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Resumen: Las dos altimas novelas del escritor uruguayo Rafael Courtoisie
(1958), Santo remedio (2006) y Goma de mascar (2008), ilustran a la perfeccion
el uso de estrategias adoptadas de la narracion visual y transformadas al
lenguaje escrito. Las tematicas que presenta en ambas novelas, ademas de
estar estrechamente relacionadas entre si, confluyen con uno de los moti-
vos capitales del cine contemporaneo: la violencia y su impacto en la ju-
ventud mediante las nuevas tecnologias de la (sobre) informacién. Este
estudio pretende analizar, desde una perspectiva temética y formal, qué
recursos cinematograficos utiliza el autor en la construccién de sus narra-
ciones a través de sus dos dltimas novelas, y qué efectos consigue con ellos.

Palabras clave: Rafael Courtoisie, cine, narrativa uruguaya, transmedialidad

IMAGEN ES POEMA

afael Courtoisie (Montevideo, 1958), licenciado en Quimi-
ca, poeta, novelista, ensayista, guionista de cine y profesor
de Comunicacién Audiovisual, es uno de los escritores la-
tinoamericanos més importantes de los dltimos afios. Su
sobresaliente produccién poética, publicada a partir de la

1 Este trabajo de investigacion ha sido realizado bajo la financiacién de la Junta de Castilla y Leén me-
diante una beca de contratacion predoctoral de personal investigador asociada al proyecto de investiga-
cion “Transescritura, transmedialidad y transficcionalidad: relaciones contemporaneas entre literatura,
cine y nuevos medios (1980-2010)”, del Grupo de Estudios de Literatura y Cine (GELYC) de la Universi-
dad de Salamanca.
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década de los ochenta, ha sido mas reconocida y estudiada que su trabajo
como novelista, que empezaria més tarde, concretamente en los afios 90. Y,
a pesar de que este articulo se centra en las estrategias visuales que el autor
uruguayo utiliza en dos de sus tltimas novelas, es precisamente en su poesia
donde se debe buscar el origen de uno de los principales rasgos -si no el prin-
cipal- de toda su literatura: la imbricacién de la palabra y la imagen. Ya desde
sus primeros poemarios, desde Contrabando de auroras (1977) hasta Cambio de
estado (1990), Courtoisie delinea la huella indeleble de la visién como colum-
na vertebral de sus textos. Asi lo hace notar Francisca Noguerol (2004: 242):
«Sus textos pueden ser comparados con visiones. Cargados de sensualidad
a partir de imagenes lindantes con el irracionalismo, no renuncian, sin em-
bargo, a indagar en las esencias». Es en estas dos oportunas consideraciones
donde se profundizara para desvelar los procedimientos narrativos de un
autor cuya obra se sostiene gracias al latido del corazén cinematogréfico: pa-
labras que transitan la imagen en su travesia a las esencias. No en vano se ha
declarado ya que la imagen constituye la senda més directa hacia lo absoluto
(Tarkovski, 2005). El microrrelato Objetos del silencio, perteneciente a Cambio
de estado, ejemplifica a la perfeccién estas ideas:

Objetos del silencio

En una reunién, en medio de una conversacién animada cae, de pronto,
una piedra invisible que provoca la interrupcién del didlogo. Los rostros
se miran incémodos y alguien carraspea.

La tensién dura apenas unos segundos, hasta que alguien decide recoger
el objeto y reanudar el dialogo con una frase comun. Pero en la habitacién
queda una marca indeleble que las palabras no pueden ocultar (Courtoi-
sie, 1994: 37).

