hispanoamericana. Introduccion y antologia de textos, Granada,
Comares, p. 533.
2 Cit. Harss, Luis (1977), Los nuestros, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, p. 348.
3 Esteban, Angel, op.cit., p. 532.
4 Oviedo, José Miguel (2012a), Historia De La Literatura Hispanoamericana. 4. De Borges al presente,
Madrid, Alianza, p. 304.
5 Cit. Shaw, Donald L. (2014), Nueva narrativa hispanoamericana, Madrid, Catedra, p. 109.
® 1bid., p. 109.
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Oviedo . EI retrato lo realiza utilizando toda la experimentacion de la novela
contemporanea convirtiendo la obra en un poderoso catalizador en el proceso de
renovacion de las letras hispanoamericanas. Tanto el empleo de las novedades técnicas
como el tono filoséfico-ensayistico iba a caracterizar las novelas de Fuentes durante

mucho tiempo.

No obstante, al afio siguiente, en 1959, publicaba Fuentes otra novela, Las buenas
conciencias, con la que, sorprendentemente, opta por una férmula narrativa que
entronca con la tradicion realista. En ella, empleando las palabras de Esteban?, “se da
marcha atrés a la carga intelectual y la experimentacion formal, limitdndose a un
estudio de la vida rural desde un punto de vista algo existencial”. Escrita conforme con
el modelo decimononico, la novela no gozara de una acogida positiva por parte de los

criticos y quedara aislada dentro de la produccion narrativa de Fuentes.

Con Aura (1962), una novela que se enfoca a la historia y la vida mexicana también,
Fuentes volvio a los experimentos técnicos de su primera novela. A pesar de ser
meramente corta de nada mas que 62 paginas, esta considerada como una de las mas
importantes de este novelista y una de las mejores de la narrativa mexicana del siglo
XX.

El mismo afio salié al mercado La muerte de Artemio Cruz, “El gran libro de Fuentes,
el que lo revela y afirma como escritor”, expresa Giuseppe Bellini®. José Carlos
Gonzélez Boixo®, responsable de la edicion comentada de Catedra, lo describe en el
prologo como “una novela moderna, de enorme solidez narrativa, que presentaba mas
novedades técnicas que ninguna obra del momento y que, incluso, raramente fue
superada en este aspecto por novelas posteriores”. A su juicio, “tan solo La ciudad y

los perros (1962) de M. Vargas Llosa es equiparable, y habria que remontarse a Pedro

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 304.
2 Esteban, Angel, op.cit., p. 533.
3 Bellini, Giuseppe (1997), Nueva historia de la literatura hispanoamericana, Madrid, Editorial Castalia,
p. 553.
4 Gonzalez Boixo, José Carlos (2012), Prologo a La muerte de Artemio Cruz, Madrid, Cétedra, p. 21
(Todas las citas que tomaremos de la novela corresponderan a la presente edicion y los nimeros de sus
paginas se mencionaran de forma abreviada en el texto).
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Paramo (1955) de Juan Rulfo para encontrar una novela que marcase de manera

definitiva la frontera entre la narrativa tradicional y la nueva novela”.

Sin embargo, los cambios, sean formales o tematicos, no suelen producirse de manera
repentina y hay que sefialar, tal como lo hace Shaw?, que la linea divisoria entre la
novela tradicional y la nueva novela se encuentra en la década de los afios cuarenta: “La
publicacion en 1942 de El jardin de senderos que se bifurcan (luego incorporado a
Ficciones, 1944), marca un hito en el proceso que conducia a la nueva novela”. Es una
década, apunta Esteban?, “de esfuerzo por encontrar una cosmovision, un lenguaje
literario, una técnicas nuevas, un aprovechamiento de los aportes de literaturas
extranjeras (...), para volver sobre la fantasia de lo propio, la magia de la realidad, y
los elementos miticos”. Novelas como Tierra de nadie (1941) y La vida breve (1950)
del uruguayo Juan Carlos Onetti, El tunel (1948) del argentino Ernesto Sabato, Adan
Buenosayres (1948) de su compatriota Leopoldo Marechal y El reino de este mundo
(1949) del cubano Alejo Carpentier, ilustran este esfuerzo; presentan una nueva
concepcion de novela muy alejada del modelo tradicional y, como afirma Gonzalez
Boixo?, “han de ser ubicadas dentro de un periodo de transicion con respecto a novelas

posteriores en las que los alardes técnicos se hacen ostensibles”.

Asi, en los afios cuarenta se dieron la primeras muestras de superacién del modelo
tradicional. Seglin Fuentes?, “Se inicia un transito del simplismo épico a la complejidad
dialéctica, de la seguridad de las respuestas a la impugnacion de las preguntas”. Por
decirlo en términos sencillos: se traza un camino a seguir, rompiendo con la tradicion
realista que en los afios veinte y treinta habia dado obras muy significativas en el marco
de la corriente mundonovista, expresada en tres tendencias: la novela de la tierra que
presenta la lucha del hombre con una naturaleza indomita y salvaje, la novela
indigenista que reivindica la figura del indio americano, su marginacién y su

explotacién y, en el caso de México, a través de la novela de la Revolucion Mexicana

! Shaw, Donald L., op.cit., p. 37.
2 Esteban, Angel, op.cit., pp. 52-53.
% Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 21.
4 Cit. De la Fuente, José Luis (1996), La nueva novela hispanoamericana. Antologia (1940-1970),
Valladolid, Universidad de Valladolid, p. 14.
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que muestra escépticamente la guerra con toda su crudeza (esta Ultima todavia en pleno

éxito en los afios cuarenta).

Pero tampoco podemos olvidar a algunos autores que, segin Gonzalez Boixo?,
“merecen hoy el titulo de « precursores » de la nueva novela”. Entre éstos figuran, el
argentino Roberto Arlt, autor de novelas como El juguete rabioso (1928), Los siete
locos (1929) y Los lanzallamas (1931), y el guatemalteco Miguel Angel Asturias, autor
de la singular novela El sefior presidente (escrita en 1932, pero publicada en 1946).
Estos ultimos, empezaron a gozar de renombre en cuanto se afirmaron los narradores de
la nueva novela. “El repentino interés internacional por la narrativa hispanoamericana
que se suscitd en los afios comprendidos entre las décadas de 1950 y 19607, escribe
Bellini2, “sirvi6 incluso para redescubrir a escritores del pasado inmediato que, casi

desapercibidos, se habian adelantado a su tiempo”.

Lo cierto es que hasta la década de los cincuenta no se generaliza una toma de
conciencia sobre la necesidad de dar vida a un nuevo tipo de novela. A partir de
entonces, los escritores se opondran al realismo tradicional innovando tanto en los
temas como en las formas. “La realidad novelesca”, expresa De la Fuente®, “de la mano
ya de una ficcion auténoma, se independiza de la auténtica realidad y de la mimética
anteriormente representada”. Tematicamente, se preocupan por profundizar ain mas el
tema del hombre en crisis con la realidad histérica, politica, social y econdémica que
vive, en un intento de llegar a su propia interioridad. Formalmente, adoptan nuevas
técnicas narrativas, sobre todo las ya experimentadas en la novela europea y

estadounidense.

La nueva novela se inicid en los afos cincuenta y llegd al maximo esplendor en
los sesenta. En esta década, surgieron y tomaron fuerza autores que, implicados en un
nuevo tipo de promocion industrial de dimensiones internacionales, serian conocidos
como exponentes de lo que se dio en llamar el boom de la narrativa hispanoamericana.
Algunos criticos sefialan como factor determinante de ese fendmeno, la publicacion en

muy poco tiempo de muchas novelas magistrales como La ciudad y los perros y Sobre

! Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 22.
2 Bellini, Giuseppe, op.cit., pp. 477-478.
% De la Fuente, José Luis, op.cit., p. 14.
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héroes y tumbas (1961) de Sabato, La muerte de Artemio Cruz, Rayuela (1963) del
argentino Julio Cértazar y Cien afios de soledad (1967) del colombiano Gabriel Garcia
Marquez. Segin Oviedo!, “podria decirse que el « boom » fue, en primer lugar, una
notable conjuncion de grandes novelas a mediados de la década del sesenta y una
revaloracion de otras, no menos importantes, que habian sido soslayadas o leidas en
distinto contexto”. En su Nueva historia de la literatura hispanoamericana, Bellini?

comenta:

El término fue usado por algunos criticos con sentido reductivo, pero ya nadie duda
de que el grupo, en el cual figuran autores como Cortazar y Sébato, Fuentes,
Vargas Llosa y Garcia Marquez, tuvo una indiscutible calidad artistica, un vigor de
innovacion que se impuso en toda la narrativa hispanoamericana.

En este proceso de innovacion debemos sefialar como principal factor del cambio, una
nueva concepcion del mundo y de la vida consecuencia de los cambios sociales,
politicos y economicos que se estaban produciendo en los diversos paises de
Hispanoamérica. Entre ellos podemos citar, el gran impacto de la crisis internacional
desencadenada por el hundimiento de la bolsa norteamericana en 1929, el crecimiento
espectacular de las grandes ciudades, el recrudecimiento de la pobreza producto de la
gran desigualdad en la distribucion del ingreso, la inestabilidad politica, el ascenso de
los regimenes dictatoriales y autoritarios, el intervencionismo extranjero, en particular
el ejercido por los Estados Unidos a partir de la Segunda Guerra Mundial y el triunfo de

la Revolucion Cubana en 1959.

En el terreno de la estética, es decisiva la influencia de los renovadores europeos y
estadounidenses como Joyce, Kafka, Dos Passos, Faulkner, Proust, Sartre o Woolf. Esta
influencia abarco las tematicas pero también las técnicas narrativas. Ademas de una
vision de la realidad que incluye nuevas dimensiones, sobre todo la existencial, por un
lado, y la sobrenatural, onirica y magica, por otro, se incorporaron otros mecanismos
narrativos como el monélogo interior y el flujo de conciencia, el final abierto, los saltos
en el tiempo, los variables puntos de vista y el peculiar papel que cumple el narrador,
una mayor complejidad estructural por la presentacion fragmentada de la historia y el

empleo de un simbolismo de gran dificultad.

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 288.
2 Bellini, Giuseppe, op.cit., p. 477.
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En consonancia con lo anterior, Oviedo? explica el cambio de rumbo de la narrativa

hispanoamericana en los siguientes términos:

Ese cambio no sélo consistié en el redescubrimiento o la aparicion de ciertos
autores contemporaneos (...), sino en el surgimiento de una nueva y mas amplia
capa de lectores, de un auge editorial dentro y fuera del continente y de una especie
de expectativa historica despertada por la naciente Revolucion Cubana. La
consolidacion de estos tres aspectos explica la rapida difusién que alcanz6 todo lo
que venia presentado bajo el nombre del « boom ».

Efectivamente, hubo en Hispanoamérica una explosiva riqueza creadora que fue
oportunamente apoyada por grandes editoriales en Espafia (Seix-Barral, en Barcelona,
fue fundamental), Francia (Gallimard), Argentina (Losada), México (Fondo de Cultura
Econdmica) y otros paises. Fue respaldada, asimismo, por la acogida de una verdadera
masa de lectores que, segun Oviedo®, “supieron reconocerse en esas ficciones, mitos y
fabulas que les permitian acceder a un trasfondo comdn de realidades e imagenes”.
También la Rovolucion Cubana sirvio para impulsar el fendmeno del boom. Su triunfo
provoca la union de los intelectuales, quienes la vieron con satisfaccion y optimismo. A
este proposito, subraya De la Fuente3: “El grupo formado por Cortazar, Fuentes,
Garcia Maquez y Vargas Llosa sirvid para aglutinar a otra serie de escritores en la
defensa de la revolucién y para promocionarse entre si, 1o que no sucedia con quienes

no comulgaban con las ideas revolucionarias”.

Esta situacion tiene validez para establecer un panorama de la novela hispanoamericana
en general, pero en México acaece un acontecimiento decisivo que es la Revolucion de
1910 y afios sucesivos, y que constituird prolifera fuente de inspiracion para un nutrido
grupo de novelistas. Es tal, que permite a Harss* afirmar que “ La literatura mexicana
moderna comienza con la Revolucion de 1910, una explosion que extendid su fuerza

libertadora a todos los confines de la vida y la cultura del pais”.

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 288.
2 |bid., p. 288.
% De la Fuente, José Luis, op.cit., p. 19.
4 Harss, Luis, op.cit., p. 338.
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La novela de la Revolucién cuenta con un elevado nimero de textos. “Una porcion
considerable de estos textos”, escribe Oviedo?!, “pertenece a la literatura sélo de un
modo muy tangencial: son a veces crudos documentos o crénicas de un jefe
revolucionario, de un testigo, de un participante casual, que escriben movidos por la
actualidad del asunto”. Por eso Max Aub? sefiala que “la narrativa de la Revolucion es
lo menos revolucionaria que puede haber, pues es escrita, segiin sus parametros, con
técnicas tradicionales o clésicas”. Pero lo interesante es que, aun siendo tradicional por
su forma, contenido e intencién, ésta cambia las perspectivas de la literatura mexicana.
El desencantado lamento que se produce dentro de esa misma narrativa por la
Revolucién pone fin al simplismo anterior y se introduce, segin indica Fuentes®, la
ambigiiedad: “En la literatura de la Revolucion mexicana se encuentra esa semilla
novelesca: la certeza heroica se convierte en ambigliedad critica, la fatalidad natural
en accion contradictoria, el idealismo romantico en dialéctica ironica”. A la novela
inicial, Los de abajo (1915) de Mariano Azuela, obra de gran empuje, le siguen otras
basadas en la realidad inmediata. Martin Luis Guzman, Rafael Felipe Mufioz y
Mauricio Magdaleno escriben obras memorables: La sombra del cuadillo (1929), Si me
han de matar mafana (1933) y El resplandor (1937), respectivamente. Los novelistas
mexicanos, interesados en la veta tan rica que se le proponia, comienzan a publicar casi
ininterrumpidamente hasta que dos obras, Al filo del agua (1947) de Agustin Yafiez y
Pedro Paramo (1955) de Juan Rulfo, cerraron el ciclo novelistico de la Revolucién. Y
lo “cerraron con brillo”, comenta Fuentes*, a través de la incorporacion de técnicas mas

modernas y de visiones de conjunto que faltaban hasta entonces.

Este es, pues, en apretada sintesis el panorama novelesco mexicano antes de la incursion
de Fuentes en la escena literaria. El tema de la Revolucion estard también en las raices
de su obra, y muy especialmente en La muerte de Artemio Cruz, en la que conjunta dos
objetivos: por un lado, usar un tema mexicano y revolucionario para vincularse con la

realidad social de su pais; por el otro, experimentar innovaciones de la narrativa

! Oviedo, José Miguel (2012b), Historia De La Literatura Hispanoamericana. 3.Postmodernismo,
vanguardia, regionalismo, Madrid, Alianza, p. 153.

2 Cit. Aguilera Navarrete, Flor. E. (2016) « La Narrativa de la Revolucién Mexicana: periodo literario de
violencia », Acta universitaria, n°26, p. 95.

3 Cit. Gonzalez Boixo, op.cit., pp.22-23.

4 Fuentes, Carlos (2011), La gran novela latinoamericana, Madrid, Santillana Ediciones Generales, p.
109.
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vanguardista. Y, a este propdsito, son muy claras las palabras de Bellini! cuando se
refiere a la obra:

Aungue en las novelas subsiguientes la busqueda estructural y linglistica que lleva
a cabo Fuentes logra nuevos éxitos, el significado de La muerte de Artemio Cruz
permanece intacto incluso en este sentido y constituye, por otra parte, un
documento de valor histérico en la narrativa hispanoamericana contemporanea a
causa de los nuevos caminos que abre.

A partir de La regién mas transparente y siguiendo con La muerte de Artemio Cruz,
Fuentes tenia abierto el camino de la experimentacion narrativa. Las novelas de los afios
siguientes como Cambio de piel (1967), Cumplearios (1969), Zona sagrada (1967) o
Terra nostra (1975) atestiguan la gran complejidad técnica que alcanz6. Creador
incansable, ha continuado dandonos novelas de interés: La cabeza de la hidra (1978),
Una familia lejana (1980), Gringo viejo (1985), Cristobal nonato (1987), Constancia y
otras novelas para virgenes (1989), La campafa (1990), Diana o la cazadora solitaria
(1994), La edad del tiempo (1994), Los afios con Laura Diaz (1999), Los cinco soles de
Mexico. Memoria de un milenio (2000), etc. Una extensa produccion donde confirma su
manera revolucionaria de observar y de representar la realidad. Con mucha precision y

eficacia nos resume Oviedo? la posicion de Fuentes ante sus novelas:

Cada narracion de Fuentes tiende a ser una enciclopedia de su saber novelistico al
momento de escribirla, de todo lo que su experiencia, su cultura literaria y su
imaginacion han acumuluda hasta ese instante. Al escribir, el autor estad colmado
hasta la plenitud y aspira al quedarse vacio; nunca se reserva nada para si y
descarga sin remordimientos todas sus fuerzas creadoras, como si cada vez se
tratase de la primera —o de la tltima, tal vez (...). Es narrador de alusion, que
arrastra en su impulso elementos confusos y heterogéneos, de caudal impetuoso,
intoxicado por sus propias manias. Sus creaciones son un ensamblado
(frecuentemente un rompecabezas gigante) de pequefas articulas, que s6lo cobran
sentido por acumulacion: cuando todo el espacio novelistico esta atestado, el ojo
atento del lector descubre en esa mafiana el sutil disefio de una forma.

Y La muerte de Artemio Cruz es una de esas creaciones que evidencian plenamente la
novedad y la originalidad de su autor. Vanguardista y pletorica de reflexiones socio-
historicas, consigue la unanimidad de los especialistas: obra maestra, y que vali6 a
Fuentes un lugar indiscutido entre los novelistas hispanoamericanos de mayor renombre

internacional.

1 Bellini, Giuseppe, op.cit., p. 554.
2 Cit. Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 25.
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I11.1.2. Caracter externo de la obra
A pesar del tiempo transcurrido, La muerte de Artemio Cruz sigue ejerciendo sobre los
lectores una muy especial fascinacion y representa una fuente inagotable de estudio y de
reflexion. Ello se debe a su riqueza y originalidad problematica tanto a nivel argumental
como técnico; una novela que, a la vez, ofrece dificultades técnicas y, una mirada
inquisidora sobre el México postrevolucinario; una novela, en fin, que se arriesga a ser

enjuiciada por su valor literario asi como por sus ideas politicas.

En el prélogo a la edicién de Salvat de 1971, dice José Donoso?:

Al leer esta obra, el lector se da cuenta de hasta qué punto las anteriores
fueron tentativas. Y acaso se puede afirmar que, hasta hoy —pese al rango del
resto de su produccioén narrativa: Aura, Cantar de ciegos, Zona sagrada, Cambio
de piel (Premio Biblioteca Breve, 1967)-, La muerte de Artemio Cruz es
universalmente considerada como su obra completa, mas perfecta, mas personal,
mas lograda.

Dentro de este marco de logros hay que notar la actitud critica del autor al interpretar
los hechos sociales de la Revolucion. Se trata de una “nueva y dolorosa critica dirigida
contra los hombres que prostituyeron la Revolucion”, sentencia Bellini?. Pero no nos
equivoquemos, La muerte de Artemio Cruz no es una novela histérica, sino una novela
en la que se reconstruye la interioridad de un personaje cuyo contexto es la realidad

politica y social circundante.

La muerte de Artemio Cruz narra la agonia del protagonista, un oficial del ejército
revolucionario mexicano quien, en desorden retrospectivo, rememora el pasado con
respecto a los dias mas importantes de su existencia. Mediante esta forma expresiva,
Fuentes analiza medio siglo de la vida de México y enjuicia, desde la perspectiva de su
generacion, las fallas y consecuencias de la Revolucion. La novela es un discurso critico

y de ruptura con relacién a los discursos revolucionarios anteriores a 1962. Veamos qué

L Cit. Albarracin Fernandez, José (1985), La distorsion temporal en Carlos Fuentes y Mario Vargas
Llosa, Mérida, Universidad de los Andes, p. 49.
2 Bellini, Giuseppe, op.cit., p. 553.
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opina de esto el profesor, investigador y escritor Maarten van Delden?, en su libro

Carlos Fuentes, México, and Modernity considera que,

La muerte de Artemio Cruz es tanto paradigma de la modernidad textual, por su
discurso no lineal y su vision interior, como punto culminante de la novela de la
Revolucion Mexicana, en lo que se refiere a su bagaje historico y politico. Esta
novela esta a caballo entre dos modos literarios y enriquece a ambos: el empleo de
técnicas narrativas modernas le otorga interés y complejidad a temas tratados
frecuentemente con estilo documental; Asi pues, el material histérico y politico se
enriquece con la naturaleza subjetivista de la ficcion moderna.

Al recibir el Premio Formentor de las Letras en 2011, Fuentes? evocd su trayectoria
personal y creativa en un recorrido por sus titulos mas emblematicos. El siguiente texto
es su propio resumen de la obra. Un texto que informa y amplia brevemente esa

modernidad textual comentada por van Delden:

Entre tanto escribi La muerte de Artemio Cruz, que me faltaba como novela de mi
pais, de la revolucion mexicana. Pero también era yo muy consciente del
antecedente realista de otros autores espafioles y pensé en la manera de darle otra
forma a esta novela. Imaginé que habria tres personas que la contaba: un
moribundo Artemio Cruz, en primera persona; la conciencia de Artemio Cruz, en
segunda persona; y la vida de Artemio Cruz, en tercera persona. Presente, pasado y
futuro.

Los criticos mas avisados hablan de una nueva literatura de la Revolucion Mexicana, en
la que ”los autores pasan de un realismo plano y fotografico del siglo XIX y principios
del siglo XX, a una realidad total”, puntualiza Maria Teresa Colchero Garrido?®.
Evidentemente, la renovacion tematica trae consigo una modificacion formal,
desprendiéndose del realismo plano y fotografico, se tenia que buscar formas y
estructuras que permitieran la expresion de una realidad total, dando como resultado un
realismo de matices nuevos y profundos: el realismo critico. Como deja en claro el
propio Fuentes*: “Yo no creo en la literatura o el arte que, bajo el signo que sea, se

fundan en la asimilacién sentimental, en la cosquilla emotiva. Creo, por el contrario, en

! Cit. Colchero Garrido, Maria Teresa (2009), La muerte de Artemio Cruz. Del discurso literario al
discurso historico revolucionario, en Andlisis critico del discurso literario revolucionario, México,
Universdidad Autonoma de Puebla, p. 95.
2 Cit. Manrique Sabogal, Winston (17 de mayo de 2012), « Una autogiografia en diez libros », El Pais,
pp. 44-45.
% Colchero Garrido, Maria Teresa, op.cit., p. 96.
4 Cymerman, C laude y Fell, Claude (2001), Historia de la literatura hispanoamericana. Desde 1940
hasta la actualidad (version castellana de Maria Valeria Battista), Buenos Aires, Edicial, p. 87.
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la literatura y el arte que se oponen a la realidad, la agreden, la transforman, la
revelan y la afirman”. En La muerte de Artemio Cruz, el autor mexicano rompe con la
novela revolucionaria clasica y se vale de nuevas formas narrativas que se oponen al
criterio « realista » de la novela tradicional. Leamos como se expresa de la novela, el

critico estadounidense Jonh Stubbs Brushood? en su libro México en su novela:

De grandes dimensiones, construida sobre circunstancias que todos conocemos
muy bien desarrollada y resulta (...) a través del cambio de puntos de vista
narrativos que utiliza a las tres personas, experimentamos una de las
caracterizaciones mas completas que se hayan dado en la literatura (...) En la
acepcion mas general (Artemio Cruz), es cualquier hombre cuyo instinto de
autopreservacion queda asimilido al motivo de lucro (...) la vida de Cruz puede
comprenderse como una manera de observar las actitudes de la nacién y ver por
qué son lo que son.

Y es asi como el escritor y ensayista mexicano Carlos Valdés?, hace constar su

admiracidn ante ciertos aspectos de la novela, dos meses después de su aparicion:

Solo el gque ha intentado escribir una novela puede darse cuenta cabal de las
dificultades técnicas que ofrece esta empresa; por esto me maravilla la colosal
estructura de La muerte de Artemio Cruz, la ingeniosa y complicada manera de
narrar los sucesos, el gran dominio técnico para hacer volver continuamente hacia
el pasado la narracion, el constante cambio de planos temporales y espaciales, el
caos de palabras en el que conserva la lucidez. jCuanta inteligencia, cuénta
paciencia y trabajo!

También ensalza la obra Oviedo®, quien en su libro Historia de la literatura
hispanoamericana. De Borges al presente sostiene que es “la confirmacion de la
extraordinaria complejidad y ambicion literarias de las que el autor es capaz” y que “si
no existiese, nuestro género seria pobre”. En Los cambios en la concepcion y estructura
de la narrativa mexicana desde 1947, Clara Passafari* la describe como novela densa y
compleja, “Edificada mediante planos que se oponen o complementan y donde
fragmentos de intenso lirismo conviven con otros estrictamente narrativos, armoniza lo

épico, lo lirico y lo narrativo rompiendo con las estructuras de la novela tradicional”.

1 Cit. Albarracin Fernandez, José, op.cit., p. 50.
2 Valdés, Carlos (1962), « Un virtuosismo gratuito », en Dos opiniones sobre La muerte de Artemio Cruz,
XVI, México, Universidad de México, p. 20.
% Qviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 306.
4 Passafari, Clara (1968), Los cambios en la concepcidn y estructura de la narrativa mexicana desde
1947, Rosario, Universidad Nacional del literol, p.148.
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Teodosio Fernandez! por su parte, estima que es “sin duda su mayor éxito de critica y
de publico, conjugaba con acierto una técnica narrativa novedosa con la revision

critica y profunda de los logros de la Revolucion mexicana”.

Novela compleja y ambiciosa, que entrafia una critica sobre el México surgido de la
Revolucién. Una critica implacablemente despiadada y eficaz, mediante la cual se
pretende problematizar al lector sobre su realidad. Para este caso concreto, creemos
oportuno citar las palabras del autor mexicano Fernando Benitez? al enjuiciar esta
critica novelesca: “novela que encierra en su prosa la grandeza, el drama, la sordidez,
la pureza y la ternura de México. Es su palabra, su signo, su esperanza”. Y finalmente
esta apreciacion de Vargas Llosa®: “Mi opinion acerca de su obra es diversa, ya que
tiene libros que son muy notables, como La muerte de Artemio Cruz y La region mas

transparente, que son los que yo prefiero”.

Concluimos, entonces, que La muerte de Artemio Cruz ha encontrada la critica en el
méas amplio y en el mejor sentido que merece. Lo anteriormente expuesto, pone de
relieve su originalidad estilistica, su compleja arquitectura y su intensidad tematica.
Todos, escritores y criticos, parecen estar de acuerdo en que si algo destaca en esta
novela es la parte técnica, la organizacion narrativa que Fuentes adopta para narrar la

historia de Artemio Cruz.

I11.1.3. Tres niveles de organizacion narrativa
De arquitectura compleja, en abierta contraposicion con los cauces tradicionales de la
novela realista, La muerte de Artemio Cruz presenta una vision particular acerca de un
tiempo trascendental de la historia mexicana. La “novela de laboratorio”, tal como la ha
llamado el critico y escritor argentino Rall Héctor Castagnino?, se destaca por su
audacia formal que, si bien crea numerosas dificultades de lectura, provee, por otra

parte, una gran satisfaccion estética. Es “uno de los mejores ejemplos que tenemos de

! Fernandez, Teodosio (1988), « Carlos Fuentes o la conciencia del lenguaje », en Carlos Fuentes. Premio
« Miguel de Cervantes » 1987, Barcelona, Editorial Anthropos / Ministerio de Cultura, p. 106.
2 Cit. Albarracin Fernandez, José, op.cit., p. 50.
3 Cit. Ibid., p. 50.
4 Cit. Befumo, Delia Litiana y Calabrese, Elisat (1972), Acercamiento analitico a La muerte de Artemio
Cruz, Mar del Plata, Universidad catdlica del Mar del Plata, p. 1.
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sintonia entre la historia narrada y los elementos técnicos empleados para ello”,

asegura Gonzalez Boixo™.

Nos encontramos al inicio de la novela con un personaje en un proceso de lucha entre la
vida y la muerte. Esta situacion extrema va a determinar tanto la estructura como el
modo narrativo. El personaje agonizante pasa por momentos de consciencia, que nos
estan entregados por el narrador en primera persona. A €sos momentos siguen otros de
“penumbra” (p.118) y “medio suefio” (p.166), en los que en segunda persona el
subconsciente del personaje interrumpe la agonia, y lo mismo hace la memoria con las
narraciones en tercera persona. Citando a Nelson Osorio y René Jara, SantiagoTejerina-
Canal? define que “ese desdoblamiento de Artemio en los tres protagonistas lleva a la
diferenciacion de tres aspectos de su personalidad: « conciencia, subconsciencia y

memoria »”.

Sucede entonces que la alternancia de las tres voces va creando tres niveles narrativos
con cierta interdependencia interna. En términos de Maria Stoopen®, “Del yo del
protagonista moribundo emergen los otros dos pronombres encargados de completar la
narracion. Ambos se refieren al yo, pero lo hacen desde un punto de vista diferente”. La
vision que aporta el « Yo » es desde la mente del protagonista. El « TU » es, en realidad,
un yo implicito que habla de si mismo, un narrador omnisciente que hace incursion en
la conciencia del protagonista y de otros personajes. El « El » relata los sucesos del
pasado y alli alterna sus funciones de narrador objetivo y narrador desde dentro de las
conciencias, esencialmente de la del protagonista. Acorde con Georgina Garcia
Gutiérrez Vélez*, “Durante el tiempo de la agonia, la novela disecciona a un personaje,
a su cuerpo, a su mente, consciente e inconsciente, lo hace hablar, pensar, recordar,
escuchar”, como podemos apreciar al analizar, a continuacion, los distintos niveles

narrativos.

! Gonzalez Boixo, op.cit., p. 26.
2 Tejerina-Canal, Santiago (1987), La muerte de Artemio Cruz: Secreto generativo, U.S.A, Society of
Spanistt and Spanish-American Studios, p. 90.
3 Stoopen, Maria (1982), La muerte de Artemio Cruz. Una novela de denuncia y traicion, México,
Universidad Nacional Autonoma de México, p. 73.
4 Cit. Campos, Ezequiel Carlos (17 de agosto de 2014), « La finalidad del subconsciente en Aura y La
muerte de Artemio Cruz de Carlos Fuentes », Elguardatextos. Disponible en:
http://www.elguardatextos.com/2014/08/la-finalidad-del-subconsciente-en-aura.html
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111.1.3.1. Nivel narrativo « Yo »: lo consciente
Por medio del « Yo » nos presenta Artemio la consciencia de si mismo: “YO despierto”
(p.115), “YO siento” (p.134), “YO siento” (p.160), “YO sobrevivi” (p.188), “YO huelo”
(p-238), ... Una consciencia que raya aun con la inconsciencia. A través del monologo
interior, Artemio muestra sus percepciones que nos proporcionan datos tanto de sus
sensaciones internas como de lo que sucede a su alrededor en las Gltimos momentos de
su vida; todo ello en forma cadtica a causa de la enfermedad. Este nivel narrativo se
encuentra, segin muy acertadamente observa Tejerina-Canal, en estrecha relacion con

la teoria del psicélogo y ensayista suizo Carl Gustav Jung*:

El yo es una magnitud infinitamente compleja, algo como una condensacién y un
amontonamiento de datos y de sensaciones; en él figura, en primer lugar, la
percepcion de la posicion que ocupa el cuerpo en el espacio, las de frio, calor,
hambre, etcétera, y luego la percepcion de estados efectivos.

No podriamos hallar una mejor descripcion del « Yo » artemiano. Como ya se ha dicho,
ese « Yo » inicial, que desde la consciencia comienza a identificar su propio estado
fisico y su entorno, va transmitiéndonos de manera desordenada sus pensamientos del
momento, frases que pronuncia, y otras que escucha a personas que le rodean, y que
aguardan su muerte. Esa consciencia va aumentando poco a poco, para disminuir luego
ya que se trata de un enfermo grave. En palabras de Stoopen?, “intervienen todos sus
sentidos y partes de sus organismos, pero son unos sentidos mutilados, que
deficientemente conectan con una realidad externa”. Acercandose de la inconsciencia,
el « Yo » llama mentalmente a las otras dos facetas de la personalidad de Artemio,
« TG » y « El »: “Piensa ayer. No estas tan loco; No sufres tanto; pudiste pensar eso.
Ayer ayer ayer. Ayer Artemio Cruz vol6 de Hermosillo a México” (p.118). Tal
acercamiento del « Yo » al « Tl » y « El », apunta Tejerina-Canal®, “estd motivado en
el caso del Tu, en parte, por aquellos « estados afectivos » de que hablaba Jung, en
cuanto al El, la memoria parece seguir el proceso junguiano puesto que el « yo implica
ademas, una masa enorme de recuerdos »”, recuerdos que se le ofrecen como un escape

del momento presente, como una salvacion a su dolor actual.

L Cit. Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 89.
2 Stoopen, Maria, op.cit., p. 86.
% Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 89.
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Asi pues, como ibamos diciendo, en este primer nivel narrativo, el « Yo» va
disgregando impresiones y reflexiones. Agonizante, sometido por el dolor, Artemio se
expresa a través del fluir de su pensamiento con caracteres confusos, repetitivos y

caoticos. Un ejemplo podria ser éste:

Si: el cura se hinca a mi. Murmura sus palabras. Padilla enchufa la grabadora.
Escucho mi voz, mis palabras. Ay, con un grito. Ay grito. Ay sobrevivi. Son dos
médicos gque se asoman a la puerta. Yo sobrevivi. Regina, me duele, me duele,
Regina, me doy cuenta de que me duele. Regina. Soldado. Abracenme; me duele.
Me han clavado un pufial largo y frio en el estbmago; hay alguien, hay otro que me
ha clavado un acero en las entrafias: huelo ese incienso y estoy cansado. Yo dejo
que hagan. (p.118)

Y todas la secuencias narradas por la voz « Yo » dependeran de la visién desde la mente
del moribundo, quien se convierte en el centro no sélo de las percepciones, sino de la
actividad que realizan las demas personas que estan a su alrededor: médico, cura,
esposa, hija, secretario: “Pero abro los 0jos un poco y entre las pestafias distingo a las
dos mujeres, al médico que huele a cosas asépticas: de sus manos sudorosas, que ahora
palpan debajo de la camisa mi pecho, asciende un pasmo de alcohol ventilado” (p.116).
En este nivel, aparecen casi todos los elementos y personajes clave de la novela, pero
solo pueden contextualizar mediante datos que de forma fragmentaria se presentan en

los dos otros niveles narrativos.

Desde sus Ultimos estertores, el « Yo » nos expone, pues, el fluir de su pensamiento,
abarcando aspectos de su estado fisico: “Si abro los ojos, ¢podré escucharlas?... Pero
los parpados me pesan: dos plomos, cobres en la lengua, martillos en el oido, una...
una como plata oxidada en la respiracion. Metalico todo esto. Mineral otra vez. Orino
sin saberlo” (p.115), comentarios sobre las personas que le acompafian, como cuando
critica a su esposa Catalina y su hija Teresa: “Trataré de poner buen semblante, para
ver si ustedes se aprovechan y olvidan sus gestos de afecto forzado y se vacian el pecho
por ultima vez de los argumentos e insultos que traen atorados en la garganta, en los
0jos, en esa humanidad sin atractivos en que las dos se han convertido” (pp.136-137),
justificaciones de sus propias actuaciones: “-...Si, seguro... y algo mds, para hablar
claro: si ustedes se muestran débiles, yo y mis asociados de plano colocamos nuestros

capitales fuera de México. Necesitamos garantias. Oiga, ¢Qué pasaria si en dos
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semanas huyeran del pais cien milliones de ddlares, por ejemplo?... ;eh?” (p.242); en

total, hace un examen de conciencia sobre si mismo, sobre lo que ha sido su vida.

Entre esos temas que afluyen a la mente de Cruz moribundo hay unos que revisten una
peculiar importancia a juzgar por la repeticion con que se presentan: la accién de la
grabadora de su secretario Padilla, dejando flotar en el ambiente el enredado mundo de
los sucios negocios de Artemio; su vida junto a Catalina, marcada por el fracaso y la
desilusion; la juventud y el amor, caracterizados por Regina, y el recuerdo de su hijo
Lorenzo, al que le une una fuerte afectividad, son algunos temas que con el pronombre
« Y0 » se repiten constantemente. En dichos casos, se recurre a la repeticion de ciertas
palabras clave que permiten identificar a los temas como los mismos. Es el caso del
recuerdo de Lorenzo, que se presenta de forma llamativa a través de la frase “cruzamos
el rio a caballo”, la cual tenemos que esperar a las secuencias 7.2 y 9.2 (nivel « Tu »)
para poder contextualizarla. En ocasiones, un mismo motivo se repite en la mayoria de
las secuencias de manera idéntica, proporcionando, segiin comenta Gonzélez Boixo, “lo
que podria llamarse « tono » narrativo caracteristico de este nivel”. Un buen ejemplo
nos lo ofrece el de la caricia de Catalina, y la Gnica manera de apreciarlo es

transcribiendo la serie en su conjunto:

Secuencia 1.2
Catalina me roza la mano con la suya. Qué indtil caricia. No la veo bien, pero trato
de fijar mi mirada en la suya. La retengo. Tomo su mano helada. (p.117).

Secuencia 2.2
Yo siento esa mano gue me caricia y quisiera desprenderme de su tacto, pero
carezco de fuerzas. Qué inutil caricia. Catalina. Qué inatil. ;Qué vas a decirme?
(p.135).

Secuencia 8.2
Hace tiempo que disimulo.;Quién me toca? ¢Quién esta cerca de mi? Qué inutil,
Catalina. Me digo: qué inatil, qué inutil caricia. Me pregunto: ;qué vas a decirme?
(p.300).

Secuencia 9.%
Me tocas. Me tocas la mano y siento la tuya sin sentir la mia. Me toca. Catalina me
caricia la mano. Sera amor. Me pregunto. (p.317)

! Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 32.
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Como podemos observar, este tema 0 motivo se repite en diferentes secuencias, y lo
mismo sucede con los demas temas citados anteriormente. Su repeticion refleja el
estado agonico y semi-inconsciente del protagonista. Los hechos ocurren, l6gicamente,
en un momento determinado, pero en la mente del protagonista se reviven
persistentemente, lo que da, como dice Stoopen! “una sensacion de inmovilidad, de
paralisis temporal”. Pese a que el « Yo » nos consigna indicios objetivos de que el
tiempo transcurre, la accion se detiene por la reiteracion de dichos hechos. Se trata,
explica Gonzalez Boixo?, “[d]el tiempo de la conciencia, el tiempo interior, el tiempo
« detenido », identificable con ese instante Gltimo y fugaz en el que la mente de Cruz
lucha por no perder la consciencia”. Hay que tener también en cuenta que estos temas
reiterados, no todos revisten una importancia especialmente significativa; su reiteracion
es el resultado de las percepciones del enfermo y, por eso, unos casos son ampliados
con sentimientos y pensamientos profundos (la caricia de Catalina), y otros son
insignificantes (Teresa leyendo el periddico). Y desde el momento en que ésto ocurre,
ese « Yo » es convertido por Artemio en « TG », hacia el cual dirige un monélogo

destinado a las reflexiones.

I11.1.3.2. Nivel narrativo « Tu »: lo subconsciente
La narracion en segunda persona, es el « Yo » implicito que habla de si mismo: “TU,
ayer, hiciste lo mismo de todos los dias” (p.118), “TU te sentiras satisfecho de
imponerte a ellos” (p.138), “TU cerraras los ojos, consciente de que tus parpados no
son opacos” (p.165), “TU viviras setenta y un afios sin darte cuenta” (p.193), “TU
oleras, en el fondo de tu dolor, ese incienso que no acaba de disiparse” (p.222), ... Es
el «Yo» desdoblado que se sumerge en su mas profunda intimidad mental, el

subconsciente en la inconsciencia.

En un estado de inconsciencia, en su “penumbra” (p.118) que el mismo dice, Artemio,
pues, bucea en el subconsciente. “De esta forma, dirigiéndose a su propio t4”, escribe
Tejerina-Canal®, “lo critica, lo ensalza, le ordena, lo juzga, lo acusa, lo disculpa,
descubriéndonos asi lo mas profundo de su personalidad”. Lo mismo sucede cuando

dice:

! Stoopen, Maria, op.cit., p. 88.
2 Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 40.
% Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 94.
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T4 mismo impedirés el olvido; tu valor serd gemelo de tu cobardia, tu odio habra
nacido de tu amor, toda tu vida habra contenido y prometido tu muerte: que no
habras sido bueno ni malo, generoso ni egoista, entero ni traidor. Dejaras que los
demas afirmen tus cualidades y tus defectos, pero ti mismo, ¢como podras negar
que cada una de tus afirmaciones se negara, que cada una de tus negaciones se
afirmara? (p.139)

En concreto, se trata de la voz de la conciencia que le habla de tu al personaje. Tal como
lo define Tejerina-Canal®, “el TG se constituye en una especie de médico moral de
Artemio-presente; es el Tu la conciencia de Artemio que le aconseja u ordena”. Tiene
acceso tanto a su historia personal como a su vida interna. Conoce su pasado y esta en

contacto con su presente agénico:

Desde la butaca del tetramotor, veras una ciudad plana y gris, un cinturén de adobe
y techos de lamina. La azafata te ofrecera un chicle envuelto en cel6fan —recordaras
eso en particular, porque sera (debe ser, no lo pienses todo en futuro desde ahora)
una chica guapa y tu siempre tendras buen ojo para eso, aunque tu edad te
condence a imaginar las cosas mas que a hacerlas. (p.119)

Esta cita a mas de ejemplificar las caracteristicas anteriormente descritas, también
destaca el uso anomalo del futuro para acciones pasadas y, es el propio narrador el que
selecciona este tiempo verbal: “debe ser, no lo pienses todo en futuro desde ahora”.
SegUn el testimonio de Fuentes?, su empleo reflejaria una esperanza, un porvenir: “es el
Tu que habla en futuro. Es el subconsciente que se aferra a un porvenir que el Yo —el
viejo moribundo- no alcanzard a conocer”. En otras palabras, el narrador habla en
futuro para iluminar el pasado. A juicio de Oviedo®, “El TU es el nivel mas complejo
porque es una forma de mediacion poética que, por moverse en una dimension mitica o
virtual, escapa a los condicionamientos del tiempo historico y se acerca al futuroy a la

temporalidad de lo que pudo ser o sera”.

Pues bien, en el caso del nivel narrativo « T », asi como aparece en La muerte de
Artemio Cruz, nos encontramos con un mondlogo en el que el sujeto del ennuciado es

Artemio, mientras que el de la ennunciacion es un yo implicito que habla en segunda

! Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 83.
2 Cit. Pacheco, José Emilio (1962), « La hora del lector », en Dos opiniones sobre La muerte de Artemio
Cruz, XVI, México, Universidad de México, p. 19.
% Qviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 307.
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persona. En términos de técnica narrativa, es lo que se conoce como mondlogo
autoreflexivo. Esta denominacion la debemos al catedratico de teoria de la literatura y
literatura comparada, Luis Beltran Almeria® quien en su obra Palabras transparentes.
La configuracién del discurso del personaje de la novela establece la siguiente

definicion :

Vamos a denominar mondlogos autoreflexivos a la variante de los mon6logos
auténomos en los que el pronombre sujeto de segunda persona sustituye al de
primera persona, esto es, los que presentan un sujeto de la enunciacion que expresa
su autorreferencia en segunda persona.

En La muerte de Artemio Cruz, la utilizacién del « Tu» como expresion de un
monologo conecta al personaje con su pasado, descubre sus motivaciones y ofrece
reflexiones sobre los motivos de su conducta. Fuentes?define este nivel como el
subconsciente de Artemio, especie de virgilio que lo guia a través de los dias realmente
decisivos de su vida, los unicos que desea recordar. En el mismo afio en que la novela se
publicd, expresaba con toda claridad: “Hay un tercer elemento, subconsciente, especie
de Virgilio que lo guia por los doce circulos de su infierno, y que es la otra cara de su
espejo, la otra mitad de Artemio Cruz”: son doce, efectivamente, las secuencias

narradas por la voz « El », a las que sirven como introduccion las regidas por « Tt ».

Como se ha afirmado arriba, el « TU » es el subconsciente de Artemio, la otra cara de su

espejo, su gemelo reflejado:

No Artemio Cruz no. Otro. En un espejo colocado frente a la cama del enfermo. El
otro. Artemio Cruz. Su gemelo. Artemio Cruz esta enfermo: no vive: no, vive.
Artemio Vivié durante algunos afios... Afios no afiord: afios no no. Vivio durante
algunos dias. Su gemelo. Artemio Cruz. Su doble. Ayer Artemio Cruz, el que s6lo

vivio algunos dias antes de morir, ayer Artemio Cruz... que soy yo... y es otro...
ayer... (p.118).

Con el desdoblamiento del personaje en un gemelo, se sugiere que Artemio es otro: “El
gemelo reflejado se incorporara al otro, que eres tu, al viejo de setenta y un afios que
yacera, inconsciente, entre la silla giratoria y el gran escritorio de acero” (p.123), o

sea, Artemio habla a si mismo como si no fuera él mismo. A este respecto, Gonzélez

! Cit. Gonzélez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 41.
2 Cit. Pacheco, José Emilio, op.cit., p. 19.
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Boixo! observa que “se trata de un interloculor falso, ya que no es alguien distinto al
propio enunciado; es decir, se produce un desdoblamiento de un Unico «yo »
narrador”. Como si se contemplara en un espejo, Artermio se refiere a si mismo como
«Tu», valorando y desnudando los moviles mas profundos de sus experiencias

pasadas, consignadas por la voz « El ».

111.1.3.3. Nivel narrativo « El »: la memoria
En el caso de las narraciones de tercera persona, el « El » relata los sucesos del pasado:
“EL pas6 en el automévil rumbo a la oficina” (p.124), “EL conté la historia de los
altimos momentos de Gonzalo Bernal en la prision de Perales” (p.142), “EL sinti6 el
hueco de la rodilla de la mujer, himedo, junto a su cintura” (p.167), “EL no la escuchd
decirlo, cuando ella desperté de su insomnio” (p.196), “EL mir6 con los ojos verdes
hacia la ventana y el otro le pregunto si no queria nada” (p.225), ... Por medio de la
memoria, el « El» rescata del pasado doce episodios de su vida, doce dias que él
selecciona entre sus recuerdos: “Le he dado la oportunidad de escoger sus momentos
decisivos, doce dias, doce veces en que pudo decir si 0 no, tomar un camino pero

sacrificar, por fuerza, todos los deméas”, revela Fuentes? refiriéndose a su personaje.

Son doce dias particularmente significativos en la vida de Artemio que complementan o
explican lo expresado en los niveles « Yo » y « TG ». En efecto, es en estos episodios
encabezados por el pronombre « El » donde hallamos el hilo narrativo. Cada uno esta
introducido por una fecha precisa. Estas fechas actian como referentes que establecen el
orden temporal del relato propuesto a grandes saltos y en desorden, pues su colocacion
depende del fluir de la conciencia y responde a la espontaneidad con que surgen en la
mente del moribundo. Esto es, es la mente de Artemio la que decide el episodio a

recordar.

En términos de Gonzalez Boixo®, “puede aceptarse que el nivel « él » se presenta desde
la perspectiva de una tercera persona tradicional, siempre gque igualmente se acepte

que dichos episodios pasan por la mente de A. Cruz, como si de una pelicula se

! Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 42.
2 Cit. Ibid., p. 51.
% Ibid., p. 52.
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tratara”. La relacion del nivel « El » con el proceso mental de Artemio se delata en los
niveles « Yo » y «TU ». Yaen la secuencia 1.2, el « TU » anuncia eso dias cruciales de la

vida de Artemio que se van a recordar:

(...) y estards aqui y no sabras cuéles datos pasaran a tu biografia y cuales seran
callados, escondidos. No lo sabras. Son datos vulgares y no seras ni el primero ni el
Unico con semejante hoja de servicios. Te habras dado gusto. Ya habras recordado
eso. Pero recordaras otras cosas, otros dias, tendras que recordarlos. Son dias que
lejos, cerca, empujados hacia el olvido, rotulados por el recuerdo —encuentro y
rechazo, amor fugaz, libertad, rencor, fracaso, voluntad- fueron y seran algo mas
que los nombres que tu puedas darles: dias en que tu destino te perseguira con un
olfato de lebrel, te encontrard, te cobrard, te encarnara con palabras y actos, materia
compleja, opaca, adiposa tejida para siempre con la otra, la impalpable, la de tu
animo absorbido por la materia (p.123).

(...) tajo de tu memoria que separa las dos mitades; soldadura de la vida, que
vuelve a unirlas, a disolverlas, perseguirlas, encontrarlas: la fruta tiene dos mitades:
hoy volveran a unirse, recordards la mitad que dejaste atras: el destino te
encontrara: bostezaras: no hay que recordar: bostezards: las cosas y sus
sentimientos se han ido deshebrando, han caido fracturados a lo largo del camino
(pp.123-124).

(...) bostezaras: cerraras los ojos: bostezaras: ti, Artemio Cruz: él, creeras en tus
dias con los ojos cerrados (p.124).

También, lo que muestra claramente que los fragmentos « El » pasan por la mente de
Artemio, es cuando el « Yo » desempefia el papel de su memoria y recuerda episodios
del « El ». Sirva de ejemplo, el caso que se produce en la secuencia 2.2, cuando desde el
nivel «Yo», el protagonista evoca una escena narrada en el nivel «El», el
correspondiente al afio 1947: “Mantengo los ojos cerrados. Recuerdo que sali a comer
con Padilla, aquella tarde. Eso ya lo recordé. Les gané a su propio juego (...) Les gané
a muchos. Les gané a todos” (p.138). En sus divagaciones, Artemio hace conscientes

los acontecimientos narrados por « El ».

