Presencia del lenguaje cinematografico en la narrativa
moderna de Mariano Azuela: un andlisis comparativo

Con sus NOvELAs vanguardistas, La malbora (1923), El desquite
(1925) y La luciérnaga (1932), Azuela se aparta de la linea trazada
por su famosa novela, Los de abajo. En ellas, deja de lado su temati-
ca, y la Revolucion, si esta presente, sirve inicamente como telén
de fondo para dramas mas personales; adquiere un tono intimista,
disminuye la critica social para volverse moral y ética, explora el
pensamiento de sus personajes y su percepcion —muchas veces altera-
da— de la realidad!. Finalmente, con la experimentacién de técnicas
vanguardistas, dichas novelas alcanzan una complejidad estilistica
que las hace inaccesibles al publico e, incluso, a la critica de la épo-
ca, que al no tener pardmetros para juzgarlas, prefiere ignorarlas?.

! Eliud Martinez en Mariano Azuela y la altura de los tiempos, sefiala: “es esta
preocupacién por la realidad interna lo que lleva a Azuela de la novela pura-
mente social a la novelistica moderna” (33).

2 Segtin el propio autor en sus Pdginas autobiogrdficas envié La malhora a un
concurso de novela con “fundadas esperanzas de un éxito [...] obtuv(o) una
sorpresa como pocas h(a) tenido en (su) vida de viejo batallador: el Jurado decla-
r6 desierto el concurso” (175). El desquite es, a la fecha, la novela experimental
mas incomprendida e ignorada del doctor Azuela, “El desquite no obtuvo éxito
ni en México ni en el extranjero” (176). En cambio, La luciérnaga corri6 mejor
suerte entre los literatos, pero acabé la imagen de Azuela de escritor popular y
sencillo pues su primera edicion se empolvé en los estantes de las librerias, sin
ser comprada ni, por supuesto, leida. “La luciérnaga [...] ha sido el mayor éxito
literario que he tenido en mi vida, al mismo tiempo que el fracaso econémico
mas rotundo” (176).
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Los pocos criticos que arriesgan unas palabras, las califican de
“barrocas y herméticas” (Francisco Monterde), novelas de “atarde-
cer” (Luis Leal) o de “transicién” (Manuel Pedro Gonzalez). Aln,
quienes comprenden més claramente su sesgo vanguardista las
consideran inacabadas o mal logradas. Enrique Anderson Imbert
diagnostica a Mariano Azuela contagiado de “estridentismo”

& g >
y con “unas pocas ronchas sobre la piel” (443). Asimismo se alegra
de que eventualmente “recobr(ara) la salud y volvi(era) a lo suyo,

q y y
que era la crénica, la critica sociales” (443).

La malbora... El desquite... y La luciérnaga, constituyen una trilo-
gia de novelas de técnica espuria, prestada, conscientemente mi-
mética y estrafalaria. Por contraste con anteriores [...] carece de
autenticidad tanto como de viabilidad artistica. En estas tres no-
velas —tan celebradas por algunos critiquillos con espiritu de
“snobs”— todo es ficticio, fingido, extrafio al arte de narrar que
el doctor Azuela habfa perfeccionado en sus obras anteriores.
Es una férmula artificiosa y artera, impuesta por el snobismo
ambiente y, por lo tanto, bastarda y sin legitimacion posible
(Gonzalez, 168).

No cabe duda que se trata de criticas miopes, sin embargo, es una
actitud enclavada en una época en donde la tinica revolucién con-
cebible era la politica y social que acontecié en el pais durante la
segunda década del siglo, y no una revolucién en el arte y en las
letras, de la que Azuela parece precursor (en lo que a narrativa
concierne).

Las primeras décadas del siglo fueron especialmente activas en
la produccién de nuevos estilos y estructuras artisticas. En primer
lugar, se encuentran los movimientos vanguardistas europeos: su-
rrealismo, futurismo, dadaismo; también, la introduccion de no-
vedades estructurales narrativas como el mondlogo interior, el
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fluir de la conciencia, la libre asociacién de ideas —provenientes,
en gran medida, del auge del psicoanalisis— que alcanzaron su
maxima exposicién con James Joyce.

Por otro lado, son los afios de formacién del lenguaje cinemato-
grafico’; con la introduccién del movimiento de cAmara y el mon-
taje, el cine deja de ser un mero reproductor de la realidad y se
inicia su uso con fines discursivos, para lo que requiere una narra-
tividad propia*. Sus elementos son recuperados por algunas co-
rrientes literarias de vanguardia, en particular el futurismo, y mas
tarde por la novela, empleando técnicas como el pancronismo, los
saltos temporales, la fragmentacién en secuencias y la estereosco-
pia (alternancia de diversos puntos de vista o narradores en prime-
ray tercera persona, en otras palabras, entre una visién objetiva y
una subjetiva) empleados por Conrad, Huxley, Woolf y los norte-
americanos de la generacion perdida, William Faulkener y John
Dos Passos.

Durante los afios cincuenta, Umberto Eco publica sus aproxi-
maciones tedricas en torno a la obra de arte abierta. Seglin él, ésta
consiste, a grandes rasgos, en la elaboracién de textos deliberada-
mente polisémicos, con ciertas ambigiiedades y espacios de inde-
terminacién, de manera que se propicie la participacién activa del

3 En estos afios encontramos la mayor produccién del norteamericano Grif-
fith y de los soviéticos, Eissenstein y Pudovkin.

* A pesar de sus malas experiencias con la venta de argumentos y guiones
para peliculas, Azuela se muestra entusiasta por el cine narrativo y sefiala, “para
mi, et cine fue uno de los hallazgos mas venturosos, mas que por lo que en sus
comienzos daba por lo mucho que prometia. Cuando pasados sus primeros bal-
buceos comenzaron las timidas y torpes tentativas de hacer drama y comedia
[...] me regocijé en lo més intimo de mi alma” (Pdginas autobiogrdficas, 216).

5 A pesar de su preferencia por el estilo conciso y sencillo, Azuela se recono-
ce admirador de los estilos de Huxley, Faulkner, Woolf y Wassermann (Pdginas
autobiogrdficas, 178 y 181).
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lector o del espectador, segin sea el caso, en la resolucién de las
ambigiiedades y en su interpretacién particular de la obra. De
acuerdo a Eco, hacia finales del siglo x1x y principios del xx, los
artistas empezaron a adquirir conciencia de la importancia de di-
cha apertura y a emplear distintas técnicas que la generaran; las
expuestas en el parrafo anterior fueron algunas de éstas.

La poética de la obra “abierta” tiende, [...] a proveer en el intér-
prete “actos de libertad consciente”, a colocarlo como centro ac-
tivo de una red de relaciones inagotables entre las cuales él instau-
ra la propia forma sin estar determinado por una necesidad que
le prescribe los modos definitivos de la organizacién de la obra
disfrutada (Eco 1984 74-75).