Pero, ;cudl es el objetivo de Courtoisie en su poética y qué recursos for-
males utiliza? Uno de los angulos de la imagen -quiza el mas propio, el mas
arcano y atrayente- es el silencio. Como se indicard méas adelante, desnudar
la expresion literaria al médximo, con un lenguaje conciso que se vuelve cada
vez mas escaso y batiente, y emplear los espacios vacios son dos de los trucos
formales con los que el escritor uruguayo accede al envés de la palabra, objeto
y objetivo para sobrepasar las fronteras del lenguaje y sus velos. Es lo que
lleva al poeta, segtin Lucio Sessa, a limpiar su escritura, a acercarla lo maxi-
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mo posible a la imagen, verdadero vehiculo de la emocién (2007: 61). Como
indica el critico italiano:

Tales figuras retdricas son a menudo aprovechadas también por los criti-
cos para definir —de una manera extremadamente sintética— la poética
de Courtoisie. Juan Gelman, a propésito de Umbria, escribe: “Umbria es
el intento —afortunado y exacto— de mostrar el revés de la palabra, este
vacio lleno de rostros que tiemblan en los silencios claros.” Para describir
la poética del autor se podria hablar de “cartesianismo surrealista”, o de
“exactitud visionaria”. (2007: 61).

Ese envés de la palabra, ese silencio, es quiza el silencio de la imagen, que
se revelaba ya en su poesia y que se manifiesta, crudelisimo e hiriente, casi
grosero, en las dos novelas que nos ocupan: Santo remedio (2006) y Goma de
mascar (2008).

NOVELAS DE LA POSMODERNIDAD

Después de escribir varios libros de cuentos y de sus primeras novelas,
Vida de perro (1997), Tajos (1999), y Caras extrarias (2001), en las que el autor
deja constancia de la mezcla de registros en la que se mueve, solapando no-
vela, ensayo y poesia, ve la luz Santo remedio (2006). En ella, el protagonista
es un joven indigestado ante la realidad que se libera de su angustia median-
te la destruccion de algunas partes de un mundo incomprensible, de todos
los ambientes a los que tiene -o puede tener- acceso. Narrada en primera per-
sona, la brutalidad desbordante que representa Santo remedio en muchas de
sus escenas (comparable, cinematograficamente, a directores como Quentin
Tarantino, Takashi Miike o un maestro de ambos, Sam Peckinpah) est4 di-
rectamente anclada en las caracteristicas posmodernas de la narracion, tanto
literaria como de cualquier otro sistema semidtico.

Ya desde Caras extraiias (2001), Courtoisie ha venido practicando una suer-
te de recuperacién de la memoria. El autor uruguayo, que vivi6 la dictadura
en su adolescencia, edad en la que no se es nifio ni adulto, territorio a medio
camino entre la inconsciencia y la lucidez, intenta retomar los hechos histori-
cos para reactualizarlos y dar voz a los olvidados, como es condicién de las
literaturas hispanicas de ruptura del Cono Sur -Paz Soldan, Fuguet, etc.-: «la
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novela tampoco pretende explicitar “una” verdad, sino mas bien brindar un
ejercicio narrativo de apreciacion de las diferencias», segtn el propio autor
en Montoya (2007: 908). Este afan por la historia privada, por la intrahistoria
o la «historia de las mentalidades» lleva asociado un multiperspectivismo
que sirve de punto de partida a muchas técnicas narrativas relacionadas o
transferidas del territorio visual: «son relatos largos que tratan de dar cuenta
de otro modo de zonas diversas de la realidad» (2007: 906).

Rafael Courtoisie fija sus raices literarias en un sustrato perfecto para la
fragmentacién narrativa, la metaficcion -su literatura ha sido considerada
como «fractal» (Noguerol, 2005)-, la intertextualidad, la variedad de puntos
de vista y el uso de las técnicas cinematograficas que van asociadas a su
forma narrativa: la velocidad visual, la descripcién mediante planos detalle,
el montaje paralelo y el fuera de campo® Como asevera Mercado-Harvey
acerca de un relato de Cddaveres exquisitos (1995):

Este autor incorpora efectivamente la fragmentacion tanto del cuerpo, en
que no estd ausente la mutilacion fisica (“Goldfinger”) y narrativa (“Algo
feroz”, “Cero a cinco”, “ Aventuras de la mujer barbuda”). Un aspecto lla-
mativo de este libro es la extremada creatividad, la variedad de angulos y
la constante irrupcién de la cultura popular, particularmente a través de la
television, elemento central en el cuento “ Aventuras de la mujer barbuda”,
donde la violencia intrafamiliar es narrada entre medio de la obsesiva acti-
tud del nifio por ver el inverosimil dibujo animado “Aventuras de la mujer

barbuda” que a la vez sirve de intratexto (2008: 115-116).