Los doce episodios recordados por Artemio abarcan desde su nacimiento, el 9 de abril
de 1889, hasta la celebracion de San Silvestre en Cayoacan, el 31 de diciembre de 1955,
0 sea, un periodo de sesenta y seis afios de vida. Pero la presentacion de estos episodios
se hace por medio de la técnica retrospectiva. Agonizando, Artemio recuerda
desordenadamente su vida. José Donoso! dice: “La muerte de Artemio Cruz es un mito

contado al revés, comenzando con la muerte para finalizar con el nacimiento”. La

L Cit. Stoopen, Maria, op.cit., p. 75.
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agonia del personaje, fase final de la historia, da inicio al relato para establecer un
retroceso temporal que narra la vida del moribundo. El orden secuencial de los doce
episodios es el siguiente:

- Secuencia 1.2, episodio de (1941: Julio 6)

El primer episodio comienza haciendo referencia a un hecho histérico, a la
campafa de Africa, en el curso de la IT Guerra Mundial: “él continu6 leyendo las
noticias que llegaban a Sidi Barrani y el Almein, mirando las fotografias de
Rommel y Montgmery” (pp.124-125). Ese periodo marca el fin de las luchas
revolucionarias. A partir de esa fecha puede decirse que Artemio se ha convertido
en un personaje sin porvenir, destrozado interiormente. Es un gran empresario que
supo aprovechar el contexto posrevolucionario para enriquecerse. Ha amasado una
inmensa fortuna pero, al fracasar en su vida personal, el odio anida en su alma. Por
otra parte, el episodio se centra en la presentacion de dos personajes: Catalina su
esposa, y Teresa, la hija de ambos y, en los negocios de Artemio con los

norteamericanos

- Secuencia 2.2, episodio de (1919: Mayo 20)

La Revolucion acaba de terminar, Artemio esta en Puebla al encuentro de don
Gamaliel Bernal. Ahi, conoce a Catalina, hija de éste y su futura esposa. En este
episodio, los dos temas esenciales son la riqueza de Artemio y el personaje de
Catalina. Se enfoca en cdmo ha construido Artemio esa inmensa fortuna y también

como ha iniciado su relacion con Catalina.

- Secuencia 3.2, episodio de (1913: Diciembre 4)

El tema de Regina, primer y Unico amor de Artemio, domina todo el episodio de
1913. El teniente Cruz esta en plena lucha revolucionaria cuando conoce y pierde a
Regina. El episodio se centra en este personaje y en el idilio amoroso -feliz y

doloroso al mismo tiempo- que ha vivido Artemio con ella.

- Secuencia 4.2, episodio de (1924: Diciembre 4)
El episodio de 1924 se refiere a la vida de Artemio y Catalina en la hacienda de

Puebla después de la muerte de don Gamaliel. Narra la ascension de Artemio a
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diputado y como se ha convertido en un acaudalado terrateniente gracias a su gran
habilidad. Asimismo, se relatan el distanciamiento entre Artemio y Catalina vy, la

ruptura de sus relaciones aungue sigan viviendo en la misma casa.

- Secuencia 5.2, episodio de (1927: Noviembre 23)

El episodio de 1927 presenta la culminacion de la degradacion moral de
Artemio. Se compromete con los conspiradores, con los nuevos politicos que estan
en posesion del poder y la riqueza, traicionando asi a sus anteriores jefes y
afiliandose al grupo de los grandes chingones®: “,A poco no somos los meros
chingones? ¢Sabes? Escoge siempre a tus amigos entre los grandes chingones,

porque con ellos no hay quien te chingue a ti” (p.229).

- Secuencia 6.%, episodio de (1947: Septiembre 11)

La accion se desarrolla en Acapulco, en un yate y un lujoso hotel. EI tema de Lilia,
la joven amante de Artemio, del que trata el episodio de 1947, es de importancia
segundaria, puesto que para él no es mas que un personaje marginal. En realidad, el
tema dominante es ese sentimiento de vejez que tiene Artemio y ese declive fisico

que empieza a padecer.

- Secuencia 7.2, episodio de (1915: Octubre 22)

El episodio de 1915 estd ambientado en la época de la Revolucién. El capitan Cruz
es detenido por los villistas?. En la prision del pueblo de Perales conoce al idealista
Gonzalo Bernal, hermano de Catalina. En este episodio, Artemio encarna la
desilusion generalizada del pais en la Revolucion. Para él, morir ahora, en 1915, no
tiene sentido. Con razdn, intenta salvarse, aun infringiendo el codigo del honor
militar. A cambio de su liberacién, traiciona a sus tropas dando informacion al
enemigo, ello le causara posteriormente un suplicio moral, y el reproche constante
de Catalina, quien no ve claro lo de poner en libertad a su esposo y fusilar a su

hermano.

! Chingon: El que ejerce el poder y es tiranico, desprovisto de moral y machista. Se impone por la
violencia y es admirado por ello entre quienes defienden sus mismos valores.

2 Los Villistas fueron la faccion partidaria e ideoldgica de la Revolucién Mexicana que se identifico y
liderd por el General Doroteo Arango, conocido como Francisco "Pancho" Villa.

145


https://es.wikipedia.org/wiki/Revoluci%C3%B3n_Mexicana
https://es.wikipedia.org/wiki/Doroteo_Arango

- Secuencia 8.2, episodio de (1934: Agosto 12)
El episodio de 1934 se concentra en la relacion entre Artemio y Laura, amiga de su
esposa Catalina. De tono totalmente intimista, relata sus encuentros y citas en

conciertos de musica clasica y exposiciones de pintura.

- Secuencia 9.2, episodio de (1939: Febrero 3)

Este episodio recrea el ultimo dia de la vida de Lorenzo, el hijo de Artemio. Las
acciones se desenvuelven en Espafa, durante la Guerra Civil. Lorenzo, voluntario
en las tropas republicanas, muere acribillado por un avion facista. Este
acontecimiento significa para Artemio la pérdida de cualquier motivacion en su

vida.

- Secuencia 10.% episodio de (1955: Diciembre 31)

En el episodio de 1955 se celebra la fiesta de afio nuevo, en la enorme mansion que
posee Artemio en Coyoacan. Una celebracion anual que simboliza su poder
econdmico y politico. Se destaca la suntuosidad de la casa y los decorados, asi
como la futil conversacion de los cien invitados a la celebre recepcion. Cruz
presenta un aspecto de vejes extrema que justifica “Que lo llamen, entre risas y
cuchicheos, la momia de Coyoacan” (p.354). Su soledad en medio del bullicio

festivo annuncia su fin.

- Secuencia 11.2, episodio de (1903: Enero 18)

El episodio narra el dia en que la infancia de Artemio finaliza trdgicamente en
1903. Se nos informa de su origen: hijo ilegitimo, nacido de la violacion de una
mulata, Isabel Cruz, por un terrateniente, un tal Atanasio Menchaca: “Cruz, Cruz
sin nombre ni apellido verdaderos, bautizado por los mulatos, con la silaba de
Isabel Cruz o Cruz Isabel, la madre que fue corrida a palos por Atanasio: la
primera mujer del lugar que le dio un hijo” (p.396). Esta muere a manos de
Atanasio, y es su hermano Lunero quien cria al nifio. Con sélo trece afios, Artemio
huye de Cocuya tras matar accidentalmente a su tio Pedro Menchaca de tiro. En su
huida a Veracruz, Lunero muere abaleado, dejando al joven solo y libre para tomar

las riendas de su destino.
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- Secuencia 12.2, episodio de (1889: Abril 9)

El dltimo episodio cuenta brevemente el nacimiento de Artemio. Describe
el parto de Isabel Cruz en una barraca, atendida por su hermano Lunero: “El
recogido sobre si mismo, en el centro de esas contracciones, él, con la cabeza
oscura de sangre, colgando, detenido por los hilos més tenues: abierto a la vida,
por fin. Lucero detuvo los brazos de Isabel Cruz o Cruz Isabel, su hermana”
(p.403)

Como ha podido apreciarse, la narracién en tercera persona facilita la comprension de la
historia del protagonista. Para referir esos doce episodios, Artemio se vale del narrador
tradicional. Pero normalmente ese narrador omnisciente es un tipo de narrador externo,
no es un personaje de la historia como ocurre en este caso, sino alguien ajeno a ella.
Con razon apunta Tejerina-Canal® que de este modo “se gana fuerza dramatica”. Segin
él, “seriamos espectadores, observariamos como el narrador ausente; en este se nos
fuerza a creer, pues las noticias son de primera mano”; Artemio, el narrador-
protagonista, conoce a la perfeccion todos los detalles y entresijos de la historia que

narra.

Recapitulando, el nivel « El » se ubica en el mismo plano que el « Yo » y el « Tt »: en
los tres niveles se trata de un discurso producido por la mente de Cruz. Sienel « Yo »
Artemio nos entrega datos tanto de sus sensaciones internas como de lo que pasa en el
exterior, en el « TU » se zambulle en su mas honda intimidad mental enjuiciendo sus
propios actos. Y para ofrecernos una imagen mas completa de si mismo, nos relata en el
« El'» su historia personal en un contexto social, politico, religioso, econémico e

histdrico. De los tres niveles narrativos surge la identidad de Artemio.

111.1.3.4. Tres niveles narrativos. Un solo personaje
Como hemos dicho, existen en la novela tres niveles narrativos; pero el narrador que se
esconde bajo esos niveles diferentes es el mismo, Artemio Cruz. Ese “narrador, uno y

trino” tal como lo califica Tejerina-Canal 2, presenta sus propias sensaciones Y

! Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 96.
2 1bid., p. 94.
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percepciones mediante la narracion en primera persona. Seguidamente, y sin abandonar
la primera persona, se dirige primero a un « Tu» y luego a un « El », que en ambos
casos no son personajes ajenos, dado que se refiere a si mismo. El siguiente cuadro

podria servirnos para poner en claro la “triplicacién” de la instancia narrativa:

LAS TRES INSTANCIAS DE LA NARRACION
Pers. verbales Narrador Personaje
YO 1" pers. 1" pers.
TU (1 pers.) 2% pers. + narratario
EL (impersonal) 3" pers.

Cuadro 1. Las tres instancias de la narracion
Fuente: Traducido de Ezquerro, M. (1983), « La mort comme temps total », Théorie et fiction. Le
nouveau roman hispano-américain, Toulouse, Sacco, p. 51.

Es facil observar, segin este cuadro, que la primera y la tercera linea se remiten a
situaciones narrativas muy frecuentes, la segunda linea, en cambio, presenta una forma
de narrar bastante complicada: el narratario que puede identificarse con el personaje y
constituir una instancia doble. Definitivamente, los niveles « Yo» y « TU» no se
diferencian fundamentalmente entre si. En ambos se produce el desdoblamiento del
personaje. Milagros Ezquerro® habla de un « Yo » que instaura una instancia doble
narratario-personaje: “JE-qui-parle et MOI-dont-je-parle”, y un « TU » que se desdobla
estableciendo una instancia personaje-narratario: “TOIl-dont-je-parle et TOI-a-qui-je-
parle”. A través del monologo interior, Artemio recrea sus Ultimas horas, recuerda
acontecimientos del pasado y reflexiona sobre su vida. Cada uno de estos elementos

tiene su lugar en uno de los dos niveles, pero no esta ausente en el otro.

De acuerdo con Gonzalez Boixo?, “Si esa utilizacion del «tl» ya es rara en la
narrativa, ain mucho mas lo es la referencia a un « él » que, en realidad, es un « yo »”.
En apariencia, frente a la complejidad de los niveles « Yo » y « TU », este nivel no es

dificultoso. Se utiliza un narrador en tercera persona para relatar doce episodios de la

L Ezquerro, Milagros (1983), « La mort comme temps total », en Théorie et fiction. Le nouveau roman
hispano-américain, Toulouse, Sacco, pp. 52-53.
2 Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 27.
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vida de Artemio. Lo sorprendente y extrafio es que ese narrador lo hace refiriéndose a si

mismo.

En suma, La muerte de Artemio Cruz esta dotada de tres aparentes narradores
principales y tres protagonistas que, en realidad, son uno solo: el « Yo » que nos cuenta

su historia.

Para completar el entendimiento del “narrador trino” que Fuentes escoge, queremos
aplicar a la novela algunas otras consideraciones tedricas de los criticos. Estos, por lo
general, estan de acuerdo en sefialar que las secuencias narradas por la voz « Yo » y
« Tl >» se las genera Artemio mientras agoniza. En términos de Gérard Genette!, la
narracion en estas secuencias se considera homodiegética porque el narrador esta
involucrado en el mundo narrado y narra la historia desde su participacion en ella; mas
concretamente, es autodiegética porque se trata de un yo que es narrado por un yo que

narra, es decir que Artemio, el narrador, protagoniza su propia historia.

Con respecto a las secuencias narradas por la voz « El », las opiniones criticas difieren.
Citando a Gerald W. Peterson, James Hussar? dice que estas Ultimas no le atafien a
Artemio sino a un narrador heterodiegético porque, empleando sus palabras, “incluyen
informacion que Artemio no puede saber y porque evidencian un detallismo y una

precision matematica caracteristicos de un autor omnisciente”.

Esta perspectiva no es aceptada por el catedratico Hussar®, quien argumenta que ese
narrador, contrariamente a lo que propone Peterson, “comete mdultiples errores
matematicos” y por tanto no tiene control sobre toda la historia. Un buen ejemplo nos lo
ofrece la secuencia 10.%, fechada el 31 de diciembre de 1955, en que el narrador,
describiendo los pensamientos del protagonista a través de la técnica del estilo indirecto
libre, indica que Artemio y su amante, Lilia, “ Ya van para ocho afios de vivir juntos

(...)” (p.347). Sin embargo, en una secuencia previa, en la 6.2, datada el 11 de

! Genette, Gérard (1972), « Discurso del relato », en Figuras Ill. Trad. de Carlos Manzano (1989),
Barcelona, Lumen, p. 283.
2 Hussar, James (2012), « La breve agonia de Artemio Cruz: a proposito del tiempo narrativo en La
muerte de Artemio Cruz de Carlos Fuentes », Confluencia, n® 2, p. 76.
3 Ibid., p. 76.
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septiembre de 1947, los dos ya se conocen. Es decir, estdn juntos exactamente ocho
afios y 3 meses antes de la noche de fin de afio de 1955. Este error matmatico o “este
tipo de inconsecuencia”, escribe Hussar !, “sugiere un narrador falible y no

omnisciente”.

En consonancia con el andlisis de Peterson, Britt-Marie Schiller? sostiene que las
secuencias de « El» no constituyen los recuerdos personales del protagonista, sino que
se corresponden con informes publicos sobre su vida. Lo cierto es que en el texto no se
concretan estas certezas porque aquellos episodios recordados por Artemio incluyen
datos cuyo conocimiento le es exclusivo. Este punto de vista se apoya en Hussar® que
tampoco se muestra convencido por la teoria de Schiller. El catedratico afirma que estas
secuencias “no corroboran, sino que desmienten, la percepcion publica de Artemio
como soldado heroico”, por ejemplo, “de hecho, su fama se debe en gran parte a la
falta absoluta de testigos de su cobardia”. En efecto, Artemio se encuentra solo en
diferentes fragmentos que puntualizan su caracter traidor, maquinador e indigno. Baste,
como muestra la secuencia 7.2 en la que se nos cuenta el comportamiento infame con

que retrasa su fusilamiento a manos de los villistas el 22 de octubre de 1915.

En cuanto al argumento que el protagonista no tiene un conocimiento completo de los
hechos y de los motivos y pensamientos no expresados de los diversos personajes y, por
consiguiente, no puede saber ciertos detalles de las secuencias de « El », Tejerina-
Canal® hace constar que Artemio fabrica la historia de la muerte de su hijo, Lorenzo, en
la Guerra Civil espafiola. En la secuencia 9.2, que recrea el ultimo dia de la vida de este
altimo, se centra en sus aventuras, peripecias y amores, “todo ello es adornado por el
narrador protagonizante con invenciones de cosecha propia, que ensalzan y justifican
su propia actuacion respecto a Lorenzo, su hijo”, revela Tejerina-Canal®. No es ésta una
afirmacion gratuita, sino que tiene su base en el mismo texto, donde el Yo narrador-
protagonista llega a confesar: “invento paisajes, invento ciudades, invento nombres y ya

no los recuerdo” (p. 337).

! Hussar, James, op.cit., p. 76.
2 Cit. Ibid., p. 76.
% Ibid., p. 76.
4 Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., pp. 99-100.
5 Ibid., p. 100.
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Del mismo modo, Artemio es capaz de inventar hasta los pensamientos de su esposa,
Catalina. Sirva de ejemplo el episodio de (1924: Diciembre 4), “en que parece ofrecerse
el diario intimo de Catalina”, comenta Tejerina-Canal®. Artemio se introduce en lo mas
profundo de los pensamientos de Catalina: ““ « Tenemos un hijo. Mi padre y mi hermano
estan muertos. ¢Por qué me hipnotiza lo pasado? Deberia mirar hacia adelante. Y no sé
decidirme. ¢Voy a permitir que los hechos, la suerte, algo fuera de mi decida por mi? Es
posible. Dios. Espero otro hijo... »” (p.210). A juicio de Tejerina-Canal?, “Se concede a
si mismo ese narrador el mas importante de los privilegios: el de la vista interior, e

incluso el de la adivinacion y la invencion”.

La teoria de Tejerina-Canal que Artemio es el unico narrador de la novela es secundada
por Stoopen y apoyada por varios indicios en el texto. Hemos sefialado al principio de
este apartado, la repeticién con que se presentan algunos motivos. Hay ocasiones en que
un motivo, por ejemplo, el recuerdo de Lorenzo puede ser ennunciado por alguna de las
VOCeS en varias secuencias anteriores a su narracion. “En este caso concreto”, indica
Stoopen®, “desde la primera intervencion de la voz “yo”, por medio del estribillo que se
repite incesantemente”: “cruzamos el rio a caballo”, estribillo previamente asociado
con los niveles « Yo » y « T ». Su intercalacion en el nivel « El » resulta dificil de

explicar a menos que Artemio sea responsable por él.

Es de notar también que el propio texto alude a una trinidad narrativa cuando el « Yo »
se rompe en el reflejo de los vidrios del bolso de Teresa, convirtiéndose en un narrador
proteico, con tres imagenes diferentes pero que refleja una sola persona, Artemio: “era
un rostro roto en vidrios sin simetria, con el ojo muy cerca de la oreja y muy lejos de su
par, con la mueca distribuida en tres espejos circulares” (p.116), tres narradores que se
constituyen en portavoces de la personalidad de Artemio, y que producen la estructura

trina de la novela.

! Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 98.
2 1bid., p. 99.
3 Stoopen, Maria, op.cit., p. 80.
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111.1.4. Estructura trina

Lo apuntado en los apartados anteriores sobre los niveles narrativos explica ya, en gran
medida, como esta estructurada la novela. Esta Ultima, estd contada a través de tres
series de secuencias, en vez de capitulos propiamente dichos. El autor mexicano emplea
las tres personas del singular como sistema estructurador del discurso, de modo que
cada secuencia del mismo ird encabezado alternativamente por los pronombres « YO »,
«TU», «EL » y en este mismo orden. Cada una corresponde, ademas, a un tiempo
diferente: el presente, el futuro y el pasado, respectivamente. En palabras de Fuentes?,
critico, en La muerte de Artemio Cruz, “se trata de un dialogo de espejos entre las tres
personas, entre los tres tiempos que forman la vida de este personaje duro y
enajenado”. Simplificando, podriamos esquematizar tal organizacion narrativa de la

siguiente manera:

! Cit. Tejerina-Canal, Santiago (1990), « De élites sociales, narrativas y sexuales », en Interpretaciones a
la obra de Carlos Fuentes. Un gigante de las letras hispanoamericanas, Madrid, Ediciones Beramar,
p.73.
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ORGANIZACION NARRATIVA

- YO - YO

1 { TU 7 { TU
L EL :(1941: Julio 6) L EL : (1915: Octubre 22)
- YO - YO

2 < TU 8 < TU
L EL :(1919: Mayo 20) L EL : (1934: Agosto 12)
- YO - YO

3 J TU 9! TU
L EL :(1913: Diciembre 4) L EL : (1939: Febrero 3)
- YO - YO

4 ! TU 10{ TU
L EL :(1924: Junio 3) L EL : (1955: Diciembre 31)
- YO _ YO

5 < TU 1) TU
L EL : (1927: Noviembre 23) _ EL :(1903: Enero 18)
- YO - YO

6 J TU 12 ] TU
L EL : (1947: Septiembre 11) L EL :(1889: Abril 9)

Cuadro 2. Organizacion narrativa
Fuente: Traducido y adaptado de Ezquerro, M. (1983), « La mort comme temps total », Théorie et
fiction. Le nouveau roman hispano-américain, Toulouse, Sacco, p. 41.

El cuadro indica que la novela estd contada como un gran esfuerzo retrospectivo, de
atras para adelante, pero no en orden lineal, sino de modo fragmentario, a través de las
tres series de secuencias. Hemos visto hasta aqui lo que representan los tres
protagonistas de las tres secuencias; en la primera, el « Yo » de Artemio agonizante es a
la vez el protagonista y narrador, que en la segunda y tercera, como bien afirma

Tejerina-Canal?, “se retira de su papel de protagonista para ofrecérsenos a si mismo en

! Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 101.
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dos facetas y etapas diferentes de su vida y su personalidad, el « ayer » y el hoy de la

inconsciencia del « Td » y la memoria del pasado anterior del « El »”

De hecho, las secuencias regidas por los tres pronombres expresan la sucesion de las
sensaciones, las reflexiones, los momentos de conciencia-inconsciencia y de memoria
del moribundo. La mejor forma de mostrar las diferencias de tono, perspectiva y estilo
de éstas es citar estos pasajes que abren las tres primeras:

YO despierto... Me despierta el contacto de ese objeto frio con el miembro. No
sabia que a veces se puede orinar involuntariamente. Permanezco con los o0jos
cerrados. Las voces mas cercanas no escuchan. Si abro los ojos, ¢podré
escucharlas?... Pero los parpados me pesan: dos plomos, cobres en la lengua,
martillos en el oido, una... una como plata oxidada en la rsepiracién. Metélico todo
esto. Mineral otra vez. Orino sin saberlo. Quizas —he estado inconsciente, recuerdo
con un sobresalto- durante esas horas comi sin saberlo. Porque apenas clareaba
cuando alagué la mano y arrojé —también sin quererlo- el teléfono al piso y quedé
boca abajo sobre el lecho, con mis brazos colgando: un hormigueo por las venas de
la mufieca. (p.115)

TU, ayer, hiciste lo mismo de todos los dias. No sabes si vale la pena recordarlo.
Solo quisieras recordar, recostado alli, en la penumbra de tu recAmara, lo que va a
suceder: no quieres prever lo que ya sucedié. En tu penumbra, los 0jos ven hacia
adelante; no saben adivinar el pasado. Si; ayer volards desde Hermosillo, ayer
nueve de abril de 1959, en el vuelo regular de la Compafiia Mexicana de Aviacion
que saldra de la Capital de Sonora, donde haré un color infernal, a las 9 :55 de la
mafiana y llegara a México, D. F, a las 16 :30 en punto. (p.118)

EL pas6 en el automovil rumbo a la oficina. Lo conducia el chofer y él iba leyendo
el periddico, pero en ese momento, casualmente, levant6 los ojos y las vio entrar a
la tienda. Las mird y guifio los ojos y entonces el auto arrancd y él siguié leyendo
las noticias que llegaban de Sidi Barrani y el Almein mirando las fotografias de
Rommel y Montgomery: el choéfer sudaba bajo la resolana y no podia prender la
radio para distraerse y él pensé que no habia hecho mal en asociarse con los
cafetaleros colombianos cuando empezo la guerra en Africa (...). (pp.124- 125)

Las tres series de secuencias se disponen en doce partes, mas una Gltima incompleta con
solo dos secuencias: la del « Yo » que es de apenas cuatro lineas: “YO no sé... no sé... si
él soy yo... si tu fue él... si yo soy los tres... Tu...mi y vas a morir conmigo... Dios...

El... lo traje adentro y va morir conmigo... los tres que hablaron... Yo... lo treré

adentro y moriré conmigo... sélo... ” (p.404), y la Gltima en la que el « Tu » se integra
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con las otras voces: “los tres... moriremos... Tu... mueres... ha muerto... moriré”
(p.405). Es decir, falta la secuencia que corresponderia al « El », y asi, subraya Oviedo?,
“el rompecabezas queda para siempre con una pieza menos; el enigma de Artemio no

ha quedado resuelto del todo™.

En este rompecabezas o, mejor dicho, en esta estructuracion extremamente elaborada, se
puede descubrir, como lo hace notar Shaw?, “una clara voluntad de arte” por parte de
Fuentes. El orden de las varias secuencias narrativas y la relacion que mantiene cada
una con la obra en su conjunto responde, segin Stoopen®, a la precisa intencion del
autor de crear tres tipos de estructura en la novela: Aquella que determina la voz « Yo »
que, al evocar situaciones, personas e incidentes precisos, sugiere a las otras dos voces
que narrar. De este modo, se crea una sucesion de secuencias narradas, siempre en el

mismo orden, por cada una de las tres voces, « Yo », « TU» y « El »,

La segunda estructura concierne las tres voces narrativas. Cada una tiene una estructura
particular. En la voz «Yo» se sigue una cronologia lineal. En cambio, la voz
«Tu» que es un discurso intermedio entre la voces « Yo » y « TU», “constituye”,
sostiene Stoopen*, “una pausa entre las dos cronologias manejadas en esta novela: la
del presente del «yo» y la del pasado del «él»”. Esta ultima voz concibe el mundo de la
ficcion y da sentido al monologo de la primera voz vy a las reflexiones y desviaciones de

lavoz « TU ».

Por ultimo, hay una estructura global, que implica la comprension de la historia narrada.
Permite encadenar los hechos entregados de forma inconexa y en desorden cronoldgico,
y descubre la causalidad que existe entre ellos. Con esta estructura -que es el resultado
del esfuerzo realizado por el lector a lo largo de la lectura y que se completa al finalizar
la obra-, se construye el personaje y su historia y, se revelan los grandes motivos de la

novela, que son, como bien sefiala Oviedo®, “la mascara y el rostro tras la historia

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 308.
2 Shaw, Donald. L., op.cit., p. 114.
% Stoopen, Maria, op.cit., pp. 71-72.
4 bid., p. 71.
5 Qviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 306.
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mexicana, la autenticidad y la traicién de la promesa revolucionaria”. Se trata del

« Yo »-Artemio que nos ofrece su propia vida con una perspectiva histérica artemiana.

I11.1.5. La Revolucién Mexicana en el transfondo novelesco
Si bien en La muerte de Artemio Cruz no se recrea propiamente un hecho historico, los
abundantes datos historicos que proporciona sirven para trazar con bastante detalle la
historia del México contemporaneo. El contexto en el cual actia Artemio tiene
correspondencia con la ocurrencia historica. Gonzalez Boixo® destaca dos aspectos que
se fusionan en el personaje: “la peripecia personal, intransferible, que convierte a un
personaje novelesco en creible, y su situacion en un contexto histérico determinado”. Y
lo apreciable es que ambos aspectos, concluye el autor, “se explican mutuamente y

permiten el desarrollo armonioso de la trama novelesca”.

La etapa histérica que adquiere mayor relieve en la novela es la de la Revolucion
Mexicana, tal como afirma Harss?: “La historia de Artemio, que abarca varias décadas
y proyecta su sombra por todo un pais, es la de la Revolucion Mexicana. Artemio crecio
con ella, florecio con ella, y con ella decayd”. Fuentes® nos ofrece la historia personal
de Artemio enmarcandola en el escenario del hecho social, politico y cultural mas
importante del siglo XX para el pueblo mexicano. Dice el autor: “Fue un intento -el
mayor de nuestra historia- de reconocer la totalidad cultural de México, nunguna de
cuyas partes era sacrificable”. En su novela realiza constantes comparaciones entre
biografia e historia hasta llegar, indica Tejerina-Canal*, “a la ecuacion de ambas en la
identidad de Artemio con la revolucion misma”. Y esto es lo que mas nos interesa aqui:
cdmo conjuga Fuentes una parte biografica de su personaje central y otra parte histérica,
pero no podemos tratarlo sin hacer siquiera una breve referencia al proceso

revolucionario.

La Revolucién Mexicana que se inicidé en 1910 es el primer gran levantamiento popular

que se produce en América Latina durante el siglo XX. Se inici6 con el Plan de San

! Gonzélez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 79.
2 Harss, Luis, op.cit., p. 367.
3 Cit. Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 80.
4 Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p.77.
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Luis de Potosi® decretado por Francisco Madero?, el cual era apoyado por la clase
obrera y campesina para poner fin al regimen dictatorial de Porfirio Diaz®. El objetivo
inicial era transformar el sistema politico y social de un pais “en manos de una prdspera
burguesia, con ideales y gustos europeizantes”, escribe Oviedo*, “indiferente a la
tremenda desigualdad en la que vivia la masa campesina, cuyo trabajo contribuia
precisamente a esa riqueza“, pero a medida que transcurrio el tiempo se convirtié en
una guerra civil. Como sefiala Carlos Malamud?®, “las diferencias regionales sobre las
que descansan los muchos méxicos permiten hablar de varias revoluciones: agraria,
social, indigena, obrera o burguesa; y hablar de varias revoluciones implica aludir a
distintos proyectos revolucionarios”. Asi, lo que en principio comenz6 como una
sedicién contra el orden establecido, derivo luego a un enfrentamiento bélico interno.
Las contradicciones politicas de las distintas fuerzas revolucionarias provocaron
desunidn, separacion y lucha entre si. Una lucha intestina y fraternal que termino

alterando el orden social, politico y econdémico del pais.

Esta resefia, siendo concisa y a todas luces incompleta, sugiere no obstante algo
fundamental: la Revolucién de 1910 fue un hecho determinante para México; marco un
cambio profundo en la vida de una sociedad que buscaba y necesitaba una

transformacion en todas sus estructuras. Como Oviedo® acerta a resumir, fue

mas que un proceso revolucionario, un estallido pasional, una ciega respuesta a los
enigmas de la historia, un huracan que arraso6 con todo y confundié a los héroes con
los villanos. Mostr6 lo mejor y lo peor de México, pero nos dio al fin su verdadero
rostro, oculto bajo las capas de maquillaje del porfirismo y de otras férmulas
politicas que habian ignorado lo que era: un pais indigena, rural, ligado a
tradiciones ancestrales, atrapado por sus propias desigualdades sociales y
econémicas. La Revolucion abrié las compuertas que encerraban al mexicano en
un oscuro anonimato y liber6 sus energias en un campo —el politico- donde casi

! Documento politico promulgado por Francisco I. Madero que declaraba ilegal la eleccion presidencial
de 1910 en la cual Porfirio Diaz resulté ganador y convocaba a la poblacion en México a sostener el ideal
de sufragio efectivo, no reeleccion, mediante el levantamiento armado.

2 Politico mexicano cuyo pronunciamiento contra el régimen de Porfirio Diaz desencaden6 la Revolucion
Mexicana. Gano las presidenciales en 1911, pero poco mas de un afio después, en 1913, fue traicionado y
asesinado.

3 Militar, politico y dictador mexicano. Ejercid el cargo de presidente de México en siete ocasiones. De su
nombre procede la designacion de todo un periodo de la historia moderna de México: el Porfiriato (1876-
1911).

4 Qviedo, José Miguel (2012b), op.cit., p. 150.

5> Malamud, Carlos (2010), Historia de América, Madrid, Alianza Editorial, S. A., p. 390.

& Oviedo, José Miguel (2012b), op.cit., p. 152.
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nunca habian cumplido un papel protagonico; era natural que hubiese
manifestaciones de odio y violencia gratuita. Pero la gran conquista fue recuperar
para el pais, en medio de un bafio de sangre y venganzas politicas, su propia
identidad perdida.

Evidentemente, el aspecto espiritual de esa reconquista también estaba presente; en
seguida, la Revolucion se transformd en un fendomeno cultural, pues “la afirmacion
nacional que trajo consigo suponia una revaloracién de ciertas esencias profundas del
espiritu creador de la comunidad”, postula Oviedo®. Mas alla de la lucha armada, de la
politica y de lo econémico, la Revolucion trascendio, asimismo, en el plano cultural
propiciando cambios y aperturas en el pensamiento. En consecuencia, el escritor
cumplia una funcion revolucionaria, y a la vez contribuia a conquistar por fin una

identidad para México.

Ahora bien, ¢por qué el tema de la Revolucion Mexicana es abordado por Fuentes en La
muerte de Artemio Cruz? La respuesta es obvia. Fuentes forma parte de los escritores
cuyo compromiso politico estd integrado en su obra. “Todo surge de su gran
preocupacion por su pais, de un intento de comprender su pasado y su presente para
poder reconocerse en un futuro”, alega Gonzalez Boixo?. De hecho, nunca ha mostrado
miedo al cuestionar a su pais, y siempre ha sido comprometido con la realidad de su

tiempo. Asi lo reflejan las palabras de Francisco Javier Ordiz Vasquez?:

nada mas erréneo que la pretension de identificar a Fuentes con la clasica figura
del escritor comprometido o panfletario; su vision del mundo no comulga con
limites estrictos o planteamientos maniqueos, y su notable independencia de
criterio le lleva a criticar todo tipo de injusticias sea cual fuere el lugar donde se
produzcan.

En palabras de Colchero Garrido#, su obra se inserta en el periodo llamado
“Convirtiéndonos en amos de nuestra propia casa” ubicado en los afios cincuenta, y al

que pertenecen otros escritores mexicanos, conocidos y valiosos como son Agustin

! Oviedo, José Miguel (2012b), op.cit., p. 152.
2 Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 79.
% Ordiz Vasquez, Francisco Javier (1987), « Carlos Fuentes: biografia personal e intelectual », en Carlos
Fuentes. Premio « Miguel de Cervantes » 1987, Barcelona, Editorial Anthropos / Ministerio de Cultura,
p. 62.
4 Colchero Garrido, Maria Teresa, op.cit., p. 96.
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Yafez, Juan Rulfo y Octavio Paz. Obra basada en la indagacion en las raices y en los
mecanismos sociales y politicos de México y, que se caracteriza por tener una vision

aguda y critica del sistema mexicano que prevalecid tras la Revolucion.

En La muerte de Artemio Cruz queda claro desde el principio que Fuentes toma la
Revolucién Mexicana como escenario para desde alli construir una narracién ficticia o,
como expresa Colchero Garrido?, “ficcionaliza la historia de lo que fue la Revolucion”.
En ella quiso hacer un retrato de los males de México, y para ello cred a Artemio, un
hombre que encarna el mal, un prototipo de los nuevos ricos que se forjaron a golpe de
engafios y subterfugios tras la Revolucion. Artemio, “prototipo del chingdn enriquecido
por sus pocos escrupulos y su pertenencia casual al bando triunfante en la revolucién,
se erige en simbolo genuino de los ciclos repetidos de la historia del pais”, argumenta

Ordiz Vésquez?. Por eso son tan profundas estas palabras:

Artemio Cruz. Asi se llamaba, entonces, el nuevo mundo surgido de la guerra civil;
asi se llamaban quienes llegaban a sustiuirlo (...); desventurado pais que a cada
generacion tiene que destruir a los antiguos poseedores y sustituirlos por nuevos
amos, tan rapaces y ambiciosos como los anteriores. (p.155)

Sin embargo, La muerte de Artemio Cruz “no es por cierto, ni quiere ser, una novela
politica. Tampoco es una novela polémica. Pero si refleja, a veces terminantemente, la
filosofia politica y social de uno de los autores mas “comprometidos” de la nueva
generacion”, arguye Harss®. “Su vision es panoramica. Pero en este caso el panorama
es mental. El ojo de la camara mira para dentro, enfocando la conciencia del
protagonista, que revive su vida y, por extension, la del México moderno, en su lecho de
muerte”, concluye el autor. Esto es, Fuentes expone en la novela, a través de las
rememoraciones de Artemio, un pasado a la vez individual y colectivo para en él
descubrir, los origenes de una revolucion traicionada. Asi, lo encontramos en Luis
Leal*, “que considera La muerte de Artemio Cruz el escenario de la nacion y el
protagonista, un hombre inconsciente, simbolico del revolucionario sin ideales”. En
este sentido pueden interpretarse las palabras que dice Gonzalo Bernal a Artemio, una

vez enterado de su ejecucion:

! Colchero Garrido, Maria Teresa, op.cit., p. 96.

2 Ordiz Vasquez, Francisco Javier op.cit., p. 53.

% Harss, Luis, op.cit., p. 367.

4 Cit. Colchero Garrido, Maria Teresa, op.cit., p. 97.
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Una revolucién empieza a hacerse desde los campos de batalla, pero una vez que se
corrompe, aunque siga ganando batallas militares ya esta perdida. Todos hemos
sido responsables. Nos hemos dejado dividir y dirigir por los concupiscentes, los
ambiciosos, los mediocres. Los que quieren una revolucion de verdad, radical,
intransigente, son por desgracia hombres ignorantes y sangrientos. Y los letrados
s6lo quieren una revolucion a medias, compatible con lo (nico que les interesa:
medrar, vivir bien, sustituir a la élite de don Porfirio. Ahi esta el drama de México.
(p.291)

Esta cita es tan explicita como elocuente: ilustra sobre la Revolucion traicionada, la
Revolucién que se corrompe en los comienzos mismos. Lo que en principio comenz6
como una lucha en la que los mexicanos pugnaron para establecer condiciones de
igualdad ante un regimen —el porfirista— que los habia mantenidos dominados y
marginados, fue perdiendo su caracter homogéneo para convertirse en una serie de

conflictos internos, protagonizados por distintos jefes politicos y militares.

Como ya hemos comentado, la novela comienza con Artemio postrado ante la muerte
inminente. Este rememora los doce episodios mas significativos de su vida, que se
convierten a su vez en un paradigma de la historia del pais. Su estado post mortem le
otorga una resonancia tragica a la vez que necesaria al relato: “es el juicio final de la
Historia cuando la larga y compleja carrera de este hombre ha llegado a su fin y todo
es irrevocable”, infiere Oviedo!. Artemio es el simbolo de un proceso histdrico
fatalmente marcado por la traicion en todas y cada una de las areas de la vida. A través
de él, agrega Oviedo?, “Fuentes juzga a toda una época (...), a todo el procesO
revolucionario y, en efecto, a todo un pais. Artemio Cruz es el emblema de la promesa y
el fracaso de la historia mexicana moderna, de lo que pudo ser y no fue”. En suma, el

relato de Artemio es una historia de muerte, es decir, la Historia de México.

Todos los episodios rememorados de la vida adulta de Artemio tienen como punto
comun algun acto de traicion; traiciones que cobran valor histérico por la implicacion
del personaje en los acontecimientos importantes de la vida nacional. EI movimiento
revolucionario es el acontecimiento historico nuclear. La novela estd empapada en él

desde sus antecedentes hasta sus consecuencias. A continuacion presentamos una lista

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 306.
2 |bid., p. 306.
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que comprende los sucesos de la Revolucién -relatados o mencionados- a que

corresponden los episodios histéricos de la novela:

1876-1911: Dictadura de Porfirio Diaz (Secuencia 11.%, episodio de 1903).
1911-1913: Revolucion maderista. Presidencia de Francisco Madero, iniciador de la
Revolucién. Contrarrevolucion huertista. Muerte de Madero (Secuencia 3.2, episodio
de 1913).

1912: Referencia a Pascual Orozco, iniciador de la rebelion junto a Madero, aunque
se sublevo contra él este afio; lo acusé del incumplimiento del Plan de San Luis
(Secuencia 7.2, episodio de 1915).

1913: Referencias a lideres revolucionarios: Ramon F. Iturbe, Lucio Blanco, Rafael
Buelna (Secuencia 7.2, episodio de 1915).

1913-1914: Presidencia de Victoriano Huerta; participé en el asesinato de Madero.
Segunda etapa revolucionaria contra Huerta. Dimision de Huerta (Secuencia 3.7,
episodio de 1913).

1915: Referencia a la batalla contra los villistas. Derrota de Pancho Villa, combatido
por Carranza y Obregon (Secuencia 7.2, episodio de 1915).

1911-1919: Emilano Zapata, asesinado en 1919. Plan de Ayala de 1911. (Secuencia
7.2, episodio de 1915).

1919: Referencia al general Pablo Gdnzalez, autor intelectual del asesinato de Zapata
(Secuencia 7.2, episodio de 1915).

1917-1920: Presidencia de Venustiano Carraza (Secuencia 2.2, episodio de 1919).
1920-1924: Presidencia de Alvaro Obregdn (Secuencia 5.2, episodio de 1927).
1924-1928: Presidencia de Plutarco Alias Galles (Secuencia 5.2, episodio de 1927).
1926-1929: Rebelién de los cristeros. Fusilamiento del Padre Pro en 1927 (Secuencia
5.2, episodio de 1927).

1934-1940: Presidencia de Lazaro Cardenas (Secuencia 1.2, nivel « TU »).

Como puede apreciarse, en La muerte de Artemio Cruz Fuentes nos conduce por las
entrafias de la Revolucion. En ella nos ofrece una vision desalentadora del México
contemporaneo: una vision que revela el auténtico rostro del pais, marcado por la
corrupcion o la pérdida de los ideales revolucionarios. El tono critico y comprometido
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de su discurso se conjuga con una profunda preocupacion por los problemas de su
historia, su identidad y su realidad social. Segiin Fuentes manifiesta, la Revolucion debe
entenderse no como un mero cambio de sistema, sino como el paso a un estado distinto
del ser humano. Artemio es por esa razén, en alguna manera, el simbolo de la

frustracién de México que es fundamental trascender.

I11.1.6. Funcionalidad de los personajes
La vida y la muerte de Artemio son el reflejo no s6lo del México revolucionario, sino
también del México que quedd después de la Revolucién. Los paralelismo y las
equivalencias que nos ofrece la obra son, respectivamente, pertinentes y exactas: su
amor por Regina, que le causa afliccion en el recuerdo, coincide con el entusiasmo de su
periodo revolucionario; su matimonio de conveniencia, con la paralizacion de la
Revolucidn institucionalizada; la participacion de su hijo Lorenzo en la Guerra Civil
Espafiola late en él brevemente el ideal revolucionario, y esto concuerda con el periodo
presidencial de Cardenas en Mexico. Pero este ideal pronto se apaga con la muerte de
Lorenzo. Artemio esta abatido y pierde cualquier motivacion en su vida. “Ahora hasta
el fin de sus dias, que ya son contados”, indica Harss?, “no le queda méas que gozar del
fruto amargo de sus inversiones, seguir acumulando riquezas y envenandose a si mismo
y a los que lo rodean, esperando su muerte, que cerrara un capitulo de la historia

mexicana” y abrira una incognita: ;Qué ocurrira después de Artemio?

Artemio representa al México oligarquico, donde existe un nuevo sistema politico
creado para unos cuantos. El es el prototipo de la manera en que se acumularon muchas
y vastas fortunas antes y después de la Revolucién. Para alcanzar el poder, es
caracterizado con los siguientes rasgos: el engafio, que su hija Teresa le reprocha hasta
poco antes de su hora final: “Déjalo, mama. ¢No ves que se esta haciendo?” (p.117); la
cobardia, que ¢él mismo reconoce: “TU te sentiras orgulloso de ti mismo, sin
demostrarlo. Pensaras que has hecho tantas cosas cobardes que el valor te resulta
facil” (p.119); la corrupcidn, para consolidar su posicion politica: “El viaje a Sonora lo
habras hecho en automdvil (...) porque algunos personajes del gobierno habrian
pensado ponerse muy pesados y ta deberias recorrer todo ese camino a fin de

asegurarte de la lealtad de esa cadena de funcionarios a los que has comprado”

! Harss, Luis, op.cit., p. 368.
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(pp.119-120; el ardid, que utiliza para engafar y lograr sus objetivos: “Préstamos a
corto plazo y alto interés a los campesinos del Estado de Puebla, al terminar la
Revolucion; (...) manejo de la bolsa de valores para inflarlos, deprimirlos, vender,
comprar a tu gusto y utilidad” (p.122); el abuso, de campesinos para apropiarse de sus
tierras y de Don Gamaliel, a quien arrebata sus posesiones y su antiguo poder y
privilegios: “promete dar préstamos a todos los campesinos, a un interés mucho mas
bajo que el impuesto por Don Gamaliel y se atreve, ademés, a proponer que los
derechos del viejo hacendo pasen gratuitamente a sus manos, con la promesa de
reembolsarle la cuarta parte de lo que logre recuperar” (p.154); la crueldad, cuando
manda suprimir a los enemigos politicos: “el grupo de caballeria descendi6 las laderas
escarpadas con dificultad, y los cafiones, desde la via, empezaban a disparar sobre los
pueblos que se suponian ocupados de nuevo por los federales” (p.177); la malevolencia,
cuando recurre a la columnia contra otros negociantes: “metes unos cuantos chismes en
tu columna hablando del inminente divorcio de nuestro prohombre. Muy suavecito, no
mas para que se nos asuste” (p.191); ... Es, en pocas palabras, el prototipo del gran

chingon.

Atrevido, oportunista, engafioso, corrupto, traidor, cruel, entre una infinidad de
calificativos mas, Artemio destruye todo lo que le rodea, en su busqueda afanosa de

poder e influencia, asi en su delirio dice para si:

¢Quién no sera capaz, en un solo momento de su vida —como t0- de encarnar al
mismo tiempo el bien y el mal, de dejarse conducir al mismo tiempo por los hilos
misteriosos, de color distinto, que parten del mismo ovillo para que después el hilo
blanco ascienda y el negro descienda y, a pesar de todo, los dos vuelvan a
encontrarse entre tus mismos dedos? (p.139)

Artemio es ese México sin alma, al que le da igual tener una, aun en ocasiones recuerda
la época en que tenia una, como la de su idilio amoroso con Regina, la Gnica mujer que
realmente lo quiso y quien la asocia a otro mundo “sofiado, en el que solo él y su amor

tenian derecho a la vida” (p.). En tal sentido Rosario Castellanos® afirma:

Las almas puras con las que alguna vez entré en contacto (Regina, Laura) son
sombras que el olvido y la muerte relegan a fondo cada vez mas borroso. La Unica
instancia que se yergue ante él como un reproche es la de su hijo que muere

L Cit. Colchero Garrido, Maria Teresa, op.cit., p. 102.
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defendiendo a la causa republicana en la guerra espafiola y cumple asi la parte
espafiola y cumple asi la parte de destino que Artemio Cruz rechazo.

Artemio que puede en un solo momento de la vida, encarnar al mismo tiempo el bien y
el mal, “es un personaje”, declara Fuentes?, “que muy facilmente se clasifica en México,
dada nuestra tendencia al blanco y negro, en el negro. Mi intencidn, y sobre todo la
intencién que fue ganando cuerpo a medida que escribia la novela, era que no habia tal

cosa. Artemio es su héroe y su antihéroe”.

Es indiscutible que Fuentes ha logrado una caracterizacion ampliamente compleja del
personaje central como para darle presencia e individualidad. Artemio es aquel
personaje que va caracterizdndose segun transcurre la accion. Es decir, evoluciona a
través de sus vivencias. Dispone de toda la novela para él solo y puede extenderse y
ensancharse sin restricciones. Es cierto que su vida no se nos muestra en toda su
expresion. Pero dentro del marco de lo que es, llega a experimentar una gran evolucion
con relacion a su estado inicial, y al final, se conoce mejor que el comienzo. “No es el
soldadito de plomo de la literatura naturalista que entra por todas partes a los
balazos”, advierte Harss?, “tiene otras dimensiones. Es, simultanea o sucesivamente,
cruel y carifioso, astuto y candido, ignominioso y admirable, terco, taciturno vy
conmovedor”. Solo los personajes redondos® son capaces de sorprendernos asi, y de una
manera convincente. Si Artemio ha vivido vertiginosamente trampeando a personas,
también en el momento de saldar sus deudas con ellas, es capaz de reflexionar, de
reconocer sus culpas y de criticar a si mismo. Se ve como es: el revolucionario, el
corrupto, el rico, el cruel, el enamorado, el pesaroso, Yy esa conciencia de los hechos es
lo que da a sus experiencias valor, fuerza y repercusion. Artemio es, segin muy
acertadamente observa Harss®, “el criminal que vuelve a la escena del crimen,

humanizandose al asumir plenamente su tragedia”. En su lecho de muerte, arrepentido,

L Cit. Harss, Luis, op.cit., p. 368.
2 Cit. Ibid., p. 369.
% Los criticos distinguen entre personajes planos y personajes redondos o esféricos. Los primeros son
aquellos descritos mediante un elemento caracteristico basico que les acompafia durante toda la obra. Este
tipo de personaje no altera su comportamiento y, por lo tanto, sus actos y actitudes no sorprenden al
lector. Los personajes redondos son aquellos que van caracterizandose a medida que transcurre la accion,
evolucionando de forma natural a lo largo del relato. Ofrecen gran complejidad que hace que, muchas
veces, el lector quede sorprendido por sus reacciones ante los acontecimientos.
4 Harss, Luis, op.cit., p. 369.
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comprende —pero ya es tarde- como fallé sus pasos y qué diferente hubiera sido su vida

si la codicia y el afan de poder no lo hubieran cercado:

Dios, Dios, Dios... basta repetir mil veces una palabra para que pierda todo sentido
y no sea sino un orsario... de silabas... huecas... Dios, Dios... qué secos mis
labios... Dios, Dios... ilumina a los que se quedan... hazlos pensar en mi de vez...
en cuando... haz que mi memoria... no se pierda... pienso... pero no los veo
bien... no los veo... hombres y mujers en duelo... se rompe ese heuvo negro... de
mi mirada y veo... que siguen viviendo... regresan a sus trabajos... ocios...
intrigas... sin recordar... al pobre muerto... que escucha las paletadas de tierra...
mojada... sobre el rostro... el avance sinuoso... Sinuoso... SiNUOso... Si...
lujurioso... de esos gusanos... la garganta... me gotea como un mar... una voz
perdida que... quiere resucitar... resucitar... seguir viviendo... continuar la vida
donde se cortd la otra... muerte... no... volver a empezar desde el principio...
resucitar... volver a nacer... resucitar.... Volver a decidir... resucitar... volver a
escoger... (pp. 363-364).

Hay que tener presente que Fuentes ha escogido cuidadosamente el nombre del
personaje relacionandolo con la cruz de Cristo. Desde el punto de vista de Rocio
Dominguez de Ortegén®, “Artemio estd arrastrando la cruz de su conciencia,
arrepentido de la perversion en que ha vivido”. Para ella, el nombre completo tiene un
significado preciso: Artemio, significa habilidad y Cruz, aflicciones. Fusionando los dos
nombres tenemos una respuesta: “La habilidad de un corrupto ante las aflicciones de un

pais que juntos los lleva a la muerte”.

