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LA ESTETICA DEL ESPECTACULO
EN LA NOVELA CAGLIOSTRO DE VICENTE HUIDOBRO

Dr. Alejandro del Bosque
[nstituto Tecnoldgico v de
Estudios Superiores de Monterrey

El nombre del escritor chileno Vicente Huidobro (1893-1948) va
asociado con lo que la critica literaria considera su mayor monumento
poético: Altazor, publicado en 1931. Pocas veces se recuerda a este autor
por haber concebido una novela experimental, Cagliostro, basada en la
vida del nigromante Joseph Balsamo, que vivié en el siglo XVIII durante
la época de transicién entre el reino de Luis XV y el de Luis XVI, en
Francia. Fue un novedoso texto que Huidobro denominé novela-film:

He querido escribir sobre Cagliostro una novela visual. £n ella
la técnica, los medios de expresion, los acontecimientos elegidos,
concurren hacia una forma realmente cinematogrdfica. (26)

Huidobro redacté en francés Cagliostro en 1921. Después escribié ¢l
guién cinematogrdfico de la obra en 1923, motivado por un proyecto de
montaje del direcror rumano Mime Mtzo. Sin embargo, es en 1927
cuando su novela-film es premiada en Estados Unidos con enormes
posibilidades de ser “llevada” a la pantalla, considerando la efervescencia
del cine mudo de esa época. No sucede asi, v s6lo s¢ publica en 1934 sin
resonancia literaria alguna en Chile.  También sc sabe que la novela
aparecié impresa en inglés, en 1931, con un trulo distinto Mirror of
Mage.

;Qué pudo haber inclinado a Huidobro a crear una novela-film?

René de Costa, piensa que para Huidobro “el cine ¢s un medio expresivo
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totalmente nuevo, y de ahi el esfuerzo por escribir utilizando sus téenicas
para ver si accedfan a un publico mnyorimrio” (De Costa, 79). De hecho,
el escritor chileno lo refiere en el prefacio de su novela:
Creo que el pzibfz'm de hoy, con la costumbre que tiene del
cinematdgrafo, puede comprender sin gran dificultad una novela de
este gf’m’ra.(,?GJ

El deseo de acceder a ese publico mayoritario se justifica porque en
palabras de Miguel Sigudn, el hombre del siglo XX es el hombre que va al
cine: “Ningin especticulo en la Historia se ha propagado con tal
velocidad y ha alcanzado tal penetracion en profundidad y extension™. El
ser humano asiste al cine, agrega Sigudn, porque busca una
“contemplacidn que le produzca un goce” (oo “quidrase o no, el cine es
un especticulo llamado a descender al nivel de puablico mas amplio
posible” (Sigudn, A,

éPodrfamos pensar que Huidobro estaba sumamente prmcupado
porque la literatura de su tiempo se veia “amenazada” o desplazada por la
ebullicién del cine, y de ahi su necesidad de adaprarse a los medios de
este género para “ser vigente” o “estar a la moda”? ;Podriamos pensar que
la escribié para recuperar los lectores perdidos o para conservar los que
ain le quedaban? ;Podriamos pensar que la escribié porque quiso
aprovecharse del éxito del cine como especticulo de masas? ;Acaso la
escribié porque queria influir en el comporramiento del pablico-lector, y
cambiarlo? ;Acaso la escribi¢ sabiendo a qué tipo de publico irfa dirigida
(culto-ignorante; burgués—popuiar, etc)? ;Buscaba la empatia del publico-
lector con su novela? ;Deseaba rransmitir con ella una ideologfa
determinada? Estas y otras preguntas curiosas se asoman a quien lee por
vez primera Cagliostro. En €l cabe el contestarlas. Lo que si queda claro es
que si Huidobro hubiera crefdo que en la novela-film se encontraba la
panacea de la futura literatura se habria dedicado a escribir novelas de esa
indole, a complacer a sus lectores potenciales, y no lo hizo. Pero, ;qué tan
preocupado estaba Huidobro por acceder a las masas? Basta con leer
Alrazor para constatar que ¢l es su propia pre-ocupacion, y que el extenso
poema es su tinica ocupacion. Basta con revisar la tendencia europeizante
de su literatura (Cagliostro y Mio Cid Campeador, otro de sus mitos
rejuvenecidos, no son un par de héroes chilenos precisamente) para
percatarnos de que no pretende recuperar las raices latinoamericanas ni
retratar las crisis sociopoliticas recurrentes de su pais. César Ferndndez
Moreno inscribirfa a nuestro autor en una vanguardia hiperartistica en
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donde el arte prescinde de cualquier circunstanciacion; donde el arte
aspira sélo a modificar la forma de expresar la realidad, sin tratar de
entenderla (como si lo harfa la vanguardia hipervital).  En efecto,
Cagliostro es una obra vanguardista que sigue predominantemente una
direccién hiperartistica (al modificar la forma convencional de escribir
una novela), pero no descuida sus contenidos expresivos que nos
permiten apreciar la universalidad del comportamiento humano. Por otra
parte, resulta una tarea estéril preguntarse qué tan preocupado estaba
Huidobro por su lector cuando es mds apremiante y productivo revisar el
tipo de relaciones que se establecen entre quien escribe-dirige-produce la
novela-film (autor) y quien la lee-observa-escucha (lector). Asumamos la
convencién literaria de Huidobro de que estamos frente a una novela-
film. Desde esta perspectiva, la unidad narrativa de Cagliostro descansa
en la estructura cinematografica que su autor le confirié. Sin embargo,
esa unidad también estd fortalecida por la presencia de una serie de
recursos coyunturales que le indican al lector que estd presenciando, mis
que una novela-film, una novela-espectdculo.

;Qué vamos a entender por el concepto “espectdculo”™ ;Cémo
explicar su dificil vinculacién con la literatura cuando ésta se ha
sobreentendido como un fenémeno “serio” y “trascendente”, y el
espectdculo como un evento “superficial” y “efimero™ Tadeusz —
distingue entre “especticulo” y “arte del especticulo (o espectdculo
artistico)”. Ambos se caracterizan porque expresan una sucesion de
acontecimientos, provistos de un ejecutante y un destinatario, en un
espacio y tiempo determinados. Pero se distinguen porque el arte del
especticulo, a diferencia del espectdculo, es “una manifestacion cuyo
desarrollo y estdn previstos y ordenados con antelacion, y cuyo desarrollo
y sobre todo cuyo desenlace no pueden ser alterados de modo decisivo
por la intervencién inopinada de la vida” (Kowzan, 45-46). En este
sentido, agrega el autor, especticulos como la tauromaquia, un combate
de gladiadores o uno de box, no son artisticos dado que su desarrollo y

fin son imprevistos. En cambio, una representacion teatral, la proyeccion

de una pelicula o un concierto musical si se inscribirfan como
espectdculos artisticos. Sin embargo, comenta Kowzan, existen autores
para quienes el cine no es un espectdculo porque piensan que es una
escritura (guién) que no requiere de ningdn publico para constituirse
como género estilistico. Ante esta postura, Kowzan sostiene que “Aunque
en el cine no haya comunicacién bilateral actores-espectadores, el publico
existe como una realidad social y psiquica ran evidente como en un

321




cspecr;icub en vivo, en el teatro o en el circo”. Ademds, las peliculas “se
comunican obligatoriamcmc en el espacio y el tiempo. El movimiento es
necesario para su comunicacion” (Kowzan, 36-40). Por tanto, el cine es
un espectdculo. Pero, ;qué pensaria Kowzan de una novela-film como
Cagliostro? En primera instancia dirfa que es artistica porque posee una
estructura literaria que se ha previsto con anterioridad, y que es
potencialmente espectacular porque porta los elementos comunicativos
esenciales para ser “filmada”, dentro de un espacio y tiempo
determinados.

El inconveniente es que Kowzan hace un severo distingo entre
literatura y espectdculo: “...se trata de dos campos de arte claramente
diferenciados. Una obra de teatro en las manos de un lector no es lo
mismo que una obra representada; el mejor de los didlogos dramdticos no
consigue mds que sugerir el espectdculo...” (Kowzan, 61). Si
parafmseamos lo anterior, con relacién a Cagliostro, dirfamos: “Una
novela en las manos de un lector no es lo mismo que una pelicula
proyectada”. Por ende, la obra Cagliostro quedarfs descartada como un
espectdculo de arte. Sin embargo, su naturaleza hibrida (novela-cine) la
provee de multiples posibilidades de ser valorada como novela-
espectdculo. De  hecho, Kowzan = reconoce que existe  una
interdependencia entre la obra dramdtica y de la representacién teatral, y
que “el paso de la forma literaria, en el sentido mds amplio de la palabra,
a la espectacular (...)" depende del tipo de transformacién que se
establezca. “Esta transformacién consiste en un cambio de medios de
expresion” (Kowzan, 71, 149). Es decir, una novela tendrd posibilidades
de convertirse en un especticulo, seglin Kowzan, en tanto modifique sus
medios de expresarse. Puede recurrir a los efectos visuales y espacio-
temporales, agrega el autor, para lograrlo. Lo interesante es que la novela
de Huidobro, al ser propuesta como una novela-film, ya contiene los
efectos necesarios que indica Kowzan para ser entendida como
espectdculo artistico. No coincido con éste en ranto sea indispensable un
cambio de los medios de expresion porque la novela de Huidobro es un
medio en sf mismo; tampoco requiere modificar sus modos de expresion
porque éstos ya son espectaculares de igual manera; Huidobro los ha
adapmdo previa y narrativamente. Cabe aqui establecer una distincion
entre medios y modos de expresion. El medio corresponderia al vehiculo
en el que se transmite el mensaje; en cste caso, la novela Cagliostro. El
modo es ¢l procedimiento o recurso en que se codifica dicho mensaje; es
decir, €l cinematogrifico. El hecho de que sea una novela-film no la
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conviette en cine o en una pelicula; es decir, en otro medio. Si fuera asi,
dejaria de ser novela para ser una pelicula. Lo que sucede con Caglisotro
es que se trata de una novela (medio) que utiliza un modo (el
cinematogrziﬁco) para comunicarse con el lector. Veremos cémo dentro
de la obra confluyen otros modos, satelitales al cinematogrifico, que
refuerzan ese vinculo con el lector. Modos de expresion como el circense,
el diddcrico, el folletinesco, el teatral, y el creacionista. Si los modos
fueran medios estarfamos en un circo, en un salén de clases, levendo un
folletin, en un teatro o frente a uma tendencia literaria. Son pues los
modos de expresién los que conforman la estética del especticulo de
Cagliostro.