Goma de mascar, estructurada segin las mismas premisas que Santo remedio
-esto es, en pequernios fragmentos numerados, que ejercen de capitulos o flas-
hes-, no estd narrada en primera persona, sino en tercera. Courtoisie plantea
una trama negra en la que presenta los entresijos de una ciudad norteameri-
cana ficticia, Sappy City, y las pulsiones mas bajas de los mundos universi-
tarios, artisticos, empresariales y urbanos, en fin: el sexo, la dominacion, los
impulsos primitivos, tratado todo ello esta vez de forma descriptiva, fria,
de camara oculta; la elipsis en muchos de sus capitulos, que se emparenta

2 No hay mas que recordar la altima pelicula de Quentin Tarantino, director con el que Courtoisie ha

sido comparado habitualmente: Django desencadenado (2013). En ella, el cineasta americano revisa el pro-
blema de la esclavitud mediante la intrahistoria, los deseos, emociones y aventuras privadas, desde varios
puntos de vista y en una narracion plagada de metaficcionalidad, intertextualidades y fragmentacion.
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estrechamente con el fuera de campo cinematografico, y la violencia como
solucion a una sociedad incomunicada hacen que Goma de mascar sea, junto a
Santo remedio, el ejemplo perfecto para analizar las estrategias visuales como
clave de la narrativa de un escritor que, desde la posmodernidad, presenta
un mundo compuesto de mundos simulados, de destellos atroces, fogona-
Z0s, visiones y cortes superpuestos de todos los prismas, donde la ficcion, la
historia, la emocién y los medios de comunicacién se entrelazan restallantes
para formar un extrafio y caético realismo, un realismo que quiza sea ya el
tnico posible para los tiempos en que vivimos.

GRAMATICA AUDIOVISUAL: TELEVISION, TECNICA, INTERTEXTO

La violencia ficcionalizada la hemos recibido, practicamente durante toda
nuestra vida, mediatizada en términos de un timing, de un ritmo, de una
vertiginosidad de la narracion que la hace “espectacular” ademas de tra-
gica. Algunos ejemplos de estas referencias audiovisuales: Pulp Fiction de
Tarantino, aunque puede citarse un director mucho mas solemne como
Abel Ferrara (Montoya, 2007: 912).

Asi de explicito se muestra Courtoisie ante la pregunta de Montoya sobre
sus influencias cinematograficas. Pero existe otra, a priori tanto o mas impor-
tante que el propio cine: la television. Como se analizard mas adelante, los
discursos televisivos sirven al escritor para diversificar los planos narrativos
y hacer avanzar la accion argumental; pero es quiza relevante en mayor me-
dida el resultado global que la amalgama de contenidos televisivos produce
en sus novelas, muy en consonancia con la idea de construccioén ficcional que
los noticiarios en particular y las cadenas de television en general realizan
a partir de conflictos o sucesos reales: «Mientras la CNN relata una guerra,
una cadena mexicana de noticias, Televisa, relata la misma guerra, pero con
otros elementos. El relato de Televisa es entonces otra guerra. Es otro relato,
otro constructo» (2007: 911). Los informativos entreverados en la narracion
que aparecen intermitentemente en Santo remedio cumplen, ademas de un
papel en el relato fragmentado y los puntos de vista, otra realidad, una his-
toria paralela que se superpone y mezcla con la narrada en primera persona
por el protagonista: es la visiéon exterior de la novela, la imagen que una
realidad alucinada devuelve de una historia narrada a golpe de imdgenes.
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Este elemento de la «técnica caleidoscépica» (Montoya, 2007b: 892) se yer-
gue, despegédndose casi de su funcién narrativa, como personaje global, es-
pecular, que observa y a la vez hace proseguir la historia, la novela, mientras
esta se va desarrollando.