En Pdginas autobiogrdficas, Mariano Azuela presenta una actitud
contradictoria en lo concerniente a la novela moderna y su incur-
sion en ésta. Por un lado, considera los ejercicios estructurales y
estilisticos trucos gastados de ilusionismo, provocados por la vani-
dad de sus autores; y por otro, admira los trabajos experimentales
de escritores extranjeros, “las novelas cuajadas modernas, digamos
las de Faulkner o de Virginia Woolf, no sélo merecen la atencién
sino los mas calurosos aplausos de los lectores que no son bobos
faciles de embaucar”. De igual forma, pese a considerar estos pro-
cedimientos ajenos a su narrativa habitual, concisa y sencilla, Ma-
riano Azuela experimenté con ellos durante la década de los vein-
te; en sus propias palabras: “acertar con las nuevas tendencias es
el afan que impulsa de vez en vez al novelista a dar un viraje en su
técnica”®,

Asi nacieron sus tres novelas, La malhora (1923), El desquite
(1925) y La luciérnaga (1932), siendo esta tltima la de mayor acep-

6 Mariano Azuela, citado por Raimundo Ramos en su prélogo a Tres novelas.
Fondo de Cultura Econdmica, 1995, 10. Pdginas autobiograficas (178).
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tacion entre la critica que considera a las dos anteriores como ejer-

cicios, mas o menos fallidos, en relacién con la tercera, proclama-

da como una de las mejores novelas del autor”. Lo més notable es
. : i

su digno resultado pese al desprecio del autor por las técnicas y

estructuras narrativas modernas.

Después del éxito incompleto de La luciérnaga, tuve una sensa-
cion de vergiienza de haber incurrido en este truco tan sobado
ahora de martirizar las palabras, para darselas de inteligente,
ingenioso y agudo... Reconozco que decir las cosas con claridad
es exponerse a que lo califiquen a uno cuando menos de tonto,
pero es mas decente, mas honrado (Azuela 177).

Eliud Martinez reivindica los valores literarios de las tres novelas,
justificando el empleo de novedades técnicas y estructurales en
ellas. En dicho libro se nos muestra un Azuela distinto, el escritor

comprometido socialmente e iniciador de la Novela de la Revolu-

8

cién Mexicana® sino como el artista creativo en constante bisque-

da de mas y mejores medios de expresién.

Como muchos de sus contemporaneos europeos y norteameri-
canos, Mariano Azuela esta al dia en la evolucién y desarrollo
seguido tanto en las otras artes como en la teorfa critica y artis-
tica. Tendencias europeas tales como cubismo, futurismo, ima-
ginismo, dadaismo, surrealismo y estridentismo mexicano, dejan
su marca en las tres novelas modernas en: la estructura narrati-
va fragmentada y descontinuada, la supresién de conectivas sin-

7 Sin embargo, una lectura de las tres novelas revela los valores literarios de
cada una, en tal sentido elabora Eliud Martinez su trabajo Mariano Azuela y la
altura de los tiempos.

8 Titulo tan sobado y amplio que abarcé practicamente toda la narrativa
mexicana de la primera mitad del siglo, baste recordar que A/ filo del agua, Pedro
Paramoy La muerte de Artemio Cruz, pese a tocar la revolucién tangencialmen-
te, son consideradas dentro de este rubro.
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tacticas, el énfasis en la imagen, el destrozamiento y reensamble
de formas para crear nuevas estructuras, la dislocacién y sobre-
imposicion del tiempo y la simultaneidad, asi como en la aten-
cién dada al dinamismo de la tecnologia y la vida moderna

(Eliud 108).

Como sugiere Martinez, la novedad de Azuela no fue tematica
sino estructural. Al contrario de sus demas novelas, la Revolucién
Mexicana en estos casos es un agente externo y no su tema domi-
nante; es mucho mas clara su relacidn con las novelas naturalistas
francesas de Zola, Balzac y los hermanos Goncourt. De manera
que las tres novelas de Azuela se encuentran a caballo entre dos
siglos, con temas, personajes y tratamientos enclavados en el siglo
XIX, pero con estilo y estructuras vanguardistas del xx°.

Las tres novelas tienen cierta unidad tematica, sus personajes de
una manera u otra vienen a menos, refugiandose en el alcohol, la
promiscuidad y las drogas, lo que acelera su degradacién fisica y
moral, hasta que terminan en la miseria humana absoluta. El tra-
tamiento de éstas no es objetivo, es mas, se trata de narraciones
ejemplares y moralizantes que buscan una denuncia social y, so-
bre todo, ética.

La malhora es la historia de Altagracia, una prostituta alcohéli-
ca que trama la venganza en contra del asesino de su padre y rap-
tor, Marcelo, un pintor de brocha gorda, y su cémplice, la duefia
de una pulqueria, la Tapatia. Desde la infancia esta predestinada al

? Azuela sugiere en sus paginas autobiogréficas esta doble influencia de los
novelistas naturalistas del xix y los vanguardistas del xx: “Si hoy leemos a
Huxley, Faulkner o a Wassermann, por ejemplo, de preferencia a Dickens o
a Balzac, esto no significa superioridad de aquéllos sobre éstos, sino simplemen-
te que sus temas y formas de expresion se ajustan con mas acierto al gusto y
sensibilidad de nuestro tiempo, corren paralelamente con las corrientes espiri-
tuales de hoy y plantean los problemas que nos atraen” (Pdginas, 178).
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alcoholismo pues ambos padres lo padectan. A lo largo de los
once afios que transcurren en la novela, el lector es testigo de sus
numerosos intentos de regeneracion para verla caer una y otra vez
en su adiccién por el pulque. Su historia nos recuerda Germinie
Lacerteux de los hermanos Goncourt y Santa de Gamboa. De las
tres novelas, ésta es la que mas reminiscencias naturalistas posee.

El desquite trata del matrimonio sin amor de Lupita con Blas, un
rico comerciante sin escrupulos ni educacién. Tras la inexplicable
muerte de Blas, Lupita es acusada de asesinato por su hijo adopti-
vo, Ricardo, quien pretende la herencia. El abogado Martin, un ena-
morado de juventud de Lupita, la defiende y se casa con ella. Sin
embargo, las situaciones anteriores han hecho estragos en la men-
te de su mujer, quien alucina con el fantasma del marido muerto.

Por ultimo, La luciérnaga, retoma muchos elementos de Las
tribulaciones de una familia decente, asi como de La malhora; nue-
vamente se trata de una novela urbana, y la manera en que los
barrios bajos y sus hampones corrompen a una familia provincia-
na llegada a la ciudad en busca de fortuna. El avaro José Maria,
hermano del padre de la familia, les niega el dinero que ha robado
de su herencia, con el que presumiblemente hubieran mejorado su
situacion. Dionisio cae ficilmente en las garras del alcoholismo
que lo hace responsable de varios crimenes —narcotrafico, asesina-
to involuntario de varios pasajeros contra los que choca su ca-
mioén en estado de ebriedad, un atentado contra la vida de su fami-
lia y, finalmente, el asesinato de su hermano José Maria—. Los dos
hijos mayores mueren, Maria Cristina es asesinada durante una
orgia con altos funcionarios ptiblicos; Sebastian muere de tubercu-
losis. Tras su muerte, su madre, Conchita, regresa a la provincia
con sus dos hijos menores para rehacer su vida.