Superado el posible divorcio entre literatura y especticulo o la
relacién incestuosa que algunos todavia quisieran ver en la peculiar
pareja, no queda mds que rastrear dichos modos empleados por
Huidobro. Todos estos recursos, como se verd, contribuven al logro
unitario de la novela. ’ )

Cagliostro estd dividida en tres capitulos precedidos de un prefacio
que es fundamental para dimensionar su orientacién narrativa. La simple
lectura del concepto “Prefacio” le sugiere de entrada al lector que estd a
punto de leer una novela “tradicional”. Pero basta asomarse al primer
pardgrafo del texto para percatarse de que todo no serd como parece. El
autor inicia su prefacio presupuestando que sus lectores son cultos o de
que al menos tienen noticia del nigromante Cagliostro:

Sin duda alguna todo el mundo ha oido hablar de Cagliostro.
Un hombre tan misterioso, rodeado de una vida tan mz'smfz'oszz, 1o
puede dejar de interesar a las gentes y sobre todo a los curiosos de
cosas curiosas. (21)

No es lo mismo decir “todo el mundo ha oido hablar” que “leido”.
El lector, al que se dirige Huidobro, es aquel cuyo aprendizaje ha sido
preferentemente oral, no literario. Este tipo de lectores (que no lo son

tanto) suele repetir lo que escucha aunque no le conste, por lo que se
trasluce su ignorancia. La voz del auror evoca la voz animadora de los
circos que prctcndﬁ atrapar y mantener la atencién de un pdhlico masivo
a través de la reiteracion. Enfatiza la idea de lo misterioso para dirigir la
mirada del lector hacia Cagliostro; v la idea de lo curioso, para ;1pchl;1r al
lector mismo.

El segundo pardgrafo va antecedido por la frase Interrogativa:
;Quién era Cagliostro?™ Tal pregunta evidencia que ¢l autor desconfia
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del conocimiento popular, y reafirma su percepcion inicial de un lector-
publico ignorante. Por lo tanto, recurre mordazmente al “auxilio” de
diversas enciclopedias, donde cuestiona, de paso, la pretension erudita y
sintética del hombre moderno, quien se afana en saberlo todo en forma
rapida y superficial; soluciones expeditas que empobrecen ¢l
conocimiento de un puablico ansioso:
Si buscamos su nombre en un diccionario enciclopédico, el
Larousse, por ejemplo, encontramos las  siguientes palabras:
“Cagliostro. Hibil charlatin, médico y ocultista italiano (segin se
cree), nacido en Palermo y muerto (segin se dice) en el castillo de
San Ledn, cerca de Roma (1743-1795). Tuvo un gran éxito en la
corte de Luis XVI y en la sociedad parisiense de aquel tiempo,
desemperio un gran papel en la francmasoneria, estuvo mezclado en
varios affaires y en el famoso Affaire del Collar. Luego se traslado a
Roma, en donde ﬁtf’ condenado a muerte por la Inquisicton; la
pena le fue conmutada por prision perpetua. (21)

La inclusién de comentarios entre paréntesis: “(segin se cree)” y
“(segun se dice)” refleja la vulnerabilidad de algunas fuentes del saber.
Asimismo, el no precisarle al lector en qué consistio “el famoso affaire del
Collar” proyecta no sélo la irresponsabilidad de esa fuente (que da por
sentado que todos los lectores-piiblico ya lo conocen) sino la falsa
creencia de que se confia en la experiencia literaria del publico, y que por
eso se omite. La otra posibilidad, quizd cindida, es que no se explique el
susodicho affasre para “despertar” el interés del lector de averiguarlo por
su cuenta.

Del modo “circense” de narrar del primer pardgrafo se transita a un
modo “diddctico” en el segundo. Esto podria parecer extrafio, pero
ubiquemos la voz narradora que lanza la pregunta: “;Quién era
Cagliostro” como la del catedrdtico que se dirige a sus alumnos, y que en
el estilo mds ortodoxo no espera respuesta alguna de ellos porque ¢l
mismo (showman) la contesta al cirar diversas enciclopedias. Pero la

“cdtedra” de Huidobro es espectacular por los recursos “diddcticos™ que
emplea: mérodo expositivo: al referir quién era Cagliostro; actitud
heteréclita, al recurrir no sélo al Larousse sino también a otras fuentes del
saber, con la intencién de ser objetivo e “imparcial”: Otras enciclopedias
dicen que nada se sabe de cierto sobre su origen; ni tampoco sobre su muerte.
Otras agregan que se hacia pasar por mago y que pretendia fabricar el oro
(...) Para que nada falte a su leyenda hasta se ha llegado a decir que
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Cag/z'ostm se creyd capaz de resucitar a los muertos. (21-22); habilidad
sintética, al abstraer y condensar los argumentos de otros autores: Todo el
poder extraordinario de este hombre debe atriburrse, srgu’rz estos autores,
que era un hdbil charlatin, un prestidigitador de primer orden... (22);
capacidad de inferencia irénica, al interpretar el pensamiento de esos
autores: Es dectr, que este mago charlatin, que este mago presrm’zgz'mdor
obraba verdaderos milagros debido sélo a la sugestion colectiva; por tanto, no
eran verdaderos milzzgros, $ino ﬁf!ws mz'[zzc@'os, mz'/rzgms ﬁﬁgz'dos 22); actitud
critica, al cuestionar lo inferido: Curioso argumento es éste que, queriendo
destruir hechos maravillosos, los explica por medio de otros hechos no menos
maravillosos. Rechazan un extraordinario en nombre de otro extraordinario
(22); postura argumentativa, para sostener su critica: Porque es innegable
que un hombre que tiene el poder de sugestionar a toda una colectividad para
hacerle ver lo gue é[ quiere que vea es, por lo menaos, tan extraordinario como
el hombre que fabricara oro, que alargara la vida o hiciera crecer las perlas, y
ue este hecho es tan maravilloso como los otros (22-23); pensamiento
reflexivo, al medicar sobre la intolerancia y contradicciones de su época:
Estos falsos hombres de ciencia de la generacion de hace unos treinta o
cuarenta anos...que se encabritan contra todo fendmeno un poco extranio, y
que cuando tratan de explicarlo se embrollan y se enredan en sus palabras y
en sus razones... (23); postura comprometida, al expresar su punto de
vista: No se crea por esto que yo soy un milagroso y que creo en todos los
pmdzgios que cuentan las beatas de aldea. Ni mucho menos. Solamente que
me parece que hay unos fendmenos que no conocemos aun y que, si no se
pueden explicar de un modo inteligente, mds vale la pena no explicarlos y
declarar con franqueza que por ahora no pueden explicarse. Esta actitud me
parece mds digna y menos ridicula que la de dar mediocres explicaciones
(23).

En otro pardgrafo Huidobro emplea de nueva cuenta el recurso

did4ctico de la pregunta:
LPor qué suponer mzposib[f que los alguimistas de otros

tiempos hayan fabricado el oro?

Pero de nuevo él mismo se la contesta y por medio de otra pregunta:
;Porqué es demasiado extraordinario? (23)

Lo anterior proyecta el protagonismo de un autor-expositor cuyo
especticulo consiste en monologar todo el tiempo, y lucirse ante su
lector-alumno a través de su discurso fenomenal (por aquello del
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fenémeno misterioso que estd abordando). El es su propio espectdculo
ante el cual el lector tiene una actitud contemplativa. Mds adelante, el

»

autor-expositor pareciera “resumirle” al lector, en una especie de
cuestionario para estudiar, lo concerniente al mago:

;Cudl era la gran pretension de Cagliostro? Poseer ciertos
secretos que desconocian sus contempordneos, curar las enfermedades
del cuerpo y sobre todo las del espiritu para adquirir un real
ascendiente sobre los hombres y los pueblos. ;Con qué objeto? Unos
dicen que era el representante visible de ciertas sectas ocultas que
perseguian un fin desconocido; otros dicen que solo queria
implantar en la tierra un régimen de mayor justicia social y de

libertad de ideas. (25)

Después de haber jugado el rol de autor-expositor, Huidobro adopra
un modo “folletinesco” de narrar, y por tanto, de conducir el espectdculo.
Como bien se sabe, el folletin fue un instrumento clave en la difusion de
la literatura del siglo XIX. Regularmente, en cada ejemplar se anticipaba,
con actitud misteriosa y un tanto complaciente con el lector, lo que éste
probablemente leeria en la siguiente entrega. De hecho, la historieta, en
el siglo XX, toma prestado dicho recurso. Huidobro juega con esta
estructura tradicional rompiendo con ella; es decir, le anuncia al lector lo
que no abordara:

El autor de este libro no ha sequido a Cagliostro en todas las
peripecias de su vida. Nada o5 contard de sus viajes a Inglaterra, ni
del proceso que tuve en Londres ante la justicia...nada os hablard
de su viaje a Rusia y su estancia en la corte de Catalina ni de sus
arios vividos en [talia. (25)

Sin embargo, el efecto espectacular del recurso folletinesco se
conserva porque el autor logra intrigar al lector respecto a pasajes
atractivos de la vida del personaje. Las preguntas sin respuesta que
Huidobro formula consiguen el mismo propésito:

;Era Cagliostro un personaje al servicio de una nacion o de
una secta oculta que pretmdz’a cambiar el régimen pal.”z‘z'm g'efzfm/
en Europa?

;Era simplemente un inspirado o un hombre al servicio de
proyectos secretos? (25)

Y no las contesta porque nuestro narrador cede la voz de Cagliostro
para que, como cualquier personaje de folletin, brinde su propio
testimonio. Esto le imprime credibilidad y objetividad al recurso:

Yo no soy de ninguna época ni de ningin sitio. Fuera del
tiempo y del espacio mi  ser espiritual vive su  eterna
existencia(...)[uzgad mis costumbres, es decir, actos, decid si ellus
son buenas, si vosotros habéis visto otras de mds potencia; entonces
no os ocupéis de mi nacionalidad, ni de mi rango ni de mi religion.