Rafael Courtoisie aboga por la especificidad de la literatura: toma presta-
dos recursos y los traslada a un sistema semiético diferente: «El narrador
contemporaneo latinoamericano esta profundamente imbuido de la cultura
audiovisual y de masas, pero la vierte mediante la tecnologia de la escritura,
crea en otro sistema semiético» (Montoya, 2007: 913). De esta forma, el autor
deja claro que la apropiacion es evidente e innegable, pero también que se
trata de una reescritura, una transposiciéon o transformacioén de los mecanis-
mos semiobticos, en la linea de los recientes estudios en el campo de la teoria
de la adaptacion cinematogréfica®.

Técnicas narrativas que tienen su origen, como se ha visto, en la television,
en el cine y en el videoclip -que, a su vez, ha influido en la creacién filmica
notablemente en los tltimos tiempos, junto con la publicidad-, pero que se
utilizan en otro sistema. La narracion fragmentada, el uso de planos a distin-
tos niveles de detallismo y el manejo del fuera de campo se revelan como tres
de los elementos principales que Courtoisie incluye en Santo remedio y Goma
de mascar, ademas de las intertextualidades cinematograficas, muy presentes
en toda su obra ya que «las referencias al mundo de lo cinematogréfico y lo
televisivo se convierten en literales, en muchas ocasiones, como por ejemplo
en la presencia de personajes como Robert Altman durante el copamiento
(refiriéndose a la novela Caras extraiias), para rodar la segunda parte de The
Birds de Hitchcock» (2007: 893).

SANTO REMEDIO Y GOMA DE MASCAR: ESTRATEGIAS CINEMATOGRAFICAS

En Santo remedio seguimos las acciones de Pablo Green, un adolescente en
rebeldia contra la realidad que recorre los paisajes urbanos contemporaneos
y perpetra una serie de crimenes y actos violentos contra el espacio y contra

*  El término “adaptacién’, en el campo de estudio de las relaciones entre literatura y cine o literatura y

otras artes (es decir, en los estudios interartisticos), se halla frecuentemente desplazado por otros de mas
rigor y mayor precisién teérica como ‘reescritura’, transformacion’ o ‘transposicién’. Ver Pérez Bowie
(2010).
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las personas. Se trata de una obra fundamentalmente coral y multiperspec-
tivista, aunque Courtoisie centre su narracién en la psicologia del personaje
principal y haga discurrir su ojo literario desde el yo que protagoniza la ac-
cion. La historia se encuentra estructurada en capitulos fragmentados que si-
guen una linealidad temporal pero que tratan de compartimentar la realidad
en pequeias pildoras que, unidas, crean un sentido global a toda la historia.
Vemos en esta estructura como el autor uruguayo «fractaliza» la novela, en
consonancia con lo apuntado por Noguerol (2005).

En este sentido, cabe destacar la intencionalidad descriptiva de algunos de
los capitulos, cuya mision se ajusta manifiestamente a la que tendria en cine
un plano detalle, aunque en este caso literario no conlleve necesariamente
una detencion en el relato, ya que de ningtin modo «se detiene en un objeto

o espectaculo sin que esa estacion corresponda a una parada contemplativa
del propio héroe» (Genette, 1989: 156):

86

Puse el dinosaurio con cara de presidente sobre la comoda, frente al espejo,
en el dormitorio de mama (Courtoisie, 2006: 70)

En el &mbito de la descripciéon por planos, es necesario detenerse en otra
imagen recurrente que presenta Santo remedio: la de una mosca revoloteando
alrededor del pie del cadaver de la madre del protagonista como indicativo
de la presencia de la muerte y la putrefaccién y, al mismo tiempo, del avance
de la historia (el cuerpo se encuentra cada vez més podrido y descompues-
to):

38

Una mosca se posa en el talon izquierdo del cuerpo de mi madre. Me le-
vanto. Voy hacia el dormitorio. Espanto la mosca.