Como se puede atestiguar, los temas no son originales ni distin-
tos a los de las novelas decimondnicas; sin embargo, el empleo de
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arquetipos —la prostituta, el alcohdlico, el ama de casa, el avaro—
adquiere un matiz mucho mas psicoldgico con el empleo del fluir
de la conciencia y el monélogo interior, de manera que los perso-
najes se vuelven mas complejos y que la mayor parte de las nove-
las transcurre en sus mentes, por lo que se dramatizan sus concien-
cias y, por consiguiente, sus dilemas y crisis morales.

A pesar de la simpleza de la trama, las novelas se aprecian como
complejas y de lectura dificil, exigen mucho mayor atencién y
disposicion por parte del lector que la mayoria de las novelas de
su época (las de la Revolucién), ya que por su fragmentacién apa-
rentan un rompecabezas que s6lo al finalizar podra ser ordenado.
Sin embargo, una lectura detallada de las obras revelard que su
complejidad estructural consistid, en gran medida, en el empleo
de técnicas narrativas y elementos provenientes del lenguaje cine-
matograficol®.

Independientemente de las alusiones directas dentro de las no-
velas al quehacer cinematograficoll, el empleo de la narrativa fil-
mica, relacionada principalmente con el manejo del tiempo y el
montaje, provoca en el lector reacciones e imagenes analogas a la
del espectador ante un filme.

Un primer elemento cinematografico que cabe destacar es la
fragmentacion de las descripciones. En las tres novelas modernas
de Azuela la descripcidn detallada y minuciosa tan socorrida en la
literatura decimonoénica desaparece a cambio de la enumeracién
de una serie de estimulos, principalmente visuales y sonoros, sin

10Sobre este tema, destacan los trabajos de Patrick Duffey, E/ montaje en las
tres novelas de Mariano Azuela: La Malhora, El Desquite y La Luciérnaga, y De
la pantalla al texto. La influencia del cine en la narrativa mexicana del siglo xx.

11 “En la negrura del viento, fina limina de bronce, un trueno musical; el
cielo que se enfosca con rapidez de film” (Azuela “El desquite” 1995 47) [Las
cursivas son mias].
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aparente conexion, de manera que sugieren el montaje de planos o
imagenes individuales con el fin de crear la atmésfera. La légica
sintactica en estos casos es violada, pues se trata de estimulos sen-
soriales que se presentan tal y como sucede en la vida real, de
manera que se organicen en la mente de la persona que los perci-
be. Mariano Azuela justifica esta técnica en la novela vanguardista
de la siguiente forma:

Insisto en afirmar que la falta de légica que nos sorprende e
irrita es un engafio; en realidad, es la revelacién de nuestra igno-
rancia de esa logica superior que impera en cuanto trasciende de
nuestros sentidos; esa légica movediza y cambiante siempre de la
vida. Captamos los hechos que estamos observando y desde el
momento mismo en que nos ponemos a darles forma de palabra
o por escrito aparecen deformadas por la supresién consciente o
inconsciente de infinidad de elementos que nos parecen redun-
dantes o que sdlo sirven para oscurecer la narracién. Esto es lo
que no hace o no quiere hace la novela moderna; su intento es
darnos en masa el conjunto en totalidad, lo que explica lo in-
trincado y oscuro que observamos en las paginas primeras [de
“El novelista y su ambiente II” en Pdginas autobiogrdficas]. Pero
el buen observador a medida que progresa en la lectura se da
cuenta de que lo que le parecié juego de palabras, malabarismos
y pirotecnia de frases, embrollo de conceptos y pensamientos,
tiene un sentido profundamente arraigado en la realidad.
Y cuando sospecha esto es cuando ha encontrado el camino
(Paginas... 183-184).

Azuela describe de la siguiente manera la pulquerfa de la Tapa-
tia en La malbora:

El Vacilén rebosaba. Risas jocundas de mandolinas, quejumbres
de la séptima de don Apolonio y Flores Purisimas del Flaco,
tenor de mucha fama en Tepito. Oleaje de harapos sucios e in-
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solentes como mantos reales; cabezas achayotadas, renegridas;
semblantes regocijadamente siniestros; cintilacién de pupilas fe-
linas y blancura calofriante de acuminados colmillos. Bajo lam-
paras veladas por pantallas del papel crepé, contraste rudo de

lineas y claroscuro, desintegracion incesante de masas y relieves
(La malbora 21).

El ejemplo es muy claro por su profusién de imagenes y sonidos.
En primer lugar encontramos una anomalia sintactica puesto que
el autor no utiliza verbos conjugados sino, como se menciono,
una sucesion de estimulos inconexos, como si no se dirigiera al
lector como tal, sino directamente a sus ojos y oidos.

La descripcidn se realiza de acuerdo con canones cinematografi-
cos: empieza con un stablishing shot, que es una toma abierta o gene-
ral del lugar donde se desarrollar4 la accién o descripcion (el Vaci-
[6n, en este caso), de manera que el lector sepa que el bombardeo
sensorial que sigue pertenece a este sitio. Contintia con las referen-
cias sonoras, risas y canciones, que en cine serian sincronicas a las
imagenes. Mas tarde, la descripcién visual. En ella notamos, en pri-
mer lugar, la fragmentacién del encuadre cinematografico, marco
que cifie la imagen que se desea filmar, de manera que el espectador
no percibe a los objetos y cuerpos completos sino partes de ellos,
como en el caso expuesto, en donde las imagenes parecen encuadra-
das en close-ups’? o planos detalle, ya que nunca se perciben o descri-
ben a los comensales completos sino por imagenes de alguna parte
de su cuerpo o de sus pertenencias: harapos, cabezas, ojos, dientes,
etcétera. Ademas se puede notar un acercamiento o dolly in’, en las

12 Encuadre cinematografico de gran acercamiento a un actor o a un objeto,
que abarca en los actores, de la parte inferior de los hombros hasta arriba de la
cabeza dejando un espacio encima de ésta.

13 Desplazamiento de la cimara sobre una plataforma con ruedas o tonina
para acercarse al objeto filmado.
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iméagenes, pues de las cabezas, pasa a los semblantes, de ahi se cie-
rra sobre las pupilas y posteriormente sobre los colmillos. La dlti-
ma frase se refiere a la iluminacién tipo claroscuro!*, en donde debi-
do a la poca luz de las lamparas veladas con papel crepé, las sombras
se alargan hasta diluir los objetos y hacerlos casi imperceptibles.