(26)

El testimonio de Cagliostro parece apelar al lector; es fundamental
en la relacién axioldgica que se pueda forjar entre el personaje y el lector.
Es decir, Huidobro pareciera dejar en manos del lecror-piblico la
valoracién de los actos de su personaje Cagliostro. Esto demuestra que a

pesar de la megalomania literaria del autor, internacionalmente
reconocida, existen indicios de verdadero interés en el lector. Tan
verdadero interés, que la novela estd montada en la idea del espectdculo, y
todo espectdculo es un acto de comunicacién.

El tono folletinesco serd retomado en el desarrollo de la novela. El
autor lo hard para reforzar la estructura interna de su obra. Uno de esos
momentos evoca una literatura de acento moralino:

Algunos hombres, seguramente con malas intenciones, se
esconden detrds de los drboles del camino...al ver salir al principe

Rolland del palacio de la marquesa. (65)

Otro momento sitda una literatura de orden tremendista:
Numerosas voces, temblando de emocion, exhalan wun:
- Qué horror!, jqué atrocidad!
Otras voces murmuran:
-Es monstruoso. (121)

Y otro, para intrigar al lector, y que siga quizd “comprando” futuras
novelas:
;Qué paso después? ;A donde fue a refugiarse? ;Pudo vencer a

la muerte? ;Vive atin con los suyos en alguna parte? (134)

El prefacio de la novela culmina con la revelacion del rol
cinematografico que el narrador deseca ejecutar:




He t]uf’rfd() escribir sobre (,]zg/m.rrm una novela visual. En ella
la técnica, los medios de expresion, los acontecimientos elegidos,
concurren hacia una ﬁrrma realmente rmc'n:fzz‘r)grrz'ﬁr.'z. (26)

Tal novela visual va dirigida a un lector consumista de una época
que vaticinaba el advenimiento de una sociedad pragmitica ¢ insensible.
Huidobro escribe una novela “ttil”, necesariamente espectacular para cl
nuevo lector-publico que estaba naciendo:

Creo que el piblico de hoy, con lu costumbre que tiene del

cinematdgrafo, puede comprender sin gran dificultad una novela de

este género. | 26)

El desplazamiento conceptual, con el que se cierra el prefacio, le
recuerda al lector que deberd sacudirse la costumbre solemne de querer
interpretarlo todo con la 1égica de la razén:

De todas mis lecturas y mis rfﬂexz’mm sobre este persondje, ha
nacido esta novela-film. Lo que le ha colgado mi fantasia es acaso
menos que lo que ¢l pudo hacer y tal vez lo que él hizo y que
nosotros ignoramos. Cuando se tienen buenas espaldas se puede
echar carga encima, y la tentacion es gmnde...Sdla se presta a
los ricos, ha dicho un psicélogo. (20)

El que Cagliostro haya sido escrita como novela-film por su autor nos
conduce a identificar el modo cinematogrifico como el eje central del
discurso narrativo.

En el prefacio habiamos sefialado el papel pasivo del lector frente al
autor, Sin embargo, en las pdginas previas al primer capftulo pareciera ser
que hay un cambio de rol. Este “pareciera ser” obedece a que si bien el
autor intenta involucrar al lector en su obra, como un espectador de su
novela-film, esto no significa necesariamente que al autor le interese lo
que el lector pueda comentar u opinar dentro de ella. Huidobro podrd
ser un Virgilio moderno que conduce al Dante-lector en su obra, pero no
habrd lugar para que el lector exprese sus impresiones durante la
“proyeccion”, como lo hacia Dante. El autor le “vende” o le “fabrica” la
ilusidn al lector de que leer su novela es como estar frente a una panralla
de cine, pero hasta ahi:

Suponga el lector que no ha comprado este libro en una
libreria, sino que ha comprado un billete para entrar al
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finemarégrafb. Ast pues, lector, no vienes saliendo de una librevia
sino que vas entrando al teatra. Te sientas en un sillén. .. (29)

El que el lector no se exprese no significa que el autor le reste
importancia. Sélo significa que la relacién es de otra indole: autor:
director-gufa, y lector: espectador-acompafante. El manejo de la
“c4dmara” o focalizacién narrativa del autor decidird el tipo de vinculo que
éste quiera establecer con el lector en su calidad de espectador y-o
acompanante. Este protagonismo narrativo qucda también rcgisrrado en
los “créditos” iniciales de su novela-pelicula, que son excluyentes:

Cagliostro

por

Vicente Huidobro

etc., etc., etc., etc., ete. (29)

Y si los iniciales son excluyentes, los finales estin ausentes salvo la
palabra “FIN” que solfa aparecer en las vicjas cintas del cine mudo. De
hecho, René de Costa percibe la influencia del cine expresionista alemin
de los afios veinte en la construccién de Cagliostro. Las peliculas de horror
como “El Gabinete del Docror Caligari” (1920), “Nosferatu” (1922),
“Figuras de cera” (1924) y “El estudiante de Praga” (1926) no convierten
a Cagliostro en una novela de horror, pero si de enorme misterio.

La influencia mds notoria del cine expresionista alemdn estd en los
recursos técnicos de la novela. Al respecto, De Costa precisa que “Escenas
de levitacién, proyeccién espacial, hipnotismo, y magia negra abundan
en Cagliostro” (De Costa, 74). De las peliculas mencionadas, 5
Gabinete del Doctor Caligari” es la que mds ha inspirado a Huidobro; el
influjo es notorio en el efecto expresionista de las sombras: Extrarios
reflejos de luz y de sombra parecen alargar aiin mds su rostro pdlido de asceta.
(80); de los cuerpos: El conde de Sablons se despide de Cagliostro
respetuosamente y doblando su cuerpo sale por la chimenea. (82); de los
objetos: (...) Cagliostro hace funcionar el resorte del baiil y la plataforma
con el cuerpo de Lorenza desciende hasta que el cuerpo desaparece en el
interior, (85)

El expresionismo o la “expresién subjetiva ¢ interiorizante de la
realidad humana” (Schwartz, 404) es también, en palabras de Borges, la
preferencia por la intensidad de las imigenes proyectadas; s el
predominio de la imagen visual. Y esto es lo que Huidobro pretende
alcanzar en su recorrido cinematogrifico. En este sentido, el autor
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recrearé al personaje Cagliostro como ¢l lo imagina, y no necesariamente
como tuvo que haber sido; y por su parte, el lector “verd” lo que él quiera
ver, y no necesariamente lo que es. La ambigiiedad expresionista ¢s
expuesta en la pelicula “El Gabinete del Docror Caligari”. Verla es una
experiencia enriquecedora  porque exhibe la concepcién subjetiva y
relativa de la existencia. No todo lo que se ve ¢s lo que parece. La misma
experiencia vive el lector-espectador de Cagliostro. La intensa imagen
visual que recibe el lector transforma y condiciona la opinion que pueda
crearse del personaje y su entorno. Huidobro juega con esto narrando
escenas cuya ambigiiedad desafia cualquier rigidez de pensamiento.
Después de leer la novela, el lector tendrd que pensarlo dos veces antes de
pronunciarse “4cicamente” sobre la conducta del personaje porque, como
dice Edschmidr, la realidad deberd ser creada por todos nosotros.

De Costa también certifica la influencia del cubismo en la prosa
narrativa de Huidobro. Considera al cubismo como “el promotor de
cierras técnicas que ahora se consideran fundamentales en la
cinematografia: el montaje y la discantinuidad” (De Costa, 75). De las
dos, el monraje es la mds persistente en la composicién narrativa de
Cagliostro. Un director de cine filmarfa las escenas por separado, y el
montaje se darfa al yuxtaponerlas en la pantalla. Huidobro crea este
efecto de simultaneidad en diversas ocasiones. Una muestra de
yuxtaposicion escénica es cuando tenemos en una escena a madame de
Barret y al doctor Ostertag urdiendo la farsa del sirviente enfermo, y
simultineamente la marquesa de Montvert le pide a Cagliostro una
demostracién de su poder (51). Otra muestra ¢s, a nivel de superposicién
de planos, cuando Lorenza es hipnotizada por Cagliostro para que le
relate lo que estd aconteciendo en la casa del conde de Sablons (46}, Cabe
destacar en esta alternancia escénica, la verosimilitud alcanzada por el
autor al presentarnos una Lorenza que se expresa en forma espontinea y
natural sobre lo que esta observando:

Vo en casa del conde de Sablons... S5, si, veo en la biblioteca
del conde...hay una reunion. ..aguarda...se discute  sobre

t1...espera, espera. (46)

Para Mireya Camurati la imultancidad es la que conduce a la
superposicion de planos; la simultaneidad se presenta en tres direcciones:
en el espacio o lugar (situaciones simultdneas que ocurren €n lugares
distintos; como el caso de la hipnosis de Lorenza: en el laboratorio y en la
casa del conde de Sablons); en ¢l tiempo (situaciones simultineas que
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ocurren en tiempos distintos) y en la perspectiva (situaciones simultdneas
que ocurren desde distintos puntos de observacién) (Camurati, 79-119).
.Lo que no se percibe en la obra de Cagliostro son los recursos
cubistas de descomposicién y collage que menciona Camurati. Es decir
el lectopcspectador no estd prcsenci;mdo la representacién geométrica d;:
escenas que se rompen o descomponen para conformar un todo, y que
lulego se reordenan o recomponen de acuerdo a su propia conﬁgur:;cién;
ni @ampoco estd frente a un collage complejo de imdgenes visuales porque
Huidobro se concreta sélo en la simultaneidad y yuxtaposicién escénica.

