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EL DESARROLLO Y EL TEMA.
COMO ALENTAR UNA TRAMA

Alejandro Marcos

Una historia funciona cuando contiene bom-
bas de relojeria programadas para estallar
en la ultima pagina.

Gordon R. Dickson

Un buen planteamiento, es, sin duda alguna, un paso funda-
mental a la hora de escribir una novela, pero no es mas que
el primero. Después habra muchas decisiones que tomar
y mucho que escribir. Si crear una novela es construir una
casa, con el planteamiento, lo «inico» que hemos hecho ha
sido poner los cimientos. Ya tenemos una estructura soli-
da, pero ahora debemos levantar las paredes y colocar las
puertas y ventanas para que todo quede bien comunicado
Yy a nuestro gusto.

Ademas, deberemos tener cuidado y crear una edifi-
cacion solida, para que, a la hora de colocar el tejado del
desenlace, no se nos venga todo abajo. Como veremos,
ninguna de las tres fases es mas importante que las otras.
En este tema vamos a centrarnos en esa parte intermedia, la
de levantar los muros. Partiremos de unos planos, escritos
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a lapiz, por si hay que corregir, y de unos cimientos sélidos
y que aguanten la arquitectura idonea para el tamafio de la
casa que queramos levantar. Es decir, de un planteamiento
y una estructura ya definidas. Todo eso que hemos marca-
do en los planos sera lo que nos oriente sobre el numero
de ventanas y puertas, el grosor de los muros, el tipo de
materiales que usar, las vigas, el cemento. Todo importa
en esta construccion si queremos que nuestra historia «se
sostenga». Una vez hayamos levantado las paredes, lle-
gara el momento en el que «solo» quede colocar el tejado
y pintar la fachada. Algo relativamente sencillo si hemos
conseguido concluir con €xito tanto el planteamiento como
el desarrollo de nuestra novela.

8.1. EL DESARROLLO

De acuerdo con lo planteado anteriormente, y al menos
para novelas planeadas segun una estructura cldsica en tres
segmentos, el desarrollo es la parte de la narracion que se
sitia inmediatamente después del planteamiento de la no-
vela y que precede al desenlace de la misma, exactamente
entre los dos puntos de giro principales. Enlazando ambos,
el desarrollo hard avanzar la trama, y con ello desplegara
la parte central de nuestra historia.

Pongamos de ejemplo la novela La mdscara de Dimi-
trios, de Eric Ambler. En dicha novela, el escritor Charles
Latimer investiga sobre la vida del difunto delincuente Di-
mitrios Makropoulos para escribir su biografia. La novela
comienza con la aparicion del cadaver de Dimitrios y con
la decision del escritor de averiguar mas sobre su vida. El
planteamiento concluira con esa decision, la cual dard paso
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a la investigacion en si, que conformara en su totalidad el
nudo de la novela. Poco a poco el escritor se vera envuelto
en una historia més peligrosa y mas grande de lo que habia
supuesto en un principio. El nudo concluira con el fin de la
pesquisa; y la busqueda en si, es decir, la historia, se desa-
rrolla completamente en la parte intermedia de la novela.
En una novela policiaca de corte clasico como esta, el
planteamiento seria el descubrimiento del cadaver o el cri-
men y la asuncion de la investigacion. El nudo o desarrollo
seria la investigacion en si, y el desenlace llegaria con el
descubrimiento del culpable. Pero en otro tipo de novelas,
y sobre todo en estructuras menos clsicas —como apun-
taremos brevemente en el tercer apartado de este tema—
encontraremos diferentes expresiones del desarrollo.

8.1.1. LOS LIMITES DEL DESARROLLO

En la estructura clasica, como vimos en el capitulo se-
gundo, hay dos puntos de giro principales. El desarrollo
arranca tras el primero y concluye en el segundo. En éI,
ademads, deben darse la mayoria de las acciones necesarias
para mantener el interés del lector y para que la historia
no se empobrezca. No olvidemos que es la parte donde se
despliega el conflicto y el protagonista persigue su deseo:
debe ser €l quien actue y, con sus acciones, haga avanzar el
relato. A no ser que pretendamos precisamente eso, mostrar
que no actua.