Desde luego hay casos similares tanto en La luciérnaga como en
El desquite, por ejemplo el flashback? del narrador que recuerda la
cita de Martin y la nifia Lupe afios atras, en donde ademas de la su-
cesién de imagenes se puede percibir un mayor movimiento y ac-
cién de los participantes:

Bajo la boveda de los farolitos encendidos en confite parpadean-
te, los estrados apretados de estrenos y fulminantes. El amor re-
catado y permitido al retumbo de las cAmaras en el cerro del
Calvario; chorros de cohetes en las estrellas y la musica de viento de
los once wviejos, calle arriba, calle abajo sin descanso. —jPastelitos
caaaalienitos! Vengan a tomar sus pastelitos. El olor vaporizan-
te de las ollas horizontales encendidas como hornos; los meche-
ros de ocote resinoso. —Ruido de uiias, ruido de uiias... aprébe-
lo, nifiaaa, aprébelo... Y Martin en babia (Azuela El desquite 47).

Por otro lado, Eliud Martinez insiste en la importancia de los
puntos de vista dentro de las tres novelas. El fluir de la conciencia

141 3 jluminacién en cine oscila entre dos polos, el claroscuro tipo Rembran-
dt en donde la fuente de luz es claramente perceptible y escasa y s6lo alumbra
ciertas partes de la accién, se emplea normalmente en espacios cerrados pues las
sombras se alargan y confunden los objetos; y la iluminacion tipo Natam, que
es similar a la de los cuadros impresionistas y, como en éstos, se emplea regular-
mente en exteriores, provocando sombras poco delimitadas y “transparentes”,
es decir, no son negras sino del mismo color del objeto sobre el que se proyec-
tan sélo que levemente oscurecido.

15 Escena que se usa con la intencién de transmitir al espectador la sensacion
de que el personaje recuerda lo sucedido.
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y los mondlogos interiores atraen la atencién sobre este asunto:
evidentemente no se trata de novelas objetivas en donde un narra-
dor omnisciente cuenta la historia de manera imparcial. En todas
estas novelas se encuentra un alto grado de subjetividad debido al
empleo de puntos de vista de varios personajes y no de un narra-
dor Gnico. Esta es la forma habitual de la narracién cinematogréfi-
ca que, por lo regular, alterna entre una camara objetiva que perci-
be la escena desde afuera y una subjetiva que sustituye la mirada
de alguno de los personajes.

Pese a que La malhora esta contada por un narrador omniscien-
te, éste tiene el poder de entrar y salir de la mente de sus persona-
jes, de manera que permite visualizar la percepcién alcohélica de
Altagracia. Por otro lado, el narrador omnisciente no monopoliza
el relato: en ocasiones cede la palabra a los personajes, claro ejem-
plo es el soliloquio 0 monélogo del médico loco y, por supuesto,
la recapitulacién que hace Altagracia de su vida, hacia el final de la
novela.

Lo que Azuela ha hecho en esta parte y en otras partes de La
malbora, es alterar, a la manera de Conrad, el foco convencio-
nal de la narracién del autor omnisciente al personaje observa-
dor. Estos personajes son: el médico, los sombrios personajes de
“El vacilon”, el investigador en el hospital y, Altagracia, perso-
naje central mantenido por Azuela siempre al fondo de la narra-
tiva (Martinez 43).

Como en el cine, el cambio de las voces narrativas es casi impercep-
tible y el autor practicamente no lo marca, salvo por el empleo de
un doble espacio y las comillas, de manera que en una lectura rapida
los dos narradores se sucedan y cambie el punto de vista —del prac-
ticante a Altagracia— sin necesidad de mayor informacién al lector.
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Y en el momento nebuloso de su depertar —desmayo importu-
no en plena clinica— un relampago impio lo acabé todo: “Esa
muchacha a la calle; es mucha misica ya”.

“Sefior practicante, adids. Me voy llorando mi mal sin reme-
dio y las esperanzas que dejo aqui enterradas... El primer dia
todos me oyen (Azuela La malhora 42) [las cursivas son mias].

En cambio, en El desquite ya no existe el narrador omnisciente
sino que se convierte en un narrador agente, el psiquiatra impro-
visado, que en este caso hace las veces de investigador de una no-
vela policiaca. El psiquiatra, a pesar de ser un personaje distante e
irrelevante para la trama de la obra —no se conoce su nombre ni
su profesion real—, tiene dos propésitos en ésta, el primero es
brindar su particular punto de vista sobre los acontecimientos, la
percepcion que tiene es muy aguda e irdnica, licencia pocas veces
alcanzada con un narrador omnisciente objetivo y, el segundo es
filtrar las narraciones de los habitantes del pueblo en donde se per-
petré el crimen, de manera que la historia se revela poco a poco
(pues el psiquiatra y, asimismo, el lector, desconocen el desenla-
ce), lo que contribuye al suspenso y permite canalizar las opinio-
nes y descripciones de los personajes.

El innovativo empleo del punto de vista en E! desquite significa
que Azuela va dramatizando cada vez mas los estados de con-
ciencia, siguiendo, en esa forma, tanto el propio precedente
como el de los escritores europeos del dia.

Como consecuencia del nuevo foco narrativo, el desarrollo
de personajes en El desquite depende, gira, en sélo un angulo de
visién dominante; el psiquiatra. Y si bien multiples puntos de vista
de otros personajes convergen, estos son filtrados a través de su
conciencia (Martinez 54).
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El empleo de los puntos de vista en La luciérnaga es muy similar al
de La malbora: existe un narrador omnisciente que relata la histo-
ria; no obstante, ésta tiene tres puntos de vista guias, el de Dioni-
sio, el de su hermano, José Maria, y el de su esposa, Conchita.
Nuevamente el narrador filtra las emociones y sucesiones de im-
presiones —la libre asociacién de ideas— de los personajes. El na-
rrador no es objetivo, incluso el formato de la narracién varia de
acuerdo con la vision de cada uno: la de Dionisio, a pesar de estar
escrita en tercera persona, es una vision alcohélica y alucinada de
la realidad, un perpetuo delirium tremens’é, como en el siguiente
ejemplo en donde incluso las imagenes se suceden con rapidez

para reforzar la idea de huida que pretende el autor:

La tierra se le vaciaba a sus pies y el cielo se le vaciaba. Irrefre-
nables, sus piernas echaron a correr. Se habria detenido en la
Alameda; pero las banquetas de cantera lo miraban con ojos
desorbitados y los pelos de punta [...] las columnas déricas y
los enormes gajos de cantera de las bovedas se inclinaron cortés-
mente. {Qué atrocidad! Entonces, al volver su faz livida hacia el
coro, uno de los angeles que lo sostienen en sus divinos lomos sacd
levemente la cabeza y levemente levant6 los hombros: los ojos sin
luz le hicieron un guifio y la lengua de piedra una mueca (Azue-
la La luciérnaga 78).