Comienza a oscurecer.

La mosca vuelve a posarse en el mismo lugar, como si no tuviera miedo
(Courtoisie, 2006: 32).

Este tipo de fragmentos descriptivos, que no se corresponden con la des-
cripcion clasica en literatura ya que «no van acompafnadas de una detencién
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temporal» (Becerra Suarez, 2003: 51), tampoco pertenecen a la funcién clésica
del plano descriptivo en el cine, que seguiria las caracteristicas del «sintagma
descriptivo» de Christian Metz y cuyo cometido es la situacion de la accién o
la pura descripcién del espacio a partir de una breve detenciéon temporal del
relato (1974: 127-128). Como se ha sefialado, ni Courtoisie detiene la accién
para describir, ni el cine del que bebe, que lo ha influido narrativamente, lo
hace: los planos detalle de un temprano Michael Haneke en 71 fragmentos de
una cronologia del azar (1994) -el perpetrador de los asesinatos jugando al pin-
pon durante varios minutos tras el tiroteo, con la cdmara haciendo especial
énfasis en la pala-, o las flores del algodén manchandose de color rojo de la
sangre de un disparo sobre el negrero a caballo en Django desencadenado, o el
mismo tipo de plano detalle en Stoker (2013), primer filme norteamericano
de Park Chan-Wook, cuando las hierbas se tornan coloradas tras el degolla-
miento de un policia, o el recurrente montaje por colores y espacios mini-
mizados que impone la narrativa de la serie britanica producida por la BBC
Peaky Blinders (2013), son muestras cinematograficas muy claras del tipo de
descripcién que traza Courtoisie en su literatura y que se encuentra arraiga-
disima en el cine contemporaneo.

Pero nétese que en todas estas estrategias narrativas tiene una enorme im-
portancia lo que no se ve: el fuera de campo cinematografico: el silencio lite-
rario. Como apunta Jaques Aumont (1997: 30):

El encuadre es lo que instituye un fuera de campo, reserva ficticia de la que
el filme extraera, cuando sea necesario, los efectos necesarios para su re-
activacion. Si el campo es la dimensién y la medida espacial del encuadre,
el fuera de campo es su medida temporal, y no sélo de forma figurada: los
efectos del fuera de campo como lugar de lo potencial, de lo virtual, aun-
que también de la desaparicion y del desconocimiento: lugar del futuro y
del pasado, mucho antes de ser el del presente.

«Lugar del futuro y del pasado, mucho antes de ser presente»: el cadaver
de la madre de Pablo Green, pasado, futuro, mostrado en la mosca que revo-
lotea su podredumbre en consonancia con las flores de algodén enrojecidas
-pasado inmediato- por el tiro, por el cuerpo estallante. Rafael Courtoisie
encuadra, del mismo modo que encuadra un cineasta, dejando en la descrip-
cién una imagen que revele no sélo su propia condicién, sino otras medidas
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temporales, o potenciales, o pasadas situaciones a través de lo que no mues-
tra, de lo que la circunda y la define.