De esta manera se puede llegar a la conclusion que Artemio es el representante del lado
oscuro de un proceso revolucionario que inevitablemente repercutio en el México
postrevolucionario. Artemio es el prototipo de una oligarquia a la que sé6lo le importa el
dinero y la posicion social, una oligarquia que se encargaré de manejar el pais sin
emportarle si perjudica o no al pueblo. Como lo hace notar Tejerina-Canal? el personaje

de Artemio

encarna el punto de vista monolitico, sin escripulos y decididamente masculino de
la clase dirigente, lo que se nos muestra como problema endémico de un México
siempre gobernado por una « élite de poder »: de Moctezuma a Cortés, de Santa
Anna a Porfirio Diaz, de Irineo a Atanasio y a Gamaliel y a Artemio. El imperio de

!Dominguez de Ortegdn, Rocio (1990), « Corrupcion, revolucién, imposicion: La muerte de Artemio
Cruz », en Interpretaciones a la obra de Carlos Fuentes. Un gigante de las letras hispanoamericanas,
Madrid, Ediciones Beramar, p. 83.

2 Tejerina-Canal, Santigo (1990), op.cit., p.75.
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Artemio en el punto de vista puede tomarse, pues, por una metéfora de este
dominio absoluto sobre su mundo.

Un dominio que lo ejerce mediante el perjuicio de los intereses de los menosfavorecidos
o de los personajes que son sometidos por él. El heredero de sus negocios, Reynaldo
Padilla, su secretario personal y una de las pocas personas en las que verdaderamente
confia: “Hombre de confianza, este Padilla. Claro que merece mi confianza. Claro que
merece buena parte de mi herenciay la administracion perpetua de todos mis bienes.
Quién sino él. El lo sabe todo. (...) Tengo que pagarte bien. Te heredo mi reputacion”
(p-135) no parece simbolizar el futuro; méas bien, habria que pensar en él como en el
administrador de una fortuna, cuyo gozo sera Unicamente para los herederos del
protagonista: “No se preocupen: existe un papel escrito, timbrado, levantado ante
notario; no olvido a nadie” (p.301). Acorde con Gonzélez Boixo, “quien si parece
encarnar el nuevo ciclo que se abre después de Cruz es Jaime Cabellos”, representante
de una nueva generacion que es muy decidido para perpetuar la oligarquia de sus padres
que, como Artemio, se hicieron ricos tras la Revolucion. Se puede apreciar que el
proceso de la historia de México es visto como ciclo repetido, implicando una forma de
cambio convulso que al final se convierte en algo sumamente tragico. Esto se
compendia en los pensamientos del viejo Bernal: “desventurado pais que a cada
generacion tiene que destruir a los antiguos poseedores y sustituirlos por nuevos amos,
tan rapaces y ambiciosos como los anteriores” (p.155). También se puede apreciar que
hay un deseo de que el ciclo se rompa. Artemio contesta con un desdén flagrante a
Jaime, sefialandole la debilidad de su generacion: “Llega usted al final del banquete,
amigo. Apresurese a recoger las migajas (...) -Me moriré y me dara risa (...) -...y me
dara risa pensar (...) -...mantener vivo un mundo para el que no tienen tamaros (...) -

... y ustedes.... Ya no tienen lo que hace falta...” (pp.360-361).

Asi, Artemio se erige en el prototipo del gran chingdn, simbolo de los ciclos repetidos
de la historia del México. A esta situacion, Fuentes ofrece un posible remedio. Para él,
el mexicano ha de conocerse a si mismo, y ello supone la necesidad de bucear en las

profundidades de su propia historia y de romper la fatal “dialéctica de la chingada®”:

! La chingada esta relacionada con el verbo chingar, también de uso intensivo en México como palabra
malsonante, y tal vez ofensiva (Chingar es el verbo mas usado por los mexicanos. Aunque es considerada
una mala palabra, depende del contexto para ofender a alguien).
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matémosla: matemos esa palabra que nos separa, nos petrifica, nos pudre con su
doble veneno de idolo y cruz. (...) La chingada, hijos de la chingada, la chingada
qgue envenena el amor, disuelve la amistad, aplasta la ternura, la chingada que
separa, la chingada que destruye, la chingada que emponzofia. (pp.245-246)

Pero ademas de simbolizar parte de la historia de México, Artemio es un personaje que
interviene en el marco de la ficcion narrativa, y en la cual el autor se oculta para que
este Ultimo se haga presente. Artemio es quien define tanto sus actos propios como los
de los demas personajes a través de sus tres facetas como narrador. Estos en su mayoria
son presentados como personajes planos porque a lo largo de la novela no manifiestan
ningun cambio significativo en su personalidad. Los personajes planos, dice Edward
Morgan Foster!, “en su forma mas pura se les construye en torno de una sola idea o
cualidad: cuando hay mas de un factor en él, comienza a aparecer la curva que lleva al
personaje esférico”. En cuanto a los personajes esféricos, Foster? se expresa de ellos asi:
“la prueba de un personaje esférico consiste en everiguar si es capaz de sorprender de
manera convincente. Si nunca sorprende, es plano. Si no convence, es plano y pretende
ser esférico”. En La muerte de Artemio Cruz, sélo algunos de ellos adquieren esferidad
en la mente de Artemio moribundo o en las secuencias narradas por « El». En este
sentido desempefian la funcién de crear el ambiente de muerte anunciado por el estado
agonico del protagonista y llevar a cabo las acciones que el caso requiere y la posicion
econdmico-social que ocupan exige; a mas de ser las personas que ayudan a que
Artemio pueda 0 no conseguir sus objetivos y por consiguiente, a conformar el mundo

que logro construir, “el nuevo mundo surgido de la guerra civil” (p.155).

Precisamente, este “nuevo mundo” no se conforma solo, sino a través de un pacto con el
antiguo orden, aqui representado por el matrimonio de Artemio con Catalina. “Asi, el
resultado de una revolucién hecha en el nombre y con la sangre de todo el pueblo
mexicano termina en un pacto entre una nueva clase media y la vieja oligarquia, que

mantiene sometida a la masa de ese pueblo”, sentencia John H. Sinnigen®. Los Bernal

! Foster, Edward Morgan (1927), Aspectos de la novela. Trad. de Lorenzo, Guillermo (1990), Madrid,
Debate, p. 92.
2 1bid., p. 104.
3 Sinnigen, John H. (1983) « El desarrollo combinado y desigual en “La muerte de Artemio Cruz” »,
Cuadernos hispanoamericanos, n® 394, p. 700.
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que se han enriquecido al amparo de las leyes liberales de Juarez!y en la época de
Porfirio Diaz, acumulando propiedades anteriormente poseidas por la iglesia, que a su
vez caen en las garras de Artemio bajo la falsa bandera de la reforma agraria
revolucionaria. Asi es Artemio y asi es su nuevo mundo, un mundo que exige que se

enmascaren, los que quieren mejorar su suerte.

Lineas arriba nos hemos referido a los grandes motivos de la novela, que son la mascara
y el rostro de la Revolucién. Ciertamente, la imagen de la mascara recurre durante toda
la obra. La asume el propio Artemio y demas personajes de la historia. Se nota, por
ejemplo, en la expresion apenada que tienen todos los que rodean al moribundo o en las
caras sonrientes de los invitados a la fiesta de afio nuevo de 1955. A juicio de Sinnigen?,
“Todos los participantes en este juego saben lo que hacen; al asumir sus mascaras,
estan obedeciendo a una necesidad socio-econdmica”. Pues, “Sus actitudes fingidas y
sus mentiras facilitan el pacto entre la nueva clase media y la antigua clase
terrateniente, que establece las bases de la futura clase dominante”. Como cuando se

presenta Artemio en la casa de don Gamaliel:

La ironia de ser él quien regresaba a Puebla, y no el fusilado Bernal, le divertia.
Era, en cierto modo, una mascarada, una sustitucion, una broma gue podia jugarse
con la mayor seriedad ; pero también era un certificado de la vida, de la capacidad
para sobrevivir y fortalecer el propio destino de los ajenos. (p.149)

Artemio sabe que es imperativo participar en esta mascarada para sobrevivir. Don
Gamaliel y Catalina también asumen mascaras. El viejo usa “la mascara de dulzura
patenal” (p.144), y actGa como si todo pasara naturalmente en su primer encuentro con
el que seré su yerno. Catalina, aunque menos acostumbrada “a fingir con naturalidad”
(p.145), acepta el destino trazado por su padre. Ambos no tienen mas remedio que
aceptar “la nueva realidad que implica esta mascarada, porgue si no lo hicieran, la
posicion de la familia se perderia”, como bien sefiala Sinnigen®. Lo cierto es que el
cambio de las reglas de juego requiere jugadores que sepan jugar con las nuevas. Don
Gamaliel deja claro que ya no es capaz de jugar segun las reglas posrevolucionarias del

juego; reconoce que (aludiendo a Artemio): “Este hombre puede salvarnos. Cualquier

! Benito Pablo Juarez Garcia fue presidente de México, a quien se deben las primeras medidas
secularizadoras de corte liberal del Estado mexicano.
2 Sinnigen, John H., op.cit., p. 700.
3 1bid., p. 700.
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otra consideracion sale sobrando...” (p.157). Y siempre se ve en la novela, que
Artemio y los otros participantes en este juego se esconden tras la méascara: la imagen

falsa que cada uno quiere que los demas vean.

Este juego de mascaras puede quedar resumido en las palabras de Gonzalez Boixo?,
quien dice que “La ocultacion de uno mismo guarda paralelismo con la necesaria
ocultacion de los demds: juego de mascaras sobre el que fundamentar una realidad
ficticia, mentirosa”. Por eso, resulta evidente la proposicion de Fuentes que gracias a
este enmascararse, denuncia la hipocresia de la sociedad mexicana; la desenmascara.
Asimismo, desenmascara la verdad de los hechos: la Revolucién, que crea un nuevo

sistema de orden, crea también a sus representantes.

Sobre la base de las ideas expuestas, se rescata que el autor desvela, a través de Artemio
y con voces de variopintos personajes que pasaron por su vida, el autéentico rostro del
Meéxico contemporaneo. Y es que no es la historia de Artemio en México, es México
mediante la historia de Artemio. Es el resultado de un proyecto critico, que lleva
aparejado el de la transformacion de la novela, el de la modernizacion de un genero al

que Fuentes incorpora un cinematografismo de los procedimientos narrativos.

111.2. Reflexiones sobre la técnica cinematografica en Fuentes
Como fuente de recursos para la renovacion literaria, el cine marco la trayectoria
literaria de Fuentes. Prueba de esta presencia visual es la importante produccion de
textos con wuna intencion deliberadamente cinematografica: La Region mas
transparente, La Muerte de Artemio Cruz, Cambio de piel y Cumpleafios, por citar sélo
algunos. En estos textos, el escritor mexicano incorpord procedimientos estrechamente
relacionados con el cinematdgrafo. Otros, como Zona sagrada y Gringo viejo, los

redacto teniendo en mente su version cinematogréafica.

El autor de La muerte de Artemio Cruz fue uno de los mayores impulsores del cambio
de la literatura hispanoamericana contemporanea. Fue fundador del boom
hispanoamericano junto a figuras como Gabriel Garcia Marquez, Mario Vargas Llosa y

Julio Cortazar. Este grupo se caracterizd entre otros rasgos, por la fuerte atraccion que

! Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 96.
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en ellos ejercié el arte cinematogréafico. La propuesta del séptimo arte, de intensos
experimentos, constituyd a través de su lenguaje una renovada y prolifica fuente de

inspiracion para ellos.

Fuertemente marcada por las innovaciones en el estatuto de la narracién, la obra de
Fuentes no escapo al influjo magnético de lo cinematogréafico. La importancia del cine
en la composicion de sus novelas fue destacada por autores. Fernando Salcedo?, por
ejemplo, sefiala que la influencia del cine en la narrativa de Fuentes es “profunda y
significativa” por ser “un observador agudo de las técnicas del cine” y Duffey? hace la
mejor sintesis al situarlo como el gran introductor a la narrativa mexicana de las
técnicas empleadas e intercambiadas por los autores de literatura cinematografica®
norteamericana mas relevante: “representa la culminacion de todas las tendencias

anteriores de una literatura cinematografica mexicana”.

En la obra de Fuentes, Duffey* descubrié el cine como un eje central. Dice:

Una de las caracteristicas mas dominantes y consistentes en la obra literaria de
Fuentes es el uso que él hace de las técnicas cinematograficas, asi como sus
referencias a multitud de filmes, estrellas, directores y recursos filmicos. Dos de
sus primeras novelas, La regién mas transparente (1958) y La muerte de Artemio
Cruz (1962), son mas cinematograficas en cuanto a la técnica (...) veremos en
trabajos subsecuentes —en Aura (1962), Zona sagrada (1967) Cambio de piel
(1967) y La cabeza de hidra (1978)- que el uso que Fuentes ha dado al cine ha
sido esencialmente tematico a lo largo de casi toda su carrera literaria.

En cierta forma, lo enfatizd también el narrador y ensayista mexicano Héctor Perea®.
Este altimo sostiene que practicamente todas las obras de Fuentes gravitaron en torno a

la influencia del cine, distinguiendo dos grupos:

* Por un lado las que manifiestan en sus estructuras y contenidos una cierta
cercania al cine vanguardista de aquellos afios, la nouvelle vague francesa® y el free

! Salcedo, Fernando (1975), « Técnicas Derivadas del Cine en la Obra de Carlos Fuentes », Cuadernos
Americanos, n°3, p. 175.
2 Duffey, Patrick, op. cit., p. 11.
% Duffey llama “ literatura cinematografica” a “la literatura escrita con la intencién consciente de imitar
las técnicas propias del cine o de presentar temas cinematograficos”.
4 Duffey, Patrick, op. cit., p. 71.
5 Cit. Mosqueda Pulgarin, Marcial, p. 78.
5 Nouvelle vague (Nueva ola) es la denominacion que la critica utilizé para designar a un nuevo grupo de
cineastas franceses surgido a finales de la década de 1950, que abogaban por una mayor creatividad y
libertad técnica en el campo de la produccién filmica.
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cinema inglés®. En este grupo esta : La region mas transparente, La muerte de
Artemio Cruz, Cambio de piel y Cumpleafios.

* Por el otro, las que se volvieron desde su aparicion modelos codiciados para las
cinematografias mexicana y extranjera, como Cantar de ciegos, Aura, La cabeza
de la hidra, Gringo viejo 0 Zona sagrada.

Esto no es casual, porque Fuentes se formd en contacto con el espectaculo
cinematogréfico. Para el novelista, cuentista y ensayista mexicano, el cine, al igual que
la literatura, fue una de sus pasiones mas intensas. Fue parte fundamental de su vida y

no s6lo como arte o inspiracion. También lo fue como pasatiempo y lugar de recuerdos.

Empez6 a apreciarlo en su infancia, cuando con s6lo unos tres afios acompafid a su nana
lituana a esa excursion a la sala de cine. Una memorable excursion que Fuentes? conto

en una entrevista a la revista El, en 1973:

Fui por primera vez al cine a los tres afios en Montevideo, cuando mi nana,
una alta y lechosa lituana... me introdujo subrepticiamente en el cine de
Pocitos a ver “Susan Lennox”: Her Fall and Rice, un incomprensible drama
de incesto con Greta Garbo, Clark Gable y Jean Hersholt. Mi memoria de
aquel evento es, por lo menos, dialéctica: fascinacion con la pantalla,
distraccion por la cercania, la abundancia glandular...

Y su entusiasmo hacia el cine jamas ha dacaido. En la misma entrevista, se
autodenomind “un cinéfilo empedernido”, revela Duffey®. La pasion que siente Fuentes
por el cinematografo se refleja tanto en sus escritos como en sus reiteradas
participaciones en la industria filmica. Tuvo la oportunidad de trabajar con grandes
cineastas. “Algunos de sus cuentos”, escribe Fernando Salcedo®, “han sido llevados a la
pantalla y él mismo ha escrito guiones cinematograficos y colaborado con directores
como Luis Bufiuel”, de quien confiesa “ser uno de sus discipulos”. “Ha colaborado con
Abby Mann en una version cinematografica de Los hijos de Sanchez, y con Bufiuel ha

adaptado a la pantalla El acoso de Carpentier”, revela Harss®.

! Free cinema es un movimiento cinematografico britanico que nacié 1956 y se prolongé hasta 1960. Fue
uno de los primeros en abrir el camino de la renovacion del cine. La renovacion temética y la implicacion
social fue una de sus sefias de identidad mas significativas.
2 Cit. Salcedo, Fernando, op. cit., p. 175.
% Duffey, Patrick, op. cit., p. 70.
4 1bid., p. 175.
5 Harss, Luis, op.cit., p. 344.
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La amistad y acceso de Fuentes a Luis Bufiuel! “alimentara la pasion de cineadicto
enfermizo de nuestro escritor”, comenta Ordiz Vasquez2. A ambos les va a unir su
rechazo al realismo como forma de expresion y una idéntica voluntad de obligar al
lector-espectador a participar activamente; a hacer que el texto literario-filmico esté
bajo su control o incluso construir su propio texto. Al respecto, Fuentes® sefiala: “La
pelicula no se entiende si el espectador no aporta una interpretacién, una mitad de la
pelicula que Buriuel entrega conscientemente en sus manos. (...) Darle forma a la

novela en la imaginacion del lector. En esto me influyé mucho Bufiuel”.

Fuentes mantuvo una relacion de pura fascinacion con el séptimo arte. Razén por la cual
se allegd a él como espectador, critico y teorico. E incluso incursion6 en la escritura
cinematogréafica. Publico su columna de critica de cine en la Revista de la Universidad
de México firmada como Fosforo Il. Escribio varios articulos sobre cine. Por ejemplo,
en su Casa con dos puertas (1970), figura un articulo sobre Bufiuel y otro sobre la
pelicula de Resnais, L année derniére a Marienbad. El ensayista Ivan Rios Gascon’
habla de “un gran intelectual que no recurria a las ideas de otros tedricos. Montd un
aparato tedrico propio sobre el cine, ese fue su gran hallazgo”. Y anade: “Como
guionista le interesaba retratar ese México hablado, ese que se escucha en las calles.
El lenguaje caracterizd a sus guiones. Tenia un oido muy agudo, por eso fue
dialoguista”. Contribuyd con guiones para numerosas peliculas como Las dos Elenas
(1964), El gallo de oro (1964), Un alma pura (1965), Tiempo de morir (1966) y Pedro

Paramo (1967), entre otros.

Las consideraciones anteriores no dejan ningun lugar a dudas, el cine influy6 en la obra
de Fuentes a todos los niveles. Su contacto con el universo de las imagenes le llevo a
experimentar temas y procedimientos narrativos que contribuyeron en la conformacion
de una narrativa innovadora, una narrativa con claras especificidades y amplios valores

estéticos.

! Luis Bufiuel Portolés fue un director de cine espaiiol, que tras el exilio de la Guerra Civil Espafiola se
naturalizé mexicano. Es considerado uno de los mas importantes y originales directores de la historia del
cine.
2 Ordiz Vasquez, Francisco Javier,op.cit., p. 53.
3 Cit. Ibid., p. 54.
4 Cit. Bautista, Virginia (8 de junio de 2018), « Carlos Fuentes, critico y guionista deslumbrado por el
cine », Expresiones es cultura. Disponible en: https://www.excelsior.com.mx/expresiones/carlos-fuentes-
critico-y-guionista-deslumbrado-por-el-cine/1241433
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111.3. El cine como modelo narrativo
Condicionado por su intencion innovadora en las tematicas y técnicas narrativas,
Fuentes basa su experimentacion en el cine, su vocacion paralela. Encuentra en el
lenguaje cinematogréfico, y especialmente en las peliculas de los directores que admira,
un modelo narrativo que le fascina y adopta en la construccion de sus relatos. Tal es el
caso de La muerte de Artemio Cruz. Existe un modelo cinematogréfico como patron

estructural de la novela. Se trata de Ciudadano Kane, la obra maestra de Orson Welles.

111.3.1. Resefia de la pelicula Ciudadano Kane
La pelicula Ciudadano Kane (Citizen Kane) fue estrenada en 1941. Esta pertenece al
género dramatico y esta relacionada con la vida de William Randolph Hearst (1863-
1951), editor y politico estadounidense que cred una importante cadena de periddicos y

una red de emisoras.

El rodaje de Ciudadano Kane se inicio en julio de 1940. Estaba envuelto en un
impresionante secretismo, impuesto por su productor para evitar las represalias de
Hearst, del que el personaje de Charles Foster Kane era un repulsivo retrato
cinematogréafico. A pesar de ello, sin embargo, parece ser que el guion de la pelicula
pudo llegar a las manos del empresario, y ello desatd “las iras no sélo del propio
Hearst, que intentd boicotear la pelicula, sino también del mundillo adulador de
Hollywood que apoyaba al magnate multimillonario”, escribe Diego Galan! en El Pais.
Muy pronto, comenz6 una feroz campafia contra la pelicula, con la intencién de que se
cancelara su proyeccion y se destruyeran los negativos de la misma, pero fue en vano.
Todo ello, solo sirvié para retrasar una semanas mas su estreno. Ciudadano Kane, vio
por fin la luz simultaneamente en New York y Los Angeles el 9 de abril de 1941. Se
organizaron dos proyecciones privadas, a las que asistieron los principales medios de
comunicacion. Ambas, despertaron un gran entusiasmo entre la critica especializada.

“Las gentes de Hollywood”, sefiala Galan?, “la han valorado desde entonces como la

! Galan, Diego (19 de enero de 2008), « Andlisis: Ciudadano Kane », El Pais. Disponible en:
https://elpais.com/diario/2008/01/19/cultura/1200697206_850215.html
2 1hid.
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mejor pelicula de todos los tiempos. El Instituto de Cine Americano (American Film

Institute) asi la seguia considerando en su encuesta de 2007

La pelicula fue coescrita, protagonizada, dirigida y coproducida por Welles cuando
contaba sélo 25 afios. Aunque no triunfé en taquilla, recibi6 mas aclamacién que
cualquiera otra cinta estadounidense en la historia del cine. “Ciudadano
Kane sorprendid a la critica mas que al piblico”, expresa Galan?, “atn mediatizado por
la campafa en contra de los potentes medios de Hearst. La pelicula recibi6 el Oscar al
mejor guién, siendo éste el Unico que obtuvo Welles por su inmensa filmografia”, a

excepcion del honorifico de 1971.

Ciudadano Kane sorprendié a la critica mas que al publico por ser de original estructura
e inédita realizacion. Si la critica se rindid con admiracion al talento de Welles, el
publico, en cambio, no se entusiasmO con una pelicula para la que no estaba
mentalmente preparado. “El film cosechara abundantes criticas laudatorias, y un
estrepitoso fracaso”, argumenta Carmona?. Sobre esta cuestion se pronuncia el director

de cine Antonio Drove?® en los siguientes términos:

La pelicula no arraiga en un publico deformado por un sistema narrativo que le
trata como a un nifio tonto. Los mercaderes se sienten defraudados, pero la critica
de todo el mundo, afio tras afio, generacién tras generacion, aclama la pelicula
como una de las 10 mejores de la historia del cine.

Lo que fue el primer proyecto cinematografico de un joven de apenas 25 afios, se
convirtié en una de las grandes peliculas de la historia del cine. Una pelicula avanzada
para su tiempo y muy revolucionaria, realizada con una libertad creativa inusual. Fue
justamente esa peculiaridad la que provoco que, en su estreno inicial, no fuese valorada
sino boicoteada y despreciada por cierto sector de la prensa y el publico. Su innovadora
estructura narrativa invitaba al espectador a realizar un ejercicio visual e intelectual, y
definir qué tipo de ser humano es el protagonista, tarea nada facil en realidad, para el

espectador norteamericano medio de la época.

! Galan, Diego, op. cit.

2 Carmona, Roman, op. cit., p. 145.

% Drove, Antonio (10 de octubre de 2009), « La Ultima palabra de Ciudadano Kane . El significado de
Rosebuds, El Pais. Disponible en: https://elpais.com/diario/1990/10/10/cultura/655513202_850215.html
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Aunque mas alla de eso, Ciudadano Kane rompid con todos los tradicionalismos de la
industria cinematografica, introduciendo una serie de innovaciones filmicas que la
hicieron una pieza fundamental de la cinematografia. “Es una pelicula hecha como un
periédico y como la vida de un periodista: a trozos, repentizada, veloz,
abrumadoramente veloz”, escribe el escritor y critico cinematogréfico espafiol Manuel
Villegas Lopez!. Con ella Welles consiguié crear un estilo visual impresionante
combinando con brillantez y coherencia un gran nimero de hallazgos formales nuevos y

ya existentes.

Entre estos hallazgos es preciso poner de relieve la profundidad de campo, el plano
secuencia, los movimientos de camara y los grandes angulares para la ampliacion lateral
del campo visual. Todos ellos nacieron, como se puede notar en un comentario
publicado en Ciclos de Cine?, un blog dedicado a compartir y analizar el mejor cine, de
la voluntad por parte de Welles “por mantener al actor permanentemente relacionado
con el decorado y el resto de los actores bajo la misma unidad escenica”. Lo que
permitid “un nuevo uso del contenido dramatico de las secuencias, mas enfatico y
eficiente que el de las tradicionales secuencias del cine clasico en las que primaba la
alternancia de planos”. En otras palabras, la interpretacion perdia su fuerza dramatica al

cortarse la relacion del actor con el decorado.

En este contexto, nos interesa recoger una afirmacion de Bazin®, en relacion con la
profundidad de campo, uno de los numerosos avances tecnicos que deparé Ciudadano

Kane, y cuya utilizacion inteligente revoluciono el lenguaje cinematogréfico:

La revolucion introducida por Orson Welles estd enteramente ligada al empleo
sistematico de una profundidad de campo inusitada. Mientras que el objetivo de la
camara clasica enfoca sucesivamente diferentes lugares de la escena, la de Orson
Welles abraza con igual nitidez todo el campo visual, convirtiéndolo
inmediatamente en campo dramatico.

1 Cit. Galan, Diego, op. cit.
2 No figura el apellido del autor del post, s6lo su nombre.

David (2 de junio de 2011), Ciudadano Kane [Blog post], Ciclos de Cine. Un espacio filmoteca
dedicado a compartir 'y analizar el mejor cine. Disponible en: http://ciclos-
decine.blogspot.com/2011/06/ciudadano-kane.html
% Bazin, André (1999), op.cit., 300.
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De este modo, las iméagenes ubicadas en planos diversos salian todas perfectamente
enfocadas. El espectador podia ver todo lo que se le queria ensefiar en un solo plano.
Esta profundidad de campo inusitada la conseguia Welles valiéndose de grandes
angulares que posibilitan un amplio encuadre del campo visual, manteniendo en foco
tanto los objetos cercanos como el fondo. Tal como sefiala Carmona?, “Ciudadano Kane
utiliza sistematicamente lentes de focal corta que proporcionan a las imagenes del film
una profundida de campo insolita hasta entonces, donde todos los elementos del campo
visual son nitidamente percibidos por el espectador”.

Otros elementos innovadores exhibidos en Ciudadano Kane son la fluida capacidad
para mover la cdmara mas alla del encuadre y el plano secuencia, en el que la cdmara
permanece quieta durante toda una escena, sin cortarla en diferentes planos. Para
Welles, era imprescindible que la camara englobara toda la escena para que el

espectador percibiera las relaciones fisicas de los personajes como fuerzas dramaticas.

Con todo ello Welles evoluciona grandemente la estética del cine hacia el realismo.
Bazin? explica asi el impacto que en el séptimo arte produjeron dichos aspectos

técnicos:

Orson Welles ha devuelto a la ilusién cinematogréafica una cualidad fundamental de
lo real: su continuidad. La planificacion clasica, procedente de Griffith,
descomponia la realidad en planos sucesivos que no eran mas gue una cadena de
puntos de vista, 16gicos o subjetivos, sobre el acontecimiento.

Welles era ente todo un innovador, estimaba imperioso experimentar con nuevos
métodos para enriquecer y perfeccionar el lenguaje cinematografico existente hasta ese
momento. De hecho, otro de los elementos que usé Welles con habilidad y al que dio
nuevas formas de aplicacion fue el flashback, ya se habia utilizado antes en el
cinematografo, pero el cineasta hizo de él un recurso para lograr imponer mayor

realismo y autenticidad a sus cintas.

! Carmona, Roman, op. cit., pp. 145-146.
2 Bazin, André (1999), op. cit., p. 300.
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Por altimo, como elemento necesario para dar coherencia y cohesion a todos esos
elementos formales esta el montaje. Welles® concedié gran importancia al montaje, y

para hacernos una idea leamos sus palabras:

En el mundo del cine hay muy pocos que sean auténticos realizadores ya que la
Unica puesta en escena de verdadera importancia tiene lugar durante el montaje.
Con Mark Robson y Robert Wise hemos tardado casi un afio trabajando seis dias
por semana en montar “Ciudadano Kane”. Es por tanto falso que a pesar de haber
utilizado planos muy largos no habia nada que montar.

El trabajo en la moviola no se limitard en la unién de los distintos trozos de pelicula
para crear una cinta final, sino que va a servir para enfatizar determinados aspectos
narrativos y dramaticos alternando diferentes recursos de postproduccion acorde con la
vision que cada quien le quiere dar a su propio proyecto. Decia Welles?: “No puedo
creer que el montaje no sea esencial para el director desde el momento en que gracias
a el controla completamente la forma del filme”... “El Unico lugar en el que ejerzo un
control absoluto”, afirmaba con certeza, “es la sala de montaje: alli el director es en
potencia un verdadero artista, pues yo creo que un film no es bueno mas que en la
medida en que el director llega a hacerse con los diferentes materiales y no se contenta
simplemente con llevarlos a buen puerto”. En el caso de Ciudadano kane, Welles
encontré su forma de montaje propia e intransferible que aporté dinamismo e intencion

a su diégesis. Como atestigua Amiel:

En realidad, tenemos la impresion de que la diégesis acumula elementos de ruptura
en toda la pelicula, obstaculos para la vista o la comprension, limites
infranqueables existentes entre un mundo y otro, y que, bien al contrario, el
montaje de Welles va consiguiendo establecer los puentes, pasadizos y
« encabalgamientos » necesarios, tal como diriamos de la versificacion de una frase
que violenta las separaciones entre versos y estrofas.

Razon por la cual, no esta de mas volverlo a repetir. Orson Welles revoluciono el
lenguaje del cine con Ciudadano Kane. Esta pelicula marcé el camino para una estética
filmica distinta a todo lo que se habia efectuado en aquel entonces. “Multitud de
historiadores y analistas han coincidido en afirmar Ciudadano Kane como el momento

inaugural de la modernidad en la historia de la cinematografia”, enfatiza el profesor,

L Cit. Ciclos de Cine, op. cit.
2 |bid.
3 Amiel, Vincent, op. cit., p. 60.
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ensayista y escritor espafiol Jesus Gonzalez Requenal. Aln a sabiendas de las multiples
y diferentes afirmaciones sobre el sentido de su modernidad, todos los que la han
reivindicado han coincidido en sus aportaciones técnicas que permiten reconocerla, tal

como sostiene Gonzalez Requena?:

el uso "excesivo" de la profundidad de campo y de los grandes angulares
deformantes, la inusual complejidad acronoldgica de sus fragmentos narrativos, la
combinacion del plano secuencia con fragmentos de montaje fuertemente analitico,
la profusion de angulaciones "extrafias"”, la utilizacion de travellings espectaculares
muy a menudo independientes de los movimientos interiores al cuadro ... Se trata,
por lo demas, de los rasgos caracteristicos del estilo wellesiano, presentes una y
otra vez a lo largo de sus films.

Asi fue reconocida, en todo caso, por los criticos estadounidenses de su tiempo,
sorprendidos e impresionados por tal abundancia de recursos formales en aquellos
momentos inusuales. Tal reconocimiento tuvo pronto una secuela internacional también.
En México, por ejemplo, Ciudadano Kane demostré ser trascendente. Fuentes es uno de
los autores mexicanos quienes mejor demuestran en su propia obra el impacto de la

pelicula de Welles.

111.3.2. Intertextualidad en Ciudadano Kane y La muerte de Artemio Cruz
La estructura de La muerte de Artemio Cruz ha sido considerada por la critica en una
estrecha vinculacion con Ciudadano Kane. Fuentes se inspir6d no sélo de la técnica de la

pelicula, segin se comprobara en apartados posteriores, sino también en su trama.

A nivel intertextual se establece una correlacion entre Kane y Artemio. En efecto, hay
un paralelismo entre la novela y la pelicula en cuanto a la presentacion y el desarrollo
de los protagonistas de ambas obras que, dentro de la teoria de Genette®, puede
englobarse bajo la clasica definicion de intertextualidad como “una relacion de
copresencia entre dos o mas textos, es decir, (...) la presencia efectiva de un texto en

otro”.

! Gonzalez Requena, Jesus (1984) « La modernidad (?) de Ciudadano Kane. (A propésito del sujeto de la
enunciacion) ». Contracampo, n°34, p. 25.

2 1bid., p. 26.

3 Genette, Gerard (1962), Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Trad. de Fernandez Prieto, Celia
(1989), Madrid, Taurus, p. 10.
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La pelicula Ciudadano Kane fue una inspiracion para la Muerte de Artemio Cruz. En
varias entrevistas Fuentes! ha manifestado que uno de los mejores momentos de su vida
fue cuando teniendo 1o afios, su padre lo llevd a Nueva York a ver la Feria Mundial y
Ciudadano Kane. Ha expresado su admiracién por la pelicula y ha hablado abiertamente

sobre la trascendencia de ésta en su desarrollo como escritor:

Cuando acudi con mi padre a la Feria Mundial en 1940, estaban exhibiendo El
Ciudadano Kane en Nueva York. Fui a verla, y el hecho constituy6 el inicio de un
nuevo mundo para mi. Probablemente se trata de la impresion estética de mayor
influencia que yo haya tenido en mi vida (...). Esta cinta me dejo una huella de lo
mas profundo en mi espiritu.

Una huella tan profunda que lo llevd a hacer un homenaje mexicano a esta cinta. Las
muchas semejanzas tematicas y estructurales que comparte La muerte de Artemio Cruz

con la pelicula sugieren que Fuentes tenia a Welles en mente al escribir su novela.

La muerte de Artemio Cruz y Ciudadano Kane son historias tragicas. Ambas relatan la
vida de un poderoso hombre de nogocios. Para Artemio y Kane todo empieza con su
infancia perdida, o0 mas bien amputada traumaticamente. Una etapa clave en las dos
historias que vendra sefialada en el caso de Artemio, por su origen bastardo y medio
indigente y, en el caso de Kane, por la separacion impuesta al pequefio de su hogar y de
su madre. Estos sucesos traumaticos implicaran el comienzo de un conflico en su
personalidad sobre el que se arraigara su obsesivo deseo de imponer su voluntad sobre

los demas, de imponer sus intereses por encima de los ajenos.

En su obra, tanto Fuentes como Welles dejan claro que el hombre es responsable de su
historia. La personalidad y el desenlace de la vida de Artemio y Kane se decide a través
de sus vivencias. En su ascenso y caida del poder, se enfrentan a los avatares que la vida
les propociona y llegan a experimentar muchos de los obstaculos de la experiencia

humana: aislamiento, ambicion, venganza, soledad y, por altimo, infelicidad.

Amén de ser simbolos de una experiencia humana, los dos protagonistas se consideran
como iconos nacionales por el hecho de que cada uno de ellos es identificado

intensamente con su pais. Su evolucion personal se erige en la alegoria de la propia

! Cit. Duffey, Patrick, op. cit., p. 70.
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historia de su pais. Resume este conjunto de ideas el siguiente comentario de Duffey!

sobre las similitudes entre Artemio y Kane:

Artemio Cruz, Charles Foster Kane (...). Ambos son criaturas desterradas de un
paraiso perdido que desesperadamente tratan de consolarse acaparando posesiones
y ejerciendo el poder durante el resto de sus vidas (...) Ambos amasan fortunas por
medio del engafio y una gran astucia, y aunque tanto uno como otro controlan
vastos imperios conglomerados, ninguno logra obtener lo que mas desea (...) los
protagonistas de ambas historias simbolizan aspectos importantes de la historia de
sus respectivos paises. Asi como Cruz y Kane constituyen estudios de traicion
sobre si mismos, el México de Cruz y los Estados Unidos de Kane representan
naciones que han traicionado sus propios ideales.

De esta manera, Artemio es una especie de Charles Foster Kane mexicano, un personaje
frio, egocéntrico y manipulador. Amasa fortuna mediante una serie de acciones audaces
mezcladas con las peores vilezas. Pasa de teniente en el ejército revolucionario a
cacique local, diputado y finalmente multimillonario magnate de la prensa, las finanzas
y la politica. Con la misma firmeza traiciona sus propios ideales, sacrificando a los
demas: sus compafieros en la lucha armada, Regina, Catalina, Lorenzo y Laura.
Artemio, al igual que Kane es un multimillonario que en un desenfrenado afan de poder

y riqueza material, termina viejo, frustrado, solitario e infeliz.

La pelicula comienza con la muerte de Kane, y a partir de la cual un periodista llamado
Jerry Thompson trata de entender lo que fue su vida empezando a investigar sobre la
Gltima y misteriosa palabra pronunciada por este poderoso hombre pablico antes de
expirar: Rosebud. En su periplo para desentrafar el misterio, y después de entrevistarse
con amigos y familiares de Kane, reconstruye su vida, sus éxitos y desgracias, pero sélo

el espectador logra conocer al final cual es el significado de Rosebud.

Tal como la pelicula, La muerte de Artemio Cruz se abre con la agonia del personaje y
adopta la forma de una indagacion sobre quién fue, en realidad, Artemio. “;,Fue un
héroe, un lider providencial, un politico corrupto, un inescrupuloso manipulador, un

exitoso hombre de negocios, un traidor a toda causa justa, una victima de las

! Duffey, Patrick, op. cit., pp. 81-82.
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circunstancias?”, plantea Oviedo®. Sélo el lector puede saberlo reconstruyendo su vida

mediante secuencias inconexas que debe coordinar.

La secuencia inicial de la novela: “Contraigo los masculos de la cara, abro el ojo
derecho y lo veo reflejado en las incrustaciones de vidrio de una bolsa de mujer”
(p.115) es semejante al que nos propone Welles en Ciudadano Kane, cuando el
protagonista observa una bola de cristal mientras pronuncia la enigmatica palabra
Rosebud y su rostro parece desproporcionado a causa de la esfericidad del objeto:

Fotograma 1. Escena de la bola de Fotograma 2. Escena de la bola de

cristal cristal
Fuente: Welles, Orson, Mankiewicz, Herman. J. (productores) y Welles, Orson. (director). (1941),
Citizen Kane [cinta cinematografica], EE.UU., Mercury Theatre Productions.

También el rostro de Artemio se desforma por consecuencia de la desigualdad de los
trozos cristalinos que aderezan el bolso: “Soy esto. Soy esto. Soy este viejo con las

facciones partidas por los cuadros desiguales del vidrio” (p.115).

La escena ésta nos la describe Fuentes con gran meticulosidad y expresividad como si
de una escena cinematografica se tratase. Se vale de un primer plano realzando las
sensaciones visuales que Artemio percibe antes de abrir los 0jos: “(...) algo brilla con
insistencia cerca de mi rostro. Algo que se produce detras de mis parpados cerrados
en una fuga de luces negras y circulos azules” (p.115) vy, los rasgos de su rostro

desfigurado y descompuesto al abrir los ojos:

! Oviedo, José Miguel, op. cit., p. 306.
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Soy este ojo surcado por las raices de una célera acumulada, vieja, olvidada,
siempre actual. Soy este ojo abultado y verde entre los parpados. Parpados.
Parpados aceitosos. Soy esta nariz. Esta nariz. Esta nariz. Quebrada. De anchas
ventanas. Soy estos pomulos. Pdmulos. Donde nace la barba cana. Nace. Mueca.
Mueca. Mueca. Soy esta mueca que nada tiene que ver con la vejez o el dolor.
Mueca. Con los colmullos ennegrecidos por el tabaco. (p.115)

Todo ello, si se tratase de una pelicula, en primer plano, abarcaria fundamentalmente el
rostro del personaje desde la frente a la barbilla, ocupando toda la pantalla, para reflejar
la percepcidn del personaje.

Otro paralelismo que hay entre La muerte de Artemio Cruz y Ciudadano Kane es la
notable escena en la suntuosa residencia de Coyodacan. Esta Gltima, donde el envejecido
Artemio celebra la fiesta de afio nuevo y percibe el vacio de su propio poder: “recorrio
con lentitud los pasillos enjalbegados, pisando los hondos tapetes de lana, mirandose
en los espejos patinados y en los cristales dispersos de las comodas coloniales” (p.344),
estd constituida de modo analogo a la de Kane, en plena decadencia personal, viéndose

repetido en los espejos de su fastuoso palacio en Xanadu:

Fotograma 3. Escena de Xanadu Fotograma 4. Escena de Xanadu
Fuente: Welles, Orson, Manfiewicz, Herman J. (productores) y Welles, Orson (director). (1941),
Citizen Kane [cinta cinematografica], EE.UU., Mercury Theatre Productions.

Ambas escenas presentan el mundo de los dos protagonistas y al mismo tiempo la
exagerada riqueza de Artemio y Kane. El lector/espectador esta conducido por el
grandioso mundo materiel de un hombre que, antes acaudalado, poderoso e influyente,
vive ahora momentos marcados por la muerte, la soledad y la decadencia. La
descripcion que hace Fuentes de la residencia de Coyoécan es tan minuciosa como Si
del objetivo de una camara se tratase. Estos datos, entre muchos otros, facilitan una idea

de cdmo la pelicula de Welles ha inspirado La muerte de Artemio Cruz.
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I11.4. La camara cinematografica de Fuentes en La muerte de Artemio

Cruz

Otro aspecto donde se muestra la relacion entre La muerte de Artemio Cruz y el cine es
en el aspecto visual. La recreacion visual de los hechos, la descripcion espacial de
objetos y situaciones es una constante en la novela. En este sentido, la capacidad de
Fuentes es prodigiosa; el Fuentes que da prioridad a lo visual y que describe “mirando”.
Veamos algunos ejemplos:

En la 6.2 secuencia, en el episodio de (1947: Septiembre 11), la escena inicial describe
con precision el aseo personal de Artemio Cruz (afeitarse, lavarse los dientes, ducharse)
utilizando la palabra como si del objetivo de una camara se tratase; todo esta descrito de
manera que avanzamos de la mano de Fuentes por el cuarto de bafio y vemos, oimos,

imaginamos y nos movemos con él:

Cerr6 la puerta con suavidad. Abri6 los grifos y taponed el lavabo. Arrojé la
camisa del pijama sobre la tapa del excusado. Escogié una hoja nueva, la despojé
de su envoltura de papel cerroso y la coloco en el rastrillo dorado. Luego dej6 caer
la navaja en el agua caliente, humedecio la toalla y se cubrio el rostro con ella. El
vapor empafid el cristal. Lo limpié con una mano y encendé el cilindro de luz ne6n
colocado en el espejo. Exprimié el tubo de un nuevo producto norteamericano, la
crema de afeitar de aplicacion directa; embarr6 la sustancia blancay refrescante
sobre las mejillas, el menton y el cuello. (p.248)

Pero la importancia del escenario y de la escena, no sélo aparece en la descripcion por
la l6gica necesidad de informar al lector del espacio que el protagonista va recorriendo
y de la actividad que efectua, sino que el autor busca crear el ambiente oportuno para

expresar las sensaciones y sentimientos que quiere evocar:

Tird del tapdn y contempl6, por un instante, la sucesion del charco gris de jabon y
vello emplastado. Observo las facciones: quiso descubrir al mismo de siempre,
porque al limpiar de nuevo el vaho que empafiaba el cristal, sintié sin saberlo —en
esa hora temprana, de quehaceres insignificantes pero indispensables, de
malestares gastricos y hambres indefinidas, de olores indeseados, que rodeaban la
vida inconsciente del suefio- que habia pasado mucho tiempo sin que, mirandos
todos los dias al espejo de un bafio, se viera. Rectangulo de azogue y vidrio y
Unico retrato veridico de este rostro de ojos verdes y boca enérgica, frente ancha y
pomulos salientes. (p.248)
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El detallismo de la descripcion nos permite aprehender con intensidad la situacién en
que se encuentra el personaje. Trasladando la escena al cine, un actor podria
representarla con la misma justeza con que se describe en la novela, logrando reflejar su
simbolismo sin que sea necesasio dar explicaciones. “El efecto, en la novela, se
consigue gracias a su extension (dos paginas), reflejo del tiempo real que ocuparia en

una pelicula”, indica Gonzales Boixo.

En la 5.2 secuencia, en el episodio de (1927: Noviembre 23), la narracion con
perspectiva de camara cinematografica es patente en la escena de la pistola. Se realiza
un fraccionamiento de manera comparable a lo que se hace en una pelicula cambiando
de planos consecutivamente. Asi que, “Lo mismo que cuando la camara
cinematografica amplia su campo visual a través de distintos planos”, explica Génzales
Boixo?, “en la novela se enfocan sucesivamente aquellos elementos sobre los que recae

la atencion del protagonista” ofreciéndonos una descripcion con mucho detalle:

El otro hizo girar la camara del revolver y le indic6 que sélo habia dos balas; gir6
de nuevo, ajusto el gatillo y se coloco la boca del arma junto a la sien. El trat6 de
desviar la mirada, s6lo que ese cuartito no ofrecia un punto fijo para la atencion: las
paredes desnudas, pintadas de afiil y el piso de tezontle parejo y las mesas, las dos
sillas, los dos hombres. El otro esperd hasta que los ojos verdes dejaran de circular
por el cuarto y regresaran al pufio, al revolver y a la sien. (p.226)

La configuracion visual de una escena puede observarse igualmente en la 7.2 secuencia,
en el episodio de (1915: Octubre 22). La descripcion de la huida de Artemio a través de
la mina abandonada es dinamica. Nos da el ser de las cosas, su esencia viva, en
movimiento. Se nos presenta lo mas exactamente posible la escena, el entorno, el
cuadro, el objeto, el personaje, los gestos, los movimientos, etc., Veamos un ejemplo,

entre los muchos que podriamos citar aqui, de este arte de Fuentes:

Las herraduras de Zagal chocaron contra los rieles estrechos que avanzaban medio
fuera de la entrada. Ahora Cruz se arroj6 del caballo y rodd por la ligera pendiente
cuando los fusiles sorprendidos apenas se alistaban y cayé de rodillas en la
oscuridad: sonaron los primeros tiros y las voces de los villistas se alborotaron. El
frio repentino aliger6 la cabeza del hombre; la oscuridad la mare6. Hacia adelante:
las piernas corrieron olvidando el dolor, hasta que el cuerpo se estrelld contra la
roca: al abrir los brazos, los alargé hacia dos tiros divergentes. Por uno soplaba un

! Génzales Boixo, José Carlos, op. cit., p. 77.
2 1bid., p. 77.
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viento fuerte: en el otro un calor anclaustrado. Las manos extendidas sintieron, en
las yermas de los dedos, estas temperaturas opuestas. Volvio a correr, por el lado
caliente, que debia ser el mas hondo. (p.275)

Y, unas lineas mas adelante, sigue asi el relato descriptivo:

En el calor del chiflon abandonado, se toco el pecho, se palp6 el costado adolorido
por los golpes. Estaba en un redondo espacio sin salida: seguramente el punto final
de una excavacion. Algunas vigas rotas estaban por tierra; otras sostenian el débil
techo de arcilla. Se cercior6 de la estabilidad de una de ellas y se recargd, sentado,
a esperar el paso de las horas. Una de las maderas se prolongaba hacia el boguete
por donde habia caido: no era dificil trepar por ella y alcanzar otra vez la cueva de
entrada. Toc6 varias roturas en su pantalon, en la tanica cuyas espiguillas doradas
se habian despendido.Y cansancio, hambre, suefio. Un cuerpo joven estird las
piernas y sintio el pulso fuerte en los musculos. (p.276)

Claramente se ve, en estos dos ultimos ejemplos, como la descripcion cobra vida. El
escritor, al relatar, va describiendo, de modo que parezca estamos viviendo lo descrito.
Ve y describe el suceso fisico con mentalidad y técnica de cine. Continda el
fraccionamiento como si vieramos planos puestos uno al lado de otro o una pantalla en

la que de una escena se pasara a la siguiente.

En la misma secuencia se produce la escena del duelo entre Artemio y Zagal, el coronel
villista que lo hace prisionero. La pugna concluye cuando Zagal muere. Lo que es
relevante sefialar es que Artemio no mata a su contendiente como resultado del duelo,
sino que lo hace alevosamente. Desde luego, el hecho de que este ultimo infringe el
cddigo del honor confiere a la escena un sentido diferente. De acuerdo con Génzales
Boixo!, “la percepcion de este detalle se obtiene gracias a la visualizacion que el lector

debe hacer de la escena”. Veamoslo en lo que sigue:

-Vale lo ofrecido- le dijo con una voz seca al coronel.

-Vamos abajo- dijo Zagal y solt6 los brazos.

En la oficina, Zagal tomd la Colt que tenia en una gaveta.

Caminaron, armados los dos, a través de los pasillos frios hasta el patio. Calcularon
la mitad del cuadrangulo. El coronel hizo a un lado, con el pie, la cabeza de Bernal.
El capitan levant6 las lamparas de petréleo.

Cada uno se colocé en una esquina. Avanzaron.

Zagal dispard primero y su bala hirié de nuevo al yaqui Tobias. El coronel se
detuvo y una esperanza ilumind sus ojos negros: el otro avanzaba sin disparar. El
acto se consumaba como un gesto de honor. El coronel se aferr6 —un segundo, dos

! Génzales Boixo, José Carlos, op. cit., p. 78.
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segundos, tres segundos- a la esperanza de que el otro respetaria su valentia, de que
los dos se encontrarian a la mitad del patio sin un nuevo disparo.

Ambos se detuvieron a la mitad del patio.

La sonrisa volvio al rostro del coronel. El capitan atraves6 la linea imaginaria.
Zagal, riendo, hizo un gesto de amistad con la mano cuando dos tiros repetidos le
atravesaron el estomago y el otro lo mir¢ doblarse y caer a sus pies. (p.297)

Podria considerarse que, por error, el disparo de Zagal no alcanza a Artemio sino a
Tobias: “Zagal dispar6 primero y su bala hirié de nuevo al yaqui Tobias”. Pero no es
asi: el coronel villista dirige deliberadamente el arma contra el yaqui, que se encuentra
recostado en una de las paredes del patio, en el centro, mientras que los dos adversarios
se han situado en rincones opuestos. Haciendo este “gesto de amistad”, Zagal espera
que sea correspondido por Artemio, pero esto no sucede: “Zagal, riendo, hizo un gesto
de amistad con la mano cuando dos tiros repetidos le atravesaron el estomago y el otro

lo mir6 doblarse y caer a sus pies”.