La vision patoldgica de José Maria esta cargada de paranoia y ac-
ciones contradictorias. En el siguiente fragmento se nota cémo los
pensamientos del personaje y las descripciones en tercera persona

16 En su articulo, “El montaje en las tres novelas vanguardistas de Mariano
Azuela: La malhora, El desquite y La luciérnaga®, Duffey sefiala que el montaje
de las descripciones generalmente tiene que ver con estados alterados de con-
ciencia: “Es interesante que el montaje se use con frecuencia en varias obras
vanguardistas para expresar visiones que tienen que ver con enfermedades urba-
nas” (91).
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del narrador se suceden sin previo aviso ni —a diferencia de La
malbora— distinciones tipograficas, e incluso se yuxtaponen; el
principio es claramente objetivo, pero una vez que el narrador
cuenta el suefio, empieza a filtrar las opiniones del personaje hasta
introducir sus propias palabras entre paréntesis. En el primer pa-
rrafo guia el narrador, aunque las preguntas corresponden a la
mente de José Maria. Continta la transcripcién del contenido del
telegrama. El tercer parrafo es claramente subjetivo y, a pesar de
la ambigiiedad, las palabras pertenecen al personaje.

Por la falta, pues, de su fiador, esa noche José Maria tuvo un
suefio muy agitado: don Honofre, el prestamista, otra vez con
sus maldecidos resellados de Veracruz, Maria Cristina, bailando
un tango en el cabaret, el padre Romero y su carota de bulldog,
y Dionisio (joh, Dionisio, pongote una cruz!), con un cayado y
un saco de pordiosero. [...] algo asi como una sombra larga que se
detuvo en la puerta. ¢(Una sotana? ¢El sefior cura? Nada, que su
imaginacién calenturienta ya le convierte en ave negra y fatidi-
ca hasta al mensajero del telégrafo.

Urgente. Respuesta pagada. “Hermano: hoy estuve a punto
de suicidarme. Auxilio”.

No es bueno ser supersticioso; pero evidentemente hay dias
malos. No deberia uno salir de su casa ni levantarse siquiera.
iBah, si posible fuera, ni despertar! (Azuela E/ desquite 118).

Y, por dltimo, la visién serena y critica de Conchita. En el si-
guiente ejemplo, el procedimiento de alternancia entre el punto
de vista objetivo (narrador) y el subjetivo (Conchita) se da de ma-
nera inversa al anterior, pues la vision del personaje es rectora del
pasaje y el narrador permanece atras e interviene, a manera de
acotacién, para anunciar con las siguientes palabras, “breve co-
mentario [...] desencadenaran una tempestad”, el mondlogo inte-
rior del personaje:
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Asi suelen comenzar las verdaderas catastrofes.

“Todo por ese vicio de la bebida”. Breve comentario y ger-
minal de pensamientos e imagenes reconstructivas que desenca-
denaran una tempestad.

¢Quién le dio a Dionisio el primer vaso de vino? [...] Muchos
vasos llenos, pero un vicio todavia no. Cuando duefio de su
camién, que él mismo condujo durante medio afio, no supo de
pulque, ni aguardiente. Pero vienen las deudas, los compromi-
sos, la miseria y la vergiienza, y entonces es ya muy dificil saber
si se bebe por el mal que se hace o por el que los demas le han
hecho a uno. El choque del camién en la curva del Puente de
Alvarado fue sencillamente la coronacién de una obra de infa-
mia: el fin de un hombre que no supo serlo (Azuela La luciérna-
ga 165-166).

Otro elemento del lenguaje cinematografico reconocible en las

novelas de Azuela es el manejo del tiempo empleando flashbacks

(analepsis), flashforwards (prolepsis) y elipsis, que a pesar de no ser

nuevas en las letras se llevan a un plano mas visual, lo que sugiere

un conocimiento amplio del lenguaje cinematografico’. “La na-

rracion discontinuada de la novela, que evita el desarrollo lineal
del argumento, es la técnica encontrada por Azuela para manejar

estructuralmente el tiempo” (Martinez 83).

Uno de los episodios que mejor ejemplifica una elipsis de tipo cine-

matografica es el encontrado en las primeras paginas de La luciérnaga:

Cierra los ojos con fuerza; uno de dalmética morada y oro viene
recto. Un sudor pegajoso y helado moja su nuca rigida y sus
sienes a reventar. Cierra los ojos apretados, apretados, porque

17 “Por el simple hecho de haber asomado a determinadas actividades del

teatro y del cine me vino la gana de seguir estudiando cada vez con mayor

empefio la técnica del script y el guién...” (Pdginas autobiograficas 233).
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toda resistencia es inatil. [...] Calladamente sin festinacién, sin
escandalo, alguien lo conduce fuera del templo.

Sus ojos se abren, y esta solo. Su nariz se dilata en una respira-
cién enorme, que se lleva todo el aire, el sol reverberante, co-
ches, trenes, transetintes, campanadas, rumores [...]

“iGracias, Sefior, gracias!... bendito sea tu Santo Nombre!”

Y deja de mirar un segundo o una eternidad, hasta que sus 0jos
atonitos, reparan en los ojos aténitos de Conchita, de Maria Cris-
tina, de Sebastian (Azuela E/ desquite 78) [las cursivas son mias].

Es notoria, en este fragmento, la importancia de la mirada de Dio-
nisio. Pese a estar escrito en tercera persona, el autor sugiere, como
se vio en los ejemplos anteriores, una camara o punto de vista subje-
tivo de la accion. El cerrar de los ojos puede ser interpretado a
manera de cortes, que es precisamente la accion que ejecuta la cima-
ra al cortar, una especie de parpadeo para situar su atencién sobre
otro objeto. Los parpadeos juegan un papel clave en el desarrollo
de la escena; es probable que las primeras dos referencias al cerrar de
ojos confundan al lector y lo hagan pensar que son dos acciones
distintas cuando en realidad es una sola repetida; en el lapso en
que Dionisio tiene los ojos cerrados es conducido fuera del tem-
plo, una vez que los abre estd en pleno Zécalo. El corte en este
caso marco un cambio en el lugar de la accibn, sin embargo no
hubo un salto de tiempo. El segundo parpadeo sigue el mismo
principio, pero ademas de un cambio de lugar también es eviden-
temente eliptico, la duracion del parpadeo se mantiene ambigua:
“Y deja de mirar un segundo o una eternidad”. De tal suerte que el
corte en la vision del personaje marca la elipsis desde que queda
inconsciente en el Z4calo hasta que despierta en casa rodeado de
su familia.

Los saltos a eventos del pasado de manera que éstos se reviven
en la mente del personaje o flashback es ampliamente utilizado por
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Azuela y son reconocidos por criticos como Eliud Martinez y Pa-
trick Duffey. A pesar de la fragmentacién aparente y de su dificul-
tosa lectura, las novelas no estan absolutamente desarticuladas
cronolégicamente, como algunas novelas posteriores del propio
Azuela, sino que tienen un desarrollo lineal base al que se unen a
manera de red distintos recuerdos que son evocados a partir de cier-
tos objetos o leitmotifs. Eliud Martinez sefiala con respecto a £l des-
quite: “El manejo estructural del tiempo es doble: primero, la histo-
ria sigue un desarrollo cronoldgico pero, segundo, la conciencia del
psiquiatra nos es presentada acronolégicamente” (Martinez 54).

En ocasiones, el autor puede sefialar el flashback de maneras
similares a las siguientes:

Dionisio se hunde como un Atlas bajo la almohada de su lecho.