La linea que separa el uso del fuera de campo y la elipsis es, en ocasiones,
muy delgada. Siguiendo la definicién que de elipsis da Gutiérrez San Mi-
guel, nos encontramos ante un procedimiento mediante el cual «el narrador
elimina los aspectos, espacios o tramas que no aportan nada y elige los sus-
tancialmente importantes» (2006: 126). La elipsis es una figura que elimina
lo innecesario, obviandolo mediante procedimientos narrativos formales -en
cine, un fundido a negro, el paso de una secuencia a otra por corte, etc.; en
literatura, el cambio de parrafo, de capitulo, etc.; y en ambos casos la utili-
zacién de indicaciones temporales, tales como los rétulos en las peliculas o
un Dos meses mis tarde..., por ejemplo, en cualquier novela-. Sin embargo, el
fuera de campo puede aplicarse de forma que sirva a los mismos objetivos
que una elipsis, esto es, el paso del tiempo, pero afiadiendo ciertas connota-
ciones que confieren un significado extra a la historia. Veamos, para ilustrar
esta idea, la técnica que Courtoisie utiliza en Goma de mascar:

159
El verdadero Kerrigan ve desnudarse a la rubia.

La rubia no es la rubia. Es un rubio. Su miembro mide méas de veinte pul-
gadas.

—Turn back! —ordena el escultural tranny al estupefacto Kerrigan.
—iiNo!! —grita Kerrigan, pero ya es tarde.

La rubia travesti penetra con entusiasmo a Mister Kerrigan.

— Ahhhhh.

El alto ejecutivo de American Patriot, atravesado, se resigna. Acaba por
relajarse y gozar.

160
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161

(Courtoisie, 2008: 141-142).

El autor uruguayo aprovecha para desplazar el encuadre en los momentos
mas tensos de su narracién, aiadiendo uno o varios capitulos numerados y
escritos tan solo con puntos suspensivos. j Constituye esto una elipsis? No en
sentido estricto. El narrador no estd obviando u omitiendo una informacion
innecesaria para la historia: estd narrando, mediante el silencio, lo inenarra-
ble. Cuando las palabras sobran, Courtoisie proyecta la literatura destruyén-
dola para dejar paso a la imagen, que no se crea mas que en la mente del
lector, para mostrar el envés de la palabra, esas visiones de las que se compone
su obra. En sus propias palabras:

Uno puede llegar a sentir el estremecimiento de un estallido o de una ca-
ricia a través de un objeto abstracto que propone un cédigo mediante un
artefacto como el libro, sin necesidad de ser conectado, sin pilas. El discur-
so aparentemente lineal del libro provoca una representacién en nuestra
cabeza. Un libro es una terminal de realidad virtual (Montoya, 2007: 913).

En este sentido, grandes obras cinematogréficas o televisivas han utilizado
las elipsis de una forma analoga. Tres casos pueden citarse, entre muchos
otros: uno espafiol, uno estadounidense y otro austriaco: el primero, en la
pelicula EI sur (1983) de Victor Erice, la nifia protagonista se aleja de su casa
en bicicleta por un sendero rodeado de arboles en primavera y, después de
perderse en el horizonte, vuelve, ya casi adulta, esta vez en un ambiente que
ha cambiado y que se ha vuelto otofal, igual que ella, que ha crecido y ma-
durado en fuera de campo; la segunda, en la reciente serie de la HBO True
Detective (Nick Pizzolato, 2014), las hijas del detective Marty, interpretado
por Woody Harrelson, se divierten en el jardin y lanzan un juguete al aire,
que queda atrapado en la rama de un arbol: mientras la cAmara se mantiene
en el juguete, el tiempo transcurre y, cuando vuelve a bajar al jardin -sin cor-
tes-, diez afios han transcurrido y las nifias son ya adolescentes; y la altima,
en el filme La cinta blanca (2008), de Michael Haneke, un padre pega a su hijo
en la habitacion, cerrando la puerta, y el director mantiene el plano fijo en
la puerta durante varios minutos, escuchando el espectador los alaridos del
hijo ante los latigazos del cinturén. Es evidente que, trasladado a literatu-
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ra de un modo admirable, con la inclusién de esos capitulos exclusivamen-
te compuestos por puntos suspensivos, Rafael Courtoisie introduce en su
novela este tipo de estrategias cinematograficas que enriquecen, extienden,
potencian y hacen avanzar la narracién convirtiéndola en imagenes a través
del silencio, llegando a la esencia a través de la imagen, como se indicaba al
comienzo de este articulo.