. De chsta observa, en Cagliostro, recursos propiamente
cinematograficos como ¢l “fade-out” (desaparicién gradual de la imagen)
que se emplea en dos ocasiones: al principio y al final de la historia
cuando Huidobro describe que una nube especiﬂ desciende hasta el me!f;
para ocultarla a la curiosidad humana (39) / una nube cae lentamente hasta
el suelo (134). Recursos como el de la cdmara fija (muy propia del cine
mudo dado que no se conocia el “travelling” ni el “z;t}om”): Cagliostro
aparece de pronto en el sendero hacia la carroza. A medida que jc’aacerm
parece ser que se agranda de un modo increible (39). Como el del “flash-
balck (rctm(_:_cs‘o [cmporai) cuando Cagliostro recuerda y relata como fue
mul:l’ado en Egipto hace mds de tres mil aiios (97). Lo interesante aqui es la
fusién entre una técnica inicialmente cinematogréfica y un recurso, como
la hipérbole, tradicionalmente literario. De hecho, la descripcidn de las
pruebas a las que se somete el mago es también hiperbdlica; quizd con e‘l
prppésiro de procurar el interés del lector-espectador. No por nada, la
reiteracién de sustantivos como “horrible™: “horrible csquelcto" (101),
“horrible angustia” / “horrible tumba”/ “horrible canal” (102), etc. Esto
evoca al tipo de peliculas que buscan provocarle “mucho miedo” al
lebl.ico. Otro recurso citado por De Costa es el “flash-forward”
(an.tlcipaci('m temporal); lo ubicamos cuando Cagliostro reflere a los reves
Luis XVI y Marfa Antonieta su futura decapitacion: En el mismo instante
aparece en ¢l espejo un verdadero racimo de cabezas cortadas, entre las cuales
msi— ztados los asistentes se reconocen, aterrados.(120). Lo peculiar de esta
anticipacion es que Huidobro ya la habia sugerido al lector,
analégicamente, en diversos momentos previos: en el incidente del
cochero: El cochero se ve magnifico en su actitud de detener los caballos
espantados. Parece un monarca sobre el carro del Estado al borde del abisino
de la Revolucion, etc (32); en ¢l accidente irénico del Doctor Guillotin
atropellado por el carruaje de las damas de honor de Maria Antonicta
(115); y en el comentario del autor sobre el significado connorativo de
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flor que después Cagliostro obsequiard a la reina: Sin embargo, se diria
que en las mejillas de los reyes una flor agoniza lentamente, Los lises se
mueren. (118).

Ademis de los recursos cinematograficos anotados por De Costa,
podemos agregar otros que inciden en la estética del especticulo de la
obra de Huidobro. Si Cagliostro hubiera sido filmada en cine mudo, la
parte “Preliminar” (que antecede inmediatamente al primer capitulo)
seria “leida” en la pantalla por ¢l espectador; de filmarse en cine sonoro,
dicha parte seria “escuchada” a través de una “voz en off™:

Hacia el ﬁn/t[ del reino de Luis XV, Francia y una gran parte
de Europa estaban invadidas por numerosas sectas secretas, cuyd
accion, aungue ignorada de la mayoria de las gentes, tuvo una gran
influencia en los acontecimientos de la época (...) (30)

Nostdlgica es la intercalacién de cortinillas “narrativas™ que evocan al
viejo cine, y que contribuyen a servir de enlace escénico v continuidad
secuencial:

No lejos de ahi, en otro sitio de la ciudad, las visiones del
prqﬁ'm se cumplian también. (55)

Mientras, la marquesa de Montvert vuela hacia Paris para
Uegar a tiempo a /fzﬁemz de la corte. (76)

Caprichoso es el desplazamiento de la cimara dependiendo del
movimiento de los personajes. La cimara de Huidobro resta importancia
2 la selva cuando Cagliostro se aleja de ella:

[ selva se hace mds misteriosa al contacto de ese hombre de
paso firma que la atraviesa y la impregna de su vida y de su calor,
hasta que saliendo por el otro extremo, la selva se vuelve pobre y sin
interés, los drboles comienzan a tirvitar de frio. (33)

Desmesurados son los efectos visuales (como el de la pecera); y
artificiosos, los efectos sonoros (como el del sonido hueco):

En el interior de la pecera la cabeza del herido se agranda, se
vuelve enorme, desborda de la pecera y ocupa toda la escena. La
cabeza sola, con wna berida en la frente, abierta, chorreando
sangre, It cabeza es como un muro ante nuestros 0jos. (52)

El personaje de ojos de fdsforo al llegar al viejo patio empieza a

golpear con el pie el suelo en diferentes sitios. Un sonido hueco le

hace detenerse, se inclina a tierra(...) y levanta decidido una
trampa bastante pesada para un hombre normal. (34)

“Congeladas” son algunas escenas (como la del ciego que deja de ser
atendido temporalmente por Cagliostro porque éste dialoga con Lorenza,
se desplaza a casa del Conde de Sablons, y “regresa” a la escena en donde
el ciego lo sigue esperando) (45-54); y otras, contrapunteadas (como la
de Albios queriendo matar a Lorenza, y la de Marcival tratando de
impedirlo):

En el mismo instante en que Albios va a dejar caer su punial y
clavarlo en el pecho de Lorenza, Marcival, en la calle, levanta
rambién la mano al cielo, como si quisiera detener la faralidad

(125)

Otro modo cinematogrifico de armar el especticulo narrativo es a
través del suspense. Creado y mantenido de multiples formas:

Por el desconocimiento inicial del lector en torno a lo que estd
“viendo”: Gondin escribe una carra; el lector sospecha que la venganza es
el motivo, pero ignora su contenido; después se enterard de éste.

Por el empleo de reiteraciones: La extrana portezuela del extraiio
carruage.... (32).

Por las escenas espectaculares: el rayo que cae sobre un caballo, el
arribo de Cagliostro en una bola de madera roja, entre otras.

Por las escenas de alto riesgo: el duclo de venenos entre Cagliostro y
el doctor Ostertag, que nos recuerda el duelo de armas del viejo oeste.

Por ¢l manejo de la iluminacion en donde la oscuridad es una
constante que aviva el misterio: En ese instante Marcival entra en su pieza
y cierra la puerta. Estd obscura la calle y un poco mds obscura la pieza. (79-
80).

Por las abrupras interrupciones de didlogos o situaciones por parte
del autor; la conversacién entre Saint-Germain y uno de los rosacruces se
“corta” cuando éste realiza una pregunta (lo que podria entenderse como
una discontinuidad escénica dado que lo que prosigue es la narracion de

Huidobro):

El ya sabe lo que debe hacer. ;Qué hard el segundo jefe de los
YoSACruces’

Afuera, fatigado y sentado sobre el paisaje, el viejo lagar en
ruinas, indiferente a todo lo que pasa en su propio seno, parece
prestar sus oidos a las sordas discusiones de los astros. (38)
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El suspense se registra también por una especie de intensidad
“musical” que prevalece en el transcurso de los tres capitulos de la novela.
De esta forma, el suspense estd marcado por el inicio agresivo del primer
capitulo o “movimiento™: “Preludio en tempestad mayor”; por el acento
grave en que se sostiene durante el segundo capitulo 0 movimiento; y por
la inrensidad circular con la que culmina en el tercero. Es decir, este
dltimo capitulo equivaldria a un movimiento circular dado que acaba con
la misma intensidad del primero: Cagliostro destruye sus secretos y su
casa; y parte €n una carroza llevindose el caddver de la amada.

Mencién aparte merece el ritmo de la prosa literaria de la obra para
garantizar también el suspense. Es en ese mismo capitulo, “Preludio en
tempestad mayor”, en donde se aprecia la importancia del ritmo.
Pareciera gratuito, por ludico, el titulo, pero si tomamos mds en serio a
Huidobro, descubriremos que, a la manera de una pieza clisica (como ya
se comentd anteriormente) la obra inicia con un primer movimiento
intenso, en un tono mayor (signado por la palabra “tempestad”) en
donde las cldusulas largas de la narracién (predominantes en la mayoria
de los pardgrafos de este capitulo) llevan un ritmo acompasado que
prolonga el suspense:

Una tempestad siglo XVIII retumbaba aquella tarde de otono
sobre la Alsacia adormecida, sobre la dulce Alsacia rubia a causa de
sus hojas y de sus hijas.

Grandes nubes negras y llenas como vientres de  focas
sobrenadaban en los vientos mojados en direccion hacia el oeste,
guiadas por hibiles aurigas. De cuando en cuando el lanzazo de un
relimpago magistral vaciaba sobre la angustin de  nuestro
panorama la sangre tibia de una nube herida. (31)

Cuando las cldusulas breves se intercalan con las largas es con regular
simetrfa, equilibran el ritmo, vy por tanto, mantienen el suspense. Cuando
suelen ir solas o “aisladas” de las largas, propician que el lecror se
“detenga” un poco sin descompensar ¢l ritmo o perjudicar el suspense:

El cochero responde humilde, y sus palabras timidas lamen la
mano de la noche.

La tempestad comienza a calmarse coma si hubiera satisfecho
su hambre con ese simple caballo carbonizado. (33)

Las cldusulas breves adquieren contundencia en los didlogos cortos
entre Cagliostro y Saint Germain; y entre éste y los hermanos rosacruces,
debido a que repercutirin en el desarrollo de futuros acontecimientos. Su
extensién corta, si bien imprime un ritmo mondtono o muy pausado,
permite que ¢l lector codifique rdpida y eficazmente los signos relevantes

de la novela.
Asimismo el ritmo se da en el contraste permanente de palabras
duras v suaves, registrado por el uso de consonantes fuertes o rigidas

como: /t/ y It/ cuya sonoridad grave y melddica se conjuga con el empleo

de consonantes débiles o blandas como: /s/ /bl /c/. De este modo, el
contraste se efectda en los binomios débil-fuerte (dominante-dominado):
tempestad/Alsacia (la Alsacia dulce acechada por la tempestad);
viento/selva (la selva se queja del viento); tiritan/drboles (los drboles
sufren el frio); ruina/casa (la condicién fisica de la casa visitada por
Cagliostro); en los binomios fuerte-fuerte (dominante-dominante):
Libertad/Fraternidad (la consigna rosacruz), Cagliostro/Saint-Germain
(el equilibrio de poderes).

La pregunta es: ;De qué modo el ritmo de la prosa narrativa favorece
el suspense? La velocidad con la que la cdmara (autor) registra lo que
observa depende del manejo del ritmo narrativo. Si el ritmo es lento, la
cdmara captaré ese tipo de movimiento, y de igual forma si es rdpido. La
cimara depende del ritmo narrativo. Del modo en como la cdmara capte
el movimiento (de personajes y situaciones) serd el suspense obtenido.