La camara en movimiento estd presente tambien en la 11.2 secuencia, en el episodio de
(1903: Enero 18), cuando Artemio, con solo trece afios, mata accidentalmente a su tio
Pedro Menchaca. Como es el caso de los ejemplos citados anteriormente, el efecto de
accion en movimiento en esta secuencia, es debido a una combinacion armonica entre la
descripcion y la narracion. En un mismo péarrafo se produce la imbricacion de lo

descrito y lo narrado de tal manera que se logra la vivacidad escénica:

El doble cafdn brillaba mas que el dintel blanco. EI muchacho lo traspaso: lo que
fue la sala de la hacienda habia perdido el piso y el techo; la luz verde de las
primeras horas nocturnas entraba a chorros, iluminando un suelo de hierba vy
cenizas, donde croaban algunas ranas y, en las esquinas, se habia estancado el agua
de lluvia. Después se abria el patio de maleza y al fondo una puerta mostraba la
linea de luz del cuarto habitado. Crecian las voces que venian desde alla. Del
extremo opuesto —lo que quedaba de la vieja cocina- se asomdla india Baracoa, con
ojos incédulos: el nifio escondid el rostro en la sombra de la sala. Salié a la terraza
y aprovechd los adobes rotos para alcanzar el dintel y la escopeta. El ruido de las
voces aument6. LLegaban en una mezcla de furia delgada y excusas balbucientes.
Por fin, una sombra alta sali6 de la recdmara: los faldones de la levita se
chicoteaban con agitacién y los botines de cuero tronaban sobre las baldosas del
corredor. ElI muchacho no esper6; sabia el camino que tomarian esos pies; corrid
con la escopeta entre los brazos por la vereda que conducia a la choza. (pp.394-
395)

Como es evidente, en esta descripcion de la Casa Grande, en donde viven don Pedro y
Ludivina -la abuela que se ha mantenido alejada de Artemio durante todos estos afos-,

186



las partes descritas realizan acciones o se vinculan a ellas: “la luz verde de las primeras
horas nocturnas entraba a chorros, iluminando un suelo de hierba y cenizas, donde
croaban algunas ranas y, (...) Después se abria el patio de maleza y al fondo una
puerta mostraba la linea de luz del cuarto habitado”. Esta forma de describir las

caracteristicas fisicas de la casa genera una imagen cinematografica.

El episodio de 1903 narra el dia en que la infancia de Artemio finaliza tragicamente. Se
nos recrea el dia haciéndolo visualizable: “una sombra alta salié de la recamara: los
faldones de la levita se chicoteaban con agitacion y los botines de cuero tronaban sobre
las baldosas del corredor. EI muchacho no esperd; sabia el camino que tomarian esos
pies; corrid con la escopeta entre los brazos (...)”. Para hacer visualizable la accion
narrada, los elementos narrativos y descriptivos se presentan simultdneamente. Esto

ocurre naturalmente en el cine.

En sintesis, las personas y los espacios descritos en la novela aparecen notoriamente
combinados con las acciones. Ello crea la sensacion de movimiento. La descripcion se
asocia a una camara filmadora, ya que el narrador va moviéndose segin avanzan los
hechos o cambian los escenarios de la accion. Todos estos elementos narrativos y
descriptivos se incardinan en el tiempo. En efecto, Fuentes nos hace seguir el ritmo que

nos marca el tiempo. Pero no un tiempo cronoldgico, es el del autor.

I11.5. Organizacion temporal
La novela a través de tres narradores, y en tiempos diferentes: presente, pasado y futuro,
conforma la vida de Artemio, que se fragmenta con saltos temporales para tratar de
hacer un retrato mas verdadero del protagonista, en un contexto historico bien definido:

el México de la primera mitad del siglo XX.

111.5.1. El tiempo dentro de la narracién
El tiempo en La muerte de Artemio Cruz aparece como un doble proceso paralelo: el
tiempo de la agonia o el presente narrativo a partir del cual la narracion avanza
temporalmente hasta el momento de la muerte de Artemio, y el tiempo evocado de los
recuerdos que se remonta hasta el dia de su nacimiento y abarca una duracion de 70

anos.
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Desde su lecho de muerte y en un estado agonizante, el protagonista de La muerte de
Artemio Cruz rememora los puntos clave de su vida. Experimenta dos mundos: su

presente, un transito que dura apenas unas horas; y su pasado que corresponde a todos

los recuerdos que se agolpan en su mente y que dan fe de una vida revuelta.

Dos mundos, dos tiempos que parecen excluirse mutuamente. “Alors que le temps de
’agonie est fatalement dirigé vers la mort”, escribe Ezquerro!, “le temps passé est au
contraire libéré des contraintes de [’irréversibilité et suit les méandres de la mémoire”.
Sin embargo, son los primeros episodios de la vida de Artemio que se evocan en el
final. En términos de José Donoso?, La muerte de Artemio Cruz es un relato “contado al
revés, comenzando con la muerte para finalizar con el nacimiento”. La agonia del
personaje, fase final de la historia, da inicio al relato para establecer un retroceso

temporal que narra la vida del moribundo.

Asi pues, desde este presente agonico se narra retrospectivamente la vida de Artemio
resumida en doce episodios particularmente significativos. Lo notable en esta biografia
es la importancia de los acontecimientos con los que el protagonista esta vinculado
explicitamente. Ya hemos sefialado, hay un paralelismo evidente entre la vida del
personaje y la Historia mexicana desde la época de la Revolucion. Artemio nace en
1889 bajo el régimen de Porfirio Diaz. Un pobre de sangre mezclada es llevado por
cierta fatalidad y cierto idealismo a participar en el proceso revolucionario. Sale de éste
decepcionado, y luego se casa con la hija de una familia de la antigua clase
terrateniente. Un matrimonio oportuno a través del cual se lanza a comprar territorios y
monopolizar empresas. Artemio se convierte en un hombre poderoso econémico y
politicamente, apoyado en la podredumbre que impera en el México posrevolucionario.
Su nueva posicion la emplea para vender el pais a los capitalistas extranjeros, ni le

importa malversar los valores de la Revolucion Mexicana.

Asi es Artemio Yy asi es la capa dirigente mexicana. Es, sobre todo, por este paralelismo

que la novela alude a una determinada realidad historica. Fuentes, “pasa revista a la

L Ezquerro, Milagros, op.cit., p. 42.
2 Cit. Stoopen, Maria, op.cit., p. 75.
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Revolucion, que para él no es una vivencia inmediata sino una serie de acontecimientos
adquiridos mediante la evaluacion de los resultados, y encuentra deficiencias y fallas
esenciales”, argumenta Clara Passafaril. Artemio es el simbolo de la clase que dirige el
México posrevolucionario. Su biografia, como bien sostiene Bellini?, “conduce a la
creacion de una realidad extremadamente concreta y al mismo tiempo huidiza, debil,
esfumada, de inquietante ambigiedad”. Se forjara durante la Revolucion, y se
enriquercera con la ayuda de una estrategia: traicion constante y colaboracién con la
corriente politica en el poder. En los primeros momentos de su agonia, hace balance de
las etapas de su espectacular éxito:

Todo un muro de tu despacho estara cubierto por ese cuadro que indica la
extension de las relaciones entre los negocios manejados: el periodico, las
inversiones en bienes raices -México, Puebla, Guadalajara, Monterrey, Culiacan,
Hermosillo, Guaymas, Acapulco-, los domos de azufre en Jaltipan, las minas de
Hidalgo, las concesiones madereras en la Trahumara, la participacion en la cadena
de hoteles, la fabrica de tubos, el comercio de pescado, las financieras de
financieras, la red de operaciones bursatiles, las representaciones legales de
compafiias norteamericanas, la administracion del empréstito ferrocarrilero, los
puestos de consejero en instituciones fiduciarias, las acciones en empresas
extranjeras -colorantes, acero, detergentes- y un dato que no aparece en el cuadro:
quince millones de délares depositados en bancos de Zurich, Londres y Nueva
York. Encenderds un cigarrillo a pesar de las advertencias del medico, y le
repetiras a Padilla los pasos que integraron esa riqueza. Préstamos a corto plazo y
alto interés a los campesinos del estado de Puebla, al terminar la revolucion;
adquisicion de terrenos cercanos a la ciudad de Puebla, previendo su crecimiento;
gracias a una amistosa intervencién del presidente en turno, terrenos para
fraccionamientos en la ciudad de México; adquisicién del diario metropolitano;
compra de acciones mineras y creaciébn de empresas mixtas mexicano-
norteamericanas en las que tu figuraste como hombre de paja para cumplir con la
ley; hombre de confianza de los inversionistas norteamericanos; intermediario
entre Chicago, Nueva York y el gobierno de México; manejo de la bolsa de valores
para inflarlos, deprimirlos, vender, comprar a tu gusto y utilidad; juajay
consolidacion definitiva con el presidente aleman: adquisicion de terrenos ejidales
arrebatados a los campesinos para proyectar nuevos fraccionamientos en ciudades
del interior, concesiones de explotacién maderera. Si —suspiraras y le pediras un
fosforo a Padilla-, veinte afios de confianza, de paz social, de colaboracion de
clases; veinte afios de progreso, después de la demagogia de Lazaro Cardenas,
veinte afios de proteccion a los intereses de la empresa, de lideres sumisos, de
huelgas rotas. (pp.121-123)

! Passafari, Clara, op. cit., p. 144.
2 Bellini, Giuseppe, op.cit., p. 553.
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Esta cita es tan prolongada como significativa: ilustra sobre los mecanismos
econdmicos, politicos y sociales en la época inmediatamente posterior a la Revolucion.
La carrera de Artemio se revela una promocién social que es tipica del periodo
posrevolucionario: “Son datos vulgares y no seras el primero ni el inico con semejante
hoja de servicios” (p.123). Esta carrera descrita a grandes rasgos, es evocada en doce
episodios, y no de acuerdo con un orden cronolégico. Reproducimos, a continuacién,
por el interés que ofrece para el analisis, el gréfico de Ezquerro en el que se numeran los

doce episodios, indicandose el afio al que corresponden:

ORGANIZACION TEMPORAL
1889 1903 13 15 19 24 27 34 39 41 47 55 5
| ]

| | | | | | | ] | | Py
[ I I I | I I | I I I I I

Figura 1. Organizacion temporal
Fuente: Ezquerro, M. (1983), « La mort comme temps total », Théorie et fiction. Le nouveau
roman hispano-américain, Toulouse, Sacco, p. 44.

Como se puede apreciar por el grafico, la Gltima vuelta al presente lleva a un punto al
que se asigna el namero 13 que, en el simbolismo del Tarot, y como lo hace notar

Ezquerro?, es el nimero de la muerte.

L Ezquerro, Milagros, op.cit., p. 45.
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En el relato se narran los pasajes de la vida de Artemio, empezando con el afio 1959 y
pasando a través de los afios 1941, 1919, 1913, 1924, 1927, 1947, 1915, 1934, 1939,
1955, 1903, haciéndola terminar en el afio 1889. El relato consiste en un ir y venir, del
pasado turbulente de Artemio al tormento de su agonia. Todo un laberinto temporal que
hace que la comprension de su historia, de su vida, sélo sea posible hacia el final,
cuando se coordinan todos los pasajes.

De acuerdo con Ezquerro, esta alteracion del orden cronolédgico de los sucesos en el
relato es una manera de marcar claramente dos temporalidades estrechamente ligadas a
la historia de Artemio: el tiempo individual y el tiempo histérico.

Sin dejar de ser fundamentalmente una narracion ficticia, La muerte de Artemio Cruz
incluye en su construccion una serie de datos y personajes histéricos. La novela,
empero, nNo es una narracion histérica. En palabras de Ramdn Solis Llorente!, para que
una novela pueda apellidarse historica, “Debe haber una intencion en el autor de
presentar una época, de aprovechar la ambientacion de la novela para dar a conocer la
realidad historica de un momento determinado”. Asi pues, para que una novela sea
verdaderamente histdrica debe recrear la época en que se sitla su accion, tal como

propugna Amado Alonso?:

En este sentido, novela histérica no es sin mas la que narra o describe hechos y
cosas ocurridos o existentes, ni siquiera —como se suele aceptar
convencionalmente— la que narra cosas referentes a la vida pablica de un pueblo,
sino especificamente aquella que se propone reconstruir un modo de vida pretérito
y ofrecerlo como pretérito, en su lejania, con los especiales sentimientos que
despierta en nosotros la monumentalidad.

En La muerte de Artemio Cruz Fuentes combina en su justa medida los acontecimientos
historicos reales con un entramado de ficcion. Su intencibn no es plantear la
reconstruccion de una época pasada, la del México de la primera mitad del siglo XX,

sino llevar a cabo una revision critica y profunda de los logros de la Revolucion

! Solis Llorente, Raman (1964), Génesis de una novela histdrica, Ceuta, Instituto Nacional de Ensefianza
Media, p. 41.
2 Alonso, Amado (1942), Ensayo sobre la novela historica. EI Modernismo en «La gloria de don
Ramiro», Buenos Aires, Instituto de Filologia, pp. 143-144.
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Mexicana. En ningin momento, es cierto, irrumpen en el relato personajes histéricos
reales, permanecen siempre igual, al margen de lo que ocurre. “Ce qu’Artemio Cruz
emprunte a [’Histoire mexicaine”, expresa Ezquerro*, “ce n’est pas un cachet de réalité
mais un caractére d’exemplarité”. Como figura tipica, como destino, como carrera,
como tipo social, Artemio condensa una serie de rasgos, actitudes, comportamientos
representativos no tanto de un hombre o una categoria de individuos, sino mas bien de
una sociedad, de una etapa de desarrollo politico, econémico y moral que hace posible

carreras como la de Artemio. Dice Passafari?:

En Artemio estan presentes todos los vicios y defectos que lo hacen un
representante excepcional de cierto tipo de vida que el autor critica
demoledoramente. El encumbramiento de Artemio Cruz es un signo evidente de las
irregularidades sociales, politicas y econdmicas que aquejan al pais, ya que con
dinero se pudren instituciones, se prostituyen actividades y se compran
conciencias.

Finalmente, y esto resulta sumamente significativo, el paralelismo que se establece entre
un destino individual y un medio siglo de Historia mexicana, marca una intencionalidad
explicita de ofrecer una vision profunda de ese México surgido de la Revolucién: una
vision bastante acida, sobre todo porque revela el auténtico rostro del pais, marcado por

la traicion de los postulados revolucionarios.

Conviene aclarar que entre estas dos temporalidades, tal y como subraya Ezquerro?®,
existe “un hiatus infranchissable”: el tiempo individual es un tiempo cerrado, circular,
mientras que el tiempo historico es lineal, infinito, irreversible. EI momento de la
Historia mexicana evocado en la novela no es mas que una parte infima de esa Historia
que, a su vez, es solo una parte de una Historia mucho mas amplia a la que se refieren
episodios como el de la muerte de Lorenzo en Espafia, la aventura de Artemio y Laura
en Paris o la presencia permanente de los Estados Unidos de América en la carrera del

protagonista.

L Ezquerro, Milagros, op.cit., pp. 45-46.
2 passafari, Clara, op.cit., p. 143.
% Ezquerro, Milagros, op.cit., p. 46.
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En tanto, el tiempo individual es un tiempo que termina donde comienza. El mismo
Fuentes! indica que “La muerte de Artemio Cruz es la historia de un destino personal,
intransferible que se cierra con la muerte del protagonista”. Aunque las historias
circulares tienden a seguir una estructura narrativa tradicional, la de Artemio —y esto
existe particularmente en el cine— no se adhiere a dicha estructura. La novela renuncia a
una narrativa circular mientras que mantiene un estilo circular; se abre con la
inesperada agonia del personaje y cierra con su muerte, revelando que la historia de

hecho comienza al final.

En La muerte de Artemio Cruz, el tiempo individual no es lineal, no es “une
nomenclature ordonnée de dates et de faits”, asevera Ezquerro?, sino, como se

presenta en la narracion, una reconstruccion de la memoria:

Tiempo que se llenara de vida, de actos, de ideas, pero que jamas sera un flujo
inexorable entre el primer hito del pasado y el altimo del porvenir... Tiempo que
sélo existira en la reconstruccién de la memoria aislada, en el vuelo del deseo
aislado, perdido una vez que la oportunidad de vivir se agote, encarnado en este
singular que eres td, un nifio, ya un viejo moribundo, que ligas en una ceremonia
misteriosa, esta noche, a los pequefios insectos que se encaraman por las rocas
de la vertiente y a los inmensos astros que giran en silencio sobre el fondo
infinito del espacio... (p.402)

Esta cita evidencia el hecho de que el tiempo sélo existe en la “reconstruccion de la
memoria” del moribundo Artemio que, al agonizar, eso es, al no tener ya mas tiempo
que el que le puede proporcionar su memoria, recupera y hace presentes actos, ideas en
su propio presente. Esta vision del tiempo encuentra, en el nivel de la escritura, una
expresion particular en una estructura narrativa que se despliega mediante tres

perspectivas que se fijan en el ojo de tres narradores diferentes.

111.5.2. El tiempo en su triple aspecto gramatical, semantico y durativo
Una de las caracteristicas mas resaltantes de La muerte de Artemio Cruz, como lo
hemos mencionado ya en varios momentos, es la utilizacion de las tres personas del

singular para narrar la historia. Cada una de las tres secuencias que componen los doce

! Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 73.
2 Ezquerro, Milagros, op.cit., p. 46.
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conjuntos narrativos y que comienzan respectivamente por « Yo », « TU» y «El»,

estan escritas en tiempos diferentes:

— Las secuencias encabezadas por « Y0 » estan escritas en presente y corresponden
de manera general al tiempo de la agonia.

— Las secuencias encabezadas por « TU » estan escritas en futuro y representan la
conciencia critica de la vida de Artemio.

— Las secuencias encabezadas por « El » estan escritas en pasado y narran doce

episodios significantes de la vida de Artemio.

Como se deduce de lo expuesto, podriamos hablar de tres tiempos gramaticales
(presente, futuro, pasado) en concordancia con tres duraciones diferentes de tres

narradores formales distintos.

Lo llamativo del caso es que, aunque cada secuencia aparece en una formulacion
linglistica propia, ello sélo es cierto a nivel gramatical, ya que en el nivel semantico los
tres tiempos se reducen a dos: presente y pasado. El presente corresponde a la narracion
en primera persona, al primer narrador que se manifiesta en forma de mondlogo
interior; el pasado a la de la tercera persona, al tercer narrador que recuerda el pasado y
lo evoca a traves de la memoria. Queda la secuencia del « T4 » como problemética. En

ella, se usa el futuro gramatical para referirse al pasado y al presente.

Por simplificar algo podriamos aceptar el escalericimiento de Harss cuando habla de

“futurizacion” para definir el uso del futuro artemiano. Dice Harss?:

Para sobreponer tiempos distintos, [Fuentes] recurre al monélogo interior (que da
el presente), al flashback (que da un tiempo retrospectivo), y a una curiosa
“futurizacion” —para darle un nombre— que encarna en una especie de voz de la
conciencia, un acusativo interno que tutea al protagonista, torturando la sintaxis y
retardando la accion.

En este sentido, el « Tu» y el futuro funcionan de forma conjunta. EI « TG » es una

especie de proyeccién, una especie de “double inverseé de la premiere personne, a la

! Harss, Luis, op.cit., p. 369.
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fois le méme et ’autre”, sugiere Ezquerro®. A ello se refiere Fuentes cuando dice: “No
Artemio Cruz no. Otro. En un espejo colocado frente a la cama del enfermo. El otro”
(p.118).

Asi que la segunda persona, asociada al futuro, funciona como una imagen de la
primera persona proyectada en un tiempo que él mismo es la proyeccion del presente. El
futuro aqui tiene un valor particular: por un lado, se narran en tiempo futuro
acontecimientos que se supone que han pasado; pero también, el futuro se presenta
como un sustituto del presente. Notémoslo en estos dos ejemplos:

Si; ayer volaras desde Hermosillo, ayer nueve de abril de 1959, en el vuelo regular
de la Compafiia Mexicana de Aviacion que saldra de la Capital de Sonora, donde
hara un calor infernal, a las 9:55 de la mafiana y llegara a México, D.F., a las 16:30
en punto. Desde la butaca del tetramotor, verds una ciudad plana y gris, un
cinturén de adobe y techos de lamina. La azafata te ofrecera un chicle envuelto en
celofan —recordaras eso en particular, porque sera (debe ser, no lo pienses todo en
futuro desde ahora) una chica guapa y tu siempre tendras buen ojo para eso, aunque
tu edad te condence a imaginar las cosas mas que a hacerlas. (pp.118-119)

Ahora estards pensando que bastara cerrar los ojos para tenerla. Sonreiras, pese al
dolor que vuelve a insinuarse, y trataras de estirar un poco las piernas. Alguien te
tocara la mano, pero td no responderas a esa ¢caricia, atencion, angustia, calculo?
porque habras creado la noche con tus ojos cerrados y desde el fondo de ese océano
de tinta navegara hacia ti un bajel de piedra al que el sol del mediodia, caliente y
sofioliento, alegrard en vano: murallas espesas y ennegrecidas, levantadas para
defender a la iglesia de los ataques de indios y, también, para unir la conquista
religiosa a la conquista militar. (p.140)

Vemos, pues, en las secuencias del « TG » el futuro gramatical no se emplea para
expresar una accion venidera. Este tiene el valor de un tiempo que suele cifrarse en lo
que Ezquerro? denomina “temps projeté”. En efecto, en ellas existe una proyeccion de
futuro desde el pasado inmediato hasta el presente, lo que es un nivel temporal anémalo,
de imposible expresion linguistica en castellano. Y “como solucion al problema de esa
proyeccion se utiliza el futuro gramatical que no lo es en un sentido estricto, seria una
especie de pasado cercano de efectos futuros lanzados sobre el presente ”, aclara

Tejerina-Canal®. Conviene observar que esta utilizacion del futuro como proyeccion del

L Ezquerro, Milagros, op.cit., p. 53.
2 1bid., p. 53.
3 Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 109.
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tiempo estd en armonia con su asociacion a la segunda persona que es, también, una

proyeccion, una imagen invertida del « Yo ».

De este modo, se puede decir que el futuro gramatical en un sentido estricto falta a lo
largo de la novela. Sin embargo, eso no es del todo cierto. Acorde con Tejerina-Canal?,
la Gltima palabra de la obra: “moriré ” es y anuncia ese futuro; expresa un estado que
tomara lugar en algin punto del futuro. Segiin muy acertadamente observa Tejerina-
Canal, “Fuentes se ha cuidado antes de omitirlo, para resaltarlo mas mediante su
ausencia”. En la escena concluyente de la novela, se produce la muerte de Artemio, que
hace presentes todos los tiempos del personaje antes de cancelarlos. Inmediatamente
después de la palabra “moriré ”, el « Yo » parece consumar la muerte total de Artemio:

TU ya no sabras: no conoceras tu corazén abierto, esta noche, tu corazon abierto. ..
Dicen « Bisturi, bisturi»... (...) dicen, repiten... «infarto»... «infarto al
mesenterio »... miran tus intestinos dilatados, de un rojo vivo, casi negro...
dicen... repiten. .. « pulso »... « temperatura »... « perforacion
puntiforme »....comer, roer.... El liquido hemorragico escapa de tu vientre
abierto... dicen, repiten.... « inGtil »... (...) Artemio Cruz... nombre... « inGtil »...
«corazln »... « masaje »... «inatil »... ya sabras... te traje adentro y moriré
contigo... los tres... moriremos... Tu... mueres... has muerto... moriré. (pp. 404-
405)

Podemos observar que el andlisis nos lleva a menudo a la situacion del protagonista, a
su confrontacion con la muerte. Recordemos que el titulo de la obra es La muerte de
Artemio Cruz. Y a partir de la experiencia de la muerte, 0 mas aun de la conciencia de la
inminencia de la muerte, se produce el fendmeno fundador de la narracién, a saber, la
fragmentacion de la persona en tres instancias separadas. Toda la narracion se presenta,
como bien afirma Ezquerro?, como una larga meditacién que comienza en el momento
en que el protagonista recupera la conciencia después de una crisis intestinal, y termina
con los ultimos segundos de conciencia que siguen la operacion inutil. Esta meditacion,
expresa la autora, “est une reconstruction de la vie d’Artemio Cruz mélée de réflexions
sur le présent et le passé, parfois projetés imaginairement vers le futur”. Se instaura a
partir de “la conscience d’une scission de la personne, [et] s’acheve sur ['unité
retrouvée de trois instances de la personne, mais cette unité ne s'accomplit que dans la

mort”. Efectivamente, a medida que se acerca la muerte, las tres instancias se van

! Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 109.
2 Ezquerro, Milagros, op.cit., pp. 55-56.
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uniendo poco a poco en lo que realmente son: una sola instancia, una sola persona,

Artemio Cruz: “los tres... moriremos... Tii... mueres... has muerto... moriré” (p.405).

Nada de trivial tiene esta cuidadosa matizacion que hace Tejerina-Canal®, pues
considera que el futuro ha de ser el tiempo mas importante de la obra. Precisamente,
porque el titulo de la obra es La muerte de Artemio Cruz, no su agonia. Desde luego,
estamos refiriéndonos al futuro real que, segun el autor, “sale del texto y va més all4, el
de la muerte de Artemio Cruz y lo que haya -¢esperanza ?- si lo hay, tras ella”. Esta
perspectiva se apoya en Fuentes?, quien en un estudio sobre el tiempo en Octavio Paz,
dice: “en el instante de esa cristalizacién absoluta de la cronologia, ésta,
milagrosamente se desdobla: el tiempo deja de ser ajeno s6lo para empezar a ser
objeto de una nostalgia y de una esperanza”, que en La muerte de Artemio Cruz son,
respectivamente, los recuerdos que Artemio elige llevar a su presente en la hora de la

muerte y el futuro que, justamente, va mas alla del texto.

Definitivamente, existe, si, algo més alla de La muerte de Artemio Cruz: “Vas a vivir...
Vas a ser el punto de encuentro y la razén del orden universal... Tiene una razon tu
cuerpo... Tiene una razon tu vida... Eres, serds, fuiste el universo encarnado...”
(p.402). Ese algo es el mundo y el México de ayer, hoy y mafiana. No podia ser de otro

modo si revisamos la acepcion de “Artemio Cruz” de la que nos habla Tejerina-Canal®:

Artemio Cruz es el «arte-mio» del protagonista y la « cruz » o encrucijada del
pasado, presente y futuro histéricos, con sus cargas culturales, sociol6gicas,
linguisticas, pcicologicas, econémicas, ideologicas, religiosas, individuales, ...
Artemio Cruz es el pasado indio y espafiol —de Isabel Cruz o Cruz lIsabel- es
Ireneo, es Atanasio, es la revolucion (o « rebeldia » que dice Jara) sin terminar, es
Catalina y Teresa y Lilia y Laura y Padilla y jaime Ceballos y Capdvilla y Couto e
Ibargien y Régules y ... es fatalmente la muerte de Artemio Cruz misma, o sea, el
futuro de México, es ...

Es el deseo y el suefio de un nuevo tiempo. Este tiempo es objeto de una nostalgia
intensa por un futuro que debe ser permanente presente, enriquecido por un pasado

todavia vivificante:

! Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 109.
2 Cit. Ibid., pp. 109-110.
3 1bid., p. 110.
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th seras el futuro sin serlo, tu te consumirés hoy pensando en mafiana: ellos seran
mafiana porque solo viven hoy:

tu pueblo

tu muerte: animal que prevés tu muerte, cantas tu muerte, la dices, la bailas, la
pintas, la recuerdas antes de morir tu muerte:

tu tierra:

no moriras sin regresar: (...) (pp.368-369)

En pocas palabras, la muerte, cargada con todas las valencias de la vida, vuelve a ser el
acto ritual del fin y comienzo de todo.

Con respecto a la duracion, se demarcan también tres partes distintas; la primera, ya
mencionada mas arriba y correspondiente a la narracion de la memoria de Artemio,
abarca una duracion de 70 afios, del 9 de abril de 1889, fecha de su nacimiento, al 31 de
diciembre de 1955. A la segunda corresponden las ultimos momentos de vida de
Artemio, varias horas mas exactamente y que se nos ofrecen en la narracion encabezada
por « Tu ». Pero existe ademas el tiempo del « Yo » que, por las referencias temporales
que proporciona, sabemos que no son varias horas sino menos. A este problema o,
mejor, a la dificultad de determinar una cronologia exacta para la agonia y la muerte del
protagonista, asi como a la relacién entre la duracidn supuesta de la accion diegética y

las técnicas cinematogréaficas, se consagra el apartado que sigue.

111.5.3. El tiempo narrativo y las técnicas cinematograficas
En La muerte de Artemio Cruz no se precisa la duracion de la agonia del protagonista,
solo hay referencias temporales en las secuencias del « Yo » que sugieren que ésta, y
por ende el tiempo narrativo es breve. Esta conclusion se ve corroborada por la mayoria

de los estudios sobre la novela.

En este sentido, vale la pena sefalar las diferentes variantes que hay en la critica
literaria acerca del asunto: Segun Ezquerro!, por ejemplo, la agonia de Artemio
transcurre a lo largo de unas horas: “C’est dans ces quelques heures de sursis que le
protagoniste se remémore sa vie entiere”. Una perspectiva similar es la de Gonzales

Boixo?, quien sostiene que lo que se trata de mostrar en la narracion en primera persona

L Ezquerro, Milagros, op.cit., p. 42.
2 Gonzales Boixo, José Carlos, op. cit., p. 31.
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es “el fluir del pensamiento de Cruz en esas horas horas de agonia”. Linda S. Glaze?,
por su parte, indica que la verdadera accion de “la novela en la cual se yuxtaponen los
recuerdos, sensaciones, pensamientos y temores de Artemio en sus ultimas horas. (...)
tiene lugar en menos de un dia”. Para Tejerina-Canal? “es de algo mas de dos horas” el
tiempo que pasa desde que Artemio sufre el colapso. Mas especifico, Mario Bendetti®
habla de “doce horas de agonia”. Duracion que Victor Fuentes* ratifica al afirmar que
“Cruz fallece el 9 de abril de 1959 después de 12 horas de agonia”. Mientras Roberto
Dominguez Céceres® opina que “la novela relata las tltimas 24 horas de Cruz durante
un ignoto dia de 1960”.

Es de notar que las propuestas menos concretas de Ezquerro, Génzales Boixo o Glaze,
quizas sean las mas prudentes, porque en la novela las menciones temporales que
permiten concretar el tiempo narrativo resultan demasiado vagas y son escasas Y, por lo

tanto, no puede comprobarse definitivamente ninguna de las otras aseveraciones.

En la opinion de Hussar®, la dificultad de fijar con exactitud una cronologia para la
agonia y la muerte del protagonista, “se debe a que la Unica fuente de informacion en la
novela, Cruz, es un narrador indigno de confianza; su estado decaido, subjetividad,
tendencia a errarse y proclividad a inventar detalles comprometen el texto”. O, dicho
en otros términos, con este tipo de narrador, el texto presenta una gran confusion que

imposibilita delimitar el periodo exacto en que se producen los hechos.

Ahora bien, exponer la fiabilidad o no de Artemio como narrador implica permitir que
emerja al exterior todo aquello que el término “indigno de confianza” significa. Citando
a Wayne C. Booth y Willam Riggan, Hussar’ sefiala que existen “factores que limitan
las perspectivas de los narradores homodiegéticos como Cruz, entre ellos la inmediatez
de la escena, la falta de informacion, la subjetividad y el olvido”. Ya que se trata de un

moribundo, su conciencia no es clara. Sometido a los avatares de la muerte ya proxima,

! Glaze, Linda S. (1985) « La distorsién temporal y las técnicas cinematograficas en “La muerte de
Artemio Cruz” ». Hispamérica, n° 40, p.116.
2 Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 110.
3 Cit. Ibid., p. 110.
4 Cit. Hussar, James, op.cit., p. 75.
5 Cit. Ibid., p. 75.
® 1bid., p. 75.
" bid., p. 77.
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Artemio se expresa a través del fluir de su pensamiento con ideas delirantes, confusas,
repetitivas y desordenadas. Su estado fisico impide que él produzca un relato fiable. Por
consiguiente, La muerte de Artemio Cruz no puede considerarse absolutamente un texto

fidedigno.

Y es que no todo se agota aqui. En La muerte de Artemio Cruz, como bien explica
Hussar!, “se acentta la crisis de credibilidad cuando el protagonista, la voz explicita de
las secciones de “yo” y “tu”, se revela como la fuente de las secciones de “él”
también, rompiendo la ilusibn de otro narrador heterodiegético, omnisciente y
objetivo”. Ciertamente las secuencias narradas por la voz « El » se las genera Artemio
mientras agoniza. En consecuencia, la evocacion de los eventos mas importantes de su
vida esta constrefiida por su situacion corporal precaria; se evocan de forma cadtica,

reflejo de la pérdida de conciencia a causa de la enfermedad.

De ahi, y segin comenta Hussar?, “las referencias temporales también son indignas de
confianza porque forman parte de la ficcion creada por Cruz”. En consideracion de la
frecuente y exacta reiteracion de pasajes completos en las diez primeras secuencias del
« Yo » que, en realidad, son reiteraciones de una sola escena y no de diez escenas
distintas, Hussar® propone un tiempo narrativo reducido, es decir, una agonia mas breve

que la anteriormente establecida por la critica, como en seguida veremos.

En La muerte de Artemio Cruz, la agonia del protagonista dura varias horas. Asi lo dan
a entender los datos cronoldgicos en las secuencias del « Yo ». La novela se inicia
cuando Artemio se despierta en casa: “YO despierto... Me despierta el contacto de ese
objeto frio con el miembro” (p.115). En la 2.2 secuencia, parece recordar que este
momento habia sucedido durante la manana: “Escuché algo semejante cuando desperté
esta mafiana de ese suefio largo y placido” (p.135). Luego, en la 3.2 secuencia, se alude
a: “he visto detras de los ventanales y he escuchado ese rumor piadoso de las cortinas”
(p.161), indicacion temporal, aparentemente al atardecer, que denota que ha pasado toda

la tarde en su lecho de muerte. La 9.2 secuencia es mas precisa en el aspecto de la

! Hussar, James, op.cit., p. 77.
2 1bid., p. 79.
* Ibid., pp. 79-82.
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temporalidad. En ella se indica una accion puntual: uno de los médicos que trata a
Artemio observa que habia orinado por ultima vez “Esta mariana... no, hace dos horas,
sin darse cuenta” (p.318); es probable que esta accion se asocie con las primeras lineas
de la novela, en que el enfermo reconoce: “Orino sin saberlo” (p.115). Otros
comentarios de Artemio, aunque inconcretos, hacen referencia a un periodo prolongado:
“Hace tiempo que escucho las voces de esa grabadora” (p.242, p.300); “Oriné hace
mucho” (p.241).

Por supuesto, también es preciso recordar que, como es bien sabido, el estado fisico en
que se encuentra Artemio no mantiene intactas sus facultades. Dada la situacion que
vive, se ve afectada su capacidad para percebir el flujo del tiempo, lo que pone en duda
los datos mencionados arriba. Experimentando lapsos de inconsciencia y perdiendo sus
facultades, se confunde tanto que es imposible que entregue siquiera los datos mas
béasicos del colapso que precede su agonia. Se supone que el presente narrativo ocurre el
10 de abril de 1959. En la primera secuencia del « Tu » se informa con precision de que
“ayer volaras desde Hermosillo, ayer nueve de abril de 1959, en el vuelo regular de la
Compafia Mexicana de Aviacion que saldra de la Capital de Sonora” (p.118). No
obstante, las informaciones que aporta son confusas. Por una parte, se hace mencién de
que Artemio “llegard a México , D.F., a las 16.30 en punto” (p.119), pero mas adelante
se indica que “Te trasladaras del aeropuerto a tu oficina (...) Después pasard a la
oficina tu administrador Padilla (...) Trabajards mucho ayer en la mafana” (pp.120-
121). Esto nos lleva a pensar que Artemio ya no discierne entre «ayer » y «esta
mafiana »; incluso afirma haber trabajado en su oficina “mucho ayer por la mafiana”, a
pesar de gque su avion apenas habia llegado a las cuarto y media de la tarde ese dia 9 de

abril.

No es, por tanto, ilusorio ni gratuito afirmar que las referencias temporales en La muerte
de Artemio Cruz son “indignas de confianza”, pues éstas habrian de servir para
identificar el tiempo en la narracién, pero en vez de eso desorientan por completo al que
pretende establecer una cronologia para los altimos momentos de la vida del

protagonista.
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Para atribuirle 12 horas o mas a la agonia de Artemio, hay que pasar por alto las
deficiencias del narrador. También ayuda leer las secuencias del « Yo » como un
conjunto de 13 episodios diferentes. En las 10 primeras, el narrador describe sus
sensaciones mas inmediatas, repitiendo acciones. Pero, ¢Se trata de acciones que se van
reiterando en el transcurrir temporal, o, por el contrario, de una accion que sucede en un
momento especifico y que el narrador recuerda profusamente? El estudio de Hussar?
pone muy acertadamente un gran énfasis en esta cuestion. Segun él, la repeticién de

acciones en dichas secuencias sugiere que éstas representan una sola escena.

La primera secuencia, que compendia los hechos que toman lugar en la casa de
Artemio, introduce, en forma fragmentada, casi todos los elementos de las nueve que
siguen. Teniendo en cuenta a Glaze?, “resulta evidente que se trata de eliminar el fluir
del tiempo por medio de la repeticion para crear el sentido del presente prolongado”.

Por un lado, hay hechos que se repiten, como:

—La caricia “inutil” de Catalina.

Secuencia 1.2, 2.2,4.2,8%2,9.2.

— Teresa leyendo el periddico.

Secuencia 1.7, 2.2, 3.2,

—EIl pedido de Artemio de que abran la ventana, hecho que parece relacionado
con la llegada de los médicos.

Secuencia 1.%,2.2,32,52,7.2,8%,9.2,10.2.

—Las menciones al secretario Padilla, solicitando escuchar la grabadora.
Secuencia 1.2,2.%,32,42,52,6.2,7.2,82.

— La entrada y el acercamiento de Gloria, la nieta de Artemio.

Secuencia 1.2, 7.2, 8.2,9.2,10.2.

— La descripcion del cura que le da la extremauncion al moribundo.

Secuencia 1.2,2.*, 32,4252, 6.2,7.2,8%,9.2,10.2.

— Las alusiones a su estado fisico: dolor agudo en el estdbmago, ufias azules, etc.

Secuencia 1.2,3.2,52 72 92,

! Hussar, James, op.cit., p. 79.
2 Glaze, Linda S., op.cit., p. 120.
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Por otro lado, se repiten ciertas frases o parrafos enteros que sirven de marco, como:
“Cruzamos el rio a caballo” (Secuencia 1.2, 2.2, 3.2, 42,52, 6.2, 72,82, 92 129);
“Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de caoba y los pasos no se escuchan sobre el

tapete hondo. Han cerrado las ventanas” (Secuencia 3.2, 5.2, 7.2 , 8.2).

Cada uno de estos hechos que se repiten constantemente, pueden crear la falsa
sensacion de que corresponden con momentos temporales distintos. Resulta pertinente,
entonces, ofrecer un ejemplo de textos desperdigados en el conjunto de la novela pero
que comparten el mismo tiempo. Pongamos por caso la serie de secuencias en que

Artemio pide que abran la ventana y que se relaciona con la llegada de los médicos:

Secuencia 1.2
—Abran la ventana.
— No, no. Puedes resfriarte y complicarlo todo. (p.117)

Secuencia 2.2
—Ah... hay una ventana. Hay un mundo fuera. Hay este viento alto, de meseta,
que agita unos arboles negros y delgados. Hay que respirar...
—Abran la ventana.
— No, no. Puedes resfriarte y complicarlo todo. (p.137)

Secuencia 3.2
Pero los veo. Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de caoba y los pasos no se
escuchan sobre el tapete hondo. Han cerrado las ventanas.
—Ah... hay una ventana. Hay un mundo fuera. Hay este viento alto, de meseta,
que agita unos arboles negros y delgados. Hay que respirar...
—Abran la ventana.
— No, no. Puedes resfriarte y complicarlo todo. (p.163)

En este pasaje se une la accion de abrir la ventana con la llegada de personas, que

todavia no se pueden identificar como los médicos de Artemio.

Secuencia 5.
El médico se ha ido. Dilo que iba a buscar a otros médicos. No quiere hacerse
responsable de mi. Yo ya no sé. Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de caoba y
los pasos no se escuchan sobre el tapete hondo. Han cerrado las ventanas. Han
corrido, con un siseo, las cortinas grises. Han entrado. Ah... hay una ventana. Hay
un mundo fuera. Hay este viento alto, de meseta, que agita unos arboles negros y
delgados. Hay que respirar...
—Abran la ventana.
— No, no. Puedes resfriarte y complicarlo todo. (pp.217-218)
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A pesar de que no se precisa la identidad de las personas que llegan, no parece que
existan muchas dudas de que se trata de los médicos.

Secuencia 7.2
Yo los veo. Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de caoba y los pasos no se
escuchan sobre el tapete hondo. Han cerrado las ventanas. Han corrido, con un
siseo, las cortinas grises. Yo quisiera pedirles que las abrieran, que abrieran las
ventanas. Hay un mundo fuera. Hay este viento alto, de meseta, que agita unos
arboles negros y delgados. Hay que respirar... Han entrado. (p.260)

Al final de esta secuencia, se da por supuesto que las personas que entran en la
habitacion de Artemio son médicos:

¢Que dijeron? ¢quiste? ¢hemorragia? ¢hernia? ;oclusion? ¢perforacion?
¢Vvolculos? ¢cdblicos? (p.264)

Este episodio se hallara nuevamente en la secuencia 10.%, descrito de manera mas

extensa.

Secuencia 8.2
Yo ya no sé. El médico se ha ido. Dijo que iba a buscar a otros médicos. No quiere
hacerse responsable de mi. Yo ya no sé. Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de
caoba y los pasos no se escuchan sobre el tapete hondo. Han cerrado las ventanas.
Han corrido, con un siseo, las cortinas grises. (p.298)

—Abran la ventana.
— No, no. Puedes resfriarte y complicarlo todo. (p.302)

Secuencia 9.%
—Abran la ventana. (p.316)

Secuencia 10.%
Yo ya no sé. Pero los veo. Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de caoba y los
pasos no se escuchan sobre el tapete hondo. Han cerrado las ventanas. Han
corrido, con un siseo, las cortinas grises. Han entrado. (p.336)

Como puede observarse, este hecho se repite en la mayoria de las diez primeras
secuencias. Lo mismo pasa con los demas hechos mencionados anteriormente. “Este
uso de la repeticion”, escribe Glaze!, “busca destruir el paso del tiempo de la lectura

para crear la sensacion de un presente continuo”. De acuerdo con esta perspectiva,

! Glaze, Linda S., op.cit., p. 120.
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Hussar! asegura que “el autor quiere crear esta sensacion porque las primeras 10
secciones de “‘yo” comparten el mismo tiempo y espacio”. Y prosigue: “La recurrencia
de frases y gestos marca pautas en el texto, indicandole al lector la repetida vuelta a la
escena que abre el texto”. O sea, la misma escena que se produce en la primera

secuencia, se repite fragmentada en diferentes partes del texto.

Ahora bien, ¢por qué tanta repeticion de una escena? Segun Hussar?, la cantidad de los
fragmentos repetidos en las diez primeras secuencias del « Yo » “responde al problema
estético de representar la simultaneidad en la escritura”. En efecto, la simultaneidad de
hechos que ocurren en diversos momentos es un proceso por el que la mente de Artemio
pasa a menudo. “Mientras ciertas acciones, pensamientos y conversaciones alrededor
del lecho de Artemio ocurren simultaneamente”, aclara Hussar, “el autor sélo los puede
registrar en sucesion en la pagina escrita”. Y con el fin de mostrar que “coinciden en el
tiempo, recurre a una combinacion de repeticion y fragmentacion”. Asi, la escena

resulta incomprensible en sus fragmentos y comprensible s6lo como una totalidad.

Un buen ejemplo nos lo ofrece la serie de fragmentos en que Artemio conversa con su
nieta Gloria. Un ejemplo que ilustra como Fuentes se vale de la repeticion y la

fragmentacion para exponer las facetas simultaneas de la conversacion:

Secuencia 1.2
—Acercate, hijita, que te reconozca. Dile tu nombre.
— Soy... soy Gloria...
Si solo distinguiera mejor su rostro. Si sélo distinguiera mejor su mueca. Debe
darse cuenta de este olor de escamas muertas, debe mirar este pecho hundido, esta
barba gris y revuelta, este fluido incontenible de la nariz, estos....
La alejan de mi. (p.117)

Desde la semiconsciencia, Artemio identifica su propio estado fisico e imagina la
reaccion de su nieta. Este pensamiento se omite en la Secuencia 2.2 y se inserta otro que

suspende el dialogo:

Secuencia 7.2
—Acercate, hijita, que te reconozca. Dile tu nombre.

! Hussar, James, op.cit., p. 80.
2 1bid., p. 80.
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Huele bien. Ella huele bonito. Ah, si, ain puedo distinguir las mejillas encendidas,
los ojos brillantes, toda la figura joven, graciosa, que a pasos cortados se acerca a
mi lecho.

—Soy... soy Gloria... (p.260)

La combinacion de los dos fragmentos revela el proceso mental de Artemio durante su
encuentro con Gloria. El entusiasmo y la alegria que manifiesta a la entrada y el
acercamiento de su nieta se esfuma porque no la puede ver claramente; asimismo, la

admiracion que expresa por ella cede a una descripcion de su propio cuerpo maloliente.

Secuencia 8.2
—Acercate, hijita, que te reconozca. Dile tu nombre.
Huele bien. Ella huele bonito. Ah, si, ain puedo distinguir las mejillas encendidas,
los ojos brillantes, toda la figura joven, graciosa, que a pasos cortados se acerca a
mi lecho.
—Soy... soy Gloria...
Trato de murmurar su nombre. Sé que no se escuchan mis palabras. Por lo menos
esto debo agradecerle a Teresa: haberme acercado el cuerpo joven de su hija. Si
so6lo distinguiera su rostro. Si solo pudiera ver mejor su mueca. Debe darse cuenta
de este olor de escamas muertas, de vomito y sangre; debe mirar este pecho
hundido, esta barba gris y revuelta, este fluido incontenible de la nariz, esta saliva
seca sobre los labios y el menton, estos 0jos sin rumbo que deben ensayar otra
mirada, estos....
La alejan de mi.
—Pobrecita... se ha impresionado...
—¢Eh?
—Nada, papa; descanse.
Dicen que es novio del hijo de Padilla. Cémo debe besarla, qué palabras debe
decirle, ah, si, qué rubor. (pp.298-299)

En esta secuencia se empalma y amplia el contenido de las dos anteriores. Se describe
con mas detalle el estado fisico de Artemio, se determina la reaccion de Gloria a través
del comentario emitido por su madre, Teresa: “Pobrecita... se ha impresionado...”, Yy Se
exponen los pensamientos de Artemio acerca de la relacion sentimental entre su nieta y
el hijo de Padilla. En las secuencias 9. y 10.% no se repetira el episodio tal cual, pero se

encontraran de nuevo lineas aisladas del dialogo:

Secuencia 9.%
—Acercate, hijita, que te reconozca. Dile tu nombre. (p.317)

Secuencia 10.?
—Soy... soy Gloria.... (p.336)
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Como sea, si reflexionamos algo sobre las 10 primeras secuencias del « Yo »,
descubriremos en seguida que son textos que ensefian las diferentes capas de una sola
escena transcurrida en casa de Artemio. Se trata de una estructura que ‘““sugiere una
escena tumultuosa en que los eventos ocurren a un paso acelerado”, enfatiza Hussar?,
La ultimas tres secuencias, en cambio, a pesar de que repiten elementos de las
secuencias anteriores, como la frase “Cruzamos el rio a caballo” toman lugar, segun
informa Artemio, en una ambulancia, y después en un hospital donde los médicos

intentan en una cirugia de emergencia salvarle la vida.

Consta notar que en estas secuencias, marcadas por un deterioro muy importante del
estado general indicador de una muerte inminente, Artemio es practicamente incapaz de
pensar correctamente y discernir con claridad. Esta delirando y sigue perdiendo y
recuperando el sentido. En palabras de Hussar?, “la lucidez y las facultades de Cruz son
particularmente dudosas hacia el final del texto, cuando la narracion en primera
persona asume una cualidad onirica”. Al despertarse en la ambulancia: “YO he
despertado... otra vez... pero est a vez... si... en este autmovil, en esta carroza... no...
no sé... corre sin hacer ruido...” (p.362), comenta que “ésta no debe ser todavia la
conciencia verdadera...” (p.362). Agonizando, semiconsciente, y bajo el efecto de
calmantes sigue su narracion que le induce un “medio suefio”. Asi lo dan por hecho sus
palabras: “estoy despertando... de ese medio sueiio al que indujo el calmante... estoy
despertando... con el dolor... en el centro... de mis entraiias” (p.365). La cualidad
onirica de la narracion en primera persona hace suponer a Hussar que Artemio puede no

haber salido de la casa e imaginado el transporte en ambulancia.

En este estado de cosas, resulta particularmente significativo el detenido andlisis
efectuado por Hussar. Si el viaje al hospital es pura imaginacion del moribundo,
entonces la escena inicial nunca cambia. Nos hallamos, a la postre, ante un tiempo
narrativo mas reducido, es decir, la duracion de la agonia de Artemio debe de ser menos
de las 12 o 24 horas que se le han atribuido. Mas preciso, Hussar® defiende la
posibilidad de que la novela “La muerte de Artemio Cruz se trate de los ultimos

minutos, y no horas, de la vida del protagonista”.

! Hussar, James, op.cit., p. 81.
2 1bid., p. 82.
3 1bid., p. 82.
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Para indicar la brevedad del tiempo narrativo en la novela, Fuentes se vale de técnicas
cinematogréficas. Involucrado con la cultura visual y fascinado por la pelicula
Ciudadano Kane, se sirve de la manera innovadora en que Welles interpreta el tiempo

para construir una nueva forma de especifidad literaria.