Veamos la novela de José Luis Sampedro La sonrisa
efrusca, que usaremos en buena medida como guia del
capitulo. Se trata de un libro en el que no encontramos una
unica trama sino varias entremezcladas, lo que, adecuada-
mente manejado, contribuye a que la accion no decaiga. La
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narracion principal nos cuenta la historia de Salvatore, un
viejo campesino del sur de Italia, desde que se va a vivir a
Milan con su hijo, a causa de la enfermedad que padece el
anciano, hasta su propia muerte. El desarrollo en esta no-
vela es el relato de como pasa sus tltimos dias el enfermo
0, lo que es lo mismo, cémo se llega de la accidn inicial
a la final. Si entre esos dos sucesos, el irse a vivir con su
hijo y su muerte, Salvatore no hubiera hecho nada mas que
esperar su hora, probablemente, por muy bien que estuvie-
ra escrita, la novela hubiera resultado bastante aburrida;
sin embargo, Sampedro adereza toda la parte central de la
novela con varias subtramas y distintos recursos narrativos
que mueven a Salvatore a actuar de una manera u otra, de
modo que, como lectores, vamos siguiendo la peripecia del
anciano, a medida que la enfermedad avanza, sumergidos
en la ficcién. Y esto funciona, principalmente, porque Sal-
vatore desea cosas y porque actia para conseguirlas. Ese
deseo arrastra al personaje, y a los lectores detras de él.
Volvamos a los puntos de giro. Antes deciamos que el
desarrollo se encuentra entre dos cambios de direccion,
entre esos dos puntos de giro: entonces ;no puede haber
mas que dos puntos de giro, uno al inicio y otro al final
del desarrollo? No necesariamente. Quiza en una novela
corta con una unica trama lineal. En el caso de que haya
varias subtramas, lo habitual es que casi todas empiecen
o en el nudo o en el planteamiento y que todas concluyan
antes del desenlace. En ese tipo de novelas encontraremos
también otros puntos de giro asociados a esas subtramas.
Sigamos con nuestro ejemplo. Los puntos de giro de
la trama principal serian dos: el primero, el momento en
el que Salvatore llega a la casa de su hijo y conoce a su
nieto, lo que provoca un cambio en la actitud del anciano
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con respecto a su estancia en la ciudad (decide quedarse
para hacer del nifio un adulto). Y el segundo, su decision de
casarse con Hortensia antes de morir. Esa boda propicia el
desenlace y le permite aceptar la llegada de 1la muerte. Sin
embargo, en el desarrollo de la novela hay més puntos de
giro relativos a cada subtrama. Por ejemplo, cuando conoce
a un universitario que se dedica a podar los arboles de la
calle y le propone ir con él a relatar en la universidad las
historias de su pueblo (la proposicion es en si misma un
punto de giro); o cuando conoce a la sobrina de Anunziata
(la empleada del hogar de su hijo), una joven enamorada de
un comunista que le hace cambiar con sus charlas su recia
vision de la juventud (otro punto de giro se dara cuando
se entere de que la chica esta saliendo con un comunista).
Ambos sucesos inician sus correspondientes subtramas,
que haran que la historia vaya avanzando poco a poco,
pero sin descanso.

Veamos ahora el segundo punto de giro principal més
detenidamente. En la novela, este se nos da a conocer mien-
tras Salvatore mantiene una conversacion con Hortensia
en una iglesia de la siguiente manera:

—¢Recuerdas el primer dia en que vinimos aqui?

—Si, después de ver a tu San Francisco. ;No voy a
recordar? Por eso nos casaremos aqui. Pero el cura sera
un antifascista de siempre, como aquel don Giuseppe
que me escondio en la ctipula, el pobrecillo, y que dijo
aquel sermon.

(Porque se llamaba don Giuseppe, ahora mismo le ha
venido a la memoria el nombre olvidado).

Esta decidido; aunque Hortensia empezo resistién-
dose. Incluso llegaran muy pronto los papeles del vie-
jo, encargados a Ambrosio. Al hombre le entusiasma
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imaginar el disgusto de su yerno al caerle encima un
ama inesperada, y goza anticipadamente de su llegada
al pueblo con la mujer espléndida... Pero lo esencial
es ella, Hortensia que a €l le da la vida y se la dard a
Brunettino, pues, aunque ya se defienda solo, necesita
a una mujer. Sus padres le cuidaran, claro, pero ;como
va a ensefiarle Andrea lo que ni siquiera barrunta? ;Que
no le ocurra al nifio lo que a é1! ;Que no se pierda nada,
que desde el principio sepa adivinar a las mujeres!

—Asi serds su abuela y le seguiras ensefiando des-
pués —continua—. El nifio te necesita.