Si consideramos el texto de Huidobro como una especie de
enunciacion cinematogrifica o base a través de la cual se artculan
personas (quienes), lugares (donde) y tiempos (cuando) del film {(Caseti,
42), reconoceremos no sélo al sujeto de la enunciacion (Huidobro)
conduciendo el proceso narrativo sino también su punto de vista respecto
a lo que acontece en el discurso secuencial. Desde este dngulo, el autor
interviene en la novela-film con diversos propdsitos:

Para interpelar al lector, y centrar su atencion en aquello (“close-up”
o cémara subjetiva en los ojos de Cagliostro) que el autor considera
relevante:

sHabéis visto sus ojos? Sus ojos fosforescentes coma los arroyos
que corren sobre las minas de mercuriol...) Miradlos bien, porque
£s0s 005 507 el centro de mi historia y han atravesado todo el 5:@/{)

XVIII como riel electrizado. (33)

Para apelar al lector, y disolver tradicionales artificios literarios:
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- . j 1 o —
Mi _ﬁ.’o lector o mi hermosa lectora deben retroceder alguns
metros para ne ser salpieados por ids ruedds de ¢ste BISENIO g

pasa. | 32

Para integrarse “tridimensionalmente”, como personaje, en su propia
novela, v de paso incluir al lecror:
La carroza llega delante de nosotros, muy corca,

metros de nuestros ojos. (3.2)

Para emular a la cimara describiendo, en forma pormenorizada v
voveurista, las acciones del personaje, v de paso incluir al lecror para que
s¢ posicione de ella:

Una pe (:f{mfz escalera apdrece ante sus o)e. desciende por ella
y la trampa se cierra sobre €l como una tumba. Entonces ¢l extranio
persondje que vamos siguiendo se eNcuentrd en un subtervdneo de

/

piedras verdosas y mojadas de recuerdos imprecisos. (34)
Para mostrar su humor irdnico al relatar sicuaciones de riesgo:

De tmproviso la tempestad crece, los relimpagos calientan
nuestros ojos mojados, y ¢l rayo, escapdndose de su yungue invisible,
se desploma sobre un caballo de la carroza enlutada, que se torna
mis enlutada con un caballo muerto tendido en tierra y los otros

dos encabritados de justa indignacion. (32)

Para omitir ;1qucllm‘ descripciones que considera banales, y apelar al
lector a que las imagine. Basta con que la cdmara (imaginacion) de J lector
lo haga. En este sentida ), cabe la posibilidad de que el especticulo se
realice en la mente del lecror. El especticulo no sélo es lo que el autor le
ofrece al lector, sino también lo que éste imagine

(Lector, prensa en la mg;w mds /,wmaw gue bas visto en tu
vida y aplica a Lovenza su hermosura. Asi me evitards y te evitards
una larga descripeion.) (46)

Para transmitirle al lector, a través del didlogo de sus personajes, la
vigencia v universalidad del pensamiento midgico en una sociedad
moderna hastiada del vacio religioso y politico. La fe en la magia obedece
no sélo a la natural v primitiva inclinacién del ser humano hacia ella,
sino también a una decadencia de las estructuras sociales. El apoyo

popular, oculto o no, a las tcorfas nigromdnticas, durante ¢l auge
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cientifico del siglo XVIII, muestra el predominio de ese pensamiento
mdgico. El deseo inicial de Eliane por creer en la magia y su cambio de
parecer posterior es un signo de desorientacion sochil deritre de
sociedad en crisis. El que la ciencia se vea evidenciada por la magia de
Cagliostro al tratar de sal ar al doctor Ostertag es vista como un signo de
la superioridad de la magia en el imaginario mlumo
Nosotros queremos creer en usted -dice Eliane; -tanto hemos
oido hablar de su poder extraordinario y de sus milagros. (50)
Lentamente las convulsiones agdnicas del doctor empiezan a
calmarse. Cagliostro se inclina sobre él, le hace algunos pases
magnéticos y signos misteriosos, que tal vez ayudan a obrar al
medicamento. (73)

Ademids de sus modos cinematogrdficos, la novela Cagliosrro nos
obsequia un toque de teatralidad. La misma composicion narrativa da la
paura para ser “vista" como una especie de representacién teatral. Los tres
capitulos de la novela bien podrian mrrcsp(mdcr a tres actos,
respectivamente, de una obra dramdrica. El primer acto: “Preludio en
tempestad mavyor”; el segundo acto: “Hacia arriba. El halo de
Estrasburgo”; y el tercer acto: “Cumbre v tiniebla”. Los tres actos se
diferencian entre si no sélo por los cambios espaciotemporales (el
primero s¢ desarrolla en Alsacia, durante el reinado de Luis XV; el
segundo en Estrasburgo; y el tercero en Parfs, en el reinado de Luis XVI)
sino también porque cada acto marea la evolucién que el personaje vive
(el primero: su fama reconocida por la Orden Rosacruz: ¢l segundo: su
gloria extendida entre humildes v ricos; v el tercero: su “decadencia™ al
traicionar la misién encomendada por la Logia).

Los tres actos, a su vez, estdn precedidos por los “antecedentes™ que
el coro-autor le enfatiza al especrador-lector. Un coro un tanto moderno
porque “rompe” con la cuarta pared e invita al lector, si no a participar,
al menos a ser su comparsa con relacion a lo que sucede en el escenario-
novela. Un coro muy informado respecto a la vida y obra de Cagliostro
para que el lector no pierda ningin detalle, y valore la complejidad del
personaje y del contexto en que se representard el acto-capitulo. Como
todo coro de la tragedia clisica, el marrador intervendrd en diversas
ocasiones, pero en forma arbitraria.

Por su parte, la estructura “dramdrica” de la novela no ofrecerd
mayores sorpresas: cuenta con un inicio (¢l encuentro entre Cagliostro v
Saint Germain, donde éste le asigna la mision rosacruz), varios puntos de




tension dramdtica (suscitados por los enemigos del mago, v ante los
cuales éste reacciona), un punto climdrico (cuando Lorenza traiciona al
nigromante y Cagliostro o yrdena su muerte) y un desenlace (el suicidio de
Lorenza y la partida de € Cagliostro).

Como en toda obra teatral, las acciones constituyen su columna
vertebral. En ella se podrd prescindir del didlogo de los personajes o de la
Lsu,h()(’rdfld entera, puu nunca de sus acciones, De hegh('s subyace un
Lthbrlo drammm de las acciones en los tres “actos” de la novela. La
carga “positiva” y “negariva” de las A(.LLODQS es lo que garantiza csa
armonia durante la mayor parte de los actos .

En el primer acto (el mds breve, pero decisivo de lo tres) no se invoca
la necesidad de un equilibrio dramdrico porque no se presenta una accion
“negativa’ que dunaudc un contrapeso. La accion mas relevante es la
entrega del documento secreto que Saint Germain encomienda a
(,,40110\(10 Es cierto que al PJH’U Cagliostro, Saint German se dirige al

“segundo jefe de los rosacruces” (cuya verdadera identidad el esp sectador
duumou aqui) diciéndole; -Ahora ti sabes lo que debes hacer. (38) Si
bien esta pericion refleia, en el fondo, una actitud de descontianza hacia
Cagliostro, durante este primer acto ¢l mago aun no realiza una acclon
contraria a los ideales rosacruces que implique la necesidad de otra que la
equilibre.

En el segundo acto identificamos las siguientes acclones que s¢
suscitan, alternada o progresivamente, y cuya carga negativa (-) tiene un
contrapeso en una carga positiva (+). Esta asignacion de lo negativo y
pPOSITIVO € dL‘aPIU]dL de la visién dualista dLl bien v del mal que los

personajes tienen, excepro Cagliostro v sus partidartos:
Acclones:

) (+) Cagliostro re iliza el milagro de sanar a un invilido (usa su poder
} ara ay wudar al necesitado)
) (-) (agllmuo hipnotiza a Lorenza (usa su pndcx para su propio
b eneficio)

a) (-) Cagliostro hace aparecer la cabeza del marido en la pecera (usa su
podc; para perturbar la paz de los muertos)

b) (+) Pero regresa a SU casa para seguir atendiendo a un clego.
) () Un “fantasma” (enviado por Cagliostro) roba el h)wn‘.cnm de
Gondin.

b) (+) Mientras que Cagliostro termina de atender al ciego.
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a) (-) Cagliostro expone la vida del doctor Ostertag en un duelo de
venenos.

b

a

b

+) Pero se apiada de él v lo salva,

+) €, aghosuo envia un carruaje a Eliane para que pueda viajar a Paris.

)«
(
) {

-) Pero lo hace para vengarse de Gondin, a quien le envia una carta
bl.ll' ona.

En el tercer acto, el equilibrio dramitico de las acciones ya no recae
Unicamente en el mismo personaje que las ¢jecuta, sino que demanda las
acciones de otro (Marcival), para mantenerlo. Lo anterior insinda una
gradual pérdida de poder o control absoluto del mago, que se nivela con
una participacion mds firme vy decisiva de Marcival (.\1 diterencia del
segundo acto en donde se introduce y delinea su personalidad mistica,
pero pasiva):

a) (-) Albios vende los lingotes de oro, de oscura procedencia, a un
jovero (sabemos que ha sido enviado por Cagliostro).

b) (+) Marcival le compra al jovero los lingotes de oro para evitar la
estafa.

(-) Cagliostro se ve tentado a poseer a Lorenza con ¢l uso de sus

poderes.

b) (+) Pero contiene su instinto.

(+) Cagliostro impide que el duque Anastasio y su hija perezcan en

un accidente de trineo. L

(-) Pero al hacerlo, infringe el curso natural de la vida v del destino.

(-) Cagliostro hipnotiza a la marquesa de Montvert para que se

enamore del principe Rolland. ‘ A

(+) Marcival rompe ¢l sortilegio.

(-) Cagliostro hipnotiza a Lorenza para que lo ame.

(+) Marcival lo evita..

(-) Cagliostro hipnotiza a su criado para que asesine a Lorenza,

(+) Marcival lo impide.

(-) Cagliostro decide matar a Lorenza pcr_\omllmmc.

(+) Marcival advierte a Lorenza ¢ impide ese acto.