Y todavia més claramente la metaficcion y los elementos discursivos de
los mass media hacen aparicién en las novelas. Como se ha mencionado, las
intertextualidades y la metaficcién son caracteristicas evidentes en la poética
de Rafael Courtoisie:

132

Suerte que es un suefio, como es obvio en este tipo de relatos (Courtoisie,
2006: 112).

La concepcion fractal de los relatos, de los artefactos librescos, imprime su
huella en capitulos como este, de Santo remedio. El autor nos arranca de pron-
to de la ficcién, haciéndonos en efecto participes de su caracter de simulacro,
de constructo artificial, de ficcioén al fin y al cabo. La obra es un destello mas
en la vida del espectador, un fragmento igual a los que componen los cuen-
tos. Una vision de la literatura que el escritor refuerza con la inclusiéon del
espejo/motor narrativo de la television en sus obras:

110
Show de noticias. 9 p.m.

Un grupo de revoltosos tomé por asalto una heladeria céntrica. Mientras las fuer-
zas del orden arribaban al lugar, los indeseables lograron repartir miles de cucuru-
chos de fresa, crema y chocolate entre el vecindario y los paseantes.

Se cree que...

(Courtoisie, 2008: 94).

Extracto de Goma de mascar que devuelve, paralelamente, la otra vision de
los acontecimientos, la imagen construida a partir de los telediarios ficticios
que Courtoisie inventa sobre la historia que esta narrando: ese punto reflexi-
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vo sobre la sociedad que circunda a los personajes y que, quizd, sea tam-
bién culpable, en mayor o menor medida, de sus actos violentos, agresivos,
erraticos, grotescos. La operacion estética de incluir fragmentos discursivos
externos a la propia narraciéon busca provocar la reaccién del espectador, de
la misma manera en que el citado director austriaco Michael Haneke persi-
gue la veracidad y la credibilidad de sus ficciones insertando grabaciones
caseras aparentemente reales -la matanza de un cerdo- en El video de Benny
(1992), que desechan el encuadre y la calidad técnica para conferirles una
mayor veracidad, credibilidad e impacto, como sefiala Susan Sontag en su
ensayo sobre fotografia Ante el dolor de los demds (2010). Aunque las intencio-
nes de ambos autores sean, en superficie, disimiles -Haneke indaga méas en
el efecto condicionante que el individuo sufre por su exposicién a los medios
de comunicacion, y en el caso de Courtoisie es visto como representacién de
la sociedad enferma que rodea al personaje-, no deja de presentar otro claro
ejemplo de la apropiacion de ciertos elementos visuales, en este caso televisi-
vos, y de su utilizacién consciente en un sistema semiético distinto.

UNA CONFLUENCIA NATURAL

Goma de mascar y Santo remedio componen la visiéon parcelada de un mundo
indescifrable mediante el poder descriptivo del plano fijo y la descripcion
ascética, la sugestion intencionada por el fuera de campo cinematogréfico y
la elipsis, el discurso de los medios de comunicacién como factor determi-
nante en el devenir de los acontecimientos o como reflejo punzante y claro
de la sociedad enferma, la metaficcion siempre vigente como recordatorio
de que nos encontramos ante una novela, un artefacto, de que nuestra vida
se compone, en Ultimo término, de visiones; y, finalmente, de que el camino
mas corto para alcanzar la esencia de las ideas, el punto de la emocién y el
golpe al lector lo delimita la imagen.

Rafael Courtoisie, licenciado en Quimica, poeta, novelista, guionista, en-
sayista, profesor de Audiovisuales, narrador posmoderno, en fin, reflexiona:
«No es la pretension de cortar con los antepasados como programa de van-
guardia, sino que me parece que muchos de mis colegas narradores latinoa-
mericanos hemos crecido en parte en el mundo audiovisual y en el digital»
(Montoya, 2007: 912).
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