La sonrisa etrusca
José Luis Sampedro

En este segundo punto de giro principal podemos ver
como Salvatore, sabiendo que le llega la hora, se ha pro-
curado una sustituta en la educacién de Bruno. Es decir, le
vemos tomar la decision final que hara que se encuentre un
poco mas cerca de cumplir su deseo. Ademas, podemos ver
algo del cambio que se esta produciendo en el personaje,
aceptando como valida parte de la educacion que los padres
del nifio le estan dando. Como indica Linda Seger en Cémo
convertir un buen guion en un guion excelente, el segundo
punto de giro desempeiia las siguientes funciones:

* Hace girar la accion en una direccion nueva.

* Vuelve a suscitar la cuestion central (la situacion
planteada al principio de la novela) y nos hace dudar
acerca de su respuesta.

* Suele provocar una decision o un compromiso en el
protagonista.

* Eleva el riesgo y lo que esta en juego.

* Empuja la historia ds
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* Empuja la historia dentro del siguiente acto (en este
caso, el desenlace).

* Nos introduce en un nuevo escenario y centra la
atencion en un aspecto diferente de la accion.

* Pero el segundo punto de giro hace una cosa mas:
acelera la accion. Hace el tercer acto mas intenso que
los otros dos. Proporciona un sentido de urgencia o
impulso a la historia. Empuja al relato hacia su final.

Por supuesto, no todos los puntos de giro que llevan al
desenlace tienen que cumplir todas las funciones que deta-
lla Seger, pero cuantas méas cumpla mayor sera su eficacia.
Por ejemplo, en La sonrisa etrusca, la boda hace girar la
accion en una direccion nueva, otorgando al protagonista
una nueva ilusidn y fuerzas para seguir luchando contra
la enfermedad. A la vez, el doctor ve con buenos ojos la
celebracion porque piensa que eso hara que el viejo pase
sus ultimos dias sin preocuparse por la enfermedad (con lo
que vuelve a traer la cuestion central). El doctor también le
advierte de que le queda poco tiempo (no sabemos si podra
casarse finalmente) y que después de la boda la enfermedad
tal vez se acelere (hace que la accidn se oriente hacia el
desenlace y aumenta su velocidad).

8.1.2. EL DESARROLLO DE LA HISTORIA

Antes de abordar la escritura, es importante que tenga-
mos una estructuracion clara de cada una de las partes que
compondran la novela; de lo contrario correremos el riesgo
de un planteamiento excesivamente largo (en el que la no-
vela no termina de arrancar) o de un desarrollo demasiado
corto (que demandara un desenlace extenso y farragoso
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para cerrar la historia). Lo conveniente es que la cuestion
establecida en el planteamiento avance de forma gradual
y mantenga su suspense hasta casi el desenlace. Esto ocu-
rre de manera mas clara en las novelas psicolégicas o de
personaje, donde generalmente el cambio producido en los
protagonistas debe ser progresivo para resultar verosimil.
Al tiempo, es importante que el lector no se aburra por el
camino ni pierda el interés por conocer la resolucién de
la historia. Un recurso del que disponemos para ello es
introducir tramas secundarias que mantengan el interés del
lector y hagan avanzar la trama principal.

Esto es también lo que hace José Luis Sampedro en La
sonrisa etrusca: a lo largo de todo el desarrollo, la inte-
gracion de las diferentes tramas secundarias hace avanzar
poco a poco el argumento principal. Por ejemplo, la rela-
cion con el estudiante universitario nos sirve para conocer
como va evolucionando su enfermedad y para entender
mejor el pasado del protagonista, cosas importantes en la
trama principal. Si las tramas principal y secundaria no
estuvieran interrelacionadas y no avanzaran la una con la
otra, probablemente el lector sentiria que le estan contando
otra historia, que el escritor se ha olvidado de lo que queria
contar. No se trata pues de que el desarrollo tenga que ser
una parte inflada de la novela para que ocupe mas que el
planteamiento y el desenlace: simplemente hay que in-
troducir las tramas secundarias necesarias para reforzar y
hacer verosimil el avance de la historia hasta el segundo
punto de giro principal y, con ello, hasta el desenlace, sin
olvidarnos nunca de la historia que queremos contar.