La vida vy el tiempo retroceden meses, anios... ;Quién? ¢Fraile
inquisidor? ¢Portero del infierno?... jYa estara, hermano Jose
Maria, que no sea tanto! (Azuela E/ desquite 79) [las cursivas son
mias].

O bien sugerir simplemente, sin mayor sefia, el recuerdo de un per-
sonaje a partir de un evento presente que lo desencadena o un
leitmotiff como el perfume en El desquite:

El tren reanudd su rosario y volvi los ojos a punto de contri-
cién. Aungque ella no supo de mi descortesia o la degluti6 auto-
matica, me turbé. ¢La nifia Lupe? Por su atonlondramiento de
peregrinacién guadalupana, por su nefando perfume, dudé. Inde-
ciso, desdoblé, pues, mi periddico mudo:

...vacaciones en mi pueblo con mi condiscipulo Martin. Ma-
flana clara que abre de par en par puertas ventanas y corazones.
Por la calle solitaria hace diez arios (Azuela El desquite 46) [las
cursivas son mias).
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El montaje es el cuello de embudo al que eventualmente llegan to-
dos los elementos del lenguaje cinematografico, pues implica su arti-
culacién; es la sintaxis cinematografica, es decir, la manera en que se
relaciona cada escena con la sucesiva. Los flashbacks, ademés de im-
plicar un manejo en el tiempo, son caracteristicos del montaje,
puesto que son insertados dentro del fluir narrativo basico cronolé-
gico y se encadenan a éste como en el siguiente ejemplo:

Maria Rincén levanté los ojos del periédico para plasmarlos en
la esfinge. Y salié a toda prisa a llevar la noticia debidamente
aderezada. [...] “Todo por ese vicio de la bebida”. Breve comen-
tario y germinal de pensamientos e imagenes reconstructivas
que desencadenaran una tempestad. [...]. ¢Quién le dio a Dioni-
sio el primer vaso de alcohol? [...] Conchita prohibe a sus hijos
aun asomarse a la puerta.

Y otra vez la Mustia. Porque hay superioridades imperdona-
bles. (En su mente sigue engarzindose, escena tras escena, su vida
de mayor angustia. La reconstruccién es mas cruel que la misma
verdad). (Azuela La luciérnaga 165-167) [las cursivas son mias].

En este caso, la noticia que porta el periédico llevado por Marfa
Rincén a Conchita, marca el cambio de tiempo e inicia el flash-
back en el que recapitula su vida. Tras la salida de Marfa, Conchita
recuerda su pasado como si fuera la espectadora del film de su
propia vida, incluso se sugiere una cadena de escenas sucediéndose
en una secuencia que es, precisamente, el principio del montaje
que consiste en unir los planos, escenas y secuencias en el discurso
filmico con el fin de darle continuidad y significado unitario: “en
su mente sigue engarzdndose, escena tras escena, su vida de mayor
angustia”.

Por otro lado, la reconstruccién mental de Conchita semeja la
del espectador que relaciona los planos y secuencias, resolviendo
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los espacios de indeterminacion que hay entre éstos, es decir, el
espectador arma la historia en su mente como si se tratara de un
rompecabezas de la misma manera en que Conchita reconstruye
su vida a partir de sus fragmentos.

Ademas del ejemplo anterior, Azuela emplea distintas técnicas y
tipos de montaje en la conformacién estructural de sus tres novelas.

Primeramente cabe una aclaracién en torno al montaje. Como
se dijo, es la manera en que se articula un discurso filmico, pero
esta articulacién se da siempre en dos niveles, la primera es la rela-

8 ¢ imagenes entre si para dar origen a las esce-

cién de los planos!
nas'? y, posteriormente, a las secuencias?’. El segundo nivel arti-
culatorio del montaje es el de unas secuencias con otras.

El primer nivel es dificil de encontrar dentro de la narrativa
alin en nuestros dias, ya que rompe con la sintaxis del lenguaje, sin
embargo, en las novelas de Azuela es posible hallar cuantiosos
ejemplos; tales son los casos de descripcion explicados al principio
de este analisis, en donde se aprecian una serie de estimulos audio-
visuales aparentemente inconexos. A este respecto sefiala Patrick
Duffey, “como las peliculas, las novelas vanguardistas bombar-
dean a sus lectores con imagenes sin cesar, para mostrar tacitamen-
te en vez de indicar explicitamente”(96). Un ejemplo mas seria el

siguiente:

18 Unidad sintactica minima dentro del discurso narrativo cinematografico;
esto implica una unidad de movimiento, espacio y tiempo. Cada accion o movi-
miento de los personajes y/o la camara realizados en un mismo lugar —no un
mismo encuadre— dentro de la misma unidad de tiempo y entre dos cortes de
rodaje.

19 Espacio-tiempo comprendido entre dos cortes y que formara parte del
filme final. Se pueden hacer varias tomas de la misma escena.

20 Conjunto de escenas que transcurren en un mismo espacio y tienen uni-
dad tematica.
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Entonces volvié la espalda a su mujer Conchita y se precipit6
en un aeroplano de lana, pesos, pesos, pesos, cervezas, aritméti-
ca, las barbas de chivo de don Alberto, los ojos de lechuza de
Teodomiro, la negacién apendicular del chato Padilla y camio-
nes, tranvias, fragmentos de calles y edificios iluminados, chile
pasilla, porcelanas y cabezas bellisimas reproducidas al infinito
en un mar de manteles, servilletas y blancos delantales, en los
grandes espejos del restoran que se viene abajo de luces, cristale-
ria, voces y meseras (Azuela La luciérnaga 97).

El segundo nivel articulatorio del montaje es mucho més utilizado
en la literatura ya que no implica una ruptura con la sintaxis de las
secuencias como en los casos anteriores, sino que cada una es man-
tenida como una unidad con sentido propio. El primer tipo de
montaje y el mas utilizado por la cinematografia mundial es el
paralelo o crosscutting, empleado por primera vez por el cineasta
norteamericano Griffith, el padre del montaje, basando su técnica
en la estructura narrativa de Charles Dickens y que consiste en
mostrar de manera sucesiva dos eventos distantes en tiempo y es-
pacio de manera que el espectador las aprecie casi simultineamen-
te y las asocie.

Este tipo de montaje es especialmente claro en La luciérnaga en
donde, de acuerdo a Eliud Martinez:

Azuela desarrolla hilos narrativos paralelos: uno que principia
con el choque y que es desarrollado en forma fragmentaria, fre-
cuentemente a saltos; otro, guiado por la visién alcohélica de
Dionisio, que entra y sale del presente, lo mas de la accidn tiene
lugar en su mente. Un tercer hilo narrativo, llevado por la vi-
sion patoldgica de José Marfa (Martinez 82).