En Ciudadano Kane, Welles altera el orden cronoldgico y la duracion de los sucesos
narrados para representar, segln indica Victor Fuentes® “la coexistencia de todas las
capas del pasado y la existencia de un tiempo contraido en el presente”. Para realizar
saltos en el tiempo, el cineasta usa procedimientos como el montaje, el flashback y el
fade out; cada una de estas técnicas, que abordaremos con sumo detalle en el dltimo
capitulo, halla su equivalente en la novela. Fuentes utiliza las secuencias en segunda
persona como fade out que marcan las transiciones entre el presente inmediato y el
pasado; en éstas, y a través del mondlogo, Artemio se connecta con su pasado, descubre
sus motivaciones y ofrece reflexiones sobre los motivos de su conducta. Las secuencias
en tercera persona que siguen las transiciones son semejantes a los flashbacks filmicos;
Artemio rememora momentos importantes de su vida, son sus memorias reproducidas

como imagenes en movimientos.

A estos efectos, Hussar? argiiye que “la imitacion de técnica cinematografica en La
muerte de Artemio Cruz se relaciona a la propuesta de un tiempo narrativo breve”. Las
secuencias del « Yo » que se distinguen por una reiteracion extensa, “se leen como
multiples tomas de una sola escena de corta duracion”. Esta duracion no se prolonga
con las secuencias del « TG » y « El » pues ocupan capas del mismo tiempo narrativo. O
sea, toda la accion de la novela se reduce al tiempo en que pasa una de las secuencias
del « Yo ». Asi pues, Fuentes opta por presentar “una transcripcion exhaustiva de los
acontecimientos y pensamientos que le ocurren al protagonista o simdltaneamente o en
rapida sucesion, mientras agoniza [que], en tiempo real, es viable que se trata de

minutos y no de horas”.

L Cit. Hussar, James, op.cit., p. 83.
2 1bid., p. 84.
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Resumiendo lo expuesto, podriamos concluir lo siguiente: el andlisis por medio de la
carencia de referencias temporales concretas y fidedignas, la fragmentacién y la
repeticion de dialogos, mondlogos interiores y actos que Hussar presenta nos induce a
pensar que nada hay de insensato en la defensa que hace de un tiempo narrativo muy
breve. Pero, sobre todo, nos abre retrospectivamente una duda razonable en torno a las
investigaciones que establecen una agonia extensa para Artemio. Cualquiera que sea la
opcion por la que nos pronunciemos, todas divulgan un conocimiento comun y empirico
que implica un enriquecimiento del tema en cuestién y confirma la operatividad de la

distorsion del tiempo en la estructura de la novela.

111.5.4. La distorsién del tiempo narrativo
Sabido es por las corrientes criticas ocupadas en el estudio de la temporalidad en la
narracion literaria, que dentro del tiempo narrativo se distingue un doble aspecto: el
tiempo de la historia y el tiempo del discurso. Es lo que Genette! en Discurso del relato,
instrumental tedrico y ensayo de referencia para los estudios narratoldgicos, estudia
dentro de la categoria del tiempo de la narracion, en la que propone la siguiente
distincion: “el relato es una secuencia dos veces temporal...: hay el tiempo de la cosa
contada y el tiempo del relato”. El tiempo de la cosa contada 0 de la historia es el
tiempo lineal, continuo, de la historia, mientras que el tiempo del relato o del discurso,
es la reestructuracion de que éste es objeto en su configuracion discursiva. La
narratologia ha dejado bien asentada la diferencia entre la historia -el conjunto de los
hechos narrativos en el orden cronoldgico en que sucede- y el discurso o estructuracion

bajo la que aparece el material de la historia.

El paso del nivel de la historia al del discurso supone un proceso de transformacion:
seleccion de los sucesos, ordenacion de éstos, adopcion de un punto de vista, etc. No en

vano sefiala Chatman? que

Los sucesos de una historia son transformados en una trama por el discurso, el
modo de su representacion. Su orden de presentacion no tiene que ser el mismo que
el de la légica natural de la historia. Su funciéon es dar énfasis o quitarselo a
ciertos sucesos de la historia, interpretar algunos y dejar que se deduzcan

! Genette, Gérard (1989), op. cit., p. 89.
2 Chatman, Seymour (1990), Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y el cine, Madrid,
Taurus, p. 45.
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otros, mostrar o contar, comentar 0 permanecer en silencio, concentrarse en
este 0 aquel aspecto de un suceso o personaje

El tiempo del discurso también permite todo tipo de manipulaciones: alteraciones del
orden cronolégico, resimenes, supresion de segmentos temporales, etc. Como indica

Todorov!:

el problema de la presentacion del tiempo en el relato se plantea a causa de la
diferencia entre la temporalidad de la historia y la del discurso. El tiempo del
discurso es, en un cierto sentido, un tiempo lineal, en tanto que el tiempo de la
historia es pluridimensional. En la historia, varios acontecimientos pueden
desarrollarse al mismo tiempo; pero el discurso debe obligatoriamente ponerlos
uno tras otro (...). De aqui deriva la necesidad de romper la sucesion « natural » de
los acontecimientos (...) Pero la mayor parte de las veces, el autor no trata de
recuperar esta sucesion « natural » porque utiliza la deformacion temporal con
ciertos fines estéticos.

La sucesion “natural” de los acontecimientos puede aparecer modificada a voluntad del
narrador —en tanto locutor y organizador del discurso— que crea lo que Genette?
denomina un seudotiempo, al que define como “un falso tiempo que equivale a uno
verdadero”. El tedrico francés afirma que la actuacion del narrador sobre el tiempo en el
discurso esta sujeta a tres conceptos: orden, frecuencia y duracion. En relacion con el
tiempo, tales nociones se convierten en ejes para medir los vinculos entre la historia y el

discurso.

En términos mas generales, el tiempo del discurso puede diferir del de la historia en tres
aspectos, y que son el orden en que suceden los acontecimientos, la duracion o la
relacion entre el tiempo que duran los acontecimientos de la historia y la extension del

discurso, y la frecuencia con la que el discurso refleja los acontecimientos de la historia.

Si comenzamos por las cuestiones relativas al orden, podemos afirmar que en La muerte
de Artemio Cruz no se sigue una ldgica temporal o una linea argumental. Se trata de una
obra centrada en las regresiones hacia el pasado. Como sefiala Shaw?, “La novela consta

en realidad de un largo falshback de la vida de Artemio mientras éste se encuentra en

! Cit. Neira Pifieiro, Maria del Roasario, op. cit., pp. 180-181.
2 Genette, Gérard (1989), op. cit., p. 90.
% Shaw, Donald L., op.cit., p. 114.
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su lecho de muerte”. Su cronologia rectilinea queda sustituida por una distorsion

temporal que, sorprendemente, pone orden en la vida cadtica del moribundo.

Analizar este tiempo deslocado pasa necesariamente por el estudio de las distintas
formas de discordancia que se producen entre el orden de los acontecimientos en la
historia y su disposicion en el discurso narrativo. Para Genette!, toda ruptura del orden
I6gico se conoce como anacronia y en ésta quedan desdoblados, al menos, dos planos
narrativos. Si se introduce un acontecimiento que debiera haber sido mencionado con
anterioridad al orden légico de la historia, la anacronia se conoce como analepsis 0
anacronia retrospectiva o flashback. Si sucede lo contrario, es decir, se anticipa un
acontecimiento que deberia ser contado mas tarde, lo que se produce es una prolepsis o

anacronia prospectiva o flashforward.

En La muerte de Artemio Cruz se nos plantea un tratamiento anacrénico del tiempo ya
que no discurre linealmente, sino a saltos. La novela reconstruye la vida de Artemio que
estd agonizando, a través de saltos hacia adelante y atras. Al borde de la muerte, éste
rememora con flashbacks y reflexiones con su propia conciencia su historia personal y

la mexicana.

Especialmente destacable es la forma en que se presentan estos flashbacks. Pues, su
movimiento temporal es mas complejo de lo que hemos dicho. Asi, por ejemplo, en la
primera secuencia 1.2, en el nivel « Yo » Artemio se esfuerza por pensar en lo que hizo
ayer: “¢que hice ayer ?: si pienso en lo que hice ayer no pensaré mas en lo que esta
pasando. Ese es un pensamiento claro. Muy claro. Piensa ayer. No esta tan loco; no
sufres tanto; pudiste pensar eso. Ayer ayer ayer. Ayer Artemio Cruz volé de Hermosillo
a México” (p.118). Este tema de ayer sigue en el nivel « Ta» donde Artemio,
dirigiéndose a si mismo, habla de las cosas que habia efectuado el dia anterior: (a) habia
manejado a Sonora en su vehiculo “comprando” a varios funcionarios para ganarse su
favor (b) habia regresado a México, D.F. en un avion que registroé incendio en un motor
en pleno vuelo (¢) se habia desplazado del aeropuerto hasta la oficina donde se ocup6 de

asuntos relativos al trabajo (d) se habia desplomado y habia sido traido a su casa donde

! Genette, Gérard (1989), op. cit., p. 95.
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le atendieron varios médicos. Pero, estos acontecimientos se presentan en el orden (b),

(@), (d) y (c), como en seguida veremos:

(b) el anuncio luminoso —No Smoking, Fasten Seat Belts— se encendera en el
momento en el que el avidn, al entrar al VValle de México, descienda abruptamente,
como si perdiera el poder de mantenerse en el aire delgado y en seguida se
inclinara hacia la derecha y caeran bultos, sacos, maletines y se levantara un grito
comun, entrecortado por un sollozo bajo las llamas comenzaran a chisporrotear
hasta que el cuarto motor, sobre el ala derecha, se detenga y todos sigan gritando y
solo tu te te mantengas sereno, inmovil, mascando tu chicle y observando las
piernas de la azafata que correra por el pasillo apaciguando a los pasajeros (...)
(p.119)

(@) El viaje a Sonora lo habras hecho en automévil —\VVolvo 1959, placas DF 712-
porque algunos personajes del gobierno habrian pensado ponerse muy pesados y td
deberias recorrer todo ese camino a fin de asegurarte de la lealted de esa cadena de
funcionarios a los que has comprado (...) (pp.119-120)

(d) Te traeran desmayado a tu casa; te desplomaras en tu oficina; vendra el doctor y
dira que habra que esperar algunas horas para dar el diagnoéstico. Vendran otros
médicos. No sabran nada, no entenderan nada. Pronunciaran palabras dificiles. Y tl
querras imaginarte a ti mismo. Como un odre vacio y arrugado. Te temblara la
barbilla, te olerd mal la boca, te oleran mal las axilas, te apestard todo entre las
piernas. Estaras tirado alli, sin bafar, sin afeitar: seras un depdsito de sudores,
nervios irritados y funciones fisioldgicas inconscientes (...) (p.120)

(c) Te trasladaras del aeropuerto a tu oficina y recorreras una ciudad impregnada de
gases de mostaza, porque la policia acabard de disolver esa manifestacion en la
plaza del Caballito. Consultaras con tu jefe de redaccién las cabezas de la primera
plana, los editoriales y las caricaturasy te sentiras satisfecho. Recibiras la visita de
tu socio norteamericano, le hards ver los peligros de estos mal llamados
movimientos de depuracion sindical. Después pasaré a la oficina tu administrador,
Padilla, y te dird que los indios andan agitando y td, a través de Padilla, le
mandaras decir al comisario ejidal que los meta en cintura, que al fin para eso le
pagas. (pp.120-121)

De este modo, el orden de la narracion retrospectiva corre paralela a la corriente de la
conciencia de Artemio, procurando registrar fielmente su evolucién. El discurso, por
ende, no se desenvuelve acorde con una coherencia racional, sino que presenta el
desorden en la exposicién, dando a conocer recuerdos sin terminar, como se producen al

interior del pensamiento de Artemio moribundo.

Idénticamente, merece nuestra atencion la forma en que se presentan los flashbacks en

las secuencias del « EL ». EI procedimiento de rememorizacion del pasado de Artemio,
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de los doce episodios mas significativos de su vida, se sistematiza en la novela gracias a
la aparicion en las secuencias del « Yo » y « TU », de un dato (una palabra, una frase, un
nombre, una asociacion o simplemente una alusion) que nos remite a un pasado
concreto que se explicita y se desarrolla en las secuencias del « EL ». Lo interesante es
que estas secuencias son en si anacronias retrospectivas; la naracién retrospectiva usada

esta dentro de la narracidn retrospectiva en si de la secuencia.

De los muchos ejemplos que podrian citarse, sefialaremos una narracién retrospectiva
en forma de conversaciones en la secuencia 4.2, en el episodio que se refiere a la vida de
Artemio y Catalina en la hacienda de Puebla después de la muerte de don Gamaliel.
Catalina estd sentada en una mecedora y el indio Ventura y Artemio, apartados,
mirandola. En la subconsciencia de este Gltimo se repiten conversaciones dandonos una

idea de como han pasado los primeros afios de matrimonio:

Secuencia 4.% episodio de (1924: Diciembre 4)

Y él, al voltear el rostro para seguir la mirada del indio, encontré el rostro inmovil
de su mujer y pens6 que durante esos primeros afios la frialidad le habia sido
indiferente; él mismo habia carecido de voluntad para atender ese mundo, (...)
Otro, mas urgente, lo solicitaba.

(«—El sefior gobierno no se ocupa de nosotros, sefior Artemio, por eso venimos a
pedirle que usted nos dé una mano.

«—~Para eso estoy, muchachos. Tendran su camino vecinal, se los prometo, pero
con una condicion: que ya no lleven sus cosechas al molino de don Castulo Pizarro.
¢No ven que ese viejo se niega a repartir ni un cacho de tierra ? No lo favorezcan.
Traigan todo a mi molino y déjenme a mi colocar las cosechas en el mercado.
«—Tiene usted razon, no mas que don Pizarro nos va a matar si hacemos eso.
«—Ventura: reparteles sus rifles a los muchachos para que aprenden a
defenderse. »)

Ella se mecié lentamente. Recordaba, contaba dias y a menudo meses durante los
cuales sus labios no se abrieron. (p.198)

Esta narracion retrospectiva en forma de conversaciones tiene fin unas paginas mas

adelante, cuando:

Ventura volvi6 a inclinar la cabeza antes de colocarse el sombrero. La calesa fue
conducida por un peon hasta la verja y él le dio la espalda al indio y camind hacia
la mecedora donde se encontraba la mujer prefiada. (p.207)

Igual a la concepcion que la cinematografia tiene del tiempo, con los saltos en la

cronologia, las vueltas atras en el tiempo y las repeticiones en los recuerdos,
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observamos este manejo de la distorsion del orden temporal en La muerte de Artemio
Cruz. Como consecuencia se obtiene la tension requerida en la novela, interpolando

diversos incidentes o distribuyendo las acciones en distintas partes del relato.

Ademas de alterar el orden del tiempo de la historia, la novela altera también su
duracion o velocidad. Esta es responsable de la configuracion del ritmo narrativo, de las
anisocronias, esto es, los efectos de ritmo que pueden causar aceleracién o
desaceleracion del relato. Segun el tiempo del discurso sea igual, mayor o menor al
tiempo de la historia, se pueden establecer cuatro tempos narrativos o velocidades
narrativas basicos, que establece Genette! en Figuras I1l: la pausa, la escena, la elipsis
y el resumen. En palabras de Irene Klein?, la pausa y la escena “contribuyen a un relato

moroso” mientras que el resumen y la elipsis a “un relato mas vertiginoso”.

Genette explica que en la pausa, que es la lentitud infinita, el tiempo del discurso es
infinitamente superior al tiempo de la historia. En ella nada acontece en la historia y sin
embargo la narracion continla. Esto se consigue generalmente por medio de la
descripcion o la caracterizacion. En la escena se da, 0 se pretende dar, una plena
igualdad entre el tiempo del discurso y el tiempo de la historia. Se expresa
discursivamente por medio del didlogo o el mondlogo interior. En la elipsis, que es la
velocidad infinita, el tiempo del discurso es infinitamente mas pequefio que el tiempo de
la historia. Consiste en el silenciamiento del material de la historia que no pasa al
discurso. En ella, el discurso detiene, aunque el tiempo de la historia continGa. El
detenimiento es un salto en el tiempo. Mediante este salto, se omite en el discurso
lapsos mas o menos largos del tiempo de la historia, pueden abarcar dias, semanas,
meses e incluso afios del transcurso de la trama. En el resumen o sumario el tiempo del
discurso es inferior al tiempo de la historia. También acelera el relato, pero a diferencia
de la elipsis, el material de la historia si pasa al discurso. Consiste en la condensacion
del material diegético de la historia. La narracion procede con mayor rapidez que los

acontecimientos que suceden en la historia.

1 Véase Genette, Gérard (1989), op. cit., pp. 144-167.
2 Klein, Irene (2007), La narracidn, Buenos Aires, Eudeba General, p.50.
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Como es evidente, en la mayoria de los textos literarios no se produce una isocronia o
coincidencia perfecta de los tiempos. Como bien sostiene Klein!, “La narracion se
construye en el equilibrio de todas las formas narrativas; un buen narrador sabra, a fin
de generar suspenso, elegir la tensién necesaria para que el relato avance de modo
dindmico en algunos momentos o se distienda en descripciones, en otros”. Asi, en La
muerte de Artemio Cruz hay una duracion del tiempo del discurso que no se cifie a lo
que se supone que duran los hechos de la historia.

En el texto de Fuentes se pueden recoger bastantes pausas que lentifican la accién. Un
ejemplo nitido se registra en la 1.2 secuencia, en el episodio de (1941: Julio 6), cuando
Artemio hace la descripcion de una zona de la capital mexicana:

El vio pasar el domo naranja y las columnas blancas, gordas, del Palacio de Bellas
Artes pero mir6 hacia arriba, donde los cables se unian, separaban, corrian -no
ellos, él con la cabeza recostada sobre la lana gris del asiento- paralelos o se
enchufaban en los distribuidores de tensién: la portada ocre, veneciana del Correo
y las esculturas frondosas, las ubres plenas y las cornucopias vaciadas del Banco de
México: acaricid la banda de seda del sombrero del fieltro marrén y con la punta
del pie hizo que se columpiara la correa del asiento dobladizo de la limousine, en
frente de él: los mosaicos azules de Sanborn’s y la piedra labrada y negruza del
convento de San Francisco. (p.128)

La escena parece desarrollar la historia de Artemio con la velocidad o lentitud que
tendra si sucederia realmente. Esta predomina por la especial relevancia del mon6logo
interior. Secuencias enteras estan constituidas por mondlogos. El contenido de las
secuencias del « Yo » es un continuo mondlogo interior de Artemio medio inconsciente

gue mezcla sus percepciones externas, sentimientos, opiniones y recuedos:

Secuencia 1.2
YO despierto... Me despierta el contacto de ese objeto fno con el miembro. No
sabia que a veces se puede orinar involuntariamente. (p.115)

Secuencia 2.
YO siento esa mano que me acaricia y quisiera desprenderme de su tacto, pero
carezco de fuerzas. (p.134)

Secuencia 3.2
YO siento que unas manos me toman de las axilas y me levantan para acomodarse
major contra los almohadones suaves, y el lino fresco es como un balsamo para mi
cuerpo ardiente y frio; (...) (p.160)

! Klein, Irene, op. cit., p. 53.
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Secuencia 4.2
YO sobrevivi. Regina, ,Como te llamabas? No. Tu, Regina. ;Cémo te Ilamabas tu,
soldado sin nombre? Sobrevivi. Ustedes murieron. Yo sobrevivi. Ah, me han
dejado en paz. Creen que estoy dormido. (p.188)

Secuencia 5.2
YO dejo que hagan, yo no puedo pensar ni desear; yo me acostumbro a este dolor:
nada puede durar eternamente sin convertirse en costumbre; el dolor que me siento
debajo de las costillas, (...) (p.217)

Secuencia 6.
YO huelo ese 6leo viejo que me embarran en los ojos, la nariz, los labios, los pies
frios, las manos azules, los muslos, cerca del sexo y pido que abranla ventana :
quiero respirar. (p.238)

Secuencia 7.2
YO los veo. Han entrado. Se abre, se cierra la puerta de caoba y los pasos no se
escuchan sobre el tapete hondo. (p.260)

Secuencia 8.%
Y0 no puedo desear; yo dejo que hagan. Trato de tocarlo. Lo recorro del ombligo al
pubis. Redondo. Pastoso. Yo ya no sé. EI médico se ha ido. (p.298)

Secuencia 9.2
YO despierto otra vez, pero esta vez con un grito: alguien me ha clavado un pufial
largo y frio en el estdmago; alguien desde fuera: yo no puedo atentar contra mi
propia vidade esta manera : alargo los brazos, (...) (p.315)

Secuencia 10.?
YO me diria la verdad, si no sintiera mis labios blancos, si no me doblara en dos,
incapaz de contenerme a mi mismo, si soportara el peso de las cobijas, (...) (p.336)

Secuencia 11.2
YO he depertado... otra vez... pero esta vez... si... en este automdvil, en esta
carroza... no... no sé... corre sin hacer ruido... ésta no debe ser todavia la
conciencia verdadera... por mas que abra los ojos (...) (p.362)

Secuencia 12.%
YO sé que me atraviesan la piel del antebrazo con esa aguja; grito antes de sentir
dolor alguno, el anuncio de ese dolor viaja a mi cerebro (...) (p.396)

Secuencia 13.2
YO no sé... no sé... si él soy yo... si ta fue él... si yo soy los tres... T1... te traigo
dentro de mi y vas a morir conmigo... Dios... EL.. lo traje adentro y va a morir
conmigo... los tres que hablaron... Yo... lo traeré adentro y moriré conmigo...
solo... (p.404)
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En las secuencias del « TU », a pesar de estar establecidas como un didlogo del « Yo »

Artemio con su propio « TU », las ideas que fluyen son un verdadero mondlogo:

Secuencia 6.

TU la pronunciarés: es tu palabra: y tu palabra es la mia; palabra de honor: palabra
de hombre: palabra de rueda: palabra de molino: imprecacion, propésito, saludo,
proyecto de vida, filiacion, recuerdo, voz de los desesperados, liberacion de los
pobres, orden de los poderosos, invitacion a la rifia y al trabajo, epigrafe de amor,
signo del nacimiento, amenaza y burla, verbo testigo, compafiero de la fiesta y de
la borrachera, espada del valor, trono de la fuerza, colmillo de la marulleria, blasén
de la raza, salvavida de los limites, resumen de la historia: santo y sefia de México:
tu palabra:

—Chingue a su madre

—Hijo de la chingada

—Aqui estamos los meros chingones

—Déjate de chingaderas

—Ahoritita me lo chingo (p.243)

En la parte diegética del discurso encabezado por « El », el paso al mon6logo interior se
hace por medio de un verbo: “el chofer sudaba bajo la resolana y no podia prender la
radio para distraerse y él pensé que no habia hecho mal en asociarse con los
cafetaleros colombianos cuando ampezé la guerra en Africa” (p.124), un signo de
interogacion, de exclamacion, de los puntos suspensivos y de los dos puntos: “La brisa
continuaba agitando las cortinas y el sol no acababa de brillar: seria una lastima, una
verdadera lastima que el dia se echara a perder. En septiembre nunca se sabe” (p.249)
0 movimientos, particularmente de los ojos: “mir6 hacia afuera: estas horas del
amanecer eran las mejores, las mas despejadas, las de una primavera diaria” (p.247).
La escena se relaciona también con los dialogos que interfieren. Estos se sitdan

principalmente en esta parte y la del discurso encabezado por « Yo »:

Secuencia 2.%, episodio de (1919: Mayo 20)

Perdid en el Gltimo tiro del cubilete y se encogié de hombros. Hizo una sefia al
cantinero para que sirviera mas copas y todos le agradecieron el gesto.

—¢Quién esta endeudado con este don Gamaliel?

—Pues... ;quién no esta?, diria yo.

—¢ Tiene algiin amigo muy cercano, algun confidente?

—Pues como no, el padre Péaez, aqui a la vuelta.

—¢No que despojé al clero?

—~Ujule... el padrecito le da la salvacion eterna a don Gamaliel, a cambio de que
don Gamaliel le dé la salvacion en la tierra al padrecito.
El sol los cego al salir a la calle. (p.150)
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El poder eliptico de la narracion en La muerte de Artemio Cruz se manifiesta con la
omision total de acontecimientos que evidentemente han tenido lugar en la historia, esto
es, se ahorra contar lo que pasa durante un periodo mas o menos largo de tiempo.
Citaremos como ejemplos: “—Usted mismo lo ha dicho, don Gamaliel —dijo el
huésped cuando regreso, la mafiana siguiente—" (p.159), “Como durante el almuerzo a
la orilla de la rada, bajo el techo de palma, hubiese querido ver lo que no encontro en
los ojos castafios de Lilia” (p.257), “Habian pasado toda la noche en campo abierto,
sin comer” (p.268).

Por lo demaés, en el texto se seleccionan hechos relevantes y a través de esa seleccion,
conocemos lo sucedido en un lapso de tiempo narrativo reducido de algo sucedido en
largo tiempo en la historia. Por ejemplo, la corrupcion latente durante el gobierno del
presidente Miguel Aleman?, pero con el aditivo del oportunismo de Artemio es objeto
de un resumen al que se le dedica algo menos que una escueta oracion: “jauja y
consolidacion definitivas con el presidente Aleman: adquisicion de terrenos ejidales
arrebatados a los campesinos para proyectar nuevos fraccionamientos en ciudades del
interior, concesiones de explotacion de madera” (p.122). Igualmente, los dias felices
que pasa Artemio con Regina durante la lucha revolucionaria: “Cuando se separaron,
esa mafiana idéntica a todas las de un amor de siete meses jovenes, ella le pregunto si

la tropa volveria a salir pronto” (p.173).

La distorsion temporal puede darse también en la frecuencia. Genette? llama frecuencia
narrativa a la relacion cuantitativa entre el nimero de veces que ocurre un hecho en la
historia y el nUmero de veces que ese mismo se menciona en el discurso. Un hecho
Unico es narrado una sola vez en un discurso; pero también es posible que se narra
varias veces. Mas aun, puede ser narrado una Unica vez un hecho ocurrido repetidas
veces. Son estas variaciones las que Genette clasifica en tres categorias de frecuencia

como: relato singulativo, relato repetitivo y relato iterativo.

! Miguel Aleméan Valdés: presidente entre 1946 y 1952. Durante su mandato se hicieron notables
aportaciones al desarrollo econémico de México, pero también se gener6 una gran corrupcion.
2 \Véase Genette, Gérard (1989), op. cit., pp. 172-185.
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El relato singulativo es el tipo de frecuencia que predomina en la mayoria de los textos
literarios, ya que las acciones suceden, en términos generales, una vez y de esa manera
se las narra. En La muerte de Artemio Cruz la frecuencia es singulativa. Hay que
observar, ademas, la presencia de pasajes iterativos en el interior del relato singulativo.
Ejemplo muy claro de semejante tratamiento, aunque se ejerza sobre una duracion
necesariamente muy breve, ese pasaje del encuentro entre Artemio y Catalina en el que
se cuenta en el imperfecto de repeticion, no lo que ha sucedido, sino lo que sucedia en
casa de Don Gamaliel en el valle de Puebla, regular, ritualmente, todos los afios:

La entrada de la vieja criada indigena con la cazuela de arroz rompié el silencio y
don Gamaliel hizo notar que la temporada de secas terminaba un poco tarde este
afio; por fortuna, las masas de nubes se apretaban ya en torno de las montafas y las
coschas serian buenas: no tanto como el afio pasado, pero buenas. Era curioso —
dijo- como esta vieja casa conservaba siempre la humedad, esa humedad que
manchaba los rincones sombreados y daba vida al helecho y al colorin del patio.
Era, acaso, un simbolo propio para una familia que crecié y prosperé gracias a los
frutos de la tierra: arraigada en el valle de Puebla —comia el arroz, lo recogia en el
tenedor con precision- desde principios de siglo XIX y mas fuerte, si, que todas las
contingencias absurdas de un pais incapaz de tranquilidad, enamorado de
convulsién. (p.147)

Recapitulamos, entonces, la situacion final: La muerte de Artemio Cruz se caracteriza
por la trasgresion de las fronteras temporales. En efecto, lejos de actuar en su forma
tradicional de ordenacidn cronoldgica, el tiempo adquiere aqui, un mecanismo de accion
distorsionante que va a ser la caracteristica principal sobre la que se fundamenta la

novela.

Esta concepcion y expresion del tiempo son deudoras del séptimo arte. En el curso del
capitulo tercero, hemos podido comprobar que Fuentes, conocedor de la tradicion
literaria de su género, pero también espectador del cine, esta fuertemente influenciado
por el arte cinematografico. EIl autor mexicano encuentra en el lenguaje
cinematogréfico, y especialmente en la pelicula de Welles, Ciudadano Kane, un modelo
narrativo que le fascina y adopta en la construccion de su relato. Y no s6lo eso, sino que
adopta con maestria a su arte narrativa las técnicas derivadas del cine. En La muerte de
Artemio Cruz Fuentes asume el papel del “camara”, y sus descripciones parecen ser el
resultado de una camara manejada habilmente y enfocada hacia la realidad circundante.
Su ennunciacion narrativa se fragmenta sometiéndose a una técnica que hace uso de tres
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voces en un personaje. Su estructura no consiste en el encadenamiento de los hechos al
modo tradicional (presentacion, nudo y desenlace), sino que los organiza con una
continuidad filmica, es decir, en escenas y secuencias. Su organizacion temporal no esta
supeditada al eje temporal sino que son sucesos que se van entretejiendo entre si de
manera aleatoria. Su organizacion textual obedece a un planteamiento propio de la
técnica narrativa del montaje y a la forma del flashback y flashforward entendido como
juego constante de ir hacia delante y hacia atras.
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CAPITULO IV

LA MUERTE DE ARTEMIO CRUZ: MONTAJE
Y NARRACION



Pasado, presente y futuro existe simultdneamente
en la mente de Cruz. Utilizando flashbacks y
flashforwards, Fuentes enfatiza la simultaneidad de
sucesos tal como Cruz los percibe. Y todavia realiza
mas esta simultaneidad mediante el empleo del
montaje alterno (crosscutting) cuando describe los
sucesos de cada uno de los doce dias recordados en
la novela.

Patrick Duffey



CAPITULO IV
LA MUERTE DE ARTEMIO CRUZ: MONTAJE Y
NARRACION

En La muerte de Artemio Cruz Fuentes utiliza el montaje como técnica
organizadora del texto. En la historia se describen los doce episodios de la vida de
Artemio de forma inconclusa y dispersa. Todos los episodios parecen como escenas
filmadas por separado que el lector debe combinar y coordinar, armando un
conjunto coherente de secuencias en el que descubre una pluralidad y
superposicion de dialogos y planos narrativos. Las arma de modo que el orden sea
el adecuado empleando signos de puntuacion y palabras o frases puentes cuando
sea necesario. La superposicion de secuencias pertenecientes a varios planos
narrativos, y cuya consecuencia es la ruptura de la cronologia lineal, tiene por
objetivo la expresion de la simultaneidad de tiempos y su yuxtaposicion. Para
llegar a percibir claramente los elementos constituivos de tal situacion, el receptor
ha de convertirse en el coautor de una novela donde todas estas formas complejas

se usan para expresar la complejidad de la realidad del México contemporaneo.

IVV.1. Montaje y organizacion narrativa

Una de las caracteristicas de La muerte de Artemio Cruz, por contraste con la novela de
tipo tradicional, es que en ella la narracion estad en interaccion constante con el cine.
Este medio le sugiere a Fuentes la posibilidad de desafiar los limites de la literatura y
romper sus fronteras. Adoptando el montaje cinematografico como técnica narrativa, el
autor mexicano borra la delimitacion entre literatura y cine dando pie a una nueva
organizacion narrativa y, por ende, una vision notablemente moderna de la realidad

mexicana.

IV.1.1. Estructura fragmentaria y poliédrica
El texto de Fuentes contiene un claro proceso de fragmentacion discursiva.

Fragmentacidn presente en el contenido y la estructura misma del relato. La historia esta
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construida por fragmentos que juntan los pensamientos del protagonista en su lecho de

muerte con los recuerdos méas importantes de su vida.

Dice Oviedo®: “Mientras La region mas transparente tiene una estructura asimétrica y
heterogénea, la de esta novela es rigurosa y somete cada una de sus transiciones a un
obsesivo patrén que se altera en ningin momento™. Un patrén con el que Fuentes hace

del fragmento su campo de juegos y lo utiliza seguin sus necesidades.

En apariencia, si se abre cualquier pagina la novela y se mira sin leerla, nos damos
cuenta de que se utiliza la forma del fragmento como estructura basica y regular de su
construccion. Esta no tiene una consecucion tradicional de los capitulos. Sélo integra
treinta y ocho fragmentos o secuencias de extension variada. Todos ellos finalizan con
“un recurso tipografico tan convencional como expeditivo”, comenta Gonzélez Boixo?:
varias lineas en blanco los separan. Pero, aunque la novela carece de capitulos, la
estructura formal de estos fragmentos permite organizarlos en doce secuencias
narrativas conformadas por tres fragmentos cada una, a la que se agregan dos
fragmentos finales que, en palabras de Oviedo?®, “funcionan como un cierre —
incompleto— de la novela”. Estas 12 secuencias narrativas quedan configuradas por la
presencia de las tres entidades correlativas que se inician con los pronombres « YO0 »,
« TG » y « El ». Considerandolo todo, el disefio puede equipararse a un mosaico, como

se puede ver con mayor claridad en el siguiente cuadro:

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 306.
2 Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., p. 27.
% Qviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 308.
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Consciente

Presente |1 (4|7 101316 |19 |22 (25|28 |31 |34 | 37 YO
Subconsciente

Futuro |2 |58 11|14 |17 20|23 |26 |29|32| 35 |(38) TU
Memoria

Pasado |3 (69|12 |15(18 (21|24 |27 |30|33|36]| X EL

Cuadro 3. Estructura fragmentaria y poliédrica
Fuente: Adaptado de Oviedo, J. M. (2012a), Historia de la literatura hispanoamericana. 4. De
Borges al presente, Madrid, Alianza Editorial, p. 308.

Es facil observar, segin este cuadro, que la lectura de las secuencias esta sujeta a
continuos cambios de narrador, de nivel, de tiempo y de estilo narrativo. Como es
sabido, en una narracion tradicional, la relacion dominante entre un capitulo y otro es la
sucesion lineal; en La muerte de Artemio Cruz se suman, tal como sostiene Oviedo® “los
valores de contraste, oposicion, desplazamiento y contigliidad”. Cada secuencia de la
narracion opera, segun el critico literario, “como una encrucijada entre su relacion
secuencial con la anterior y la siguiente, y la relacion homologica con las inmediatas

de su serie”; por ejemplo:

19

l

21

Es decir, la estructura de la novela es poliédrica, lo que quiere decir que es diseminada:
cada una de las piezas que conforman el mosaico crea vinculos con las demas. De

acuerdo con Oviedo?, ese tipo de relacidn es caracteristico del montaje cinematografico,

! Oviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 309.
2 1bid., p.309.
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“donde las disyunciones, confluencias y fragmentaciones son parte esencial del relato”.
Ejemplificandolo, el proceso seria el siguiente: 1) cada secuencia se inicia con un
« Yo » que define un momento concreto en la secuencia cronoldgica; 2) el « T » elige
un determinado dia para rememorarlo, que a veces se presenta ya en el « Yo »; 3) en el
nivel « El » Artemio rememora ese dia. En suma, una desparramada historia en la que,
aun cuando todos los fragmentos parecen aislados o discontinuos, estan intimamente

relacionados entre si en una relacion directa de causa y efecto.

De esta manera, y con base a Gonzalez Boixo!, puede explicarse la estructura de la
novela: un nivel basico constituido por las secuencias del « Yo» y «Ta», que
corresponde con el relato del 10 de abril de 1959 (un tiempo no definido con precision),
y otro nivel superpuesto integrado por las secuencias del « El», en el que las
rememoraciones se organizan y coordinan en dependencia directa con ese nivel basico.

Esta relacion —no patente a primera vista— podemos apreciarla en el siguiente analisis:

- Secuencia 1.2,
La relacién entre los niveles « Yo » y « TU » se establece al hacer mencién en la parte
final del « T4 » de los personajes Catalina y Teresa: “bostezaras: abriras los ojos y las
veras alli, a tu lado, con esa falsa solicitud: murmuras sus nombres: Calalina, Teresa:
ellas no acabaran de disimular ese sentimiento de engafio y violacion, de
desaprobacion irritada” (p.124). Al parecer, el nivel « El » (episodio de 1941: Julio 6)
se inicia sin marcas de relacion: “El paso en el autémovil rumbo a la oficina. Lo
conducia el chofer y él iba leyendo el periodico”, pero la aparicion del pronombre
personal « las »: “pero en ese momento, casualmente, levantd los ojos y las vio entrar

en la tienda” (p.124) permite conectar los tres niveles.

- Secuencia 2.2,
En el nivel « TG » Artemio rememora, en una escena prefiada de simbolismo, su entrada
en una iglesia: “murallas espesas y ennegrecidas, levantadas para defender a la Iglesia
de los ataques de indios y, también, para unir la conquista religiosa a la conquista
militar” (p.140). La misma escena se reproduce en el nivel « El » pero a medio del

episodio de 1919: Mayo 20: “dirigi6 la mirada hacia los muros almendrados del

! Gonzalez Boixo, José Carlos, op.cit., pp.56-57.
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antiguo templo fortaleza. Cruzd la ancha explanada y entré a la nave silenciosa, larga
y dorada. Nuevamente, las pisadas resonaron. Avanzé hacia el altar” (p.150). Lo que

dificulta la tarea del lector quien, evidentemente, tardara mucho en localizar la relacion.

- Secuencia 3.2
Esta relacion se precisa desde el final del nivel « Yo » al referirse a Regina: “Y las
mujeres. No. No éstas. Las mujeres. Las que aman. ;Coémo? Si. No. No sé. He olvidado
el rostro. Por Dios, he olvidado ese rostro. No. No lo debo olvidar. Donde esta. Ay, si
era tan lindo ese rostro, como lo voy a olvidar. Era mio, como lo voy a olvidar”
(p.164). También en el nivel « Ta», se hace alusibn a ello en su parte final:
“reconoceras a los demas y dejaras que ellos —ella— te reconozcan: y sabras que te
opondras a cada individuo, porque cada individuo sera un obstaculo mas para alcanzar
las metas de tu deseo” (p.167). S6lo en relacion con el nivel « Yo » y el nivel « El »
(episodio de 1913: Diciembre 4) donde se trata el tema de Regina, se puede inferir que

« ella » apunta a la amada de Artemio.

- Secuencia 4.2,
En el nivel « TU » se habla bastante de Catalina: “Y es cuando Catalina se acercari a ti,
te preguntard si no te ofrece nada, (...) Catalina no puede evitar ese gesto, esa mano
adelantada que en seguida retirard, (...) Catalina acerca su mano a tu frente, acaricia
tu frente, aparta los mechones canosos, empadados de sudor” (p.194) concluyendo asi:
“sus dedos palidos tocaran tu frente afiebrada, querran decirte hoy lo que no te dijeron
hace cuarenta y tres afios:” (p.195) Los dos puntos que finalizan el enunciado indican la
continuidad del nivel « El », del episodio de 1924: Diciembre 4, en que se recrea la vida

de Artemio y Catalina en la hacienda de Puebla.

- Secuencia 5.2,
En el nivel « TU » se mencionan dos incidentes asociados a una determinada noche: la
conversacion con el padre Paez: “el padre P&ez vivira en tu casa, sera escondido en el
sotano por Catalina: tl no tendras la culpa, no tendras la culpa: no recordaras lo que
se digan, tu y él, esa noche, en el sdtano: no recordaras si él, si td lo dicen” (p.223), y
el encuentro con sus antiguos compafieros de armas en el burdel La Saturno: “hablaras
esa noche con el mayor Gavilan en un burdel, con todos los viejos compafieros y no
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recordaras lo que se dijeron, aquella noche, no recordaras si ellos lo dicen, si ti lo
dices, con la voz fria que no serd la voz de los hombres” (p.224). Ambos incidentes se
presentan en el nivel « El » (episodio de 1927: Noviembre 23) aunque el comienzo no
parece tener ninguna relaciéon con dichos temas: “El miré con los ojos verdes hacia la
ventana y el otro le preguntd si no queria nada y él prestafie6 y miré con los ojos
verdes hacia la ventana. Entonces el otro, que hasta ese momento habia permanecido
muy, muy calmado, saco violentamente la pistola del cinturon” (pp.225-226).

- Secuencia 6.2
Una relacion muy directa se establece entre los niveles « Tt » y « El ». En la parte final
del nivel « Ta » se lee: “apartaras las cortinas para que entre esa brisa temprana”
(p.247) y en el comienzo del « El », (episodio de 1947: Septiembre 11): “El aparté las

cortinas y respiré el aire limpio” (p.247)

- Secuencia 7.2,
La ultima frase del nivel « Ta »: “,Gonzalo contigo en este calabozo?:” (p.267) se
refiere clara y determinamente al contenido del nivel « El ». En el episodio de 1915:
Octubre 22, ambientado en la época de la Revolucion Mexicana, Artemio conoce al
idealista Gonzalo Bernal, en la prision del pueblo de Perales: “el otro, el que se paseaba
nerviosamente, se acercé a él en cuanto la puerta de la celda rechiné y las llaves del
cabo de guardia rasparon la cerradura. —;Usted es el capitan Artemio Cruz? Yo soy
Gonzalo Bernal, enviado del Primer Jefe Venustiano Carranza” (p.283). Hay, ademas,
referencias generales al proceso revolucionario en el nivel « Yo » que justifican el

episodio del « El ».

- Secuencia 8.2
El nivel « Yo » finaliza con mencion expresa a Laura: “Laura. ¢Por qué? ¢Por qué
sucedi6 asi todo? ¢Por qué?” (p.302) y el nivel « El » (episodio de 1934: Agosto 12)
se concentra en la relacion entre Artemio y Laura: “Ahora la musica, en la tierra,
bailaba. Los dos re retiraron. —Laura... Ella hizo un signo con el dedo indice y los dos

continuaron escuchando” (p.307.
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- Secuencia 9.2
Tanto el final del nivel « Yo »: “tengo un hijo, yo lo hice : porque ahora recuerdo ese
rostro : por donde lo tomo, por donde para que no escape, por donde, por Dios, por
donde, por favor, por donde” (p.318) como el del « Ta»: “el cielo y la mano de
Lorenzo que se extiende a recibir las primeras gotas de lluvia, como si las mendigara:
«;Tu no harias lo mismo, papa? (...) Tu me trajiste aqui, me enseriaste todas esas
cosas. Es como si hubiera vuelto a vivir tu vida, ¢me entiendes?»” (p.322) se relacionan
directamente con el nivel del él (episodio de 1939: Febrero 3) en que se narra el Gltimo

dia de la vida de Lorenzo.

- Secuencia 10.2,
El mismo episodio esta claramente presentado desde el nivel « Ta »: “T0 leeras esa
carta, fechada en un campo de concentracion, timbrada en el extranjero, firmada

Miguel, que envolverd la otra, escrita rapidamente, firmada Lorenzo:” (p.339).

- Secuencia 11.2. y 12.2,

El tema de la infancia de Artemio, presente fundamentalmente en el nivel « Tu » de la
Secuencia 12.%: “Tu jugaras con un pedrusco, esperando la llegada de Lunero y la
mula: lo arrojaras por la pendiente para que alcance un minuto de vida propia, veloz,
enérgica: pequefio sol errante, breve, calidoscopio de luces dobles...” (p.400) relaciona
facilmente este nivel con el « El »; con el episodio de 1903: Enero 18: “El desperto al
escuchar el murmullo del mulato Lunero —Ah borracho, ah borracho— cuando todos los
gallos (...) anunciaron la veloz marniana del tropico, que era el fin de la noche para el
sefior Pedrito, embarcado en una francachela solitaria mas” (p.371) y el episodio de
1889: Abril 9: “El recogido sobre si mismo, en el centro de esas contracciones, él, con
la cabeza oscura de sangre, colgando, detenido por los hilos més tenues: abierto a la
vida por fin. Lunero detuvo los brazos de Isabel Cruz o Cruz Isabel, su hermana”
(p.403)

Tal y como se manifiesta en el analisis anterior, la novela La muerte de Artemio Cruz
estd estructurada por fragmentos inconexos y dispersos, fragmentos que se trata de
ensamblar y transformar en sistema de sentido. En conjunto, son piezas de un mosaico
que se va formando hasta darnos el sentido de lo que estd narrado. Fuentes ha dicidido
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prescindir de los capitulos tradicionales y organizar por fragmentos la narracion; nos
exibe secuencias narrativas y nos invita a combinarlas y coordinarlas, y asi a reconstruir

la vida del personaje Artemio.

IV.1.2.La secuencialidad. Combinacion y coordinacién de secuencias narrativas
Con respecto a esa estructura fragmentaria y poliédrica que se relaciona con el montaje
cinematogréfico, es donde esos fragmentos constituyen tomas formadas por diferentes
planos y superpuestas sin mayor sentido, que ulteriormente se ordenaran y uniran entre
si con el montaje. Estas tomas conforman una serie de escenas que vistas en su

integridad montan la vida de Artemio.

Asi pues, en contraposicion a una narracion tradicional en la cual es ostensible la
relacion entre un enunciado y otro, entre una escena y otra, en La muerte de Artemio
Cruz se refleja la percepcion fragmentada de la vida de Artemio por medio del montaje
de un enunciado sobre otro, de una escena sobre otra. En lugar de una lectura sucesiva,
los hechos se nos presentan en discontinuidad porque el hilo narrativo se disemina por
varias direcciones y detalles. Todos los episodios de la vida de Artemio parecen como
escenas filmadas por separado que el lector debe encargarse de seleccionar y juntar

constituyendo secuencias narrativas, dotadas de un principio con un final.

Una de las propuestas mas completas de aproximacion a la estructura secuencial de la
novela es la que ofrece Gonzalez Boixo! en el Prélogo a La muerte de Artemio Cruz.
En efecto, el responsable de la editorial critica de Catedra ilustra y dilucida, mediante
un esquema, las relaciones entre los distintos episodios de la vida del protagonista
Artemio, narrados en doce secuencias. Calcamos, aqui, por el interés que ofrece para el

analisis, ese esquema antes de comentarlo:

1 véase Gonzalez Boixo, José Carlos, op. cit., pp. 58-64.
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1941 — 1919 — (1913) — 1924 —» 1927
A (D) ) ©) (4) ()
1959 — 1947 — 1915—> 1934 — 1939
N (6) (7) (8) (9)
1955 —> 1903 —> 1889
(10) (12) (12)

Figura 2. Estructura secuencial
Fuente: Gonzalez Boixo, José Carlos (2012), Prélogo a La muerte de Artemio Cruz, Madrid,
Catedra, p. 58.

Las fechas indican los distintos episodios, y el nimero debajo de cada una de éstas, su
respectiva secuencia. Estos episodios rememorados por Artemio son los doce dias mas
decisivos de su vida, a los que habria que afiadir uno més: 10 de abril de 1959, el dia de
su muerte, fecha desde la que se organiza la rememoracion o se recuperan las
secuencias del pasado gracias a la memoria: “Tiempo que sélo existira en la
reconstruccion de la memoria aislada, en el vuelo del deseo aislado, perdido una vez
que la oportunidad de vivir se agote, encarnado en este singular que eres td, un nifio,

ya un viejo moribundo” (p.402), y en la que se narra lo acontecido en dia anterior.

El proceso de recuperacion de las secuencias del pasado se organiza en la novela gracias
a la aparicion en los niveles « Yo » y/o « TU », de un dato (una palabra, un nombre, una
asociacion o simplemente una alusion) que se remite a ese tiempo pasado, explicitado y
desarrollado en el nivel « El ». Asi, los episodios del nivel « El » han sido seleccionados

previamente en los otros dos niveles, de acuerdo al flujo de memoria del narrador.

En la secuencia inicial de la novela, en el episodio de (1941: Julio 6), Artemio ofrece en
el nivel « TG » su peor imagen: el industrial desaprensivo, obsesionado por acrecentar
su riqueza a golpe de engafios y subterfugios: “t0 le daras el diez por ciento a los
inspectores y el pescado llegard a la ciudad encarecido por esa cadena de
intermediarios y tu recibirds una utilidad veinte veces superior al valor original del

producto” (p.120). A partir de esta presentacion del protagonista, se nos desvela en el
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nivel « El» como Artemio se enriquecio a expensas de los demas. Los incidentes del
nivel « El» tratan de complementar los datos que reflejan el ascenco social del
personaje, datos que destapan sus negocios con los norteamericanos: “El
norteamericano guifié el ojo y dijo que los bosques de cedro y caoba también eran
enormes y que en eso él, el socio mexicano, llevaba el cien por ciento de las ganancias”
(p.131).

Por otra parte, el episodio de 1941 se concentra en la presentacién de Catalina su
esposa, y Teresa, la hija de ambos: “las dos mujeres habian tomado asiento y no decian
nada hasta que vieron aparecer a la patrona y entonces la madre, que tenia esta idea
de las conveniencias, fingié que continuaba una conversacion que nunca se habia
iniciado” (p.134), dos personajes referenciados constantemente en el nivel « Yo »: “No
la veo a ella. No veo a Catalina. Veo mas lejos. Teresa esta sentada en el sillon. Tiene
un periddico abierto entre las manos. Mi periddico. Es Teresa, pero tiene el rostro
escondido detras de las hojas abiertas” (p.116). De esta forma, se completa la
presentacion de Artemio; el hombre inflexible e intransigente en sus negocios con los
norteamericanos ha perdido todo vinculo afectivo con su familia, ha roto toda relacion
activa, afectuosa, reciproca y fuerte con ella: “Si, pero el tiempo vuela, dijo la madre, y
tu padre no se preocupa por la boda, nos deja todo el trabajo a nosotras (...). Ademds
ya quiero que pase esto de la boda, porque creo que va a servir para que tu padre se dé

cuenta que ya es un hombre maduro. Ojaléa sirva para eso” (p.134).