Otra manera de «espesan» el argumento para darle mas
consistencia es afiadir complicaciones al protagonista en la
gestion de su conflicto. Como hemos visto extensamente
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antes, no hay historia sin conflicto, y como explica Enrique
Paez,

si entendemos una historia como un conflicto (...)
nuestro trabajo a la hora de espesar un argumento es
el de buscarle complicaciones al protagonista. Alguien
quiere algo. Si, pero... y ahi empiezan los contratiem-
pos. Porque si alguien quiere algo y, simplemente, lo
consigue, podemos felicitar al personaje por su buena
suerte o por la felicidad en la que vive, pero no podre-
mos escribir su historia. Una historia sin conflicto no
es una historia, y ninglin lector es capaz de soportarla.

Escribir. Manual de técnicas narrativas
Enrique Péez

No es mala idea buscarle dificultades a nuestro perso-
naje siempre que sintamos que la historia se esta quedando
estancada. Eso si, dichas complicaciones nunca pueden ser
accesorias, simple relleno para una trama endeble, sino que
deben tener un sentido dentro del argumento y cumplir una
funcion en él. Veremos esta técnica con detenimiento en
el capitulo undécimo.

Algo parecido —y aplicable a la novela— nos dice Lin-
da Seger sobre el segundo acto de un guion:

El segundo acto puede parecer interminable. A los guio-
nistas les obliga a mantener la historia en movimiento
durante cuarenta y cinco o sesenta paginas. Al publico
que va al cine, un segundo acto que no funciona le
hace bostezar, salir a comprar palomitas y asegurar que
nunca mas volvera a ver otra pelicula de ese director.
La mayoria de los problemas del segundo acto pro-
vienen de la falta de impulso y de la disposicién de la
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linea argumental. {La pelicula no se mueve! No esta- 8.2. HERRAMIENT AS PABA
mos seguros de qué pasa, ni de por qué pasa.

Estos problemas suelen plantearse porque la pelicula
se desvia de su columna vertebral. Aparecen escenas
sin ninguna relacion, que la enturbian y la empantanan.
O los personajes empiezan a hablar en lugar de actuar,

8.2.1. IMPULSO Y PUNT

Podemos definir el impui

o la historia evoluciona demasiado deprisa —o dema- rias escenas que se suceder
siado despacio. vocadas por las acciones de
que obliga al personaje a re:
Sin embargo, mas adelante, la misma autora puntualiza: rior y que, a su vVez, mueve
siguiente.
La pérdida de interés por parte del publico no siempre De nuevo en La sonrisa «
proviene de una falta de impulso, aunque a veces pueda guarda la comida en la neve
parecerlo. Si una historia es demasiado predecible, si mentos pierden ahi su sabor

no hay tramas secundarias que le den volumen, o si los
personajes son estereotipos que no nos involucran, la
accion perdera interés. En estos casos hay que centrar-
se en el desarrollo de la linea argumental de la trama
principal, de las secundarias y del tema, asegurando-
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8.2. HERRAMIENTAS PARA HACER AVANZAR LA HISTORIA
8.2.1. IMPULSO Y PUNTOS DE ACCION

Podemos definir el impulso como la fuerza que une va-
rias escenas que se suceden gracias a las reacciones pro-
vocadas por las acciones de escenas anteriores. Esa fuerza
que obliga al personaje a reaccionar ante una accion ante-
rior y que, a su vez, mueve la historia de una escena a la
siguiente.,

De nuevo en La sonrisa etrusca, la nuera de Salvatore
guarda la comida en la nevera. Para el personaje, los ali-
mentos pierden ahi su sabor original, ya desvirtuado si los
productos vienen, adema4s, en envases. Esa accion provoca
que Salvatore salga de casa y busque una tienda donde
adquirir productos con el sabor que desea, lo que hace a su
Ve€z que conozca a la tendera del ultramarinos entablando
amistad con ella y, finalmente, que cree un alijo secreto de
comida en su propia habitacién. Como vemos son acciones
encadenadas en las que la realizacion de una provoca de
forma inmediata la realizacion de la siguiente:

Cesa el llanto y oye a Renato volverse a la cama. El
viejo se levanta, se pone el pantalon y pasa a la cocina.
No enciende para no delatarse, le basta el difuso claror
callejero. Abre el armario: en su despensa del pueblo le
asaltaba una rafaga de olores, cebolla y salami, aceite y
ajos. Aqui, ninguno; todo son frascos, latas, cajas con
etiquetas de colorines, algunas en inglés. Coge un pa-
quete cuyo rotulo promete arroz, pero dentro aparecen
unos granos huecos, medio tostados e insipidos.