(-) Cagliostro v Marcival no pueden impedir que Lorenza se suicide

El equilibrio dramdtice parece romperse CON esla l?lriml situacion.
Sin embargo, ¢l que Cagliostro posca ¢l Flixir de a V ida v Ly preparacion
para resucitar a los muertos, insinta la posibilidad de¢ una accidn mew

teatral que puede servir de contrapeso. ;kn que medida ¢l equilibrio
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dramdtico que prevalece en la obra resulta espectacular para ol publico?
En rtanto Huidobro recurre a la gastada  tormula motalista del
enfrentamiento entre las fuerzas del bien v del mal. No por creer en clla,
SINO porque teatral v cinematogriticamente ¢s tuncional: por sus acciones
“negativas” Cagliostro es “castigado” al perder a Lorenza v al sa
“repudiado” por sus hermanos rosacruces. Pero ¢l tinal de la novelad nos
advierte otra cuestién. ;Qué tn castigado es que tiene la oportunidad de

resucitar a la amada? ;Qué tanto le importard el repudio de sus hermanos

. ' | : F 4 3
S1 L{CLIL{C destruir sus secretos nlgromanticos P.H'A no LUIN',“&['IH'IU\ con

nadic mas? En fin, ;qué wanto le consta al bien su triunto sobre ¢ mals
Basta repasar el didlogo entre Marcival v Eliane, su nueva discipula, para
sospechar que la “batalla contra el mal” apenas inicia o que despierta L
morbosidad de quienes descan conocer mis aventuras del personaje):
_Entonces -dice él.- unidos comu dos almas, como dos sombras
(...) Unidos, mi buena amiga, para la realizacion de nuestra gran
obra. Es, tal vez una lucha inexorable. La Magia Negra es mu
fuerte, y como no retrocede ante nada, el tiene mds recursos gue la
Magia Blanca. (130)

A final de cuentas, ;cudl es el contlicto de la obra que da pauta al
desarrollo de las acciones (considerando que toda obra teatral presenta
uno)? Los tres Maestros rosacruces tienen la respuesta:

-Sabéis, conde (“r?‘g‘i’zmm), gue los que estamos aqui presentes
somos tres Maestros. Leed la sentencia de vuestro castigo. Verés que
se os acusa de prevaricacion y de trabajar silo persiguiendo

ambiciones personales. (132)

Si el conflicto es ese, pareciera que Cagliostro aprendio la leccion al
quemar sus Manuscritos, pero este hecho es engafioso; se trata de un
nuevo acto de egoismo, soberbia, venganza y rebeldia:

Nadie sabrd jamds lo que yo he sabido -exclama el mago.
(133

A final de cuentas, ;quién es el verdadero héroe? Es una pregunta
vacua cuya respuesta incierta se retomard mas adelante.

Revisemos otros modos teatrales de conducir el c‘;pcct:iculo. La
utileria o conjunto de accesorios que ayudan a vestir a una obra
dramdtica tiene un lugar preponderante en (,}.fg'!m.frm Ubicamos

ACCCSOLIOS ségnihuamﬂs que proceden como elementos conectores de la

novela, como-el del documento que Saint Germain entrega a Cagliostro,
El que ¢l mago sepa o no conservarlo es vital por dos razones: contiene
informacién secreta y valiosa para la Logia, v su divulgacion es vista como
un acto de traicién o deslealtad. Es un aceesorio conector porque
Cagliostro lo recibe en el primer capitulo, lo conserva durante el
segundo, y lo “pierde” en el tercero cuando Lorenza lo hurta y lo entrega
a las auroridades. Una parte del “castigo” de Cagliostro es debida a esta
infraccion. Por ranto, lo que sucede con el documento siempre interesa
al espectador. El otro accesorio conector ¢s la carta como instrumento de
venganza y poder. El género epistolar fue un recurso literario explotado
hasta la saciedad durante el siglo XVIII. Huidobro se cifie histéricamente
a este artificio. En el segundo capitulo, la carta connora un deseo de
venganza: Gondin envia una (en una paloma mensajera) a un policia
francés para que el mago sea aprehendido en Paris. Cagliostro le ¢nvia
otra a Gondin para comunicarle que fracasé su plan contra Eliane. Fn el
tercer capitulo, la carta es un signo de pérdida de poder o una advertencia
de que ¢l poder estd en riesgo:

Conde Cagliostro: ;Cuidado! Alguien sigue tus pasos. 1 odo lo
gue es secreto puede dejar de serlo. Ya en dos ocasiones has
pretendido turbar el vitmo de la vida. ;Oh gran Coprol, tu castigo
serd terrible. (115-116)

La importancia de esta carra como accesorio conector ¢s debido a
que anticipa el motivo de la orra parte del castigo de Cagliostro: su
ambicién personal. Por ranto, lo que sucede con las cartas mantiene al
lector a la expectativa. Sin embargo, Huidobro desaprovecha, descuida o
deja de lado accesorios que inicialmente parecian relevantes: la sortija que
Saint German le entrega a Cagliostro (se queda a nivel de simbolo) y los
documentos que un ladron-tantasma le roba a Gondin (no sabemos por
qué eran tan lmportantes para el policia). No hay una consecucion de
una utilerfa que se antojaba atractiva para el espectador-lecror. Es fallida
en el sentido espectacular.

La mimica (o movimiento gestual v corporal) de los personajes es,
como sabemos, proplamente teatral. Pero Huidobro no la olvida v la
incluye en su novela-film. A través de la gesticulacién v los movimientos
corporales (desplazamientos escénicos) de los personajes se perfila el
cardcter y la intencionalidad de los personajes:

Al introducir a Marcival como personaje. el autor indica:
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Marcival, desde su rincdn, sigue la escena con un gesto lejano y
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desinteresado.(51)

Para reforzar el poder de los actos hipnoticos de Cagliostro:
Antes que Eliane renga tiempo de decir la primera palabra,
Cagliostro, avanzando hacia ella, levanta la mano y con el gesto de
alguien que rocrara un liquido en ¢l aire, la hipnotiza

93)

Para ilustrar la complicidad entre el doctor Ostertag v el falso
sirviente enfermo:

Al entrar en la sala biblioteca los dos criados se acercan al
doctor Ostertag. El enfermo hace un gesto rapido a su amo,
indicdndole que ha r‘rmz‘prendfda si p(zpw’. Ostertag se dirige hacia
Cagliostro, que charla animado en el grupo de la marquesa, ya

repuesta de su crisis. (53)

Los dcsphmmicmos escénlcos, que se observan en las anteriores
citas, bien podrian ir indicados en acotaciones (recurso naturalmente
teatral), pero Huidobro transgrede esta convenio dramdtico. Cuando
acude a la acotacién es para darle otro uso; por ejemplo, para solicitarle
un favor a sus lectoras:

(Ruego a las lectoras que no hayan conocido a Don Juan, el
verdadero Don [uan, que observen con atencion los gestos y
mouvimientos de Casanova...). (87)

En otras ocasiones, Huidobro prefiere jugar el rol de la acotacion, al
interrumpir el relato de la prueba de la carne de su propio personaje:

Al otro lado me encontré en una magnifica sala de palacio
egipcio. Cagliostro, extenuado de fatign, aparece antes niuestros 0jos,
dirtgiéndose hacia wn gran sillin de madera labrada que se
encuentra ante und mesd y ol el cual se (zlc-j/('f caer 1!?{’_3';{{/‘H?ft’?fff’. La
mesa estd pr(’pzmz(ffz comio sioesperara d alguren(...) Detrds del
sillon en donde estd sentado (.}{g/z'nmw 5e encuentra Wil cortinaje
grande y pesadof...) Cagliostro toma una copa y bebe dvidamente.

Su rostro recupera el color (...) iy

Y juega ese mismo rol también con un propdsito meta teatral:
mostrarnos a un personaje consciente de que es un actor desempenado el
papel de cochero:

La carroza de la marquesa esperd la pueria, con el /)(zf‘z'mn'
cochero dormido sobre su asiento, siguiendo la vieja tradicion de
todos los cocheros posetdos de su papel. (65) *

Otros recursos, tradicionalmente teatrales, que percibimos son: ¢l
manejo de algunos didlogos acartonados y casi declamatorios (como los
del principe Rolland); la relevancia de los didlogos iniciales y finales entre
Cagliostro y los rosacruces (didlogos portadores del rumbo narrativo); un

lenguaje que oscila entre el apego a un castellano antiguo que atin

pervive, y un uso informal del mismo, como cuando Huidobro dice:
Cagliostro sonrie altanero y responde:
~Quién sois vos? Yo no os conozco, y me rio de vuestras
‘w'cdf("c‘z‘();m. (128)
Mientras, la marquesa de Montvert vuela hacia Paris para
llegar a tiempo a la fiesta de la corte. (706)

Una informalidad semdntica (incongruencia premeditada) estd
presente en la escenografia o decorado:
De pronto abre la puerta, sin tocarla, con la sola fuerza de su
mirada. A sus ojos aparece un gran salon de estilo Edad Media
para cinema. (34)

Una indicacion gratuita de vestuario:

Cuando la puerta quee da sobre la calle se abre y aparece Albios
vestido a la europea, Lemberg levanta la cabeza de ¢ $is
papeles y se dirige sonriendo hacia el mostrador. (77)

O una ambientacidn musical (recurso esporddico en la obra) muy
amanerada:

Alguien ha colocado alli a esos dos mibsicos, alguien ha
provocado artificiosamente esa aglomeraciin popuelar. ;Con qgué
objeto? Tal vez para que nadie se aperciba de ciertos personajes que

entran en und casa vecina, (94-95)
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sala envolviendo al mago en la tibieza de su manto melodioso.

(108)

El especticulo continia gracias a la hanalizacion de los anteriores
recursos teatrales que alcanza el sumo grado de la ridiculez. Y la
cidiculizacién es una herramienta mds del especticulo.