Frente a la confusion y descoordenacion del « Yo » inicial, el lector puede empezar a
encajar las primeras informaciones de la biografia de Artemio, una biografia que se
presenta en la novela como si de un puzzle se tratara. El lector debe enlazar y unir los
datos proporcionados, de forma que el orden sea el adecuado para componer el debut de
la historia de Artemio. A medida que va entrando en la mecanica del relato, percibe que
en los niveles « Tu » se encuentran pistas que le ayudaran a montar el rompecabezas v,
que los episodios del nivel « El » se han estructurado para facilitarle la lectura de la
novela: frente al caos de la mente de Artemio en sus ultimos momentos de vida, en la
evocacion explicita de sus recuerdos. De antemano, este primer episodio ya le ha

proveido datos sobre dos personajes, Catalina y Teresa. De igual modo, otros episodios
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irdn narrando los lazos que unen Artemio con otros personajes y que, de momento, sélo

son nombres desconocidos (Regina, Laura, Lorenzo, entre otros).

Fijémonos ahora en los episodios relativos a las siguientes cuatro secuencias. Gonzélez
Boixo los ha unido al episodio de 1941 por medio de una flecha para sefialar la relacion

existente entre ellos:

1959 —» 1941 — 1919 —» (1913) —» 1924 —» 1927
1) 3 (3) (4) (5)

Efectivamente, en el episodio de 1919 correspondiente a la 2.2 secuencia aparecen los
dos temas esenciales de la secuencia anterior. Otra vez se refiere a la riqueza de Artemio
y al personaje de Catalina. El lector puede ahora conocer como comienza Artemio su
relacion con Catalina: “Los ojos de ella solo le devolvian ese extrafio mensaje de dura
fatalidad, como si se mostrara dispuesta a aceptarlo todo y, sin embargo, a convertir su
resignacion en la oportunidad del propio triunfo sobre el hombre que de esa manera
silenciosa y sonriente empezaba a hacerla suya” (p.147) y también como se inicia su
inmensa fortuna: “La ironia de ser él quien regresaba a Puebla, y no el fusilado Bernal,
le divertia. Era, en cierto modo, una mascarada, una sustitucion, una broma que podia
jugarse con la mayor seriedad; pero también era un certificado de vida, de la
capacidad para sobrevivir y fortalecer el propio destino con los ajenos” (p.149).
Presentarse en casa de los Bernal en Puebla al finalizar la Revolucion, si era para él un
certificado de vida. Tenia la certeza, no sin antes informarse de la situacion economica
en que se encontraba la familia, de poder sacar algin beneficio y fortalecer su propio
destino: “El cont6 la historia de los Gltimos momentos de Gonzalo Bernal en la prision
de Perales y ello le abrio las puertas de esta casa” (p.142). Y con las puertas de esta

casa se le abrieron las del enriquecimiento y el rapido ascenso politico.

El siguiente episodio, el de 1913 se centra en el personaje de Regina. Gonzéalez Boixo lo
ha puesto entre paréntesis porque supone una separacion de la linea narrativa de los dos
episodios anteriores. Esto es lo que parece, pero en realidad, no se produce ninguna
separacion ya que el tema de Regina, primer y tnico amor de Artemio: “Al
contemplarla, se contemplaba a si mismo. Las manos soltaron las riendas: todo lo que
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es, todo su amor, estd hundido en la carne de esa mujer que los contiene a los dos.
Quisiera regresar... explicarle cuanto la ama... los detalles de su sentimiento... para
que Regina sepa...” (pp.177-178), es generado por el de Catalina: el lector tiene en las
dos primeras secuencias abundante informacion sobre la pareja Artemio-Catalina, sobre
las razones que hacen fracasar su relacion amorosa. Este tema aparecerd nuevamente en

la 4.2y 5.2 secuencia, en los episodios de 1924 y 1927.

Atendiendo a estas consideraciones, podemos decir que el episodio de Regina sirve para
adelantar de manera decisiva el desarrollo de la relacion personal de Artemio y Catalina,
y que s6lo puede efectuarse en la 3.2 secuencia, es decir, que el episodio de Regina en
cualquier otro lugar no tendria el mismo efecto: incluirlo en la 3.2 secuencia constituye
el momento idoneo para oponer a ese fracaso amoroso otra imagen, la del idilio vivido
por Artemio con su amada Regina, del amor pleno disfrutado con ella. Y, por esto
mismao, el episodio de 1913 se asocia directamente con todos los episodios de la primera
serie expuesta en el esquema. El lector después de hacerse cargo de su asociacion con
los de la 1.2, 2.2, 4.2 y 5.2 secuencia en funcidn del tema, descubrira la otra imagen, la
oposicion de motivos: en el medio de esas secuencias que narran el fracaso amoroso de
la pareja Artemio-Catalina se nos presenta la imagen feliz (y dolorosa al mismo tiempo)

del recuerdo de Regina.

Tal como hemos comentado anteriormante, la 4.2y 5.2 secuencia contintan el relato de
la relacién personal de Artemio y Catalina, también siguen presentando momentos
cruciales de la vida del protagonista con el objeto de explicar como ha amasado su
inmensa riqueza. El episodio de 1924 narra como Artemio ha llegado a ser diputado:
“Debia ir a México, al nuevo Congreso. Ellos lo postularian. ¢Quién sino él podia
representarlos de verdad?” (p.207) y cdmo se ha convertido en un acauladado
terrateniente gracias a los bienes del suegro fallecido, sus engafios y falta de escrapulos:
“Heredd a la hija sus propiedades y designo al yerno usurfructuario y administrador”
(p.201); Artemio el yerno le sustituye como amo de haciendas y vidas que oprime,
somete y roba a los campesinos, al prestarles dinero con intereses altos y perpetrar otros
actos abusivos contra ellos. Pero, al mismo tiempo, todo el episodio presenta una
segunda perspectiva, desde la que se relata el alejamiento entre Artemio y Catalina,
situacion que culmina en una dramatica escena: “No puedes encontrar en mi lo que ya
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sacrificaste, lo que ya perdiste para siempre y por tu propia obra. No sé de dénde
vienes. No sé qué has hecho. So6lo sé que en tu vida perdiste lo que después me hiciste
perder a mi: el suefio, la inocencia. Ya nunca seremos los mismos” (p.215) que
conlleva, de hecho, la ruptura de sus relaciones aunque sigan conviviendo en la misma

casa.

El episodio de 1927 puntualiza la culminacion de la degradacién moral de Artemio: al
comprometerse, junto con sus antiguos compafieros de armas, con los nuevos politicos
que estan en posesion del poder y la riqueza. Actuando asi, no sélo traiciona a sus
anteriores jefes, sino que se afilia al grupo de los chingones. Su sentido del peligro le
permite mantenerse en equilibrio politico; siempre escucha los mejores consejos:
“Escoge siempre a tus amigos entre los grandes chingones, porque con ellos no hay
quien te chingue a ti” (p.229). Por eso, corre a rendir sumision al Presidente de turno:
“—A sus ordenes, sefior Presidente... Para servir a usted incondicionalmente, se le
aseguro, sefior Presidente...” (p.238). Artemio es entonces un hijo de la chingada, acepta
como filosofia de su vida la que refleja el término “chingar”, cuyos derivados aparecen,
muy significativamente, en el nivel « TU » que precede a este episodio: “—Chingue a su
madre —Hijo de la chingada —Aqui estamos los meros chingones —Dé¢jate de
chingaderas —Ahoritita me lo chingo —Andale, chingaquedito (...)” (p.243). El tema
de Catalina sigue apareciendo, poco definido, dado que no hay ningin cambio o

desarrollo con respecto a la situacion planteada al final del episodio de 1924.

La segunda serie abarca la 6.2, 7.2, 8.2y 9.2 secuencia. En ésta, y como en la anterior,
Gonzélez Boixo ha partido de un episodio, el de 1947, que refleja una situacion paralela
a la de 1959:

1959 —> 1947 —> 1915—> 1934 —> 1939
(6) (7) (8) (9)

El episodio se refiere a Lilia, la joven amante de Artemio. Este corresponde a una
época de la vida de Artemio que evidencia una inmovilidad sugerida por la falta de
referentes y expectativas personales. El tema de Lilia es de importancia segundaria,
puesto que para €l no es mas que un personaje marginal, una compafiia agradable por su
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juventud: “El contrato, tacito, no exigia verdadero amor, ni siquiera una semblanza de
interés personal. Queria una chica para las vacaciones. El lunes todo terminaria, no la
volveria a ver” (p.251). La accion se desarrolla en una playa de Acapulco, en un lujoso
hotel y un yate. Lilia engafia a Artemio con el joven Xavier Adame. Este incidente es
aprovechado para mostrar el deterioro que asoma ya en la virilidad del protagonista:
“ese viejo de ojos inyectados, de pémulos grises, de labios marchitos, que ya no era el
otro” (p.260). De hecho, el tema dominante es ese sentimiento de vejez que tiene
Artemio y ese declive fisico que empieza a padecer (algo comuin a los episodios de 1941
y 1955, y situacion reflejada también en en 1959). Entre este episodio y los tres
siguientes, el lector va estableciendo una relacién légica que radica en que todos ya no
relatan el enriquecimiento de Artemio, sino que insisten en los aspectos personales de

su vida.

El episodio de 1915, como el de 1913, nos transporta a la contienda revolucionaria.
Acorde con Gonzalez Boixo!, este episodio “sirve de excusa para confrontar teoria y
practica de un hecho fundamental en la historia de México”. Es precisamente, un hecho
en el que faltaron la teoria y la organizacion y prevalecieron el desorden y la traicion.
Diversos aspectos de una realidad que es percibida par Artemio con lasitud, abatimiento
y desanimo. Para €l, la Revolucion no tiene sentido desde 1913; morir ahora, en 1915, le
parece una insensatez. Con razon, intenta salvarse, aun infringiendo el codigo del honor
militar, al dar a Zagal informacién de sus tropas. El lector comprendera que este
episodio tiene gran importancia: por primera vez, Artemio simboliza la desilusion
generalizada del pais en la Revolucion: “Una revolucién empieza a hacerse desde los
campos de batalla, pero una vez se corrompe, aunque siga ganando batallas militares
ya esta perdida” (p.291). Combinando y coodinando dicho episodio y el de 1913
constata que esta actitud que se presenta en 1915 debe comenzar a partir del episodio de
Regina, en la 3.2 secuencia, por el desfallecimiento que le invade a Artemio y las
consecuencias de la muerte de su amada. Por eso, cuando en el episodio de 1919 se
muestra a Artemio decidido a sustituir a Gamaliel Bernal, conviene tener presente que

su decisidn es el resultado de muchos afios de tremendo desengafio.

! Gonzélez Boixo, José Carlos, op.cit., p.61.
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El episodio de 1934 se concentra en la relacion entre Artemio y Laura. Sus
acontecimientos se desenvuelven en un mundo cosmopolita (Paris, Nueva York y
Ciudad de México), culto y placentero. De tono totalmente intimista, relata los
encuentros y citas de los amantes en conciertos de musica clasica y exposiciones de
pintura y literatura. El episodio presenta otro de los momentos en que Artemio puede
elegir y, a juzgar por su contricién posterior, otra vez se equivoca y actla errbneamente.

Su Ultima oportunidad amorosa se desvanece.

En el episodio de 1939 se nos recrea el Gltimo dia de la vida de Lorenzo, el hijo de
Artemio. Las acciones se centran en Espafia, durante la Guerra Civil espafola. Estas
mismas acciones figuran en los niveles « Yo » y « Tu » que siguen el episodio. En éstos
se atan cabos sobre las aventuras y desventuras de Lorenzo, las cuales se nos ofrecen en
el nivel « El » con breves segmentos misteriosamente entrecomillados: “«Creo que un
nifio lloraba en un cuarto. No se, porque pude confundir el llanto con el de las alarmas
aeéreas»” (p.327) ; “«...el unico calor que sentia en todos estos meses de retirada lenta
hacia Catalufia y los pirineos...»” (p.330) ; “«Cerré los 0jos, papa, y los abri, temiendo
que el darbol ya no estuviera alli...»” (p.330), cuya procedencia ahora descubrimos: una
carta de Lorenzo mandada postumamente por su amigo Miguel junto con otras notas
que éste adjunta: “éstas fueron las palabras que escribid: tomaron la carta, la sacaron
de la camisa manchada, ella la apret6 entre las manos, jqué calor!, si cae la nieve lo
sepultara” (p.335). El episodio de Lorenzo se le presenta al lector como un
rompecabezas que se debe desenmarafiar. Le invita a escudrifiar en su interior, a
recorrer sus fragmentos y a construirle un sentido. Es el dnico episodio del nivel « El »
en que no es el propio Artemio el protagonista del relato. Esto denota ya la importancia
que en la vida de Artemio tiene su hijo; en €l ve reflejada su propia imagen de juventud
y el simbolo de los ideales que el tiempo ha arruinado. Lorenzo, voluntario en las tropas
republicanas, muere acribillado por un avion facista. Este acontecimiento tiene gran
trascendencia para Artemio, pues significa para él la pérdida de cualquier motivacion en
su vida. A partir de ese momento, los episodios cronolégicamente posteriores muestran
el deseo vehemente y enfermizo de Artemio por lograr poderio y riquezas, como Si

estuviera vengandose de todos.

La tercera serie se inicia nuevamente con un episodio que refleja la situacién de 1959:
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1959 —>» 1955 — 1903 — 1889
(10) (11) (12)

En la 10.% secuencia, las acciones se ubican, ahora, en la enorme residencia que tiene
Artemio en Coyoacan. Se celebra la fiesta de San Silvestre. Una celebracién anual que
simboliza un poder que sumisamente aceptan los cien huéspedes. En el episodio de
1955 Artemio presenta un aspecto de vejez extrema: “El tom6 el pasamanos de fierro
con dificultad. Clavo la otra mano en el fondo de la bolsa del saco de casa y descendio
pesadamente” (p.343) que justifica que lo llamen entre risas “la momia de Coyoacan”
(p.354). Su soledad en medio del bullicio festivo annuncia su fin. El tiempo de Artemio
se acaba. La antorcha pasa a manos de una nueva generacion de ambiciosos jovenes,
dispuestos a ocupar su lugar y demostrar el mismo espiritu emprendedor para que no
cambie nada y todo siga igual: “sabia adivinar en los 0jos, en los movimientos de los
labios, de los hombros... podia decirles quiénes eran... (...) quiebras fraudulentas...
devaluaciones monetarias reveladas de antemano... especulacion de precios... agio
bancario... nuevos latifundios... (...) nombres falsos: Arturo Capdevila, Juan Felipe
Couto, (...)” (p.353). Artemio esta en la cuspide de su poder, pero no es mas que un
viejo resentido, solitario y hurafio. Es entonces cuando la nostalgia del paraiso perdido
de la nifiez afluye a la mente del moribundo. Los dos ultimos episodios, el de 1903 y
1889 narran el dia en que la infancia de Artemio finaliza tragicamente tras matar
accidentalmente a su tio, y el propio momento de su nacimiento. Muerte y vida,
inseparablemente unidas, se fusionan en las Gltimas paginas de la novela, cerrando el

circulo de la existencia del protagonista.

Como ha podido apreciarse, en la estructura secuencial de la novela, tres episodios
sirven de enlace para crear tres series diferenciadas: 1941, 1947 y 1955. Cada una relata
parte de la historia de Artemio. La peculiaridad de los hechos relatados en cada caso no
es obstaculo para que el lector capte la relacion que los une y, para que pueda
combinarlos y coordinarlos. El texto entonces se va conformando con tres series de
episodios que se concatenan, y la operacion mediante la cual se “monta” es simple:

consiste en recuperar estos episodios donde alternan didlogos y planos narrativos
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distintos, en “pegarlos” uno tras otro, en una continuidad tal, que siga un orden

determinado.

IV.1.3. Superposicion de dialogos y planos narrativos distintos
La muerte de Artemio Cruz se organiza mediante la superposicién de distintos dialogos
y planos narrativos. Es una narracion que alterna, mezcla y fusiona varios dialogos y
planos narrativos. Muchas veces sin previo aviso, lo que dificulta la tarea del lector
quien debe ordenarlos hasta componer un conjunto coherente, hasta configurar el patrén
del rompecabezas.

En palabras de Delia Litiana Befumo y Elisat Calabrese!, “lo caracteristico de esta obra
es la utilizacion del punto de vista CON”, es decir que “se elige a Artemio Cruz, que
sera el centro del relato —lo cual es obvio en el nivel del yo-; se lo describe desde
adentro y enseguida comprendemos su conducta como si fuese la nuestra”. Pero es
preciso tener en consideracion que “el predominio de la vision “con” €S evidente no
solo por nuestra captacion del protagonista, sino por como son comprendidos los otros

personajes”.

Ahora bien, esta técnica se presenta ante el lector dotada de una notable complejidad al
utilizarse no sélo en el nivel « Yo », donde al estar la narracion en primera persona,
resulta evidente, sino también en los niveles « TU» y «El». Por esa razon, los
personajes se nos aparecen a menudo como intencionadamente ambiguos: un mismo
acontecimiento contemplado desde diversos personajes, posibilita rupturas temporales y
origina distintos planos narrativos, sin que estos cambios se expliciten a nivel de la

narracion. Observemos los siguientes ejemplos:

TU clamarés desde lo hondo de tu memoria: ti bajaras la cabeza como si quisieras
acercarla a la oreja del caballo y acicatearlo con palabras. Sentiras -y tu hijo debera
sentir lo mismo- ese aliento feroz, humeante, ese sudor, esos nervios tensos, esa
mirada vidriosa del esfuerzo. Las voces se perderan bajo el estruendo de los cascos
y él gritard: «jNunca has podido con la yegua, papéa»!, «;Quién te ensefié a
montar?, eh?», «jTe digo que no puedes con la yegual» «jVamos a verl» «Debes
contarmelo todo, Lorenzo, como hasta ahora, ...igual que hasta ahora... nada debe
avergonzarte si le cuentas a tu madre; no, no, nunca te turbes en mi presencia (...)
(pp.318.319)

! Befumo, Delia Litiana y Calabrese, Elisat, op.cit., pp. 32-35.
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En base a este ejemplo podemos observar que la descripcion de la cabalgata de Artemio
y Lorenzo, vivida desde el punto de vista “con” del « TU », ocasiona la alternancia de
varios planos narrativos. Sin que ella esté mencionada, se inserta el punto de vista “con”
de Catalina. Se alude a ella de forma habil, valiéndose de marcas pronominales “me” y

“mi”: “Debes contarmelo todo (...) nunca te turbes en mi presencia’”.

En el caso siguiente, se facilita la captacion dado que es un tipico pasaje representativo
del fluir de conciencia del « Yo ». A partir del propio « Yo » de Artemio, de su erratico
y confuso monologo (vision “con”), podemos percibir d&ngulos de vision variantes de la

subjetividad de su cadtica conciencia:

ahora si... mi privilegio... les dejaré el testamento... les legaré esos nombres
muertos... Regina...Tobias... Paez... Gonzalo... Zagal... Laura, Laura...
Lorenzo... para que no me olviden... separado... puedo pensarlo y preguntarme a
mi mismo... sin saberlo... porque estas ultimas ideas... eso lo sé... pienso,
disimulo... corren ajenas a mi voluntad, ah, si... como si el cerebro, el cerebro...
pregunta... la respuesta me llega antes que la pregunta... probablemente... las dos
son la misma cosa... vivir es otra separacion... con aquel mulato, junto a la choza
y el rio... (pp.362-363)

Otro ejemplo nos lo ofrece la secuencia 3.2, (episodio de 1913: Diciembre 4), donde se
producen los saltos temporales a través del punto de vista “con” del « El », sin marcas
que lo indiguen. En este pasaje aparecen cuatro planos narrativos y de este manejo surge

la ambigliedad de los acontecimientos y los personajes:

1
[—Vamos mas de prisa —dijo él-. Ese fuego durara unas dos horas y luego entramos
nosotros a explorar.

)

(" Nunca comprendio por qué, al tocar los cascos de su caballo el primer terreno
llano, bajoé la cabeza y perdio la nocion de la tarea concreta que le habia sido
encomendada. La presencia de sus hombres se desvanecio, junto con el sentimiento
firme de alcanzar un objetivo y en su lugar aparecio esa ternura, ese plafir interno
por algo perdido, ese deseo de regresar y olvidarlo todo entre los brazos de Regina.
Era como si la esfera inflamada del sol hubiese vencido la presencia cercana de la
caballeria y el rumor lejano de la cafionada: en vez de ese mundo real, otro, sofiado,

\_en el que sélo él y su amor tenian derecho a la vida y razén para salvarla.

3)

C «—¢Te acuerdas de aquella roca que se metia al mar como un barco de piedra?»
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4)

( La contempldé de nuevo, deseando besarla, temiendo despertarla, seguro de que
contemplandola ya la hacia suya: sélo un hombre es duefio —pens6— de todas la
imagenes secretas de Regina y ese hombre la posee y jamas renunciara a ella. Al
contemplarla, se contemplaba a si mismo. Las manos soltaron las riendas: todo lo
gue es, todo su amor, estad hundido en la carne de esa mujer que los contiene a los
dos. Quisiera regresar... explicarle cudnto la ama... los detalles de su
\_ sentimiento... para que Regina sepa... (pp.177.178)

En el margen de la cita esta marcado el nimero de los planos narrativos: el (1) es una
platica entre Artemio y un compafero de armas; el (2) nos introduce, sin que cambie la
persona gramatical del discurso, en la interioridad de Artemio, lo cual propicia el plano
(3) donde se inserta un fragmento de conversacion —por ello entre comillas- que tuvo
Regina con Artemio y el plano (4), que es una escena entre ambos. Notemos la
complejidad ya mencionada y explicitada: al no haber cambios en el discurso o marcas
que lo indiquen, se crean dificultades de lectura y se enmarafia intencionadamente la

inmediata percepcion de los distintos desplazamientos.

La lectura se hace mas dificil y compleja, pero también méas sugestiva e interesante: con
paciencia, el lector vera que Fuentes no se ha olvidado de él, y disfrutara al poder ir

encajando en su lugar esos planos narrativos que, en principio, carecen de referente.

Y no todo se agota aqui. El lector se autocomplacera al ordenar los didlogos donde se
suporponen 0 enmarcan situaciones diversas en una sola. De hecho, muchos dialogos de
La muerte de Artemio Cruz sorprenden por la fusion de dos o tres didlogos en uno solo:
dos 0 mas conversaciones, en lugares y tiempos diversos, se funden un una sola

conversacion mediante interpolaciones de frases o fragmentos de frases.

Esto lo podemos apreciar en una escena que se presenta en la secuencia 10.2, (episodio
de 1955: Diciembre 31). Los invitados de Artemio bailan en la fiesta de afio nuevo, en
la mansion que él posee en Coyoacan, reproduciéndose en el texto las frases inacabadas
que llegan a los oidos del viejo cuando las parejas pasan cerca de donde él se encuentra.
Se crea asi un incompleto dialogo, cuyos fragmentos de frases se interpolan unos dentro
de otros, algunos de ellos tienen un hilo conductor significativo que aparece

alternadamente:
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—...mirala: quién lo diria; dicen que fueron...
—...tuve que correrla. ..

—...Luis llega tan cansado que solo le dan ganas...
—...no, Jaime, no le gusta...

—...se puso muy alzada...

—...de ver un rato la tele...

—...yano se puede con las criadas de hoy...
—...amantes hace como veinte afios. ..

—...;como se le va a dar el voto a esta bola de indios ?
—...y la mujer sola en su casa; nunca...

—...son cuestiones de alta politica; recibimos la...
—...que el PRI siga eligiendo de dedo y ya...
—...consigna del sefior Presidente en la camara...
—...yo si me atrevo...

—...Laura; creo que se llama Laura... (p.356)

La escena es larga y reproduce la futilidad caracteristica de conversaciones propias de
un acto social. El dialogo que resulta apunta manifiestamente a conversaciones
diferentes entre locutores, cuya continuidad suele perderse, aunque en algunos casos el
lector puede reconstruir partes de algunas concretas y expresivas (todo depende de que
las parejas vuelvan a acercarse a Artemio) atribuyendo la frase a su emisor y situandola
en el tiempo y en el espacio que le coresponde. Por ejemplo, lo subrayado indica una
conversacion donde se refiere a Laura y a su relacion con Artemio y el abandono de
Catalina. Ese es el lineamiento que interesa fundamentalmente pero ademas se podrian

establecer otros menores o0 accesorios en el mismo diélogo.

Reparemos, entonces, que la superposicion de dialogos y niveles narrativos distintos
proporciona complejidad y riqueza a la narracion exigiendo al lector una participacion
activa. La lectura primera resulta un tanto inaudita e inconcebible, luego el lector se
complace reconociendo las diferentes escenas e interpretandolas. El leyente esta
invitado a recorrerlas, a restituirlas unidad y continuidad y, a construirlas un sentido: el
texto le permite hacerlo, hay que prestarle atencién para detectar los elementos que

sirven de puente entre las diversas escenas.

IV.1.4. « Palabras-puentes »
La superposicion de las escenas en La muerte de Artemio Cruz se establecen de acuerdo
con la ley de la repeticion: las interferencias de uno de los niveles en los otros; la fusion

en un solo didlogo textual de dos o mas didlogos realizados en situaciones diferentes
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estan dados por un elemento al que Befumo y Calabrese! denominan “palabra-puente”
y, al que definen como “palabras o frases puentes [que] siempre contienen una
bisemia, o sea un doble significado: encajan prefectamente en su contexto y al mismo
tiempo nos remiten a otro nivel; o dentro del mismo, marcan una quiebra en el espacio-

tiempo”.

Dentro del discurso de La muerte de Artemio Cruz, Befumo y Calabrese? establecen dos
tipos de palabras (o frases) puentes: las que aparecen repetidas una sola vez,
empalmando los tres niveles narrativos (Yo, Tuy El), o dan un salto en el tiempo dentro
de un mismo nivel y permiten asi al lector acceder a otro plano del discurso; y las que
se repiten mas de una vez, por momentos con leves alteraciones a lo largo de la obra,
remitiendo al lector a algin aspecto relevante de la historia. De los muchos ejemplos

que podrian citarse, sefialaremos aqui, algunos que pueden servir de modelos:

a) Ayer.—Palabra-puente entre el « Yo » y el « TU »:

Ayer Artemio Cruz, el que vivid so6lo algunos dias antes de morir, ayer Artemio
Cruz...que soy yo y es otro...ayer... (Secuencia 1.% p.118)

TU, ayer, hiciste lo mismo de todos los dias. No sabes si vale la pena recordarlo.
(Secuencia 1.7 p.118)

b) En tu corazon abierto, esta noche, en tu corazon abierto.—Frase-puente entre

dos niveles del « TU »:

En tu corazén abierto a la vida, esta noche: en tu corazon abierto... ( Secuencia (X)
. p.403)

TU ya no sabras: no conoceras tu corazon abierto, esta noche, tu corazén abierto. ..
Dicen « Bisturi, bisturi »... (Secuencia (x). ( p.404)

c) Me dejé ir.—Frase-puente entre el « Tl » y el « El »:

¢por qué no acerca ella su rostro al tuyo, por qué, como td, lo hunde en las aguas
estancadas Yy te repite, ahora que no la escuchas, « Me dejé ir »? (Secuencia 4.2,
p.195)

EL no escuchd decirlo cuando ella desperté de su insomnio. « Me dejé ir ».
Recostada al lado de él. (Secuencia 4.%., p.196)

! Befumo, Delia Litiana y Calabrese, Elisat, op.cit., p.23.
2 1bid., pp.23-29.
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d) Me han clavado un pufial largo y frio en el estomago.—Frase-puente entre dos
niveles del « Yo »:

Abracenme; me duele. Me han clvado un pu¢al largo y frio en el estémago: hay
alguien, hay otro que me ha clavado un acero en las entafias: huelo ese incienso y
estoy cansado. (Secuencia 1.%, p.195)

YO despierto otra vez, pero esta vez con un grito: alguien me ha clavado un pufial
largo y frio en el estémago; alguien desde fuera: yo no puedo atentar contra mi
propia vida de esta manera: hay alguien, hay otro, que me ha clavado un acero en
las entrafias. (Secuencia 9.% p.315)

Muy llamativas, también, resultan frases a las que Befumo y Calabrese! llaman
“estribillos-indices” pues aparecen en la obra repetidas muchas veces a lo largo del
discurso. Estas, ademas de generar saltos entre niveles, permiten al lector acceder por el
valor simbdlico de sus elementos a otros planos de la significacion. Frases
absolutamente enigmaticas que el lector disfrutara al poder ir descifrandolas e

integrandolas en su contexto a medida que va entrando en la mecanica del discurso.

La frase-puente o el estribillo-indice que simboliza este procedimiento es « Cruzamos el
rio a caballo », como podemos apreciar al analizar, a continuacion, su aparicion

reiterada en diferentes secuencias:

a) En esta primera aparicion, el estribillo-indice carece completamente de
contexto y la lectura se hace ininteligible; el lector no sabe a quién se refiere o de

qué esta hablando el « Yo »:

—Esa mafiana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo.
—¢Qué dices ? No hables. No te canses. No te entiendo.
—Quisiera regresar alla, Catalina. Qué indtil. (Secuencia 1.% p.117)

b) Se repite el mismo procedimiento, pero aqui el « Yo » mismo ya es consciente

de que no lo comprenden:

Y t0 le habras respondido: «Dios mio, que no sufra demasiado»: habras querido
darle un giro distinto a las palabras de tu hija. Y no sabes qué giro darle a las
palabras que murmuro:

! Befumo, Delia Litiana y Calabrese, Elisat, op.cit., p.23.
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—Esa mafana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo. (Secuencia 2.2,
p.135)

c) El « Yo » se percata de que nadie en su recAmara le hace caso cuando él
pronuncia esas palabras, solo lo escucha el sacerdote, para quien no tienen ningln

sentido:

Debe de estar sentada rigidamente, con el pafiuelo de encaje entre las manos y la
tez despintada y quizas no me escuche cuando murmuro:

—Esa mafiana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo.

S6lo me escucha este extrafio al que jamas he visto. (Secuencia 3.% p.161)

d) Se reitera el estribillo-indice desconectado del contexto, lo que evidencia el

caos en que el « Yo » tiene sumida su mente:

busca la manera de agregar otra vez sus células dispersas, nunca muere, ah, nunca
muere.

—Esa mafana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo.

—Lo dominaste y me lo arrancaste. (Secuencia 4.%, p.191)

e) En esta secuencia, el estribillo-indice esta incrustado en medio de un didlogo
con constantes cambios de puntos de vista, lo cual causa dificultades de
comprension, pero el lector ya estd en condiciones de identificar a los
interlocutores. Hablan Catalina y Artemio, ella lo culpa de haberla separado de
alguien aparentemente muy proximo a ambos, pero no sabemos a quién hacen

alusion:

Tengo algo que decirles:

—L o dominaste y me lo arrancaste.

—Esa mafiana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo.
—Te echo la culpa. A ti. Tu eres el culpable. (Secuencia 5.%, p.220)

f) En este caso la repeticion es casi textual, pero se inserta un dato relativo a la

localizacion geografica:

—Te echo la culpa.
—¢Te sientes aliviada? Hazlo. Cruzamos el rio a caballo. Regresamos a mi tierra.
Mi tierra. (Secuencia 6.2 p.240)

g) Este estribillo-indice esta totalmente desvinculado del contexto, pues el « Yo »

estd pensando en comida, pero mediante una sarta de sustantivos referentes a
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crustaceos y otros frutos de mar, aparece concretandonos el lugar geografico

anteriormente aludido:

pienso en los chongos zamoranos, frutas cristalizadas y huachinangos, robalos,
lenguados, pienso en ostras y jaibas
—Cruzamos el rio a caballo. Y llegamos hasta la barra y el mar. En Veracruz,
perseves y calamares, pulpos y ceviche, pienso en la cereveza, amarga como el
mar. (Secuencia 6.%, p.242)
h) Esta vez se introduce en medio de un dialogo entre Gloria y Teresa, nieta e hija
de Artemio que se dirigen a Catalina. A pesar de su disociacion del contexto, el
lector se da cuenta de que el estribillo-indice se remite a Lorenzo, hijo de Artemio

y Catalina, y hermano de Teresa:

—Soy...Soy Gloria...

—Esa mafiana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo.

—¢\Ves en qué término ? ;Ves, ves? Igual que mi hermano. Asi termino.

— Te sientes aliviada? Hazlo. (Secuencia 7.2 pp.260-261)
i) Aqui, el estribillo-indice no se formula textualmente, pero es conveniente que lo
citemos ya que es la concrecion de esta funcion, es decir la recreacion en el nivel
«Ta» de lo que aparece continuamente mencionado en el nivel « Yo »: la
presencia de Lorenzo y el vinculo especial padre-hijo. El puente esta dado por las
Gltimas palabras de la intervencion del « Yo » que precede a ésta del « TU, donde

se repiten las mismas expresiones de Teresa que en la aparicion anterior:

—Te echo la culpa. Igual que mi hermano. (Secuencia 7.2, p.264)

TU no sabrés, no entenderas porqué Catalina, sentada a tu lado, quiere compartir
contigo ese recuerdo, ese recuerdo que quiere imponerse, a todos los demas: ¢tl en
esta tierra, Lorenzo en aquélla?, ¢qué es lo que quiere recordar?, ;tU con Gonzalo
en esta prisién?, ;Lorenzo sin ti en aquella montafia?: no sabras, no entenderas si td
eres él, si él sera ta, si aquel dia lo viviste sin él, con él, él por ti, t4 por él.
Recordaras. Si, aquel ultimo dia t0 y él estuvieron juntos- entonces no Vivid
aquello él por ti, o tu por él, estuvieron juntos- en aquel lugar. El te preguntd si
iban juntos hasta el mar; iban a caballo; te preguntd si irian juntos, a caballo, hasta
el mar. (Secuencia 7.2 p.264)

j) En esta secuencia, se patentiza la importancia que reviste el personaje de
Lorenzo, pues ademas de ser el hijo de Artemio, éste lo reune con los que

murieron inGtilmente mientras él sobrevivia:

—Esa mafiana lo esperaba con alegria. Cruzamos el rio a caballo.
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—¢Por qué lo arrancaste de mi lado?
Les legaré las muertes inutiles, los nombres muertos de Regina, del yaqui...Tobias,
ahora recuerdo, le decian Tobias... de Gonzalo Bernal, de un soldado sin nombre.
JY ella? Otra. (Secuencia 8.2, p.302)

k) Lo notable en este caso es que se secciona una parte del estribillo-indice, como
si ya no necesitaramos releerlo del todo. Por primera vez, el lector entiende que
Catalina y Teresa estan inculpando a Artemio por la muerte de Lorenzo. El « Yo »

solo se defiende sursurando parte del estribillo-indice:

—Si hasta lo que quiso lo destruyd, mama, t0 lo sabes.

—No hables. Por dios, ya no hables.

—¢No mat¢ a Lorenzo, no... ?

— Callate, Teresa! Te prohibo que sigas hablando. Me estas hiriendo.

¢Eh, Lorenzo? No importa. No me importa. Que digan todo. Sé desde hace mucho
lo que dicen, sin atreverse a decirmelo. Que lo digan ahora. Que se aprovechen. Yo
me impuse. Ellas no entendieron. Ellas me miran como estatuas mientras el
sacerdote me unta el 6éleo en los parpados, las orejas, los labios, los pies y las
manos, entre las piernas, cerca del sexo. Enchufa la grabadora, Padilla.
—Cruzamos el rio.... (Secuencia 9.% p.316)

1) La funcion del estribillo-indice aqui consiste en unirse al anterior:

—Cruzamos el rio a caballo...

Yo sobrevivi. Regina. ;Como te llamabas? No. Tu Regina. ¢(Cdémo te llamabas tu,
soldado sin nombre? Sovrevi. Ustedes murieron. Yo sobrevivi. (Secuencia 9.%,
p.317)

II) En medio de su fluir de conciencia, el « Yo » intenta describir el aspecto del
hijo, su olor, su color. El lector se da cuenta de que hay un cambio en la
formulacion del estribillo-indice; sélo se habla de Lorenzo montado a caballo y de

la carta que anunci6 la noticia de su muerte:

que a pesar del cadaver abandonado, que a pesar del hielo y del sol que lo
sepultaron, que a pesar de los ojos abiertos para siempre, devorados por las aves,
hay algo peor: no poder recordarlo, s6lo poder recordarlo por esos retratos, esos
objetos dejados en la recamara, esos libros anotados: pero ¢qué huele a su sudor?,
nada repite el color de su piel: que no puedo pensarlo cuando ya no puedo verlo y
sentirlo;

Iba montado a caballo aquella mafana;

eso lo recuerdo: recibi una carta con timbres extranjeros

pero pensarlo (Secuencia 10.% p.337)

m) Es la primera y unica vez que el estribillo-indice aparece en el nivel « El ». Se

produce una modificacion en lo formal: se sustituye la primera persona del plural
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por la tercera persona del plural, sefialando el cambio de punto de vista. Su

funcién es muy util, pues opera como espiral unitiva de los tres niveles:

—La herida que nos causa traicionarnos, amigo... ;Con quién piensa que esta
hablando? ;Se le ocurre que yo me engaio...? Jaime le acercé el cenicero... ah,
cruzaron el rio a caballo, aquella mafiana.... —;...en una
justificacion... ?...obsrvaba sin ser observado... (Secuencia 10.% p.359)

n) Esta dltima aparicion cierra el circulo. Se presenta en medio de las sensaciones

agonicas del « Yo », careciendo completamente de contexto como al principio:

me palpan... palpan mi corazon acelerado... tocan mi mugeca sin pulso... me
doblo... me doblo en dos... me toman de los sobacos... me duermo... me
recuestan... me doblo... me duermo... les digo... debo decirles antes de
dormirme... les digo... no sé quiénes son... «Cruzamos el rio... a caballo»...
(Secuencia 12.% p.397)

En todas estas citas se muestra claramente que a medida que avanza la novela, el lector
recibe nuevos datos con que reconstituir la historia, o0 mejor dicho, nuevas piezas con
que configurar el patron del rompecabezas. No es otra la funcion de los diversos
nombres convocados por la mente del personaje y del estribillo que aparece
reiteradamente en estas secuencias. Estos elementos se manifiestan al principio como
partes integrantes del universo privado del protagonista y van pasando al dominio del
lector, igual que los signos de puntuacion utilizados excesivamente en el discurso vy, en

consecuencia, van adquiriendo su significado total.

IV.1.5. Uso de signos de puntuacién como sistema de ordenacion
Entres los criticos que estudian los signos de puntuacion como sistema de ordenacion se
encuentra el espafiol Manuel Villegas Lopez!. Este Gltimo establece un sistema con

cuatro signos de puntuacion: “punto y aparte”, “punto y seguido”, “punto y coma” y

“coma” comparandolo con el cine.

A este efecto, el doble trayecto —técnico y estético— efectuado en el capitulo segundo ha
demostrado que el montaje no s6lo es una operacidén puramente técnica sino que, sobre

todo, el principal ordenador del cinematografo. De hecho, el montaje no es cualquiera

! Gotay Morales, Michelle (2014), « Cinematografia y Literatura en Las Buenas Conciencias de Carlos
Fuentes », Cuadernos americanos, n°147, México, p. 151.
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forma de unir fragmentos, sino una forma de hacerlo que tenga en cuenta el cosido
posterior de los planos, incluso, de las escenas 0, a grandes rasgos, de una secuencia con
la siguiente. Es decir, que se ocupe tras la fragmentacion de hacer que la transicion entre
éstos sea congruente. Esta se realiza mediante varios modos que, en gramatica

cinematogréafica pudiéramos llamarles “signos de puntuacion”.

Algo anélogo a lo expuesto consigue Fuentes en su relato. Esta forma que sirve, a la par,
para separar y para unir se cumple ampliamente en nuestra obra. En La muerte de
Artemio Cruz los signos de puntuacion, pese a su utilizacion no normativa, son una
parte importante para la total comprension de la historia. Son herramientas para el lector
con el fin de estructurar el texto, ordenar las secuencias, y eliminar ambigiiedades. Con
ciertas marcas gréaficas, Fuentes pretende reproducir en su texto las formas de transicion
del montaje cinematografico que le permiten organizar las secuencias narrativas y

ritmicamente de manera que la sucesion entre las mismas tenga cohesion y sentido.

Segtin el criticoVillegas Lopez, el “punto y aparte” equivale a una transicion en negro
entre planos que crea una desaparicion gradual de la imagen seguida por una aparicion
gradual. En cuanto al “punto y seguido” se parece al “punto y aparte” con la diferencia
que la nueva escena empieza a aparecer mientras la anterior se va desvaneciendo. En el
caso del “punto y coma” propone la sustitucidon de una imagen por otra en un
movimiento de empuje produciendo una entrada tangencial a escena. Mientras la
“coma” ejemplifica el pase de una imagen por otra repentinamente. En el lenguaje
cinematogréafico, estas transiciones, ya citadas y pormenorizadas en el capitulo tedrico,

reciben el nombre de fundido, encadenado, cortinilla y barrido respectivamente.

Por sugestivo que pueda parecer, el modelo de Villegas Lopez no se sujeta al manejo de
signos de puntuacién esbozado en La muerte de Artemio Cruz, donde se usan, ademas
del “punto y aparte”, el “punto y seguido”, el “punto y coma” y la “coma”, los “puntos
suspensivos”, los “dos puntos”, el “guion”, las “comillas” y “los paréntesis”
iterativamente. Por tal motivo, su interpretacion, sus matices 0 intenciones
comunicativas podrian resultar distintos. Para ilustrar esto, reproducimos aqui varios
fragmentos con estos signos de puntuacion que perfilan la estilistica de Fuentes, o mas
bien del narrado/lente cinematografico, en La muerte de Artemio Cruz:
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a) Uso constante de “puntos suspensivos” para exponer el fluir de conciencia de

Artemio:

El permaneci6 inmévil. No le concedia este derecho de hostigarlo y sin embargo...
una lasitud tibia y abulica... ajena por completo a su caracter... le obligaba a
permanecer alli... con el Martini entre los dedos endurecidos... escuchandolas
sandeces de esta mujer cada dia mas vulgar e...e... no, era apetecible aun...
aunque insoportable... ;Como la iba a dominar ?... Todo lo que dominaba
obedecia, ahora, solo a cierta prolongacion virtual, inerte... de la fuerza de sus afnos
jovenes... Lilia podria abandorla... le oprimié el corazén... No bastaba para
conjurar eso... ese miedo... Quiza no habria otra oportunudad... quedarse solo...
movid con dificultad los dedos (...) (Secuencia 10.% p.348)

O indicar, como aqui, las dificultades de su consciencia:

YO no sé... no sé... si él soy yo... si tu fue él... si yo soy los tres... T1... te traigo
dentro de mi y vas a morir conmigo... Dios... El... lo traje adentro y va a morir
conmigo... los tres que hablaron... Yo... lo traeré adentro y morird conmigo...
solo... (Secuencia (x). p.404)
Este mecanismo se usa para expresar interiorizacion del personaje o la traslacion a
un nivel subconsciente. Como podemos ver en el ejemplo que sigue, Artemio se

deja dormir y en este estado recuerda otro dia de su vida:

¢Otra vez la inyeccion ? ;Eh ? ;Por qué ? No no no, otra cosa, rapido, recuerdo
otra cosa; eso duele; aaaah-ay; eso duele; eso duerme... eso... (Secuencia 3.2,
pp.164-165)

O también para expresar el espacio entre pensamientos, una pausa O una
interrupcion:
Esta barba gris y revuelta, este fluido incontenible de la nariz, estos...

La alejan de mi.
El médico me toma el pulso. (Secuencia 3.2, p.117)

b) Los “dos puntos”se usan de manera abusiva sustituyendo muchas veces a los

otros signos de puntuacion :

La fruta tiene dos miradas: hoy volveran a unirse: recordaras la mitad que dejaste
atras: el destino te encontraras: bostezaras: no hay que recordar: bostezaras:
(Secuencia 1.2, p.124)
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¢) Utilizacion del “guioén” para indicar traslacion. Pongamos por caso este ejemplo
en el que el pensamiento de Catalina: “entregando a la muchacha de veinte aiios (...)”

es interrumpido por las lagrimas que ella siente sobre sus mejillas:

Se mir6 al espejo, buscando en vano las nuevas facciones que el cambio debi6
imprimir su rostro. Y asi se vengarian ella y su padre del abandono de Gonzalo, de
su idealismo idiota: entregando a la muchacha de veinte aflos —;por qué le
arrancaba lagrimas de compasion pensar en si misma, en su juventud?— al hombre
que acompafi6 a Gonzalo durante esas altimas horas (...) (Secuencia 2.% p.158)

d) Las “comillas” se utilizan para indicar: (1) conversaciones en el pasado, con
respecto a la narracion, y (2) conversaciones imaginadas, tal como la respuesta
imaginada de Catalina si Artemio le hubiera contado la triste verdad detrés de la

muerte de Gonzalo:

1)
«—¢Te acuerdas de aquella roca que se metia al mar como un barco de piedra?»

(Secuencia 3.7, p.177)

)

«;Crees que después de hacer todo lo que has hecho, tienes todavia derecho al
amor? ¢Crees que las reglas de la vida pueden cambiarse para que, encima de todo,
recibas esas recompensas? Perdiste tu inocencia en el mundo de afuera (...)»
(Secuencia 4.2, p.215)

e) Uso de los “paréntesis” para un aparte en la narracion:

EL despert6 al escuchar el murmullo del mulato Lunero —Ah borracho— cuando
todos los gallos (aves enlutadas que habian caido en la servidumbre silvestre,
abandonados los corrales que en otra época fueron el orgullo de esta hacienda
porque compitieron con los de pelea del gran amo de la region, hace mas de medio
siglo) anunciaron la veloz mafiana del trépico, que era el fin de la noche para el
sefior Pedrito (...) (Secuencia 11.%, p.371)

Asi pues, amén de excesivamente vasto, el manejo de signos de puntuacién esbozado en
La muerte de Artemio Cruz es igualmente demasiado estrecho y con ello regresamos a
lo comentado arriba: igual que en el cine, los signos de puntuacion hacen un labor de

coordinacion entre unos fragmentos y otros por medio del montaje.

En una pelicula, la separacion o unién de planos, escenas y secuencias se hace mediante

diversas formas de articulacion y puntuacion: las transiciones. Para separar o unir los
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diferentes fragmentos que constituyen su texto, Fuentes establece una serie de
transiciones y enlaces gracias a los signos de puntuacion, dotandoles de unidad de
sentido. Asi como ocurre en el cine donde el fundido, el encadenado, la cortinilla y el
barrido son procedimientos usados para dar coherencia y ritmo al filme, en La muerte
de Artemio Cruz los signos de puntuacion concurren para delimitar los fragmentos de
significacion dentro del discurso, generando en el lector la sensacion de que esté viendo
una pelicula en la que, desde luego, el discurrir del tiempo no es lineal ya que tiene

sucesivas rupturas que permitan ir hacia atras o hacia adelante indistintamente.

IVV.2. Montaje y alteraciones en la temporalidad

La perspectiva temporal/personal, sujeta a constantes cambios en La muerte de Artemio
Cruz, desafia las limitaciones del tiempo lineal. Fuentes, al colmar la novela de vueltas
hacia atrds (flashbacks) y saltos hacia adelante (flashforwards) altera la secuencia

cronoldgica de la historia, conectando momentos distintos por medio del montaje.

IV.2.1. Punto de vista y disloque temporal
Los cambios temporales en La muerte de Artemio Cruz estan vinculados con la
utilizacion del punto de vista narrativo. Y es el montaje que da cuenta del punto de vista
del narrador. Su funcion de organizacion y cohesién del texto se asigna a una figura que

articula los segmentos temporales unos con otros.

La novela, tal y como hemos apuntado antes, no esta narrada en orden lineal, sino de
modo fragmentario, a través de tres series de secuencias alternantes que reflejan los tres
puntos de vista gramaticales (yo, ta y él). Esta fragmentacion de la narracion refleja el
guebrantamiento de la percepcion del propio Artemio cuando dice al final: “YO no sé...
no sé... si él soy yo... si tii fue él... si yo soy los tres...” (p.404). Desde el primer parrafo
de la novela, se justifica esta vision fragmentada cuando Artemio se rompe en el reflejo
de los vidrios del bolso de su hija y ve su triple imagen: “era un rostro roto en vidrios
sin simetria, con el ojo muy cerca de la oreja y muy lejos de su par, con la mueca
distribuida en tres espejos circulares” (p.116). Los tres puntos de vista le presentan

desde varias perspectivas para que el lector obtenga la percepcion integral de su
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caracter. “El desarrollo discontinuo del caracter”, escribe Glaze!, “corresponde a la
« continuidad discontinua » del cine en que se yuxtaponen dos « tomas » para crear
otro concepto, en otros términos, la definicion de montaje de Eisenstein”. Un montaje
cuya particularidad, ya expuesta en el capitulo tedrico, reside en que la yuxtaposicion de
dos tomas no ha de ser considerada como suma de ambas, sino como su producto, es
decir, como un nuevo significado de distinta dimension. De este modo, el manejo del
punto de vista contribuye definitivamente al disloque temporal de la novela.

Fuentes divide la narracion en tres perspectivas personales. Cada una de ellas resalta
determinados aspectos de la vida y el caracter de Artemio. En primer lugar, esta el
punto de vista en primera persona, el « Yo » actual y agonico de Artemio, reducido a
bésicas sensaciones y confusas percepciones de lo que sucede alrededor de su cuerpo
debilitado y destinado a morir. Puesto que él mismo es el narrador, el lector solo puede
percibir lo que esté a su alcance. Por un lado, descubre las multiples sensaciones fisicas
que experimenta Artemio durante el ultimo dia de su vida. Al describir estas
sensaciones, las equipara a menudo con objetos: “Pero los parpados me pesan: dos
plomos, cobres en la lengua, martillos en el oido, una... una como plata oxidada en la
respiracion. Matalico todo eso. Mineral otra vez” (p.115). De acuerdo con Glaze?, esta
asociacion material genera el mismo efecto del intercambio de sujeto y objeto en el
cine, el cual resulta del hecho de que, como lo hace notar Keit Cohen?®, “los seres
humanos estan fotografiados del mismo modo que los objetos inanimados y asi
comparten la misma existencia ambigua y artificial”. Cuando Artemio empieza a
registrar sus propias reacciones organicas, se distancia de su propio cuerpo como Si
observara a otra persona. Por su situacion corporal precaria, y con la llegada de la
muerte, se aleja hasta que solo puede observar su cuerpo sin sentirlo. Al despertarse de
nuevo, nota: “Tengo que tocarme las puntas de los pies con las puntas de las manos
para saber que los pies estan alli y no han desaparecido, helados, muertos ya,

aaaaahaaay, muertos ya (...)” (p.316).