(-..) Otro establecimiento le reconcilia con el barrio.
Esta en la via Salvini, otra callecita donde, al pasar, le
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atrae una modesta portada de ultramarinos. Ademas,
acaba de entrar una mujer con aspecto de saber com-
prar. Todo promete una tienda como es debido.

En efecto, nada mas entrar le envuelven los olores
del pais: quesos fuertes, aceitunas en orza, hierbas y
especias, frutas al aire, sin envoltorios transparentes
con letreros ni carton moldeado para hacer peso... Y,
por si todo fuera poco, jqué mujer detras del mostrador,
qué mujer!

Cuarentona, la buena edad. Fresca como sus manza-
nas. Se excusa con la clienta recién llegada, evidente-
mente de confianza, y sonrie al nuevo comprador con
los ojos vivaces mas atin que con la boca glotona.

—El sefior desea?

Y la voz. De verdadera stacca, de buena jaca.

—¢Deseo? jTodo! —sonrie a su vez, sefialando al-
rededor.

(..)

Lo tenia decidido desde que Andrea le retiré del ar-
mario su queso de cabra y su cebolla para el desayuno
—«Jesus, papa, apesta el cuarto», exclamd ella— pre-
tendiendo sepultarlo en las cajitas como atatdes en el
frigorifico. Escondera sus vituallas en los bajos del so-
f4-cama, entre los hierros de la complicada armadura,
metidas en bolsas de plastico por el olor, que ademas
ayudard a ocultar el cigarrillo, pues Andrea se resigna
a que fume donde no anda el nifio. Por suerte, de olfato
andan muy mal su nuera y la asistenta. Se comprende:
la vida milanesa mata los sentidos.

La sonrisa etrusca
José Luis Sampedro
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que le queremos contar (siempre y cuando las acciones
vayan a favor de la trama y de la historia). Los impulsos
estan formados por acciones y decisiones, por puntos de
accion (los puntos de giro formarian parte de esta catego-
ria). Algunos recursos que podemos emplear para generar
impulsos y hacer avanzar la historia son: la barrera, la
complicacion y el revés. No olvidemos que el desarrollo de
una historia necesita tener impulso durante un periodo mas
prolongado, por lo que estas técnicas seran particularmente
utiles e importantes en esta parte de la novela —aunque
estén presentes en el resto—.

8.2.2. LA BARRERA

Como hemos subrayado desde el capitulo segundo, en
la mayoria de las novelas el protagonista lucha por conse-
guir algo que desea, a lo que se oponen otras fuerzas que
se lo impiden. Ahi es donde nace el conflicto de nuestra
historia, y es lo que le dara fuerza e interés. Ese conflicto
obligara a nuestro personaje a actuar de una determinada
manera: algunas veces, las acciones de nuestro personaje le
llevaran a un obstaculo que le obligara a cambiar el modo
de intentar conseguir su objetivo.

Ese obstaculo es lo que llamaremos una barrera. Una di-
ficultad que aparece en el camino del protagonista y que le
obliga a cambiar de direccion e intentar otra cosa distinta.
En una novela de misterio, por ejemplo, una barrera habi-
tual se produce cuando algunas de las pistas obtenidas por
el detective se contradicen o no tienen sentido y le obligan
a retomar la investigacion desde otro punto de vista.

En la novela 4sesinato en el Orient Express, de Agatha
Christie, el detective Hércules Poirot trata de resolver un
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asesinato que se ha cometido a bordo de un tren cuando se
hallaba detenido en medio de una tormenta de nieve. Todos
los sospechosos tienen una coartada plausible sostenida por
algun testigo, y las pistas que Poirot encuentra no hacen
mas que contradecirse. Parece llegar a un callejon sin salida
en el que da la impresion de que el asesino se ha esfumado.
Es entonces cuando el detective observa la investigacion
desde otro angulo y empieza a tener en cuenta la idea de
que todos los sospechosos estén compinchados y puedan
ser, en realidad, un unico asesino.

Esta técnica nos permite dar a nuestras historias sucesi-
vos giros que hagan avanzar la trama y mantener la aten-
cion del lector. Hay que tener cuidado de no colocar una
barrera tan infranqueable que nuestro personaje no la pueda
superar, porque en ese caso estaremos bloqueando la ac-
cidén: Agatha Christie pone en posesion de Poirot algunas
pruebas que le hacen darse cuenta de que el asesino sigue
aun en el tren, como la aparicion de una bata de seda entre
sus propias pertenencias. Dicha bata habia sido vista por €l
mismo la noche del asesinato y era su principal pista para
detener al asesino. La aparente imposibilidad de resolucion
del caso, y el hallazgo de la bata, no desaniman a Poirot,
sino que le obligan a actuar de otro modo.