Resta abordar los modos creacionistas que pudieron detectarse en
Cagliostro. Como se sabe, ¢l creacionismo fue una tendencia vanguardista
snrgida en 1916 y pmgl.nn‘lda por un latinoamericano:  Vicente
Huidobro. Su presupuesto central es, en si, una busqueda de originalidad
poética; €s decir, ¢l poeta debe crear y no imitar a la naruraleza, como
regularmente sucede. DPareceria inconcebible imaginar huellas  del
creacionismo en una obra narrativa, pero criticos como Eduardo Anguita
han declarado que “la prosa de Huidobro ha recibido rambién la
influencia de su poctica creacionista.” (Anguita, 340)

Es pertinente revisar dos cjes centrales del creacionismo (desde la
perspectiva del poeta, y desde la del poema) para comprender los posibles
modos en que se presenta en la novela Cagliostro:

1.El poeta es un creador absoluto. En su manitiesto Non Serviam
(leido en el Ateneo de Santiago de Chile, en 1914), Huidobro menciona:
“Hasra ahora no hemos hecho orra cosa que imitar al mundo en sus
aspectos, no hemos creado nada”f “Nunca hemos creads realidades
propias.. [ Non serviam. No he de ser w esclavo, madre Natura; seré tu
amo. Te servirds de mi; estd bien, No quiero y no pucdo evitarlo; pero yo
cambién me serviré de ti. Yo tendré mis arboles, que no serin como los
tuyos, tendré mis montanas, tendré mis rios y mis mares, tendré mi cielo
y mis estrellas”. (Schwartz, 72-73). El poeta posce la facultad de crear, y
por tanto no necesita imitar a la naturaleza, En el fondo, nos dice el verso
de un poema de El espejo de agua (1916) de Huidobro, “el Poeta es un
pequeio Dios”. Como tal debe ser capaz de dominar la palabra, servirse

de ella. “Escuchad estas palabras de Emerson”, nos dice Huidobro: “El
poeta s ¢l tnico sabio verdadero: sélo €l nos habla de cosas nuevas, pues
s6lo €l estuvo presente a las manifestaciones intimas de las cosas que
describe. Es un contemplador de ideas; anuncia las cosas que existen de
es(..) (Schuarez, 75) lLa
¢ Huidobro, “humanizar las

toda necesidad, como las cosas eventua

l
sabiduria le permitird al poerta, en palabr;is d
cosas’, pues “todo lo que pasa a traves del organismo del poera debe

tomar la mds grande cantidad de su calor”, de tal forma que “una cosa
vasta, enorme como el horizonte, se humaniza...” (Arenas, 197).

2 l_l;[ poema es una creacion pura. Dice Huidobro: “El poema
creacionista s compone de imdgenes creadas, de concepros creados; no
escatima ningun elemento de la poesia tradicional, salvo que en él dichos
elemefuos son integramente inventados, sin preocuparse en absoluto d\c
la rcalida’d ni de la veracidad anteriores al acto de realizacién” (Schawartz,
87)." Im“agencs creadas, como: “Un cometa sin manto muriéndose de
f{lO o “La rosa que trae el recuerdo de sus abuelos” (Alrazor, 88, 112).
Como acto de creacion pura, el poema debe renunciar a todo aquello que
lo empobrece: lenguaje descriptivo, anecdérico, retdrico: “El artista no
dcbe darnos lo habitual. Debe crear (...) Hay que barrer lo ancedético
evitar el relato. Sélo lo absurdo, lo inhabitual, estd dentro del arte. 1,0;
hechos, las acciones, estdn dentro de la vida real.” (Rojas Jiménez, 75). H
poema ha de proyectar lo esencial v desprenderse de adjetivos
sustantivos innecesarios: “(...) el adjetivo, cuando no da vida, mata”, nos
dice .H espejo de agua. Para ¢l logro de la autonomia poética puede
prescindirse de los signos de puntuacion, recurrir a una composicién
tippgrdﬁca desorganizada, dejar espacios en blanco, auxiliars:c de
caligramas, crear nuevas palabras, jugar con las viejas o amplificar el
EOdU C\'oca_[ivo de las imdgenes y metiforas. La poesia, vista como tal,
es un desafio a la Razén, el nico desafio que la razon pucde aceptar,
pues una crea su realidad en el mundo que ES y la otra en el que ESTA
SIENDO” (www.uchile. ol eultnrahuidobres r stolhim). La palabra
pofét.ica escapa al dominio racional en tanto estd provista de un aliento
migico. Nos dice Huidobro: “Aparte de la significacién gramatical del
!engua]c, lmy otra, una signiﬂcacidn midgica, que es la finicn que nos
interesa...En todas las cosas hay una palabra interna, una palabra latente
que estd debajo de la palabra que las designa. Esa es la palabra que debe
descubrir el poeta.” (Arenas, 192) )

Imemem.o.? ahora reconocer aquellos rasgos del creacionismo que
puc.den percibirse como recursos del espectdculo en la novela de
Huidobro:

L. El poeta es un creador absoluto. Sin lugar a dudas, Huidobro es ¢l
creador absoluto de su personaje al proveerlo de una configuracion
propia, No lo es en tanto el mito de Cagliostro era ya conocido; en tanto
existié como personaje histdrico en el siglo XVIIL ;Cudl es entonces ¢l
grado de originalidad del autor cuando parece, que en lugar de crear

o
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imita a un personaje ya existente’ Huidobro se defenderia diciéndole a la

Historia: “Yo tendré mi Cagliostro que no serd como el tuyo”. Y
cfectivamente, Estamos frente a un Cagliostro literario parecido  al
histérico v mitico, pero no idéntico. Paz diria que esto es explicable
porque vivimos dentro de una tradicién moderna. El pasado no se puede
cambiar, pero si la percepcion histérica que tengamos de ¢l. Lo novedoso
en Huidobro radica en la creacién humanizada de su personaje. No lo
idealiza, como los integrantes de la Orden Rosacruz: *Cagliostro viajo
extensamente por toda Europa y por Oriente, y por donde paso siempre
fue reconocido por su gran generosidad  y elevado espiritu”
(wawie.civos! USERSfrosacruz/ arteagh hun), Ni tampoco lo condena,
como ¢l Santo Oficio, y sus multiples enemigos. Para Umberto Eco
*...se trata de un personaje que carece de misterio” y "...es uno de los
personajes mds obvios de propio tiempo (Eco, 13-34). Eco considera que,
a través de los siglos, los partidarios y enemigos del mago son los que se
han encargado de alimenrar un mito endeble al santificarlo o al
demonizarlo. En sintesis, valga el pleonasmo, el mito es liceralmente una
mentira. Mito o no, la Orden Rosacruz proporciona los siguientes datos
“histéricos” de su Gran Maestro que pueden ser cotejados con los datos
licerarios: Giuseppe Bidlsamo (Palermo, 1743-1795). Hijo del Gran
Maestro de la Orden de Malta. Iniciado por el Rosacruz Althotas.
Casado con Lorenza Feliciani. Impulsor de la Logia Masénica di rito
Egizio. Instituyo el uso del altar triangular en ¢l templo Rosacruz.
Buscaba la transformacion pacifica de la sociedad al colaborar con el
Conde de Saint Germain. Inicié a un joven teniente de origen corso,
llamado Napoledn, que llegd a ser emperador de Francia. Sufrié la
persecucion del Santo Oficio, quien manipulé a su esposa Lorenza
haciéndole creer que su marido era un representante del demonio. Fundo
una logia en Roma, pero fue traicionado por un espia del Santo Ofticio,
Erancesco de San Mauricio, quien proporciond prucbas adversas que
permitieron su detencion. Fue encarcelado v torturado en el Castillo de
Santangelo. Su esposa fue igualmente rorturada para que declarara que
Cagliostro “adoraba al diablo y que blastemaba del nombre del sefor”.
No fue perdonado, v se le encerré en la fortaleza de San leo. Una
leyenda dice que Cagliostro no murio sino que el caddver encontrado en
su celda era el de un monje que tba a ser reconfortarlo espiritualmente.
(oo USERS rosacrand w teag) hine). Huidobro es poco flel al

perfil rosacruz pues crea un Cagliostro mds comprometido consigo

mismo que con la sociedad, y mds magico ¥ carnal. El Cag iostro de
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Huidobro es irreverente en todas las direcciones: con la Orden Rosacruz
porque se ridiculizan las claves secretas de la Logia, y ¢l narrador llama
“secta” a la Orden (cuando ésta  se considera a si misma como “una
fraternidad esotérica, inicidtica y tradicional) o porque ¢l Cagliostro
histérico nunca traiciond a sus hermanos rosacruces; y, de igual fokrma, es
irreverente con el cristianismo al caricaturizar ¢l milagro de la
resurreccién de Ldzaro cuando el muerto atendido por el mago demora
en despertar; y por el trato papal que le ofrece el pubblo a Cagliostro, al
irse de Estrasburgo.

La creacién de Cagliostro es un especticulo. Los ingredientes son
sencillos, pero eficazmente especraculares: un mucho de magia, otro
tanto de sentimientos, v un poco mds de amor. ;Por qué se idc:ﬂriﬁc;{ el
lector con Cagliostro si no es un héroe en el sentido moralmente
convencional? Posibles mortivos:

-Por su individualismo. Su frase lo abandera: “Ego sum qui sum™ (Yo
soy quien soy). Es individualista por su elevado c’gu que perjudica su
COMPromiso rosacruz, y por su egoismo al retener a quien le teme 0 no le
ama, entre otros motivos. Pero, ;por qué el lector habria de identificarse
con alguien asiz Porque son defectos. Se nos dird que, en todo caso,
Marcival, el bueno de la historia, el que sirve de contrapeso es el
depositario de todo ¢l aprecio del lecror. Huidobro juega con el mito del
héroe y del antihéroe (propio del cine). Ambos personajes son “fuentes”

de luz (entiéndase poder): Cagliostro (de ojos “ftosforescentes’) v
Marcival (de “ojos misticos llenos de flores luminosas™), pero la direccion
de esas fuentes de luz, dependiendo del tipo de acciones, serd acertada o
errénea. Esto nos recuerda a personajes como Satanis, de El Paraiso
Perdido de Milton: un dngel bueno que desvié su fuente de luz v fue
merecedor del Infierno. Sin embargo, el lector se siente nuds identificado
con €l porque sul comportamiento es mas humano. Es decir, asi como
Milton humaniza a Satands v le permite al lector valorar la compleja
naturaleza del hombre, asi Huidobro hace lo propio con su personaje.
Marcival reunird las virtudes idéneas para ser considerado como ¢l
tavorito de la historia, pero no usa espectacularmente su poder como o
hace Cagliostro, nunca demuestra sus descos carnales, nunca se equivoca,
siempre tiene la razon; en fin, es demasiado aburrido para ser adoptado
por el lector. Pero debemos reconocer que su existencia como persornaje
estd justificada porque nuestra sociedad se nutre tambicén de ideales. Fl
lector s¢ conecta con Cagliostro porque dste ¢ deliciosamente ambiguo:

mientras atiende a un cicgu (acto humanitario) pucdc estar maquinando
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como vengarse de sus encmigos. La pregunta que Eliane le hace al mago
(5

lo sintetiza todo: - Es usted un dngel 0 wn demonio? (53)

_Por su vulnerabilidad. El lector no tendrd los poderes de Cagliostro,
pero sufre v se cntristece como €l Huidobro ha ereado un modelo
vulnerable de mago con el cual todos  podemos identificarnos.
Entendemos a (,‘,;15;1'105;{{‘0 cuando #o ‘p.“f'm":' ?'51[:)‘:});."?‘ wi movimiento de
yabia... (67) al saber que quieren desprestigiarlo; cuando se apiada de
quien quiso hacerle dano (¢l doctor Ostertag); cuando muestra signos de
agotamiento: (...) a pesar de la importancid y el interés de wu labor, ya
emplezo a aburrirme de verdad (81); 2l mostrar micedo en las pruebas
inicidticas de la Logia; Un terror sibito se apoderd de mi. Apenas pudde
dominar mis nervios, me lancé en medio de los torbellinos de fuego. (104); al
o Tesistir la tentacion de recordarle €l pasado a Eliane o de anticipar ¢l
futuro a los reves cuando sabe que lo tiene prohibido.