Por otro lado, Artemio registra sus percepciones del mundo exterior a través de sus

sentidos, pero son sentidos mutilados que deficientemente conectan con la realidad

! Glaze, Linda S., op.cit., p. 116.
2 |bid., p. 117.
3 Cit. Ibid., p. 117.
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externa. Por ejemplo, se da cuenta de la presencia de Catalina por el tacto: “YO siento
esa mano que me acaricia y quisiera desprenderme de tu tacto, pero carezco de
fuerzas” (p.134) o de la llegada del cura por el olor del incienso: “Y yo lo siento llegar,
con ese olor de incienso y faldones negros” (p.136). Todos los fragmentos narrados en
primera persona dependen de la vision del moribundo, quien se convierte en el centro
no sélo de las percepciones, sino de la actividad que despliegan las personas al alcance
de su vista. Artemio las percibe desde un punto de vista fijo: su cama. Esto significa que
la distancia de todo movimiento se da desde este punto inmovil. Cuando los deméas no
estan dentro de su campo visual, imagina sus acciones. Al ver a Catalina y a su hija, se
dice: “Antes, lejos de mi oido, te habra dicho: «Ojala todo pase pronto. Porque él es
capaz de estarse haciendo el enfermo, con tal de motificarnos a nosotras» Algo asi te
debe haber dicho” (p.135). De esta forma, en los fragmentos narrados en primera
persona, el ojo de Artemio actia como una cadmara que, desde la posicion de su eje solo

capta las sensaciones sin ponerlos en orden.

Luego, estd la perspectiva en segunda persona, que se dirige a Artemio (e,
implicitamente al lector) como « Tu », describiendo acontecimientos objetivos de su
historia personal en el tiempo futuro. Esta, a diferencia de la perspectiva en primera
persona, enfoca la conciencia de Artemio entre tanto €l trata de desprenderse del mundo
exterior para crearse uno propio: “Cerraras los 0jos y creeras ver mas: solo veras lo
que tu cerebro quiera que veas: mas que lo ofrecido por el mundo: cerraras los ojos y
el mundo exterior ya no se competird con tu vision imaginativa” (p.165). A través de su
imaginacion, pretende reconstruir sus recuerdos y asi vencer su estado actual. EI hecho
de que esta narracion usa el futuro para describir acciones pasadas ‘“contribuye a
eliminar la calidad temporal del récit y subraya el fluir de la conciencia que se resiste
al tiempo exterior y objetivo”, apunta Glaze®. De esta manera, estd creando otro
tiempo: “t0 inventards y mediras un tiempo que no existe, t0 sabras, discerniras,
enjuiciaras, calcularas, imaginaras, prevendras, acabaras por pensar que no tendra
otra realidad que la creada por tu cerebro” (p.303). Ademas, la relacion que la une a la

del « Yo » refuerza su calidad poética. En este sentido, valga recordar la cita de Oviedo?

! Glaze, Linda S., op.cit., p. 118.
2 Qviedo, José Miguel (2012a), op.cit., p. 307.
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que confirma ampliamente lo que decimos: “es una forma de meditacién poética que,
por moverse en una dimension mitica o virtual, escapa a los condicionamientos del
tiempo histérico y ce acerca al futuro y a la intemporalidad de lo que pudo ser o sera”,
exponiendo una vision més intima y profunda, y transmitiendo el sentido compulsivo de

la conciencia de Artemio.

Finalmente, esta la perspectiva en tercera persona, cuya funcién es describir los
episodios de la vida de Artemio tal como éstos en realidad e irrevocablemente
ocurrieron. El punto de vista en segunda persona establece la forma de recuperar la vida
en el pasado: “podrés recuperarlo: reposaras con los ojos cerrados, pero no dejaras de
ver, no dejaras de desear, porque asi haras tuya la cosa deseada: la memoria es el
deseo satisfecho” (p.). Por todo esto, de la voluntad del « TU » se pasa a la memoria del
« El». En esta perspectiva también se produce un disloque temporal porque “el tiempo
exterior”, como bien afirma Glaze!, “no limita la memoria”. El orden temporal de la
narracion se establece propuesto a grandes saltos y en desorden, pues su disposicion
depende del fluir de la conciencia de Artemio y de las asociaciones libres de su mente
que estd rememorando, pero guardan una sucesion cronologica y una casualidad que en
ocasiones es explicita y en otras, implicita. Es explicita, por ejemplo, en las secuencias
en que se narra el primer contacto entre Artemio y Catalina (1919: Mayo 20) y su vida
matrimonial en la hacienda de Puebla (1924: Junio 23). Es implicita, en las dos
secuencias consagradas a las acciones revolucionarias de Artemio (1913: Diciembre 4 y
1915: Octubre 22), en las cuales observamos una relacion temporal sin modificaciones
en las actividades esenciales del personaje (sigue siendo miembro del ejército
constitucionalista, aunque en el primer momento aparece como teniente y en el segundo
como capitan), pero no existe ninguna relacién explicita de orden casual entre los

hechos de una y otra.

Y hemos de hacer notar que Fuentes usa el montaje cinematografico, que se detalla a
continuacion, en los fragmentos narrados en tercera persona para producir diversos
efectos. Asi, por ejemplo, en la secuencia inicial de la novela, en el episodio de (1941:

Julio 6), el autor lo usa para crear la simultaneidad. A través del montaje paralelo,

! Glaze, Linda S., op.cit., p. 118.
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alterna entre dos escenas que ocurren simultdneamente (la compra del vestido de novia

de Teresa y un negocio de Artemio) pero en lugares fisicos distintos.

Resulta, entonces, importante resaltar que el punto de vista narrativo contribuye al
disloque temporal de La muerte de Artemio Cruz. Durante el curso de la novela, la
narrativa cambia de un punto de vista temporal/personal un total de 36 veces,
remitiendo al lector hacia el pasado y hacia el futuro a lo largo de los 70 afios de vida de
Artemio.

IV.2.2. Flashbacks, Fade-outs y flashforwards
En La muerte de Artemio Cruz la dimension tematica temporal es acronolégica. Como
ya hemos dicho, nos hallamos ante un proceso mental. Este tiempo “no tendra otra
realidad que la creada por tu cerebro” (p.303), dice el « Tu » de Artemio. Para una
persona a punto de morir, el tiempo se colapsa en el breve lapso que constituyen los
escasos momentos que anteceden a la muerte. En este sentido es acertada la observacion
de Duffey! al destacar que “el Unico futuro para Cruz es la muerte, de modo que hace
de su pasado una especie de falso futuro. Pasado, presente y futuro existen
simultaneamente en la mente de Cruz”. Unas palabras que Fuentes? dice refiriéndose a
la muerte en Pedro Paramo de Juan Rulfo, nos revelan también el sentido de la muerte
en La muerte de Artemio Cruz: “El fin absoluto contiene en su abrazo todas las
posibilidades del pasado, del presente y del futuro (...) En la muerte,

retrospectivamente, sucede la totalidad”.

Por todo ello, en su més propio sentido, en La muerte de Artemio Cruz no existe la
comun sucesion de tiempo, sino un tiempo incrustado de retrospecciones y
anticipaciones. En oposicion a lo tradicional, Fuentes interrumpe varias veces el
argumento recurriendo a flashbacks que revelan el pasado de Artemio y flashforwards
que trasladan sus acciones al futuro. Es cierto que los limites de la existencia de
Artemio ya estan definidos temporalmente; de ahi que “no se nos presenta una historia

ordenada cronoldgicamente, sino que Fuentes se sirve de un relato que”, segun muy

! Duffey, Patrick, op.cit., p. 78.
2 Cit. Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 112.
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acertadamente observa Tejerina-Canal®, “justifica ante el lector al protagonista por las
causas y motivos del estado actual de Artemio en los limites de su existencia”. Nos
hallamos con un evidente caos temporal que enreda al lector en una marafa de
superposicion de hechos, pero si seguimos el orden en que se nos presentan, nos damos
cuenta del perfecto orden causal de éstos.

Y lo cierto es que el montaje tiene que ver con la articulacion del tiempo y la creacion
de relaciones causales entre los hechos narrados. A fin de dotar al relato de coherencia,
recurre a la causalidad donde la l6gica de los hechos implica que todo obedezca a una
causa-efecto dentro del universo propuesto por la diégesis. El orden que confiere a los
fragmentos establece relaciones de anterioridad, simultaneidad y posterioridad entre las

acciones.

Los fragmentos narrados en tercera persona contienen los episodios fundamentales de la
vida de Artemio y estan configurados como flashbacks que van fechados. Estos
presentan el desorden en la exposicidn, dando a conocer recuerdos como se producen al
interior del pensamiento del moribundo. Esto significa que siguen un orden propio que
no tiene por qué ser arbitrario y que de hecho es mas profundo que el de la propia
voluntad: “quisieras recordar otras cosas, pero sobre todo, quisieras olvidar el estado
en que te encuentras. Te disculparas” (p.120). Los doce flashbacks se nos ofrecen en
doce fechas cuyo orden es el siguiente: 1941: Julio 6; 1919: Mayo 20; 1913: Diciembre
4; 1924: Junio 3; 1927: Noviembre 23; 1947: Septiembre 11; 1915: Octubre 22; 1934:
Agosto 12; 1939: Febrero 3; 1955: Diciembre 31; 1903: Enero 10; 1889: Abril 9. Esta
Gltima es, en realidad, la primera cronolégicamente, pues corresponde al nacimiento del
personaje. Y no es arbitrario que el nacimiento aparezca en ultimo lugar, porque asi se

pone de relieve la espiral unitiva que se da en todos los niveles.

Pues bien, la narracion retrospectiva aparece como un dispositivo para introducir doce
episodios de la vida de Artemio que son en si “narracion retrospectiva” tal como puede
apreciarse en el capitulo anterior, en el apartado de «la distorsion del tiempo
narrativo ». Nada mas esclarecedor que exponer ahora otro ejemplo que sugiere esta

particularidad narrativa asignada al montaje: el episodio de (1919: Mayo 20) se inicia

! Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 117.
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con la escena en la biblioteca donde Artemio y don Gamaliel discurren sobre Gonzalo y
la Revolucion: “EL contd la historia de los Gltimos momentos de Gonzalo Bernal en la
prision de Perales y ello le abrié las puertas de esta casa” (p.142). Al caer la noche,
poco después de las siete entra Catalina y ellos se van a cenar. Mientras estan cenando
don Gamaliel dice: “Los negocios, por ejemplo, son una cosa, y otra cosa es la
religion” (p.148). La palabra “religion” aqui sirve de puente entre dos escenas. Dando
un salto en el tiempo, ésta marca una quiebra en el espacio-tiempo. Pues, nos remite a
horas anteriores cuando Artemio visitd la iglesia en Puebla y habl6 con ciertas gentes
para informarse de la situacion econdémica en que se encontraba la familia de Gonzalo

Bernal. La accion sigue y, dos paginas mas adelante, leemos:

(...) y encamino sus pasos hacia la casa de don Gamaliel Bernal.
—Puede hacerlo, jcomo no ! —afirmo el viejo esa tarde (...) (p.153)

Asi que se pasa a otra escena, la de la cena en casa de don Gamaliel y el tiempo de la
accion, “esa tarde”, sigue hasta el momento en que don Gamaliel, que ha invitado a
Catalina a presentarse a las siete en la biblioteca: “Ve a la biblioteca en cuanto el reloj
dé las siete” (p.155), le lleva a Artemio a este cuarto: “lo habia llevado a la biblioteca”
(p.156). Y, unas lineas mas adelante, continda asi la accion desde el punto original

después de la cena:

—¢No vio usted cdmo me miraba? —qgrit6 la muchacha cuando el huésped dios las
buenas noches— (p.156)

Es también imprescindible tomar en cuenta que la falta de orden cronoldgico en la
presentacion de los fragmentos en tercera persona se debe a la unidén con los otros
niveles: la memoria del moribundo hace que el « Yo » se proyecte hacia el nivel de
« El». Esta union estd dada por recursos estructurales que ya se han tratado
anteriormente, pero el hecho es que desde el nivel del « Yo » surge el salto hacia « El »,
por ello no hay orden en las fechas. En cuanto a los fragmentos en segunda persona,
Fuentes los utiliza como fade out que marcan las transiciones entre el presente
inmediato y el pasado. Estos constituyen, seglin propone Stoopen?, “una pausa entre las

dos cronologias manejadas en esta novela: la del presente del “yo” y la del pasado del

! Stoopen, Maria, op.cit., p. 71.
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“é1””. Asi, los niveles del « Yo », el « TG » y el « El» se yuxtaponen mediante esta

técnica del montaje.

Otra técnica temporal que opera en La muerte de Artemio Cruz es el empleo de las
anticipaciones, para dar a conocer al lector hechos futuros. Son muy frecuentes al inicio
de la novela debido al uso del mondlogo interiror: “el narrador se dirige a si mismo vy,
para él, el lector no existe”, arguye Gonzalez Boixo®. Por ende, éstas resultan
problematicas para el lector. Pues, no se le ofrecen referencias que permiten su
ubicacion posterior (ni en su autonomia tematica ni en su relacién con el resto de los
temas de la historia). En pocas palabras, Fuentes no deja en claro como la narracion
pasa a referirse a un tiempo futuro, tampoco precisa el regreso al momento anterior al

salto.

Uno de los casos mas significativos es el que dilucida Gonzalez Boixo® en el Prélogo a
La muerte de Artemio Cruz, donde Fuentes se limita a enumerar una serie de
flashforwards sin ningan dato que facilite su localizacion ulterior. El caso se halla en el

nivel « TU » de la secuencia 1.2, en esta cadtica enumeracion:

Amor de menbrillo fresco (1), ambicidn de ufias que crecen (2), tedio de la calvicie
progresiva (3), melancolia del sol y el desierto (4), abulia de los platos sucios (5),
distraccion de los rios tropicales (6), miedo de los sables y la polvora (7), pérdida
de las sdbanas oreadas (8), juventud de los caballos negros (9), vejez de la plaza
abandonada (10), encuentro del sobre y la estampilla extranjera (11), repungnancia
del incienso (12), enfermedad de la nicotina (13) (p.123)

En este pasaje se enumeran aspectos que seran narrados mas adelante. Para no perder el
hilo de la narracidn, el lector ha de tener una memoria increible porque son referencias

ininteligibles que, en el primer momento en que aparecen, no tienen ningun sentido:

(1) Referencia a Regina, secuencia 3.2, episodio de 1913.
(2) Referencia a su situacion en el presente narrativo.
(3) Referencia no identificada.

(4) Referencia al episodio de 1915, secuencia 7.2.

! Gonzélez Boixo, José Carlos, op. cit., p. 68.
2 1bid., p. 68.
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(5) Probable referencia al episodio de 1955, secuencia 10.2,
(6) Referencia a su infancia, episodio de 1903, secuencia 11.2,
(7) Referencia al episodio de 1913, secuencia 3.2

(8) Probable referencia a su situacion actual.

(9) Referencia a Lorenzo, nivel « TU », secuencia 7.2y 9.2,
(20) Igual que (6).

(11) Referencia al episodio de 1939, secuencia 9.2,

(12) y (13) Referencia a su situacion actual.

Como podemos observar en el minucioso estudio propuesto por Gonzalez Boixo, el
rompecabezas planteado en el pasaje no ha quedado resuelto del todo. Algunas
referencias parecen de imposible resolucion, dando la impresion de que Fuentes ha

tenido cuidado en desorientar al lector.

En definitiva, como venimos constatando de forma evidente, el montaje desempefia un
papel fundamental en lo que se refiere a la organizacion del tiempo en La muerte de
Artemio Cruz. Se ocupa de la reestructuracion del tiempo de la historia estableciendo
relaciones de anterioridad y posterioridad entre las acciones. Fuentes, al colmar la
novela de flashbacks y flashforwards, enfatiza la simultaneidad de hechos tal como

Artemio los percibe.

IVV.3. Montaje y construcciéon simultanea

La esencia de la forma cinematografica radica fundamentalmente en su capacidad de
expresar la simultaneidad. En La muerte de Artemio Cruz, Fuentes incorpora en gran
escala escenas simultaneas. Mientras simula los flashbacks, fade outs y flashforwards
en la novela, su gran avance narrativo consiste en representar la simultaneidad a través

del montaje y la profundidad de foco.

IV.3.1. Escenas simultaneas
Cuando en la narracion se fusionan escenas independientes se origina una anacronia
textual. Dichas escenas pueden suceder al mismo momento, es decir, ser simultaneas en
el tiempo o, por el contrario, no coincidir en el tiempo y estar entre si muy distanciadas.

En cualquier caso, este modo de narracion pretende conseguir un efecto concreto debido
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a su contigliidad. Se trata de una técnica caracteristica de la narrativa contemporanea,
representativa de la “nueva novela hispanoamericana” en las décadas de los afios

sesenta y setenta.

En esta categoria pertenece el escritor mexicano cuya obsesion por el cine en La muerte
de ArtemioCruz representa la culminacion de esta técnica innovadora. En su relato,
Fuentes imita la manera en que el cine expresa la simuntaneidad. Nos referimos, en
particular, a los usuales “cortes” en el montaje de las escenas de una pelicula, y que en
la novela se reflejan en la disposicion de las escenas, que vamos a explorar mas

detenidamente en lo que sigue.

Uno de los ejemplos mas sefialados es la 1.2 secuencia, el episodio de 1941. En éste se
presentan alternativamente dos situaciones. Artemio dirigiéndose a su oficina y Catalina
y Teresa realizando compras para preparar la boda de esta ultima. Ambas escenas son
simultaneas en el tiempo y se fragmentan en tres y cuatro partes, respectivamente.
Fuentes expresa la simultaneidad de las dos escenas al pasar alternadamente de una a

otra.

En el episodio Artemio pasa en su automévil conducido por un chdfer rumbo a su

oficina:

(...) levanto6 los ojos y las vio entrar a la tienda. Las mird y guifié los ojos y
entonces el auto arrancd y él continud leyendo las noticias que llegaban de Sidi
Barrani y el Alamein, mirando las fotografias de Rommel y Montgomerry: el
chofer sudaba bajo la resolana y no podia prender la radio para distraerse y él
pensé que no habia hecho mal en asociarse con los cafetaleros colombianos cuando
empez6 la guerra en Africa y ellas entraron a la tienda y la empleada les pidi6 que
por favor tomaran asiento (pp.124-125)

En este primer parrafo se pasa de Artemio a Catalina y Teresa. La accion continua con
la esposa y la hija en la tienda y la seleccion del vestido de novia, cuando Teresa

pregunta:

—¢Vendréa al shower?

— ¢ Quién? ;Tu novio o tu padre?

—El, papa.

—iComo quieres que yo sepa! (pp.127-128)
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Luego se produce un cambio, se pasa de nuevo a Artemio en su limousine llegando a su

oficina :

—iComo quieres que yo sepa!
El vio pasar el domo naranja y las columnas blancas, gordas, del Palacio de Bellas
Artes (...) (p.128)

Otra vez hay un cambio. Mientras la accion sigue con Artemio, Catalina y Teresa entran

en un restaurante:

mientras él buscaba el ascensor, desorientado por un instante.

Otra vez las manos tendidas la desanimaron y apret6 el brazo de su hija para
introducirla de prisa es ese calor irreal (...) y entraron al restaurant y encontraron
una mesa para dos. (pp. 128-129)

Se corta la accién para continuar con Artemio en su oficina realizando las transacciones
financieras y tomando contacto con firmas norteamericanas hasta ofreciendo bebidas a
unos clientes. Se pasa nuevamente a Catalina y Teresa quienes entran en un café y piden

dos Canada Dry de naranja:

Pago la cuenta y dejd la propina y las dos se levantaron.

El norteamericano explicd que se inyecta agua hirviendo a los depdsitos (...) y
todos brindaron y los otros sonrieron mientras murmuraban en voz baja s.0.b una
sola vez.

Caminaban las dos tomadas del brazo (...) hasta que cansaban y entraban a un café
(...) y pedian dos Canada Dry de naranja. (pp.130-132)

La narracion se prosigue con esta alternacion de sucesos que son en realidad
simultaneos; Catalina y Teresa descansando en la cafeteria, Artemio hablando con su

secretario en la oficina, Catalina y Teresa regresando a casa:

Y sélo ahora con el vaso frio entre los dedos, recordd esas primeras horas del dia.
Se inclin6 en la silla giratoria hasta que los resortes crujieron y le pregunt6 al
secretario (...)

Se repartieron los paquetes y caminaron hacia Bellas Artes, donde el chéfer habia
quedado en esperarlas (...) (pp.132-134)

Lo llamativo del caso es que entre los montajes alternos Fuentes crea desvanecimientos
(fade outs) con la intencion de realizar transiciones igualmente cinematograficas. Por
ejemplo, mientras Teresa empieza las pruebas del vestido de novia en busca del ajuste

perfecto, ella le pregunta a su madre si “él”: “—¢Vendra al shower?” (p.127). Y cuando
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Catalina pregunta de quién estd hablando: “—¢Quién? ¢Tu novio o tu padre?” (p.128),
la respuesta de su hija “El, pap4” indica al lector que “EI” con el que comienza el

parrafo siguiente alude a Artemio:

—ElI, papa.

—iComo quieres que yo sepa!

El vio pasar el domo naranja y las columnas blancas, gordas, del Palacio de Bellas
Artes (...) (p.128)

La repeticion de la palabra “El” establece una disolvencia entre las dos escenas. Tal
como en el montaje de las escenas de una pelicula, se trata de un momento en el que se
interrumpe el ritmo normal, para pasar a otro. Y en este caso, la transicién o el fade out

es el procedimiento conveniente.

Del mismo modo, cuando Fuentes vuelve a focalizarse en la madre y su hija, emplea
otra disolvencia para facilitar la suavidad en la transicion. EI cambio que realiza entre
dos acciones es muy sutil y se semeja a los cortes del montaje cinematografico en que el
primer plano de un objeto puede servir para pasar de una accion a otra. Al finalizar el
parrafo que se concentra en Artemio con un primer plano en el que aparecen sus manos
ajustandose la corbata: “pasd las puertas giratorias y se ajustd la corbata frente al
vidrio del vestibulo” (p.128), Fuentes inicia el siguiente parrafo destacando unas manos,
pero esta vez ya no le pertenecen a Artemio sino a Catalina: “Otra vez las manos
tendidas la desanimaron y apreto el brazo de su hija” (p.128). La palabra “hija” hace

mas evidente la transicion entre las dos escenas.

También, se expresa la simultaneidad en otros niveles de la novela. Un ejemplo se
encuentra en la secuencia 9.2, en el nivel del « TU », donde se intercalan continuamente
dos escenas: el dia en que Artemio y Lorenzo, en Coyuca, llegan a caballo hasta el mar
y las conversaciones que Catalina tiene con Lorenzo en un tiempo no delimitado, asi
como sus pensamientos sobre su hijo. El paso de una escena a la otra se posibilita por el
empleo de comillas en las conversaciones de Catalina, pero no sucede lo mismo cuando

se muestran sus pensamientos. Veamos el ejemplo:

los pescadores arrastrardn sus pesadas redes hacia la arena, ustedes se acercaran,
romperédn con ellos las conchas de las ostras, comeran con ellos las jaibas y los
langostinos y Catalina, sola, tratar& de cerrar los 0jos y dormir, esperara el regreso
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del muchacho al que no ve desde hace dos afios, desde que cumplié quince y
Lorenzo, al romper el caparzén rosado de los langostinos y agradecer la rebanada
de limén que le pasan los pescadores (...) (p.321)

Desde la perspectiva de Artemio se narra un momento que Artemio y Lorenzo
comparten con los pescadores, se interrumpe la escena para introducir el pensamiento
de Catalina: “(...) y Catalina, sola, tratara de cerrar los ojos y dormir, esperara el
regreso del muchacho al que no ve desde hace arios, desde que cumplio quincey (...)” Y

luego continua la escena.

Un caso idéntico al anterior, se presenta en la secuencia 10.%, en el episodio de 1955. El
dialogo entre Artemio y Jaime Ceballos, en la fiesta del nuevo afio, aparece en el texto
constantemente interrumpido por el recuerdo, en la mente de Artemio, de la escena en la

playa con su hijo arrancado por la oposicion de los personajes de Lorenzo y Jaime:

Nno se resistio... con los ojos laguidos... volutas de humo... dio la cara a Jaime y el
joven le mir6 sin pestafiear... picardia en la mirada... juego de los labios y las
quijadas... del vigjo... del joven... se reconocid, ah... le desconcerto, ah... (...)
ah, cruzaron el rio a caballo, aquella mafiana... (...) cruzaron el rio esa mafiana...
(p.359)

Si, eso es. lgual que usted, don Artemio... le preguntd si hunca pensaba en lo que
hay del otro lado del mar; la tierra se parece toda, solo el mar es distinto...
—ilgual que yo !... Le dijo que habia islas... —...;lucho en la revolucion, expuso
el pellejo, estuvo a punto de ser fusilado? ...el mar sabia a cerveza amarga, olia a
melén, membrillo, fresca.... —¢Eh?... —No... yo... —Sale un barco dentro de
diez dias. Ya tomé pasaje... —Llega usted al final del banquete, amigo. (p.360)

Hemos subrayado el recuerdo de Artemio a fin de demarcarlo en el texto y distinguirlo

de la conversacién con Ceballos.

Sintetizando pues, diremos para terminar que la simultaneidad tiene su exponente mas
claro en La muerte de Artemio Cruz. En ella, Fuentes logra representar artisticamente la
intemporalidad y mostrar como simultaneos momentos narrativos distintos, y no sélo

por medio del montaje sino también la profundidad de foco.
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IV.3.2. Profundidad de foco
Ademas del montaje alterno y paralelo, Fuentes también utiliza la profundidad de foco
para expresar la simultaneidad. Recordemos que la profundidad de foco es una técnica
cinematogréfica que recurre a la profundidad de campo para mantener en foco tanto los
elementos cercanos como alejados. Es decir, un plano con profundidad de foco muestra
enfocados desde lo que se encuentra en primer plano hasta lo que se encuentra al fondo.

Este tipo de planos lo emplea Fuentes en la secuencia 4.* En ésta el proceso de
simultaneidad se presenta en varios planos narrativos: (1) la narracion base, a partir de
la cual se relatan los hechos que suceden ese dia, desde la mafiana a la noche, y que se
relacionan con la camparfia electoral que lanza Artemio para ser diputado federal; (2)
paralalmente a ese transcurrir temporal, se insertan los pensamientos mas profundos de
Catalina (entrecomillados), en alternancia permanente a la narracion en tercera persona,
para resaltar desde su posicion la inmensa inquietud que embarga su mente; (3)
correlativamente, aun con menor extension, se presentan los pensamientos de Artemio
cuyo contenido recalca narrativamente la fuerte discrepancia que existe en el
matrimonio y, (4) por ultimo, se reproducen (entre paréntesis) conversaciones entre
Artemio y su capataz, Ventura, correspondientes a diversos momentos que pueden
ubicarse a lo largo de varios afios y que proporcionan datos sobre el enriquecimiento de

Artemio.

Para poder ilustrar correctamente el proceso, nada mejor que ofrecer una muestra de

dichos planos narrativos:

1)

El presidente municipal se subi6 a un templete y lo presentd y lo elogié y él aceptd
su postulacién para diputado federal, arreglada meses antes en Puebla y en México
con el gobierno que reconocia sus méritos revolucionarios (...) (p.211)

)

«Debo decidirme; no tengo otra posibilidad en la vida que ser, hasta mi muerte, la
mujer de este hombe. ¢{Por qué no aceptarlo? Si, es facil pensarlo. No es tan facil
olvidar los motivos de mi rencor. Dios. Dios, dime si yo misma estoy destruyendo

mi felicidad, dime si debo preferirilo a mis deberes de hermana y de hija... »
(p.209)
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©)

So6lo un acto podria, quizas deshacer este nudo de la separacion y el rencor. Sélo
unas palabras, dichas ahora o nunca més. Si ella las aceptaba, podrian olvidar y
empezar de nuevo. Si no las aceptaba... (p.215)

(4)

(«—Ora si, todos dicen que cuando les reparte las tierras de don Pizarro.

»—Diles que se aguanten. ;No ven que Pizarro todavia no se acaba de rendir?
Diles que se aguenten con sus rifles por si el viejo se atreve a meterse conmigo.
Cuando las cosas se pongan en calma, ya les repartiré las tierras.

»—Yo0 le guardo su secreto. Yo ya sé que las buenas tierras de don Pizarro ya se las
anda usted vendiendo a unos colonos a cambio de lotes alla en Puebla.

»—L0s pequefios propietarios le daran trabajo a los campesinos también, Ventura.
Anda, toma esto y quédate sosiego.

»—Gracias, don Artemio. Ya sabe que yo... ») (p.203)

Precisamente es en esta escena, la de la conversacion de Artemio con Ventura, donde se
utiliza la profundidad de foco de manera expresiva. Y —hecho digno de mencion—
Ciudadano Kane de Welles fue una de las primeras y mas famosas peliculas que
exploto las posibilidades de la profundidad de foco. Un ejemplo en el que se muestra
esta técnica lo tenemos en la escena en la que Kane, nifio, esta fuera de casa jugando
con su trineo en la nieve, mientras en el interior, los padres estan dicidiendo su futuro.
Utilizando la profundidad de foco, Welles pretende enfocar los tres personajes al mismo
tiempo y expresar asi sus puntos de vista mediante una sola toma. En un primer plano,
aparece la madre de Kane con aspecto dominante firmando el contrato a través del cual
cede la tutela de su hijo al banco. En un plano intermedio, se ve al débil padre de Kane
gue se mantiene de pie y un tanto distante a lo que sucede. Y en el plano mas lejano de
la toma, el hijo, Charlie en profundidad de foco, jugando afuera en la nieve,
completamente despreocupado. A pesar de estar ubicados en planos diversos, todos los

personajes salen perfectamente enfocados:

266



Fotograma 5. Escena de la firma del Fotograma 6. Escena de la firma del

contrato contrato
Fuente: Welles, Orson, Mankiewicz, Herman. J. (productores) y Welles, Orson. (director). (1941),
Citizen Kane [cinta cinematografica], EE.UU., Mercury Theatre Productions.

En vez de filmar la escena con un montaje alterno a fin de mostrar por separado a la
madre, el padre y Charlie, Welles utiliza la profundidad de foco para yuxtaponer sus
acciones y crear asi un mayor dramatismo. Impresionado por esta innovacion filmica,
Fuentes recurre a la misma técnica en el episodio de 1924, al ubicar a Artemio y
Ventura conversando en un primer plano, mientras Catalina aparece al fondo sentada en

su mecedora, reflexionando:

—¢Y qué dicen tus orejas?

—Que el viejo don Pizarro no lo puede ver a usted ni pintado.

—Eso ya lo sé.

—Y dicen las orejas que va a aprovecharse del alboroto de hoy domingo para
desquitarse...

«...Yy ahora me ame de verdad...»

—Benditas sean tus orejas, Ventura.

—Bendita sea mi madre que me instruccion0 a traerlas siempre bien lavadas y sin
cerilla.

—Ya sabes lo que hay que hacer.

«...Mme ame a mi madre y admire mi belleza...»

El indio ri6 sin sonido, acaricio los bordes de su sombrero deshebrado y miré hacia
la terraza cubierta por un alero de tejas, donde esa hermosa mujer ya habia tomado
asiento sobre la mecedora. (p.197)

En la escena Ventura se presenta en casa de Artemio para contarle lo que ha escuchado
en el pueblo. En tanto que los dos hombres traman contra los campesinos locales,

Catalina se queda anclada en sus pensamientos fluctuando entre el pasado y el presente.
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Sus reflexiones respecto a la sinceridad del amor de Artemio aparecen en irénica
yuxtaposicion con el comentario que él le hace a Ventura de que éste sabe qué es lo que
ha de hacer para engafiar a los campesinos: “—Ya sabes lo que hay que hacer. «...me
ame a mi madre y admire mi belleza...»”. Sarcasticamente, Catalina piensa que quizas
Artemio por fin se ha olvidado de que €l se casé con ella por dinero. Al incorporar
expresiones que proceden tanto del primer plano como del trasfondo, Fuentes establece
por medio de la profundidad de foco, segin muy acertadamente observa Duffey?, “no
solo la simultaneidad entre los pensamientos de Catalina y la conversacion sostenida
entre los dos hombres, sino también el contraste ironico entre la opinién que Catalina
tiene respecto a las intenciones de Artemio y la realidad de la situacion”. Mientras
Artemio y su capataz siguen elaborando las estrategias que sirven para planificar las
acciones a llevar a cabo para el engafio, Catalina, del mismo modo que Charlie en
Ciudadano Kane, puede verse en el fondo de la toma, inconsciente de lo que se esta
urdiendo en el primer plano. “La profundidad de foco de la escena”, infiere Duffey?,
“deja entrever un punto: lo que ama Artemio son las posesiones y el poder, no a

Catalina o al pueblo mexicano”.

Desde el punto de vista de Glaze®, la yuxtaposicion de la escena de Artemio y Ventura
con los pensamientos de Catalina narrados en forma de mondlogo interior, “no solo
crea la simultaneidad sino también comunica eficazmente la distancia y la falta de
comunicacion que separan a Catalina y Artemio”. A través de esta técnica, al que Keith
Cohen* denomina el montaje de conciencia, Fuentes inserta entre la conversacion de
Artemio con Ventura y el monologo de Catalina unas escenas breves, relativas a don
Gamaliel, en las cuales se presentan detalles de su muerte: “Don Gamaliel sinti6 la
vecindad de la muerte y él mismo prepar6 sus exequias con detalle y lujo. EI yerno no
pudo negarle los mil pesos sonantes que el viejo exigio” (p.201) dando a conocer como
Artemio se convirtid en un hombre acaudalado: “Heredd a la hija sus propiedades y

designo al yerno usufructuario y administrador” (p.203).

! Duffey, Patrick, op.cit., p. 80.
2 bid., p.80.

% Linda, Glaze, op.cit., p. 119.
4 Cit. Ibid., p. 118.
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Como hemos visto, la simultaneidad de hechos que ocurren en diversos momentos en
La muerte de Artemio Cruz es un proceso por el que la mente de Artemio pasa a
menudo. Mientras ciertas acciones, pensamientos y conversaciones alrededor del lecho
de Artemio ocurren simultaneamente, Fuentes los registra en sucesion valiéndose de

montajes.

IVV.4. Montaje, simultaneidad y continuidad

Dos 0 mas escenas pueden considerarse simultaneas cuando ocurren al mimo tiempo
mientras estan separadas en el espacio. No obstante, cuando un vinculo causal las une,
obviamente ya no es la simultaneidad de lo que debemos hablar, sino la continuidad. En
La muerte de Artemio Cruz, encontramos muchas veces estos dos tipos de relacion

construidos por el montaje alternado y paralelo.

IV.4.1. Montaje alternado
En La muerte de Artemio Cruz las conexiones realizadas entre las escenas no siempre
son explicitas; la mayoria de las veces, la simultaneidad es mas compleja, ya que se
introduce por su simple yuxtaposicién. Sus acciones se articulan de acuerdo a una
l6gica de montaje cinematografico que puede permitirse el lujo de omitir transiciones

(marcadas) sin afectar la comprension narrativa del lector.

Asi sucede con la secuencia 11.%, episodio de 1903. Se alternan dos escenas,
cronolégicamente coincidentes, en la narracion base: en un plano se narra como va
transcurriendo el dia para Lunero y el nifio Artemio, y, en otro plano, se describe lo que
hacen Ludivina y su hijo Pedro ese mismo dia. Gracias a un montaje basado en la
simple yuxtaposicion, las dos escenas mantienen entre si y entre otras de otros niveles

una relacién de continuidad a través de la casualidad.

En este penultimo episodio se nos encuadra la nifiez de Artemio en el Gltimo dia de la
vida de su tio, amigo y padre adoptivo, el mulato Lunero. El episodio se divide en dos
lineas narrativas, donde lo que se desarrolla en la primera depende de lo que ocurre en
la segunda, mientras ambas discurren en espacios separados. Se pasa alternadamente de

la linea (1) en la que se nos presenta a Artemio nifio en su admiracion y quehacer diario

269



con Lunero, a la linea (2) que tiene como escenario la casa de los antiguos caciques, los
Mencheca, antepasados paternos de Artemio:

(1)

El nifio sali6 de la choza y corrié por el sendero de helechos que rodeaban los
troncos grises y suaves del mango, la pendiente lodosa le condujo, debajo del cielo
escondido por la flor roja y el fruto amarillo, a la ribera donde Lunero, a
machetazos, abri6 un claro junto al rio —aqui comenzaba a ensancharse, turbulento
aun- para el trabajo diario. (p.373)

La accién continda con Artemio nifio y su tio Lunero y, cémo a duras penas tienen que
trabajar para comer y vivir en una casa de lo mas basica, luego se hace un corte para
pasar a una nueva escena, la de la vieja Ludivina, y asi las escenas suceden a la vez se

cruzan, yuxtaponiendo las dos lineas narrativas:

(1)

Apenas pasé el mediodia, los rayos del sol se colaron por el techo de hojas
tropicales, pegando, duro, desde el descenso del poniente. La hora de las ramas
detenidas, en la que ni siquiera el rio parecia correr. El nifio se tendié desnudo
debajo de la palma solitaria y sintio el calor de los rayos que iban arrojando cada
vez mas lejos la sombra del talle y el plumero. (pp.377-378)

)

Si, en la misma tarde aplanada por el calor, la vieja Ludivina, encerrada para
siempre en la recAmara de candiles absurdos —dos colgando del cielo raso
enjalbegado, uno arrinconado junto a la cama de postes estridos- y cortinas de
encaje amarillento, abanicada por la india Baracoa que perdié su nombre original
para recibir éste de la poblacion negroide de la hacienda, tan mal avenido con su
perfil de aguila y sus trenzas sebosas: la vieja Ludivina tararea con los ojos bien
abiertos esa maldita cancion que, de darse cuenta, no recordaria y que sin embargo
quiere saborear, porque hace mofa del general Juan Nepomuceno Almonte, que
primero fue amigo de la casa y compadre del difunto Ireneo Menchaca, el marido
de Ludivina (...) (pp.379-380)

La transicion entre las dos escenas esta explicitada por una marca convencional del tipo
«en la misma tarde». Las escenas alternadas dedicadas a los origenes de Artemio
ilustran la « ilusién de continuidad » que puede surgir de un montaje basado sobre la
casualidad. Se nos introduce en los Gltimos vestigios de los Mencheca: don Pedrito,

hermano de Atanasio el padre de Artemio, y Ludivina, madre de los anteriores. A través
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de ellos se nos ofrecen los sangrientos antecedentes familiares de Artemio, con un
abuelo, Ireneo, cacique todopoderoso gracias al apoyo del general Santa Ana, a la
expoliacion de tierras ajenas y a la mano de obra barata de los negros caribefios, entre
los que encontramos a Lunero y su hermana Isabel Cruz. Su hijo mayor Atanasio es un
personaje despiedado que le gustaba ir por sus tierras violando a esclavas, de una de las
cuales nace Artemio, digno continuador genético de su sangre. Justamente, es el dia de
su nacimiento cuando el padre mata a la madre, y hubiera asesinado al hijo Artemio si
no lo hubieran matado a él antes. Y es unos catorce afios después, el 3 de enero de 1903,
cuando Artemio recibe su herencia de sangre matando por accidente a su propio tio
Pedro. La abuela Ludivina que lleva 35 afios encerrada en su casa desde la muerte de
Atanasio y la pérdida de sus tierras, estd ya dispuesta a reconocer su verdadera sangre
corriendo por las venas de aquel nifio, para morir, rebelde, ante el nuevo cacique que

perseguird a los dos fugados, Lunero y Artemio. La historia se repite.

Tal y como se puede constatar, Fuentes establece una serie causal coherente, en que
acciones simultaneas en el espacio acaban confluyendo. Lo que sucede en ese caso es
que se juega y rompe con la logica del espacio mediante el montaje alternado. Este
altimo nos ofrece una ordenacion que propone el montaje sucesivo de acciones
ocurridas simultaneamente en distintos espacios, pero entre estas existe correspondencia
temporal y suelen terminar reuniéndose en uno o varios momentos de la linea narrativa.
Con este tipo de montaje, el lector entiende que no sélo hay continuidad entre las
acciones, sino también simultaneidad. Puede, a través de la casualidad, relacionar
mentalmente las dos escenas, lo que genera una tension creciente que le engancha

durante el transcurso de la novela.

Si seguimos el orden en que se nos presentan las memorias que Artemio recupera,
intimamente ligadas a las secuencias del « Yo» y del «Tu», observamos esa
causalidad vy justificacién. En la secuencia 11.2, se nos narran sus origenes cronologicos,
que lo son también casuales, pues la injusticia de la muerte de Lunero, la del padre y de
la madre, llevan a Artemio, como bien afirma Tejerina-Canal®, “a ser el que es, el

personaje corrupto moral, ideoldgica, social y politicamente, de « ayer » 9 de abril de

! Tejerina-Canal, Santiago (1987), op.cit., p. 123.
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1959 (Tu) y al evidentemente corrupto incluso corporalmente de « hoy » 10 de abril de
1959 (Yo)”.

En la misma secuencia, una tercera escena se intercala entre paréntesis: la supuesta
conversacion que la vieja Ludivina y el sefior Pedrito mantuvieron afios atrds y que,
ahora, se superpone a otra conversacion que transcurre en el presente narrativo.

Veamoslo en el siguiente ejemplo

El sefior Pedrito se acaricié la barbilla rala y volvio a hablar, ahora en voz alta:

—Mama, usted no sabe...

La mirada de la vieja hel6 la voz del hijo.

(—¢Qué? ;Que nada podia durar? (Que aquella fuerza se fundaba en las puras
galas, en una injusticia que debia perecer a manos de otra injusticia? ;Que los
enemigos a quienes mandamos fusilar para seguir siendo los amos; que los
enemigos a quienes tu padre mandé cortar la lengua o las manos para seguir siendo
el amo; que los enemigos a quienes tu padre arrebato las tierras para empezar a ser
el amo pasaron un dia victoriosos y predieron lumbre a nuestra casa (...) {Que a
pesar de todo tu hermano se negd a aceptar la disminucion y la derrota y siguid
siendo Atanasio Menchaca, no alla arriba, lejos del escenario, como td, sino aca
abajo, entre sus siervos, dando la cara al peligro, violando a las mulatas y a las
indias y no como tu, seduciendo a las mujeres dispuestas? (...) ¢Que el mismo dia
que naci6 su hijo en una choza de negros —como debid nacer, hasta abajo, para
demostrar otra vez la fuerza del padre—- Atanasio fue...)

En los ojos de Ludivina, el sefior Pedrito no adiviné las palabras. La mirada de la
vieja, desprendida del rostro gastado, flot6 como una ola de marmol sobre el
liquido caluroso de la recamara. EI hombre de las ropas apretadas no necesitd
eschuchar la voz de Ludivina.

(—No me reproche usted nada. También soy su hijo... Mi sangre era la misma de
Atanasio... entonces, ¢por qué, esa noche? (...) De veras que esa noche... hunca se
me ocurrié que yo llevaba cruzando la montura, aunque la culata me golpeaba la
rodilla, durante esa cabalgata tan larga, mama, se lo juro, tan larga...) (pp.389-392)

En este caso el lector tiene a su disposicion transitos y lee pues la simultaneidad de las
dos conversaciones entre la vieja Ludivina y el sefior Pedrito gracias a la presencia del
signo tipografico “los paréntesis”. En este ejemplo se yuxtaponen dos conversaciones
gue se mantienen en diferentes tiempos diegéticos. Podemos ver que el montaje
alternado determina las relaciones de coherencia entre una conversacion que transcurre
en el presente narrativo y otra que provoco su desencadenamiento a partir de la relacion
causa-efecto. Esto significa que el lector se debe ver involucrado de manera activa para
hacer las asociaciones pertinentes y comprender el comportamiento de Ludivina hacia

su hijo Pedro.
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En suma, la continuidad en La muerte de Artemio Cruz se fundamenta en el montaje
que, al yuxtaponer escenas simultaneas crea un relato con un espacio y un tiempo
coherentes. El lector logra desplazarse por el universo diegético gracias a un montaje
alternado y paralelo basados sobre la casualidad. Es decir, una casualidad donde la

I6gica de los sucesos implica que todo obedezca a una causa-efecto.

IV.4.2. Montaje paralelo
La visibilidad del montaje paralelo en La muerte de Artemio Cruz se observa en la
yuxtaposicion de escenas que transcurren en distintos espacios y muy distantes tiempos
diegéticos. Sin consideracion alguna de cohexistencia espacio temporal, establece lazos
y relaciones entre diferentes lineas de accion produciendo efectos narrativos.

En la secuencia 8.2, episodio de 1934 tenemos un ejemplo de montaje paralelo, donde
escenas independientes cronoldgicamente, se desarrollan simultaneamente originando
una asociacion de sentidos. Se trata del episodio en que Artemio esta con Laura, amiga
de Catalina, en su apartamento. (a) La narracion base relata esta escena que tiene lugar
el 12 de agosto en la ciudad de México, cuando se produce la ruptura entre ellos. (b) Se
intercalan cuatro escenas situadas en Nueva York y Paris, que reproducen los momentos

dichosos que vivié la pareja en afios anteriores:

1)

/(a) Regresd a la butaca. Volvié a tomar el album, lo colocé sobre las rodillas.

Werke von Georg Friedrich Handel. (b) Escucharon los dos conciertos en esa sala
excesivamente calentada y por casualidad les toc6 quedar sentados juntos, escuchar
—ella— que él hablaba espafiol y comentaba con su amigo que habia demasiada
calefaccion en la sala. El le pidi6 en inglés el programa y ella sonrid y le dijo, en
espafiol, que con mucho gusto. Los dos sonrieron. Concerti Grossi, opus 6.

(b) Se diron cita el mes entrante, cuando ambos deberian llegar a esa ciudad, en ese
café de la Rue Caumartin, cerca del Boulvard de Capucines, que él volveria a
visitar afios después, sin ella, sin poder localizarlo exactamente, deseando volverlo
a ver, volver a pedir lo mismo, que localiz6 como un café de decorado rojo y sepia,

con curules romanas y una larga barra de madera rojiza, no un café al aire libre,
pero si abierto, sin puertas. Bebieron menta con agua. Lo volvié a pedir. Ella dijo
gue septiempbre era el mejor mes, fines de sptiembre y principios de octubre. El
verano indio. El regreso de las vacaciones. Pago. Ella lo tom6 del brazo, riendo,
respirando, y atraversaron los patios del Palais Roya (...)

\_(@) —Lista. (pp.306-307)
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En el primer parrafo se intercala la escena del primer encuentro en Nueva York. En el
segundo, la de un dia en Paris cuando la pareja visito el café de la Rue Caumartin, tomo
menta con agua, se pased por los patios del Palais Royal y fue a un restaurante.

(2)

/" (8) —No. Terminemos el vaso y salimos.

(b) Se detuvieron frente a ese cuadro y ella dijo que le gustaba mucho y siempre
venia a verlo porque esos trenes detenidos, ese humo azul, esos caserones azul y
ocre del fondo, esas figuras borradas, apenas insinuadas, ese techo horrible, de
< fierro y vidrios opacos, de la terminal de Saint —Lazarre pintada por Monet le

gustaban mucho (...) y el guia especial le dijo que era notable, en treinta afios ese
cuadro habia cuadruplicado su valor, ahora costaba varios miles de doélares, era
notable.

(a) E se acerco, se detuvo detréas de ella, acaricio el respaldo del sillon y después
toco los hombros de Laura. (p.308)

©)

/" (a) —Si, Catalina. Hasta el jueves.
—Adios.

(b) La invit6 a bailar y atraversaron los salones de palmeras en maceta del Hotel
Plaza y se dirigieron al salon y €l la tomo en sus brazos y ella acaricié los dedos
< largos del hombre, tocé el calor de la palma de la mano, recliné la cabeza contra el

hombro de su compaiiero (...) solos en el salon mirandose, con los dedos, el talle
abrazado, girando lentamente, esa falda de holanes, esa falda...

(@) Ella colg6 y lo mir6 a él y esperd. Camind hacia el sofa de bordados y lo
& acaricié y volvi6 a mirar al hombre. (pp.310-311)
(4)

[ (a) —Sin agua, por favor.

(b) Ella le pregunt6 si no le inquietaba saber hacia dénde miraba, a quién o qué
cosa miraba la muchacha que esta de pie sobre el columpio, vestida de blanco —de
blanco y sombra— con los mofios azules a lo largo del vestido; le dijo que algo
quedaba siempre fuera del cuadro, porque el mundo representado por el cuadro
debia alargarse (...) Detuvieron un taxi. El extendio sobre las rodillas el mapa del

metroplitano y ella fue siguiendo con un dedo la linea roja, la linea verde, tomada
< de su brazo, con el aliento muy cerca del suyo, diciendo que esos nombres le

encantaban, no se cansaba de repetirlos, Richard Lenoir, Ledru-Rollin, Filles du
Calvaire...

(@) Le entregd el vaso y volvio a hacer girar el globo de los cielos , a leer los
nombres lupus, crater, sagittarius, piscis, horologium, argo avis, libra, serpens. Lo
hizo girar, dejando que su dedo rozara la esfera, tocara las frias, lejanas estrellas.
—¢Qué haces?

\ —Miro el mundo este. (pp.312-313)
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La yuxtaposicion de los dos niveles narrativos es muy sutil como puede verse en el

siguiente pasaje:

Regresoé a la butaca. Volvi6 a tomar el album, lo coloc6 sobre las rodillas. Werke
von Georg Friedrich Héndel. Escucharon los dos conciertos en esa sala
excesivamente calentada (...) (p.306)

El lector no es consciente de que se trata de dos niveles superpuestos hasta que se llega
a « Handel ». Hasta aqui la escena se corresponde con el presente narrativo del 12 de
agosto y a partir de « Escucharon » comienza la escena en la que se narra el primer

encuentro de la pareja en Nueva York.

La simultaneidad aqui, y en todo el episodio no es legible s6lo a través de un montaje
paralelo basado sobre la casualidad. Para que exista un sentido, el lector debe
yuxtaponer las acciones que constituyen el episodio. Acciones que se hacen simultaneas
por medio de la intercalacion de fragmentos pertenecientes alternadamente a cada una
de ellas, a fin de que surja un significado de su confrontacion: Artemio conversando con
Laura en su casa, recuerda aquella temporada que pasaron en Nueva York y Paris, los
conciertos, las visitas a los museos. Laura recibe una llamada de Catalina y las dos
mujeres hablan de un sofd bordado que Catalina quiere comprar para adornar su
vestibulo. Artemio y Laura toman copas y departen largo y tendido sobre su mujer, su
relacion y Paris. Laura le da a entender que debe dicidir entre ella y Catalina, pero
Artemio no esta de acuerdo y prefiere seguir asi, como han sido hasta ahora (el porqué

del termino de la relacion entre Artemio y Laura).