Precisamente es en esta novela donde el montaje paralelo es mas
claro, la mayor parte transcurre en la ciudad de México, sin em-
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bargo, también son importantes las acciones de José Maria en Cie-
neguilla, de manera que Azuela pasa constantemente de un lugar a
otro y de la mente de Dionisio a la de José Maria como se atesti-
gua en el siguiente pasaje:

Dionisio regres6 del buzén de poner una carta a su hermano José
Maria, y se eché de bruces en su lecho duro, absortos los ojos en
los puntos suspensivos de la hora [...] Al mismo tiempo, por un
fenémeno de criptestesia, por una simple pesadilla quiza, José
Maria, en su cama, en su casa, en Cieneguilla, a trescientos kilo-
metros de México, tuvo una visién de lineas, planos y colores,
ensombrecidos y empobrecidos por sus reminiscencias de avaro
peregrino (Azuela E/ desquite 102) [las cursivas son mias].

Sin embargo, en el fragmento anterior encontramos claramente
marcado el elemento de transicion por medio de la frase: al mismo
tiempo, de manera que se articulan dos escenas de distintos lugares
en una sucesion. Sin embargo, el montaje también permite el pan-
cronismo, es decir, la coexistencia simultanea de varios tiempos.
En estos casos el presente y el pasado se funden en un cimulo de
percepciones a manera del montaje del primer nivel articulatorio
dentro de la secuencia, sélo que se refiere a distintos tiempos. Esta
técnica es utilizada durante gran parte de El desquite, lo que difi-
culta su lectura y explica parte de la incomprension de la critica.
A este respecto sefiala Eliud Martinez:

El efecto de la superposicién temporal es posible porque se fija
la conciencia del psiquiatra en el instante de atencién a lo que
ve y experimenta mientras viaja, instante mismo en el que la
atencion mental se enfoca al pasado [...] Lo que hace fluir en
secuencia a este movimiento mental es el uso de la libre asocia-
cion de ideas y la memoria involuntaria que a cierto punto
crean un efecto de simultaneidad (61).
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Los ejemplos mas claros de yuxtaposicién y simultaneidad de
tiempos son las referencias a pasado y presente dentro de un mis-
mo parrafo que se encuentran con frecuencia en E/ desquite:

Por la ventanilla cerros trasquilados y en sus faldas casitas blan-
cas brillantes por el bafio nocturno; al fondo la serrania con su
peluca de algodén. [...] Madrecita, paisaje, rumores, aromas y
madrecita, paisaje aromas, rumores y puro paisaje y nada... la
vida de dos mujeres, martirio de expiacién; Lupe zurciendo co-
media con jirones de dos tragedias. “Blas no es un mal hombre,
madre; un poquito violento” (Azuela E/ desquite 69).

El fragmento del primer parrafo describe el paisaje visto a través
de la ventanilla?!. En el segundo, la vista y la atencién del psiquia-
tra vagan: la madrecita es una mujer de aspecto maternal que se ha
sentado junto a él, los rumores pertenecen a los demas viajantes y
el paisaje es el mismo descrito en el parrafo anterior, hasta aqui
todo transcurre en el presente, pero los puntos suspensivos llevan
la memoria al pasado, a la historia de Lupe e incluso se reproduce
un didlogo de ella con su madre.

Desde luego, también se emplea con profusién el montaje anali-
tico??, que consiste en la narracién de un mismo hecho desde opti-
cas distintas como sucede con el asesinato de Blas en El desquite,
que es informado por varios personajes al narrador dejando su
resolucion ambigua, pues no se sabe a ciencia cierta si Lupe efecti-
vamente maté a su marido.

21 Patrick Duffey sefiala: “Azuela también utiliza las ventanas del tren como
pantallas” (93).

22 Tipo de montaje mediante el cual los cortes, cambios de encuadre y movi-
miento sugieren distintos puntos de vista de una misma accibn a fin de dar una
idea mas clara, profunda y completa de ésta, sin interrumpir la continuidad del
discurso.
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—El sefior ha de saber ya lo de la nifia Lupe Lépez [...]

—Si, hombre lo sé todo... ¢El asesinato de anoche, no es ver-
dad?

—¢Asesinato de anoche? —la baba se le caia—. Entonces el
sefior no sabe nada. Porque ni fue asesinato ni fue anoche [...]

Por de contado que se dio cuenta de nuestra conversacion en
el comedor. Bien, unos dicen que esto y otros que lo otro; quié-
nes que si y quiénes que no [...] No vaya a creer una palabra de
cuanto le cuente o haya contado don Filiberto el de la barberia.
[...] Las cosas pasaron asi ni mas ni menos. Lupe Lopez... [...]

Diez minutos después [el cargador] me dio alcance.

—Mi patrén, ¢ve esa casa amarilla de canales de cantera? La
de la nifia Lupe Lépez; alli merito estuvo tendido don Blas, el
huachichile (Azuela El desquite 58).

Por tltimo, otro tipo de montaje es el lirico o poético?

, emplea-
do sobre todo por el cineasta soviético Pudovkin, que tiene por
objeto crear una metafora mediante la secuencia de ciertas image-
nes aparentemente inconexas. Ese tipo de montaje se efecttia para
realizar analogias criticas en las tres novelas, sobre todo con refe-
rencia a animales?®. La diferencia con una comparacién literaria
de este tipo, es que la imagen se inserta tal cual en el discurso sin

ninguna explicacién, algunos ejemplo son:

Un toro del Bajio la toma por un brazo; un legitimo paquider-
mo que ladea el sombrero galoneado para caber por la porte-
zuela (Azuela El desquite 48) [las cursivas son mias].

23 Se sirve de la continuidad narrativa para expresar ideas o sentimientos que
trascienden el drama.

24 Un ejemplo interesante de este tipo de montaje en la historia del cine se
efectia en Tiempos modernos de Charles Chaplin, en donde se observa la escena
de unos obreros entrando a una fabrica y, en seguida, se inserta la imagen de
unos borregos, de manera que el espectador los compara.
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Como siempre, el pequerio simio esperaba en cuclillas las migajas
del desayuno (Azuela La luciérnaga 108) [las cursivas son mias].

Maria Rincén levanté los ojos del periédico para plasmarlos en
la esfinge (Azuela La luciérnaga 165) [las cursivas son mias].

La técnica empleada en los tres casos anteriores es la misma, las
imagenes no pueden ser tomadas en sentido literal pues carecerfan
de toda 1égica dentro del discurso, sin embargo, la figura se pre-
senta desnuda de manera que por un momento crea una ambigiie-
dad en el espectador, resuelta casi inmediatamente. En el primer
caso, el toro es un hombre de aspecto fornido y poco educado, en
el segundo caso, el pequefio simio es el hijo de José Maria y, por
altimo, la esfinge es Conchita que no reacciona como era espera-
do por Maria Rincén ante la noticia del atentado contra su marido.

Con los ejemplos anteriores queda clara la presencia del lengua-
je cinematografico en las tres novelas de Azuela.

La influencia de la cinematografia es fuertemente sugerida por
la clase de continuidad que Azuela da a sus novelas modernas
mediante el uso de la libre asociacién de ideas, del desarrollo
paralelo y del flashback. En ocasiones llega a un paso de técnicas
cinematograficas de cross-cutting y montaje (Martinez 110).