Por su sentimiento amoroso. ;Cudntas veces ¢l lector no habra
escuchado a su alrededor a alguien decir: “Te prometo que T seras mi
reina v yo ser¢ rey”? Cagliostro no podia ser la excepcion en su amor
por Lorenza: -Quiéreme como 0 te quiero y te haré la rea del mundo.
(59) ;Cudntas veces el lector no habri sabido del rechazo, de un amor no
correspondido? Lorenza ¢s el vivo ejemplo: -Que me tmporta ser la remma
del mundo si debo perder mi alma para siempre...(59) Fl condimento
religioso (la amenaza latente de sucumbir en el pecado) no podia faltar, si
consideramos al amor como una carroza guiada por el auriga del
principio moral, ;Quién en su vida no ha recibido frases melosas como
las de Cagliostro? Escuchémoslo: ...y, sin f’mf'Jrzrgo, tii sabes bien que yo te
quiero, que tié eves toda v alegria, mi inica adoracion en el mundo. .. (58)
:Qui¢n no ha insistido hasta la saciedad por el amor de alguien?
Preguntémosle al autor: £ principe Rolland va a despedirse de la marquesa
Eliane de Montvert, gue parte a Paris, y aprovecha esta gcasidn para hacerle
una declaracion amorosa por milésima vez. (64) Huidobro ironiza respecto
Al sentimiento amoroso de sus personajes: El principe, que era en ese
momento un  principe encantado, encantado por los encantos de la
encantadora, no pucde dejar escapar la ocasion definitiva de dar libre curso a
L1 corriente de sus obsesiones. (91) En otros momentos, el autor se antoja
reflexivo, vy se anima a construir una breve teorfa sobre ¢l amor, en tres
partes sarcdsticas: 1. Es d;ﬁ’z.‘z'/ dominar el amor. La lucha entre el amor y ln
ambicidn es  implacable. 2 ..cualguier observador verin que  estd
conteniendo su pasion, que no quiere 1r demasiado lejos. Tal vez por la
z'mp(mbz'/:{fdd de tomar dzgmmzeme un amor no c‘();}rpxirrz'r/(), tal vez porque
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sabe que esa mujer, al perder su virginidad, perderia sus cualidades
excepcionales que bhacen de ella un instrumento precioso. 3. EL amor es
peligroso, hace olvidar las otras preocupaciones, aun las cosas de una
importancia decisiva en la vida de los hombres. (60) O se burla del afin
social por adherirse a un fragil ideal estético femenino, pues la hija del
duque Anastasio: (No debe ser mds hermosa gue Lovenza, porque entonces la
primera actriz protestaria) (89) Por otra parte, ;quién no ha sido
dominado por la pasién al grado de querer destruir lo que ama?
Cagliostro lo ordena a su sirviente: -Anda al albergue de “La Estrella de
Oro” y mata a Lovenza. (123) Lo original en Huidobro no es plasmar el
sentimiento amoroso como tal, sino de construirlo a partir de su
focalizacién (incisiva) de autor v de la focalizacion (sincera, y a veces
cursi) de sus personajes. El lector, como espectador, recibe y dis'iinguc las
dos visiones; es quien toma conciencia del discurso amaoroso.

2. El poema es una creacion pura. Estd claro que Cagliostro es solo
prosa narrativa y no €s una obra pura en tanto no se cific a los pardmerros
creacionistas poéticos, salvo en la reflexién del apartado anterior sobre el
modo en que el autor construyd a su personaje. Lo paradojico .qui es ver
6mo Huidobro se vale de lo no creacionista para crear lo “poético” y
cinematografico de su obra. Veamos. El autor condena el abuso de
adjetivos y sustantivos que aniquilan la efectividad estética de un poema.
En el segundo pardgrafo del primer capitulo el autor no abusa del
adjetivo “magistral” porque aqui sélo lo emplea una vez. Pero el hecho de
que lo retome mds adelante con insistencia, y el que emplee sINONIMOS
inmediatos como “magnfﬁc;l“ desgastan la efectividad del adjetivo, v le
confiere un acento retérico a la narracién. Es decir, Huidobro incurre,
deliberadamente, en lo que mds detesta:

(... )De cuando en cuando el lanzazo de un relimpago
mfzgffmz[ vaciaba sobre la angustia de nuestro panorama la sangre
tibia de una nube herida. (31)

El uso del adjetivo “magistral” y del sustantivo “angustia’ tienen una
intencionalidad lidica al parodiar ¢l efecto sonoro del relampago,
recurrente en 2l clne de horrat. Bs evidente que estamios frente & una
imagen seudo poética (“el lanzazo de un reldmpago magistral“ que vacia
sobre “la angustia de nuestro panorama la sangre tibia de una nube
herida”) debido a la inclusién forzada del adjetivo v del sustantivo. Sin
embargo, experimentemos, Si Huidobro hubiera suprimido ese adjetivo y
ese sustantivo, y su contexto fuera otro: un poema y no esta novela; v
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conservaramos sélo lo esencial para darle una categoria de imagen
poética, otro serfa el efecto:
« i ;
el lanzazo de wun reldmpago vaciaba sobre nuestro
panorama la sangre tibia de una nube herida’.

El resultado: una imagen creacionista. Pero esto no puede ocurrir en
Cagliostro porque el propésito y el resultado narrativos son distintos.

;Y qué pasa con el empleo del simil? Huidobro hace lo mismo: lo
agota hasta el cansancio (todo lo que un buen poeta creacionista no
deberia hacer en su vida poética):

Grandes nubes negras y llenas como vientres de foeas.../ La
selva mrzgnfﬁc‘ﬂ se queja (zgizzzdﬂ por el viento como un drgano o
como una gruta maring,,,/ ... dos linternas paralelas balancedndose
como un borracho que canta en el horizonte... (31-32)

Pero despreocupémonos. El simil y el adjetivo no “matan” la
narracién porque la narracion se “entretiene’ con ellos. Lo mismo se
aplica al lenguaje retorico. El creacionismo lo repudia, pero a Huidobro
le sirve, no para armar narratlivamente una escena cint’:nmmgﬁiﬂca SN0
para sostener su liviandad discursiva:

El exceso de vida retiene el exceso de vida, ese exceso de vida
producido por el pdnico y que tiene su origen en la simple
electricidad nerviosa. (32)

O para insinuarle al lector que la vida es un lugar comiin:
..que la hizo estremecerse hasta la médula de los huesos (34)
La paloma parte cono una flecha, es decir, partiria como una
ﬂfc‘b{z, si esta comparacion no fuera demasiado usada (61)

Cuando Huidobro se niega a describirnos algo (como la belleza
femenina o el estilo de decoracién) queremos suponer que lo hace por
ahuyentar el lenguaje descriptivo y anecddtico que €l detesta o que lo
hace porque confia en la imaginacién portentosa del lecror, quien es
capaz de erigir un (:spc:ctéculo propio en su mente.

Si admitimos la ausencia de imdgenes en un l'f_gidm sentido poético,
entonces aqui cabria la observacion de Braulio Arenas: En Cagliostro, "las
imdgenes poéricas (estdn) incorporadas a la accién hasta tal punto que el
autor no necesita recurrir a las imagenes para expresarse, pucs la accion
misma es la imagen poéticn“ (Arenas, 204). Pero dudo que en Huidobro

350

haya habido tal intencién porque su objetivo, como sabemos, era
experimentar con los recursos cinematogrificos. Tal vez las acciones serdn
visualizadas como poéticas cuando sean transferidas al cine. Es decir, lo
poético no radica en las acciones sino en el pensamiento de Huidebro
que las imagina y crea; el pensamiento de Huidobro es el esencialmente
poético. Las acciones narradas son sus hijas; lo poérico que pudiera haber
en ellas serfa una consecuencia de ese pensamiento. Es probable que
quien sepa “doblar” cinematogrificamente el pensamiento del autor
conciba escenas poéticas. Quien lo logre habrd entendido la significacion
madgica de la palabra a la que aludia nuestro escritor chileno. Dificil tarea.
El hallazgo de lo sublime dentro de una obra que, en enganosa
apariencia, parece no tomarse en serio a si misma.
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EL CRITERIO SEMANTICO DE LOS ELEMENTOS
DE LA ORACION GRAMATICAL Y SU TRASCENDENCIA
EN EL DISCURSO LITERARIO

Mirira. Dora Gonzdler Cortina

Introduccion

La distancia que existe entre un orden gramatical
respetado v seguido por los hablantes y usuarios del discurso
cientifico vy tecnoldgico, con respecto al literario, es mayor, que
entre éste y el coloquial. La razén es obvia: rodos recurrimos
cuando expresamos ideas, sentimientos, opiniones, deseos vy
demds al sistema de lengua en uso, que como sabemos es
convencional, y los discursos referidos se nutren del mismo
sistema; la diferencia nace del distinto propdsito que persigue
quien lo formula.

En cuanto al discurso politico-econémico, nunca como
ahora, observamos su parccido con el literario. Ya Alfonso Reyes
enfatizaba la relacién existente entre el camino de la ciencia y el
de la literatura, en ambos interviene la ocurrencia, la creatividad,
el azar y la eleccién de términos; la dnica discrepancia que cabe

es que mientras en el primero se busca la verdad, precision y

exactitud, en el otro se pretende un logro estético que haga
reflexionar, entretener o tomar conciencia.
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