Lo importante del episodio es que activa nuestro pensamiento y promueve nuestros
sentimientos, pero eso no ocurre tal cual, sino que es menester sistematizarlo a partir de
una serie de hechos encadenados en relacion de causa-efecto, desarrollados en un lugar,
un tiempo y un espacio. Todo ello requiere una atencion especial por parte de un
receptor inmanente en la novela para establecer la relacion entre estos hechos

temporalmente simultaneos.
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IVV.5. Montaje, narracién y recepcion
En una entrevista con Emmanuel Carballo, escritor, ensayista, critico literario y
periodista mexicano, Fuentes® resume de esta manera la historia que narra en La muerte

de Artemio Cruz:

Se relatan aqui las doce horas de agonia de este viejo que muere de infarto al
mesenterio, mal que los médicos no descubren sino hasta el Gltimo momento. En el
transcurso de estas doce horas se interpolan los doce dias que él considera
definitivos en su vida. Hay un tercer elemento, el subconsciente, especie de virgilio
que lo guia por los doce circulos de su infierno, y que es la otra cara de su espejo,
la otra mitad de Artemio Cruz: es el Tu que habla en futuro. Es el subconsciente
que se aferra un porvenir que el Yo —el viejo moribundo— no alcanzara a conocer.
El viejo Yo es el presente, en tanto el El rescata el pasado de Artemio Cruz. Se trata
de un didlogo de espejos entre las tres personas, entre los tres tiempos que forman
la vida de este personaje duro y enajenado. En su agonia, Artemio trata de
reconquistar, por medio de la memoria, sus doce dias definitivos, dias que son, en
realidad, doce opiniones. Su biografia espiritual es mas importante que su biografia
fisica. Las negativas, las traiciones, las elecciones, las presiones a las que su
espiritu se somete lo empujan al mundo de los objetos, en el cual él es un objeto
mas. En el tiempo presente de la novela, Artemio es un hombre sin libertad: la ha
agotado a fuerza de elegir. Bueno o malo, al lector toca dicidirlo.

“Bueno o malo, al lector toca dicidirlo”, tras desplegar un esfuerzo organizado para

restaurar el ejercicio del montaje, y presentar asi una narracion logicamente coordinada.

Dentro del esquema expuesto por Fuentes, se corrobora que la composicion de la novela
es de suma complejidad, y que implica directamente al lector. Con estas dificultades
técnicas y estelisticas, llega lo que Castellet denomina “la hora del lector”, el momento
en que éste ya no se puede limitarse a ser un receptor pasivo sino que participe
plenamente en la reelaboracion de la obra de arte. Tal como lo hace notar el escritor y
ensayista mexicano José Emilio Pacheco?, este receptor tiene que “convertirse, o casi,
en el coautor de una novela donde ya nada se le explica, donde ninguna dificultad se le
franquea, y para el cabal entendimiento y el goce mismo de la lectura esta sélo
confiado a sus propios recursos”. Y es lo que La muerte de Artemio Cruz exige de su
lector; estar abierto a nuevas formas de lectura que demandan mayor compromiso y

participacion.

! Cit. Pacheco, José Emilio, op.cit., p. 19.
2 1bid., p. 19.
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Con claridad sintética, Pacheco® nos dice qué piensa de la ingeniosa y complicada

composicion de la novela:

Edificada mediante planos que se oponen o complementan, los fragmentos de
intenso lirismo conviven con aquellos estrictamente narrativos: relatos de los
pasados dias del protagonista, que tienen valor propio y adquieren unidad al
encadenarse en la vision total del personaje y de la sociedad en que ha medrado. La
tesitura poética (épica y lirica) de numerosas paginas rompen con estruendo los
preceptos que guarda la novela tradicional. De alli que exija del lector una atencion
constante y un esfuerzo por seguir toda las claves que se le dan en medio de la
brillante marea de imagenes, de la invasion de ritmo que es la prosa de Fuentes .

En la misma cita, Pacheco pone en relacion la perspectiva de la lectura y establece que
esta novela concebida dindmicamente, consiste en un proceso de ordenar imégenes en la
mente del lector: “De alli que exija del lector una atencion constante y un esfuerzo por
seguir toda las claves que se le dan en medio de la brillante marea de imagenes, de la

invasion de ritmo que es la prosa de Fuentes”.

Como hemos visto, el caracter narrativo de La muerte de Artemio Cruz se relaciona
estrechamente con el montaje, como procedimiento de articulacion y configuracion del
relato. Sus categorias estructurales aparecen constantemente distorsionadas, y su
escritor pretende que “el lector deje de ser un ente pasivo que recibe simplemente una
historia comodamente sentado en su sillon para convertirse en un verdadero co-
creador de rayuelas narrativas”, comenta Ordiz Vazquez?. Un co-creador que ordena y
yuxtapone los distintos fragmentos que componen el relato en una construccion-

montaje.

Recopilando los fragmerntos, el lector finalmente se da cuenta que Artemio, es el hijo
ilegitimo del propietario y sefior de una plantacion en Vera Cruz, Anastasio Menchaca,
y una servienta mulata, Isabel Cruz. Perdi6 a su madre al nacer, y como nadie pareciera
preocuparse por el destino del recién nacido, lo tomo para si su tio Lunero. Creci6é con
él en una choza hasta los doce afios, llevando a duras penas una existencia precaria. Por
aquel entonces, las tierras mexicanas se repartian continuamente y los duefios se

cambiaban, pero sin beneficiar a los pobres. Para uno u otro amo, éstos seguian siendo

! Pacheco, José Emilio, op.cit., p. 19.
2 Ordiz Vazquez, Francisco Javier, op.cit., p. 56.
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los explotados, los oprimidos por un sistema que los condenaba a la miseria y la
esclavitud. Lunero es llamado por el nuevo cacique para trabajar lejos. El no podia
negarse pues es un mulato esclavo, pero tampoco se sentia bien abandonando a su suerte
al nifio. Artemio creia que los responsables de la marcha de su tio son los de la Casa
Grande, los Menchaca. Tomé camino hacia la casa en donde vivian su abuela Ludivina
y su tio don Pedro, agarré una escopeta y dispar6 en la cara a Pedro Menchaca
matandolo. El mulato y el muchacho escaparon del lugar y, en su huida, una bala dio
muerte a Lunero, y Artemio se quedod solo para siempre, solo para tomar las riendas de
su vida. Emprendié la ruta hacia México, lleno de ira, dejando Vera Cruz en donde
quedd un recuerdo puro, el de Lunero, su salvador y educador, pero también el fantasma

del primer asesinato.

Siendo joven, Artemio se enrold en el ejército y luché en la Revolucion Mexicana.
Durante la contienda bélica, conocié a Regina, la Gnica mujer que podia haber traido
orden en su vida, pero también a algunas personas que resultaron de mucho provecho
para él. EI mas importante fue Gonzalo Bernal, con quien estuvo en el calabozo
esperando la hora de su fusilamiento. Para salvar su vida, Artemio se vio obligado a
cometer un acto de traicién contra sus comparieros de celda. Antes de ser ejecutado,
Gonzalo le reveld que pertenecia a una familia acaulada de Puebla. Una vez liberado,
Artemio se puso en camino para encontrar a los Bernal, logrando el matrimonio con
Catalina, la hermana de Gonzalo y el control de los negocios de la familia. Se convirtio
en un rico y potentado hacendado que tenia bajo su dominio tanto a los antiguos
terratenientes de la comarca, como a los campesinos que aspiraban a la posesion de
tierras. A partir de aquel momento, su ascencion politica y financiera no se detuvo.
Apoyandose en su falso prestigio y ardid, se transformé definitivamente en un hombre
oportunista, orgulloso y desprovisto de escrupulos quien, en calidad de prestanombres al
servicio de propietarios ilicitos y especuladores, contribuyé a empobrecer a su propio

pais, saciandose asi con el dinero que le aportaban los capitalistas extranjeros.

Ahora bien, el poderoso imperio que edificé Artemio y el éxito politico suyo se
consiguieron en detrimento de su vida personal y familiar. Nunca pudo ganar el amor de
su mujer, y ni siquiera logré el carifio de su hija Teresa, que lo desdefia sin disimulo. Y
lo peor de todo, Lorenzo, su hijo, en el que podia encontrar su supervivencia, muri6 en
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la Guerra Civil Espafiola. Lorenzo, ese héroe al que le inculcé la idea de una accion
revolucionaria auténtica y pura, el que merecid todo su afecto y estima, pero que se lo
arrebatd la guerra. Tras la muerte de su hijo, Artemio se desmoroné. Hasta el fin de sus
dias, que ya eran contados, no le quedaba mas que seguir amasando fortuna, esperando

Su muerte.

Esta historia presentada de manera fragmentada se coordina con un montaje al servicio
de la narracion, un montaje que gobierna la organizacion de sus fragmentos o la
combinacion de éstos ya sea yuxtaponiéndolos o conectandolos. Artemio, agonizante,
delira y en su febriciente final recuerda su pasado, particularmente aquellos momentos
de su vida en los cuales tuvo que elegir y decidir el sentido de su existencia. Con la
superposicion de los fragmentos de estos recuerdos, la novela se caracteriza por ser una
narracion en donde el lector se debe ver involucrado de manera activa, una narracion
compleja que solo se entrega al lector después de cierto ejercicio de co-participacion

con el autor, y con el narrador.

Ciertamente, con La muerte de Artemio Cruz, Fuentes muestra un nuevo estilo de
narracion que implica al lector. El autor mexicano modificé profundamente los términos
de estructuracion de la novela. “El mundo de Carlos Fuentes”, sugiere nitidamente
Passafaril, “es amplio y profundo, la tentativa renovadora audaz y las armas empleadas
certeras y rigurosas: barroquismo a lo Faulkner; fluir de la conciencia, montaje y
multiplicidad de planos a lo Joyce y manejo del tiempo a lo Carpentier”. La
comprension del texto cuenta absolutamente con la participacion del lector en la
construccion del personaje y su historia, en un contexto histérico-social bien definido.
De este modo, y como bien sostiene De la Fuente?, “El lector deja de ser pasivo y pasa
a participar activamente de la lectura de un texto en el que las técnicas no hacen mas
que reflejar el complejo y contradictorio mundo en que se sustenta”. Fuentes imita la
técnica cinematografica del montaje con el fin de expresar una visién distorsionada de
la realidad, realidad que se ha visto fragmentada y contaminada por la traicion de los

ideales de la Revolucién Mexicana.

! Passafari, Carla, op.cit., p. 148.
2 De la Fuente, José Luis, op.cit., p. 14.
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IVV.6. Montaje y distorsion de la realidad

Lo indudable, lo que el lector de La muerte de Artemio Cruz puede constatar de
inmediato, es que el texto declara y precisa la preocupacion de su autor por la
consecucién de una auténtica realidad por medio de la conquista de un lenguaje propio

y de nuevas técnicas narrativas.

Para destacar la importancia que tiene el proceso de renovacion dentro de La muerte de
Artemio Cruz, nada mejor que citar palabras del propio Fuentes®:

La nueva novela hispanoamericana se presenta como una nueva fundacion del
lenguaje contra los prolongamientos calcificados de nuestra falsa y feudal
fundacién de origen y su lenguaje igualmente falso y anacronico, Cabrera Infante y
otros nos indican dos cosas. Primero, que si en América Latina las obras literarias
se contentan con reflejar o justificar el orden establecido, seran ancrénicas, inatiles.
Nuestras obras deben ser de desorden: es decir, de un orden posible, contrario al
actual. Segundo, que las burguesias de América Latina quisieran una literatura
sublimante, que las salvase de la vulgaridad y las otorgase un aura “esencial”,
permanente, inmovil. Nuestra literatura es verdaderamente revolucionaria en
cuanto le niega el orden establecido el Iéxico que éste quisiera y le opone el
lenguaje de la alarma, la renovacién, el desorden y el humor. El lenguaje, en suma,
de la ambigliedad; de la pluralidad de significados: de la apertura.

Estos elementos se cumplen ampliamente en nuestra obra. Su lenguaje de la alarma, su
renovacion y su desorden se ponen al servicio de una literatura revolucionaria, que
pretende usar la ficcibn como instrumento para presentar una aguda critica del México
contemporaneo. La muerte de Artemio Cruz no se contenta con reflejar o justificar el
orden establecido, ya que “la revolucién permanente es la conquista diaria del margen
excéntrico de la verdad, la creacion y el desorden que podemos oponer al orden
ortodoxo”, segtin Fuentes? manifiesta. Ese desorden que es finalmente el reflejo directo

de la aparente condicién caotica de la realidad mexicana.

En La muerte Artemio Cruz Fuentes dictamina la muerte del realismo tradicional. En el
cine encuentra los recursos técnicos que necesita para superar las limitaciones de la
novela de la Revolucion, y con ellos ofrece una vision profunda del México

contemporaneo: una vision que revela el auténtico rostro del pais, marcado por la

! Cit. Befumo, Delia Litiana y Calabrese, Elisat, op.cit., p.57.
2 Cit. « El encierro del ser. La aventura mitica: riesgo, apertura y libertad » (1988), en Carlos Fuentes.
Premio « Miguel de Cervantes » 1987, Barcelona, Editorial Anthropos / Ministerio de Cultura, p. 25.
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corrupcion y la pérdida de los ideales revolucionarios. EIl escritor y critico literario

chileno, Fernando Alegria® es muy claro al respecto:

En “La muerte de Artemio Cruz” los limites de la técnica y las proyecciones
de su pensamiento social alcanzan un soélido equilibrio. Lo que fue
experimental simultaneidad de planos en “La regién mas transparente” es
ahora nitida teoria del tiempo aplicada a la estructura novelesca: Fuentes
establece un balance psicoldgico de las unidades de tiempo y, superando la
cronologia convencional, logra dar a través de un personaje la visién
panoramica de la sociedad mexicana de su época.

Dejando de lado los procedimientos envejecidos o indtiles y desmantelando los viejos
esquemas de indole sociopolitica, Fuentes cumple una funcion revolucionaria, y a la vez

pasa revista al tumulto revolucionario.

En palabras de Passafari?, “Fuentes contagia al lector su propia angustia frente a los
problemas de México; frente a los problemas que debid solucionar la Revolucién y no
lo hizo y dio, por eso mismo, origen a males mas serios”. Pero no se detiene Unicamente
en exponer esos problemas; trata de socavar, con el uso de un cinematografismo de los
procedimientos narrativos. Mediante una estructura compleja basada en el montaje,
Fuentes realiza una revision critica y profunda de la Historia de México en su periodo

mas complejo.

Estructurando su obra de este modo; superponiendo planos y secuencias narrativas,
intercalando distintas escenas, trastocando el orden narrativo, fragmentando el
relato con saltos temporales y postulando diferentes narradores o un narrador en
varias formas o actitudes, el autor mexicano trata de hacer un retrato mas fiel y

mas verdadero de su pais: el México que se ve como disgregado, roto en pedazos.

El verdadero México retratado a través del punto de vista de Artemio, es un
México dictatorial, corrompido por intereses econdmicos y politicos. Un México

dominado por los poderosos en beneficio propio (Artemio) y tolerados por la

L Cit. Passafari, Carla, op.cit., p. 148.
2 1bid., p. 144.
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indiferente clase adinerada (Catalina), mientras las masas permanecen sumidas a la

pobreza, la humiliacion y el engafio.

Efectivamente y como lo hemos comentado en apartados anteriores, a través del punto
de vista de Artemio, Fuentes no trata en absoluto de narrar la historia de una
persona, sino invocar las pulsiones secretas y violentas que deja adivinar la
evolucion de México. “mediante esa vision de la consciencia e inconsciencia del
protagonista y de su mundo”, escribe Tejerina-Canall, “nos trata de mostrar una

vision completa del protagonista individual, social e historico: Artemio-México”.

De ahi Fuentes retrata y critica los logros del proceso revolucionario presentando a
Artemio, un hijo de la chingada que se corrompe al mismo ritmo de la Revolucion,
concediéndole el caracter de alegoria, a través de la cual se representa el nuevo
sistema politico mexicano. Es, a fin de cuentas lo que algunos criticos han dado a
llamar “una radiografia de la Historia de México” o bien lo que Max Aub? define
como “una reflexion acerca de las virtudes y defectos del sismo que dio a México
su nueva fisonomia y por lo general critican a los revolucionarios y no a la

Revolucion”.

Es preciso sefialar que Fuentes se preocupa no solo de dar a México su nueva
fisonomia, sino dejar al descubierto todo el proceso de gestacion y desarrollo que
lo hace posible. Es decir, las nuevas posibilidades expresivas que acercan la novela
al montaje cinematografico en la necesidad de mostrar una imagen de la realidad

que nos dice cdmo es, pero también como podria ser.

El montaje como técnica narrativa produce una organizacion desordenada que
constituye el reflejo de este México contemporaneo, el México corrupto que el
escritor critica demoledoramente a través de su personaje. “El encumbramiento de

Artemio Cruz es un signo evidente de las irregularidades sociales, politicas y

! Tejerina-Canal, Santiago (1990), op.cit., p. 125.
2 Cit. Colchero Garrido, Maria Teresa, op.cit., p. 100.
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economicas que aquejan al pais, ya que con dinero se pudren instituciones, se

prostituyen actividades y se compran conciencias”, sentencia Passafari®.

Artemio, entre todas las opciones que puede elegir, siempre opta por la que le
propicia encumbrarse mas, a pesar de que ello supone la traicion en las cosas mas

nobles:

Encenderas un cigarrillo a pesar de las advertencias del médico, y le repetiras a
Padilla los pasos que integraron esa riqueza. Péstamos a corto plazo y alto interés a
los campesinos del estado de Puebla, al terminar la revolucién; adquisicion de
terrenos cercanos a la ciudad de Puebla, previendo su crecimiento; gracias a una
amistosa intervencion del presidente en turno, terrenos para fraccionamientos en la
ciudad de México; adquisicion del diario metropolitano; compra de acciones
mineras y creacion de empresas mixtas mexicano-norteamericanas en las que tu
figuraste como hombre de paja parta cumplir con la ley; hombre de confianza de
los inversionistas norteamericanos; intermediario entre Chicago, Nueva York y el
gobierno de México; manejo de la bolsa de valores para inflarlos, deprimirlos,
vender, comprar a tu gusto y utilidad; juajay consolidacion definitiva con el
presidente aleman: adquisicion de terrenos ejidales arrebatados a los campesinos
para proyectar nuevos fraccionamientos en ciudades del interior, concesiones de
explotacion maderera. Si —suspiraras y le pediras un fosforo a Padilla-, veinte afios
de confianza, de paz social, de colaboracién de clases; veinte afios de progreso,
después de la demagogia de Lazaro Cardenas, veinte afios de proteccion a los
intereses de la empresa, de lideres sumisos, de huelgas rotas. (pp.121-123)

Asi pues, como ibamos diciendo, la propia vida de Artemio es un espejo de su
pais. La novela no se limita a dar una vision de la psique del propio protagonista
sino una reflexion sobre la desintegracion de un momento histérico. Artemio es un
ente individual e historico, es €l mismo y es México. Esta radiografia de la
Historia de México se fundamenta en un proyecto estético. Fuentes se sirve de la
técnica del montaje para intentar expresar esa vision distorsionada de México y

llegar a testimoniar su verdad.

En resumen, las formas expresivas esbozadas en este capitulo dan cuenta de un empefio
en Fuentes por escaparse del realismo tradicional y por manipular el interés narrativo
mediante el montaje cinematogréfico. Esta técnica es una estrategia que aqui puede
identificarse como la utilizacion de la fragmentacion discursiva, las distorsiones

cronotopicas, la pluralidad y superposicion de planos narrativos, el

! passafari, Carla, op.cit., p. 143.
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entrecruzamiento de varias fuentes de pensamiento o didlogo, la simultaneidad de
acciones y los desplazamientos de la enunciacion para mostrar un entendimiento y
una propuesta acerca del México contemporaneo. A lo largo de este proceso, el
lector permanece alerta enfrentdndose a obstaculos y superandolos de diversas
maneras, construyendo una interpretacion para la historia de Artemio, y
demostrando cémo el montaje se convierte en una herramienta al servicio de la

representacion de una auténtica realidad.
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CONCLUSION

A lo largo de esta tesis hemos pretendido estudiar el uso del montaje cinematografico
como mecanismo de produccion literaria. Partiendo del propoésito inicial de emplear
como material de estudio La muerte de Artemio Cruz, una de las obras mas
representativas de Carlos Fuentes y un punto culminante en la linea de los influjos del
cine en la narrativa mexicana, hemos tratado de ofrecer un analisis pormenorizado del
texto donde dejamos constancia de los diversos recursos de montaje por los que se

articula y se configura el mismo.

En el primer capitulo, hemos indagado en las relaciones entre la literatura y el cine.
Indagacion fructifera que nos ha revelado la intensa conexién que hay entre los dos
medios artisticos. Hemos recalcado que las relaciones entre la literatura y el cine han
sido tan complejas y variadas como fluctuantes y conflictivas, y que se han establecido
desde el mismo momento de la aparicion del cinematografo a finales del siglo XX. Si,
como es patente, desde la invencion del cine se observa la estrecha relacion que el
nuevo medio de expresion mantiene con el antiguo literario, no sera de extrafar que
también, a partir de entonces, se haya producido una divergencia de puntos de vista
acerca del modo en que tal conexidn se establece. Hemos sefialado que, principalmente,
han sido los propios escritores quienes han alzado la voz en continuas polémicas sobre
el asunto, con opiniones a favor y en contra de la contaminacion y vinculo entre ambas
artes. Hemos resaltado que parte de la desconfianza hacia el nuevo arte vendria por el
posible influjo corruptor que el cine podria ejercer sobre la literatura y por el temor de
los escritores a que el séptimo arte se apropiara de zonas tradicionalmente reservadas a
la literatura. Pero, si bien las posturas varian, encontramos no pocos ejemplos de
escritores que se han acercado al cine al igual que muchos cineastas lo han hecho con la
literatura, siempre con la intencion de aprovechar las experiencias de estas dos formas

expresivas.
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A pesar de todos los puntos de enfrentamiento que habrian existido entre el cine y la
literatura, el estudio de las conexiones, desde una perspectiva comparatista, posee una
evidente tradicion a lo largo de los afios que conforman la historia del séptimo arte.
Hemos juzgado necesario explicar esa tradicion a fin de manifestar los modos de
evolucion mediante los cuales han ido cambiando las imbricaciones entre uno y otro
medio. Resumiendo los distintos enfoques analiticos para abordar el cine, nos hemos
dado cuenta de que con el montaje -del que se ha apropiado la literatura apoyandose en
sus recursos- nace la posibilidad de articular el cine. Es la operacion que lo caracteriza

en su especificidad.

Hemos visto, asimismo, que los rasgos convergentes y divergentes entre cine y
literatura han dado mucho que hablar y discutir desde los origenes de aquel. Hemos
indicado que la narracion literaria y filmica tiene en comun la narratividad como rasgo
definitorio esencial, y que la diferencia mas obvia que las desune es su modo expresivo.
Aunque no todos los autores coinciden en lo referente a las caracteristicas del cine, si
que hemos apreciado una cierta homogeneizacion de las ideas al respecto. La primera de
las cuestiones, y mas fundamental, es que el signo iconico no es el Gnico componente
del discurso filmico, también el signo linglistico, la musica y los ruidos intervienen
junto con la imagen en su articulacion. Esta heterogeneidad de sus materias de
expresion supone una divergencia sustancial respecto al discurso literario, que es
exclusivamente verbal, y a partir de ésta subyacen tantas otras que acercan y a la vez

Sseparan ambas artes.

A proposito del lenguaje cinematografico, planteado como punto de partida de toda
reflexion sobre sus relaciones con el lenguaje literario, nos ha parecido indispensable e
importante subrayar el principal marco de referencia para su establecimiento. Hemos
manifestado que el lenguaje cinematografico se ha creado a imagen del lenguaje
literario, y que la narrativa filmica, como la conocemos en la actualidad, parte de David
Wark Griffith, que como él mismo apunta, ha estado influido por el escritor inglés
Charles Dickens. EIl conocido como el padre del cine moderno ha instituido el dogma

cinematogréafico basado, en formulas narrativas heredadas de la novela decimondnica.
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Estas formulas han sido adaptadas a un arte completamente nuevo, que cuenta con un

lenguaje propio y especifico.

Mediante el estudio de las relaciones entre la literatura y el cine, hemos comprobado
que si existe una influencia reciproca entre las dos artes. Ambas han establecido una
fructuosa y profunda interaccion, siendo la novela el modelo que ha determinado la
génesis y evolucion del relato filmico; pero también el cinematégrafo ha dejado su
huella en una variedad de textos literarios poniendo a la disposicion de sus autores una

pluralidad de técnicas y temas.

Otra constatacion que hemos podido hacer es que los problemas méas complejos en
cuanto al estudio de las relaciones entre cine y literatura se hallan cuando se trata de
plantear la incidencia de los procedimientos cinematograficos en los textos literarios.
Muchos son los tedricos que afirman la presencia de técnicas consideradas como
filmicas dentro de obras literarias muy anteriores a la propia invencion del
cinematografo. De este modo, explorar los procedimientos cinematograficos en la
novelistica nos ha permitido corroborar que el antecesor imprescindible para la
existencia del cine es la literatura. Hemos aprendido que el septimo arte ha tomado
prestadas ciertas construcciones literarias para desarrollarlas y dotarlas de un nuevo
significado y expresion. Es el caso del cineasta estadounidense Griffith quien ha

encontrado en Dickens la idea del montaje en paralelo.

A pesar de estas cuestiones, hemos dejado claro que el cine ha materializado las
transformaciones mas importantes del siglo XX en la historia de la narrativa literaria,
tanto en su estructura como en su estilo. La muerte de Artemio Cruz es una muestra
representativa de esta narrativa en donde el escritor trata el mundo cinematogréafico en

su prosa, tanto desde el punto de vista formal como tematico.

En el segundo capitulo, hemos intentado reflexionar sobre lo que es montaje y aportar
un entendimiento sobre éste con el fin de determinar sus rasgos caracteristicos que
definen la forma en que el autor de La muerte de Artemio Cruz cuenta aquel que quiere
transmitir al lector. Examinandolo con detalle y minuciosidad, hemos descubierto que

287



montar una pelicula es mucho méas que ensamblar una serie de imagenes segin una
planificacion preestablecida. Montar una pelicula es dotar de un sentido a las imagenes
filmadas; es dar sentido a la visién que el director tiene de lo que va a ser el resultado
final desde que escribe, coescribe o lo que cuenta el guion de su pelicula.

Recorrer las principales formalizaciones tedricas del montaje que han realizado los
autores mas relevantes ha sido de gran utilidad para pensar sobre las diferentes posturas
que se han aproximado al montaje, desde los intentos de dar cuenta de forma total y
definitiva a la pregunta “;qué es el montaje?” hasta el paso a preguntas mas precisas y
concretas que hacen hincapié en cuestiones puntuales y aspectos parciales del montaje.
A la luz de los planteamientos tedricos de Vsevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein, André
Bazin, Jean Mitry, Jacques Aumont y Marcel Martin hemos podido acercarnos a las
distintas facetas de este fenomeno cinematografico en toda su extension. Todos dan a
conocer con certeza empirica que el proceso de montaje es algo mas que un recurso para
narrar una historia en continuidad, extienden su utilizacion a otras funciones con efectos

sintacticos, de sentido, ritmicos y plasticos.

Sobre la base de las propuestas tedricas, hemos dado validez definitiva a que el
concepto de montaje va mas alld de entenderlo como la simple operacion de juntar
varios trozos de pelicula segun un orden cronolédgico. EI montaje cumple diversas
funciones: crear espacios y dar sentido narrativo a unas imagenes en relacion a otras,
manipular el tiempo usando elipsis temporal o saltos en el tiempo, crear relaciones
ideoldgicas entre imagenes (relaciones de analogia, contraste y causa-efecto) y crear un

ritmo en la sucesién de los planos.

Teniendo en cuenta las funciones del montaje, hemos considerado posible sintetizar sus
tipos en tres categorias principales: el montaje narrativo que tiene como objeto narrar
una accién, desarrollar un conjunto de hechos; el montaje ideolégico que busca un
sentido mas intelectual, intenta mostrar ciertas relaciones y organizar significados que
no son obvios; el montaje ritmico que tiende a crear una tonalidad general de orden

estético y psicoldgico. Hemos empleado este esquema tripartito segun el énfasis que las
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distintas teorias han hecho en el montaje, pero sin tomarlo como un modelo absoluto y
totalmente homogéneo.

El reflexionar sobre el montaje, sus caracteristicas, métodos, funciones y objetivos, nos
ha llevado a insistir en que el montaje, mas alld del ambito estrictamente técnico, es
innegablemente una de las técnicas cinematograficas mas importantes, uno de los
pilares del proceso de creacion de una pelicula. Hemos demostrado que lo decisivo del
montaje, lo que lo convierte en la verdadera esencia del cine, es que es la técnica
esencial que usa el cineasta para construir sentidos, transmitir emociones e hilvanar un

relato.

En el tercer capitulo, hemos llevado a cabo un anélisis exhaustivo de La muerte de
Artemio Cruz poniendo especial interés en explorar su naturaleza visual y filmica.
Hemos estimado que estudiar la obra solo desde la perspectiva literaria constituye una
importante pero insuficiente vision que exige ser acompafiada necesariamente de la otra
perspectiva que acompana al texto de Fuentes: la cinematografica. Antes de ahondar en
La muerte de Artemio Cruz, hemos expuesto el marco literario para ponernos en
antecedentes y situarnos en el momento literario e historico en que esta novela ha sido
publicada. Con influencias de los renovadores europeos y estadounidenses de primera
mitad del siglo XX, Fuentes ha sido uno de los principales representantes de “Boom”
sobre todo con sus obras La region mas transparente y La muerte de Artemio Cruz.
También se destaca por su empefio de profundizar en la idiosincrasia de su pais,
teniendo en cuenta los valores historicos y culturales. Esta profundizacién tendra como
objetivo elemental llegar adonde la investigacidén histérica no puede alcanzar. La
literatura sera, por tanto, un modo certero de aproximarse a la realidad de un pueblo que
le haga ver en qué aspectos debe evolucionar, modernizarse, y qué valores propios ha de
seguir cultivando. Hemos evidenciado que en La muerte de Artemio Cruz, Fuentes
conjunta dos objetivos: por un lado, usa un tema mexicano y revolucionario para
vincularse con la realidad social de su pais; por el otro, experimenta innovaciones de la

narrativa vanguardista.

Para lograr tener una vision mas completa de la obra, hemos ofrecido un compendio de
las opiniones mas relevantes acerca de La muerte de Artemio Cruz. Lo que hemos
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concluido es que, todos, escritores y criticos, parecen estar de acuerdo en que si algo
sobresale en esta novela es la parte técnica. En ella el empleo de técnicas narrativas
modernas, reproducidas de las del cine le otorga interés y complejidad a un tema tratado
frecuentemente con estilo documental; Fuentes conjuga con acierto la ingeniosa y
complicada manera de narrar los sucesos con la revision critica y profunda de los logros

de la Revolucién Mexicana.

Nos ha sido necesario establecer un primer andlisis de los niveles de estructuracion de la
historia. Una primera aproximacion al modo narrativo con que se hace perceptible el
mundo de La muerte de Artemio Cruz, nos ha permitido alguna via de acceso a la
comprension de la obra. Viejo, rico y poderoso a la hora de su muerte, Fuentes narra la
agonia de Artemio Cruz evocando en ella episodios de su vida mediante el empleo
riguroso y sistematico del « Yo», el « Ti» y el «El». Asi surge la distintiva
ordenacion de las secuencias o los capitulos propiamente dichos de la narracion: un
«Yo» que representa, en tiempo presente, el mondlogo interior del antiguo
revolucionario; « Yo » que luego se convierte en « TU» Yy, que corresponde a su
subconsciente instruyendo al moribundo acerca del futuro de sus elucubraciones
mentales; « T4 » que a su vez se transforma en « El », recuerda la historia pasada. Estas
narraciones en primera, segunda y tercera persona forman una especie de triadas que se
van repitiendo a lo largo de las paginas de la novela y, a través de las cuales Fuentes
juzga a todo el proceso revolucionario, a todo un pais. Dentro de esta estructura trina, el
autor propone una vision desalentadora del México contemporaneo: una vision que
revela el auténtico rostro del pais, marcado por la corrupcién o la pérdida de los ideales
revolucionarios. Y los pivotes sobre los que descansa esta nueva y dolorosa critica
dirigida contra los hombres que han traicionado a la Revolucion, son personajes cuyo
denominador comun es el juego de mascaras. En este juego, Artemio Cruz —el emblema
de la promesa y el fracaso de la historia mexicana moderna— y los otros participantes se
esconden tras la mascara: la imagen falsa que cada uno quiere que los demas vean. Pero,
gracias a este enmascararse, Fuentes desenmascara la verdad de los hechos: la

Revolucidn, que crea un nuevo sistema de orden, que crea también a sus representantes.

El bosquejar de aspectos de su biografia que resultan relevantes desde el punto de vista
de una consideracion cinematogréfica, ha sido de utilidad para conocer mas a Fuentes,
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para descifrar algunas claves de su obra. La sugerencia de hablar de unos meros apuntes
biograficos para referirse a La muerte de Artemio Cruz nos ha dado no sélo una idea de
la devocion que siente el autor por el cine, sino también otros elementos
complementarios que convierten la novela en lo que se dio en llamar la “novela
cinematogréfica”. Hemos captado que la influencia del cinematégrafo en la vida y en la
obra de Fuentes es profunda y significativa. No solo es un asiduo espectador de cintas
cinematogréficas, sino que es un observador agudo de las técnicas filmicas, asi como un

participe activo de la produccion de peliculas.

Dentro de las influencias cinematograficas en Fuentes, hemos anotado, de manera
especial, la influencia de los grandes directores de la historia del cine, especialmente del
director de cine estadounidense OrsonWelles. Hemos descubierto que la creacion de La
muerte de Artemio Cruz se cimenta a partir de una relacion intertextual con su pelicula
Ciudadano Kane. La relacion que se encuentra entre ambas obras, no solamente esta
ligada al hecho de que el autor sea un cinéfilo apasionado, sino ademas hay un
propdsito paralelo a la accion misma de la novela y a la presentacion y el desarrollo de
su protagonista. Fuentes ha establecido una correlacion entre Artemio Cruz y Charles
Foster Kane. Asimismo, ha tomado escenas de la pelicula y las ha traspuesto

narrativamente en su novela.

Hemos registrado que la relacion entre La muerte de Artemio Cruz y el cine se muestra
también en el aspecto visual. En este sentido, la capacidad de Fuentes es prodigiosa. Al
relatar sus escenas crea la impresion de que el centro de vision esta dada a travées del
lente de una cdmara que se mueve por el escenario. Nos describe las acciones con gran
meticulosidad y expresividad, utilizando la palabra como si del objetivo de una camara
se tratase; todo esta descrito de manera que avanzamos de la mano de Fuentes por el
escenario y vemos, 0imos, imaginamos y nos movemos con él. Hemos observado que al
igual que la camara, la narracion se detiene en objetos, a veces distantes, los engrandece
y presenta en sus mas minimos detalles. Con este detallismo, el autor busca crear el
ambiente oportuno para expresar las sensaciones y sentimientos que quiere evocar.
Otras veces el lente cambia de angulo, se hace méas abierto y engloba un campo de
vision muy amplio. Iguales cambios se hacen con el ritmo narrativo que a veces se
acelera y otras se hace mas lento.
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Al hacer una resefia de la pelicula Ciudadano Kane, hemos deducido que ésta
constituye probablemente el impacto estético de mayor influencia que haya tenido en la
vida de Fuentes. No solo le ha impresionado teméaticamente, sino también técnicamente
con su manera innovadora de interpretar el tiempo. Tal como la pelicula, la
organizacion temporal de la novela no estd supeditada al eje temporal sino que son
sucesos que se van entretejiendo entre si de manera aleatoria. Para realizar saltos en el
tiempo, el cineasta usa procedimientos como el montaje, el flashbacky el fade-out; cada
una de estas técnicas halla su equivalente en el texto literario. Fuentes utiliza las
secuencias en segunda persona como fade-out que marcan las transiciones entre el
presente inmediato y el pasado. Las secuencias en tercera persona que siguen las

transiciones son semejantes a los flashbacks filmicos.

Nuestra tesis tiene su epicentro en la obra de uno de los mayores impulsores del cambio
de la literatura hispanoamericana contemporanea. Estudidndola, hemos mostrado que el
cine no es ajeno a dicho cambio. La muerte de Artemio Cruz se encuentra directamente
influenciada por el lenguaje cinematogréafico y por la cultura de cinéfilo propia de su
autor. En ella, una de las caracteristicas mas dominantes y consistentes es el uso que se
hace del montaje cinematografico. Para él que se autodenomina “un cinéfilo
empedernido” o incluso “un cineadicto enfermizo”, el cine fue una pasién tan intensa
que lo envolvid totalmente en su influjo. Hemos reparado en que esta influencia es tan
profunda como para modificar su proceso creativo. Condicionado por su pasion e
intencién innovadora en las técnicas narrativas, el autor fundamenta su experimentacion

en el cinematografo.

Es en estas dos oportunas consideraciones donde nos hemos profundizado, en el cuarto
capitulo, para desvelar por qué el montaje esta incluido en La muerte de Artemio Cruz y
cudl es su funcién dentro de la obra. Si el cine provoco en Fuentes loas de admiracion y
encantamiento, le ayud6 también a bucear en su interior y extraer de él un mayor
potencial narrativo, y es lo que ocurre con La muerte de Artemio Cruz. Su conexion con
el mundo de la imagen deja marcas en la novela: la presentacion fragmentada de la
historia, el caracter organizador del relato, los variables puntos de vista, la construccién
simultanea, el juego con el tiempo narrativo o el manejo del flashback, el flashforward
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y el fade-out son recursos de montaje que Fuentes aprende del cine y que le sirven para
cuestionar la linealidad narrativa y la estética realista. Usando la técnica del montaje, el
escritor impulsa la narracion de formas totalmente nuevas, rupturistas, que se apartan de
modo sustancial de la tradicion heredada de un tiempo anterior. Ya no se trata del
esquema lineal, ordenado y l6gico, tipico del realismo tradicional sino una escritura con

técnicas experimentales que reflejan la multiplicidad de lo real.

En este sentido, hemos observado como el montaje afecta en la creacion de nuevas
posibilidades narrativas. Adoptandolo en la construccion de su relato, Fuentes elige un
modo especial de contar la historia de Artemio Cruz, busca en él posibilidades
narrativas que resultan imposible de expresar a través de técnicas tradicionales. Hemos
demostrado que, si bien es importante el proceso de ensamblaje, méas relevante es contar
con la ordenacion narrativa y ritmica que permitira crear la version definitiva de una
pelicula. En montaje se escoge lo que se quiere que el espectador vea en pantalla, como
se quiere que lo vea, en qué orden, y con qué ritmo. De igual manera, la novela La
muerte de Artemio Cruz reproduce un modelo interior edificado por ensamblaje
meticuloso de partes. Hemos destacado una estructura diseminada que se edifica a partir
de pedazos de hechos, pedazos que se trata de empalmar y ajustar transformandolos en
sistema de sentidos. El Artemio Cruz de Fuentes agoniza recordando desordenadamente
su vida, “a pedazos”, y el montaje es el proceso que se utiliza para ordenarla, de forma

que se presente tal y cdmo quiere su autor.

Hemos constatado que La muerte de Artemio Cruz contiene un claro proceso de
fragmentacion discursiva. En ella, la division de una escena en varios fragmentos, 0 mas
bien, en varios planos y, los cambios efectuados para ello en el desplazamiento de la
“camara” captan la accion desde distintas perspectivas que generan discontinuidad ya
que el hilo narrativo se disemina por varias direcciones y detalles. A esta vision
fragmentaria y discontinua, propia del lenguaje cinematografico, le corresponde al

montaje restituir unidad y continuidad.

Otra posibilidad narrativa que hemos identificado, es que entre secuencias consecutivas
se puede -ademas de la continuidad- instaurar relaciones de contraste, oposicion,
desplazamiento y contiglidad. Cada una de las secuencias o episodios que conforman la
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vida de Artemio Cruz opera como una interseccion entre su relacion secuencial con las
demés. Hemos notado que, a diferentes niveles de la historia, al autor no le interesa
tanto la sucesion lineal y el progreso diegético, como la detencion de la “mirada” sobre
un aspecto parcial. Establece entonces un tipo de relacion basado en el montaje, donde

las disyunciones, confluencias y fragmentaciones son rasgos esenciales.

El anélisis de La muerte de Artemio Cruz también nos ha permitido ver cdmo a través
del montaje se imprime el ritmo de la historia. La descomposicion de la narracion en
tres vertientes: “Y0”, “T0” y “EI”, trabajadas cada una conforme a las condiciones mas
convenientes de eficacia, pone en evidencia la concepcion estructural armoénica que
Fuentes ha concebido y llevado a cabo. En el montaje de la novela, la disposicion de las
escenas y el equilibrio que ostenten las secuencias marcan una prosa que late con

impulso fuerte, en pasajes de admirable intensidad y ritmo generoso.

Atendiendo a la organizacion de las secuencias y de las acciones que representan,
hemos visto que el montaje propicia asimismo la posibilidad de jugar y romper con la
l6gica del espacio-tiempo. El relato de Fuentes es una brillante expresion del tipo de
montaje en el que las acciones que transcurren en diferentes lugares o tiempos, no se
narran separadamente y con independencia unas de otras, sino resaltando las conexiones

existentes entre ellas.

Tras haber explorado este modo especial de contar la historia de Artemio Cruz, hemos
llegado a determinar qué formulas cinematogréaficas potenciadas por el montaje adopta
Fuentes en su texto y qué efectos consigue con ellas. Para obtener el efecto adecuado de
transparencia discursiva, el autor encuentra su herramienta en el montaje por raccord
que se ocupa del ajuste correcto entre los distintos fragmentos, estableciendo una serie
de transiciones y enlaces que les dotan de unidad de sentido. En La muerte de Artemio
Cruz las escenas sorprenden por la fusion de distintos planos narrativos, fusion que se
efectla mediante interpolaciones de palabras, frases o signos tipogréaficos. EI cambio de
un plano a otro —siempre subordinado a la casualidad que impera en la diégesis- se
realiza de manera fluida con el objetivo de permitir que se aprecie una continuidad y

una légica en la transicién de una escena a otra.
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Al estudiar La muerte de Artemio Cruz, no se puede pasar por alto la funcién del punto
de vista narrativo que contribuye a la distorsion espacio-temporal de la novela. Hemos
probado que, con el montaje la accion se comunique desde distintos puntos de vista. La
narracion esta fragmentada en tres partes alternantes que reflejan tres puntos de vista:
«Yo», « Ti» y «El». Este procedimiento implica que el espacio y el tiempo son
constantemente fragmentados y, en consecuencia, se “percibe” el universo diegético
desde diferentes perspectivas de manera sucesiva y a veces simultanea. De ello se
infiere que, el montaje es utilizado por Fuentes para mezclar las acciones y dar mas
dinamismo a las secuencias narrativas, de esta forma se logra la presentacion del

movimiento espacial y temporal.

Igual a la concepcion que la cinematografia tiene del tiempo, con la alteracion en sus
retrospecciones, las repeticiones en los recuerdos y las visiones del futuro, asi mismo,
hemos observado este manejo del disloque temporal en La muerte de Artemio Cruz. En
ella, pasado, presente y futuro existen simultaneamente en la mente de Artemio Cruz.
Usando flashbacks y flashforwards, Fuentes enfatiza la simultaneidad de
acontecimientos tal como el protagonista los percibe. Y todavia realiza mas esta
simultaneidad mediante el empleo, especialmente ingenioso y complejo, del montaje
alternado y paralelo cuando describe los episodios recordados en la novela, y entre los

cuales crea fade-outs a fin de presentar transiciones igualmente cinematogréaficas.

Un aspecto fundamental en nuestro trabajo ha consistido en poner de relieve la
importancia del montaje en literatura a través del texto de Fuentes, demostrando con
qué intencionalidad el autor se sirve de esta técnica y qué fines persigue al incorporarla
artisticamente en su obra. Como anuncidbamos en la introduccion, hemos podido
comprobar que Fuentes, recurriendo al montaje, busca una nueva forma de especificidad
literaria: con la intencion consciente de imitar sus formulas narrativas y otras propias
del discurso filmico, escribe un tipo de novela al que los criticos literarios le confieren
el calificativo de “cinematografico”. Un tipo de novela que constituye una creacion
desafiante en varios aspectos: desafio a la tradicion literaria, al arte de novelar, al lector

y a la realidad.
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Con esta “novela cinematografica”, en abierta contraposicion con los cauces
tradicionales de la novela realista, Fuentes ofrece un texto que confirma la
extraordinaria complejidad y ambicion literarias de las que es capaz. Hemos
evidenciado que, con su ingeniosa y complicada manera de narrar los sucesos, el autor
muestra un nuevo estilo de narracién que implica directamente al lector; crea un
especial entramado textual que le exige wuna participacion activa para el
desentrafiamiento de su sentido. Al adoptar la técnica cinematogréfica del montaje,
Fuentes construye un rompecabezas, cuyas piezas terminan encajando en un mosaico de
varias dimensiones. Un mosaico que cuenta con el esfuerzo y la atencion constante del

lector para ensamblar adecuadamente sus piezas.

Tal como Fuentes recurre al montaje a fin de crear un modo de expresion novedoso,
también lo explotard para con ello aportar un nuevo tipo de realismo. Hemos
descubierto un texto en el que su autor se apoya en técnicas cinematograficas aun mas
complejas para expresar una vision distorsionada de la realidad, alejandose asi del
realismo cimentado en la presentacion directa y univoca de la misma. La muerte de
Artemio Cruz es una novela verdaderamente revolucionaria en cuanto niega el “orden
establecido” y le opone otro basado en el fragmentarismo, el desorden y la confusion,
que es finalmente el reflejo directo de la aparente condicion caotica de la realidad.
Todos estos recursos de montaje: la fragmentacion discursiva, las distorsiones
cronotopicas, la pluralidad y superposicion de planos narrativos, el
entrecruzamiento de varias fuentes de pensamiento o dialogo, la simultaneidad de
acciones y los desplazamientos de la enunciacion conducen a la creacién de una
realidad extremadamente concreta y al mimo tiempo de inquietante ambigledad.
La muerte de Artemio Cruz es un claro exponente de que nos encontramos ante una
novela absolutamente ambiciosa, que es capaz de voltear la realidad al revés para

mostrar como es del otro lado.

No podemos concluir sin rendir homenaje a la amplia labor llevada por el insigne autor
y para finalizar, afirmaremos que hemos intentado demostrar toda la originalidad que
requiere enfrentarse a unos estudios muy puntuales como lo es la técnica del montaje

cinematografico y aspiramos también a que signifiqgue una apertura para futuras
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investigaciones sobre la “literatura cinematografica”, poco trabajadas en las

universidades argelinas.
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ANEXO 1. CUADROS

Cuadro 1. Las tres instancias de la narracion

LAS TRES INSTANCIAS DE LA NARRACION

Pers. verbales Narrador Personaje
YO 17 pers. 1" pers.
TU (1 pers.) 2% pers. + narratario
EL (impersonal) 3" pers.

Cuadro 2. Organizacién narrativa

ORGANIZACION NARRATIVA

- YO - YO

1 ¢ TU 7 { TU
L EL :(1941: Julio 6) L EL : (1915: Octubre 22)
- YO - YO

2 { TU 8 { TU
L EL :(1919: Mayo 20) L EL : (1934: Agosto 12)
- YO - YO

3 J TU 9! TU
L EL:(1913: Diciembre 4) L EL : (1939: Febrero 3)
- YO - YO

4 ! TU 10{ TU
L EL:(1924: Junio 3) L EL : (1955: Diciembre 31)
- YO YO

5 < TU 11 ) TU
L EL : (1927: Noviembre 23) _ EL :(1903: Enero 18)
- YO - YO

6 J TU 12 J TU
L EL : (1947: Septiembre 11) L EL : (1889: Abril 9)




Cuadro 3. Estructura fragmentaria y poliédrica

Consciente

Presente |1 4|7 (1013|1619 (22 |25 |28 (31|34 | 37 YO
Subconsciente

Futuro |2 |58 11|14 |17 20|23 |26 |29|32]| 35 |(38) TU
Memoria

Pasado |3 (6|9 |12(15|18 |21 (24|27 |30(33|36| X EL

ANEXO 2. FOTOGRAMAS

Fotograma 1. Escena de la bola de cristal

Fotograma 2. Escena de la bola de cristal




Fotograma 3. Escena de Xanadu

Fotograma 3. Escena de Xanadu

Fotograma 5. Escena de la firma del contrato




Fotograma 6. Escena de la firma del contrato

ANEXO 3. FIGURAS

Figura 1. Organizacion temporal

ORGANIZACION TEMPORAL

1889 1903 13 15 19 24
| ]

27 34 39 41 47 55 59

[ I I I | I I | I |




Figura 2. Estructura secuencial

1941 — 1919 —» (1913) — 1924 —» 1927

A oy (2) ©) (4) )
1959 —> 1947 —> 1915—> 1934 —» 1939
N (6) (7) (8) ()
1955 —> 1903 —> 1889
(10) (11) (12)



	Pudovkin  considera errada la frase “rodar un filmeˮ, pues los filmes son construidos y, la idea de construcción está presente a lo largo de todo el proceso de elaborar los filmes, desde la labor del guionista hasta la del montador:
	El relato singulativo es el tipo de frecuencia que predomina en la mayoría de los textos literarios, ya que las acciones suceden, en términos generales, una vez y de esa manera se las narra. En La muerte de Artemio Cruz la frecuencia es singulativa. H...
	La entrada de la vieja criada indígena con la cazuela de arroz rompió el silencio y don Gamaliel hizo notar que la temporada de secas terminaba un poco tarde este año; por fortuna, las masas de nubes se apretaban ya en torno de las montañas y las cosc...