Una vez sefialados los elementos de lenguaje cinematografico que
retoma el autor en sus tres novelas quedarfa preguntarnos ¢cémo
enriquecen estos elementos sus textos y hacen de ellas novelas mo-
dernas e, incluso, vanguardistas en el momento de su publicacién?

Las técnicas cinematograficas en sus novelas propician una ma-
yor apertura del texto narrativo, en el sentido de obra abierta que
nos brinda Umberto Eco, aquella concebida de antemano con po-
sibilidades polisémicas y disefiada especialmente para que el usua-
rio (espectador o lector) forme parte del proceso creativo al mo-
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mento de interpretarla, empleando su propio horizonte cultural o
enciclopedia semantica, como la llama el autor. El usuario al resol-
ver las zonas de indeterminacion o ambigiiedad en la obra la hace
suya, pues su lectura serd forzosamente distinta a la de cualquier
otro.

El autor ofrece al usuario, en suma, una obra por acabar: No
sabe exactamente de qué modo la obra podra ser llevada a su
término, pero sabe que la obra llevada a término sera, no obs-
tante siempre su obra, no de otro, y al finalizar el dialogo inter-
pretativo se habra concretado una forma que él no podia prever
completamente, puesto que él, en sustancia habia propuesto
posibilidades ya racionalmente organizadas, orientadas y dota-
das de exigencias organicas de desarrollo (Eco 96).

El cine es abierto por naturaleza; el mismo movimiento es un
efecto 6ptico generado en el ojo del espectador, pues no es otra
cosa que la secuenciacién de fotos fijas, fotogramas. El espacio de
indeterminacion de la obra se extiende desde el encuadre en que
s6lo figura un fragmento del cuerpo, hasta el montaje que permite
al espectador hacer una asociacion libre de ideas. El espectador
completa esos espacios, blancos activos, entre los planos y esas
imagenes dislocadas por el cuadro.

La funcién del lector en La malbora, El desquite y La luciérnaga
es analogo al del espectador del cine. Como se observd, las des-
cripciones espaciales se manejan de manera similar a la camara
cinematografica, de manera que el lector deduce los elementos
fuera del campo de vision que le es descrito; aunque el autor cen-
tre su atencidén en ciertas imagenes concretas, son éstas, precisa-
mente, las que cifran la atmoésfera general.

El montaje con todos los juegos espacio-temporales que provo-
ca es el mecanismo de apertura mas eficaz que tiene el cine y, por
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logica, al ser empleado (en sus varios tipos) por Azuela en sus
novelas, conserva su mismo caracter.

La gran leccidn de este experimento [el de Kuleshov], ademas
de confirmar la dinimica creatividad del psiquismo del especta-
dor, revelaba que el efecto del montaje era el de una interaccién
entre dos estimulos (planos-signos) consecutivos. De manera
que cuanto mas débil o mas hipoformalizada sea la estructura-
cion del montaje, tanto mas activo y més determinante resulta-
ra el efecto de Kuleshov en la destilacion del sentido del sintag-
ma por parte del espectador (Gubern 299)%,

Como se puede notar el montaje en sus diversos empleos constitu-

ye una estrategia de apertura ya que propicia en el lector un pro-

6

ceso mental de edicién?® o reconstruccién para poder ordenar la

trama cronologicamente, inferir los episodios entre las elipsis,
reubicar en tiempo y espacio a los flashforwards y flashbacks y for-
marse un juicio propio con respecto a la multiplicidad de puntos
de vista expositores de una misma accién para desentrafiar, de esta
manera, el universo narrativo del autor.

La modernidad, la contemporaneidad de Azuela no puede ser
puesta en duda por estas razones, como tampoco puede dudarse
la evolucién alcanzada de acuerdo con los dictados de la moder-

2 El efecto de Kuleshov consiste en provocar una asociacién de ideas en el
espectador al presentarle dos planos de distinta naturaleza en la secuencia. Es
frecuentemente utilizado por Eisenstein y demas expositores del montaje dialé-
ctico.

26 La palabra edicién debe tomarse en el sentido de la cinematografia que
consiste en el proceso mediante el cual se lleva a cabo el montaje, cortando y
uniendo los planos indicados previamente por la direccién. Es decir, durante la
edicion se lleva a cabo el proceso de armado del rompecabezas que se menciond
al principio de este articulo.
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na sensibilidad. Junto con todos estos cambios en practica de su
arte, al dramatizar sus novelas modernas Azuela modifica las
posturas desempefiadas por narrador y lector. Restando énfasis
a aquel, Azuela invita a éste a vitalizar su imaginacién y ser un
mas activo participante, socio creador, en la reconstruccién o
en la creacién de sus novelas (Martinez 111).

Tal y como observa Eliud Martinez, las tres novelas modernas de
Mariano Azuela son una invitacién al lector no sélo a adentrarse en
Su universo narrativo sino a participar activamente en el ejercicio
creativo. Efectivamente los papeles de escritor y lector se trastocan,
de manera que el lector reescribe su propia historia al leer. Por ello,
cabe destacar la falta de visién de Francisco Monterde al calificar-
las de “hermeéticas”, cuando el resultado es precisamente el contra-
rio. Aun asi, no se debe relacionar apertura con facilidad, al con-
trario, al buscar la participacién del lector en la reelaboracién y
organizacion de la obra, las novelas se vuelven exigentes y deman-
dan una mayor atencién de su parte. Quiza por esta razén el propio
Azuela devalia los resultados de sus novelas, pues a pesar de consi-
derarse un novelista popular, en su momento fueron leidas, disfru-
tadas y comprendidas s6lo por una minoria “elitista y snobista”. Sin
embargo, hoy en dia resultan mas accesibles para los lectores que
han crecido en contacto estrecho con el cine y entienden més clara-
mente sus formas expresivas y narrativa particular.

Por otro lado, cada dia son mas necesarios estudios comparati-
vos e interdisciplinarios en las artes, gran parte de la incompren-
sion de la critica en torno a La malhora, El desquite y La luciérnaga
es que se pretendi6 analizarlas desde esquemas meramente litera-
rios cuando su innovacién consiste en romperlos y tomar técnicas
de otras artes, tal es el caso de la estructura de rompecabezas o
mosaico que suele tener relacion con el cubismo pictérico y, so-
bre todo, por su caracter discursivo, con el montaje cinematogra-
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fico. Una alteracion en el enfoque critico puede significar una
mayor aproximacion al texto.

Independientemente del papel de Mariano Azuela como inicia-
dor de la novela de la Revoluciéon Mexicana, ha llegado el momento
de revalorarlo como precursor de la novela mexicana moderna
con Fuentes, Gardea, Rulfo y Yailez, entre otros representantes.
Es momento de elogiar su propia apertura artistica al tomar pres-
tados elementos del lenguaje cinematografico y ser el iniciador de
esta tendencia, seguida mas tarde por Juan Rulfo en Pedro Paramo,
novela articulada en secuencias cinematograficas y en la novela Jue-
gan los comensales de Jesus Gardea, construida totalmente mediante
el montaje de planos, imagenes y estimulos sensoriales.

Laura Adriana Gonzdlez Eguiarte
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