En El desierto de los tartaros, Dino Buzzati nos muestra
aun joven militar llamado Giovanni Drogo que es destina-
do a una fortaleza en los confines del reino en la que nunca
ocurre nada, la fortaleza Bastiani. Los soldados pasan los
dias esperando un ataque que parece que nunca llegara.
El joven soldado intenta salir de alli, pero siempre surgen
obstaculos que se lo impiden. A Giovanni le piden que
permanezca cuatro afios en la fortaleza antes de atender su
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traslado, pero veamos qué le sucede una vez cumplido ese
tiempo, es decir, una vez superada esa barrera:

Cuatro afios de Fortaleza bastaban, de costumbre,
para tener derecho a un nuevo destino, pero Drogo, para
evitar una guarnicién alejada y quedarse en su ciudad,
solicito, de todas maneras, una conversacion de caréc-
ter privado con el comandante de la division. Fue su
madre la que insisti6 en esa conversacion; decia que
era preciso adelantarse para que no lo olvidaran; nadie
se preocuparia espontaneamente por él, Giovanni Dro-
go, si él no se movia; y probablemente le tocaria otra
triste guarnicion fronteriza. Fue también su madre la
que se las ingenio, por intermedio de algunos amigos,
para que el general recibiese a su hijo con benévolas
disposiciones.

(...)

—Usted estd aqui —dijo con tono diplomatico, lleno
de sobreentendidos—. Usted esta aqui para que lo tras-
laden a la ciudad, (no es cierto? Todos ustedes tienen la
mania de la ciudad, si que la tienen, y no comprenden
que precisamente en las guarniciones alejadas es donde
se aprende a ser soldado.

—3&1, excelencia —dijo Giovanni Drogo, tratando de
controlar las palabras y el tono—. Y, de hecho, yo he
pasado alli cuatro afios...

—Cuatro afios! jA su edad! ;Qué significan? —re-
plicé riendo el general—. De todos modos, yo no se lo
reprocho... Decia que, como tendencia general, quizés
no sea la mejor para consolidar el espiritu de los ele-
mentos de mando...

Se interrumpid, como si hubiera perdido el hilo. Se
concentrd un instante, continuo:
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—De todos modos, mi querido teniente, trataremos
de contentarlo. Ahora vamos a pedir su hoja de servi-
cios. (...).

—¢Un nuevo reglamento, excelencia? —preguntd
Drogo, curioso.

—Una reduccidn de plantilla; la guarnicion se queda
en la mitad —djijo el otro, brusco—. Demasiada gente,
siempre lo he dicho, jhabia que aligerar esa fortaleza!

En aquel momento entrd el ayudante de campo tra-
yendo un gran paquete de hojas de servicio. Tras ho-
Jearlas sobre una mesa sacé una, la de Giovanni Drogo,
y se la entrego al general, que le echd un vistazo con
mirada de competencia.

—Perfecto —dijo—. Pero aqui falta, me parece, la
peticion de traslado.

—¢La peticion de traslado? —pregunté Drogo—.
Creia que no era necesaria, después de cuatro afios.

—Normalmente no —dijo el general, evidentemente
aburrido de tener que dar explicaciones a un subalter-
no—. Pero como esta vez hay una reduccién de plan-
tilla tan grande y todos quieren marcharse, es preciso
tener en cuenta la precedencia.

—Pero en la Fortaleza nadie lo sabe, excelencia, na-
die ha presentado aun la peticion. ..

El general se dirigi6 al ayudante de campo:

—Capitan —le pregunté—, ;hay ya peticiones de
traslado de la Fortaleza Bastiani?

—Unas veinte creo, excelencia —respondié el ca-
pitan.

El desierto de los tartaros
Dino Buzzati
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donarla. Justo en el momento en el que esta barrera sea
salvada, cuando consiga la peticion, otra barrera aparecera
y el protagonista deberd luchar contra ella para poder irse.

Lo que consigue dar impulso a una novela con una es-
tructura tan estatica es que el personaje siga avanzando de
obstaculo en obstaculo hacia la consecucion de su deseo.
De ahi la importancia de que la barrera sea salvable, ya
que de lo contrario la historia se quedaria sin impulso.
Imaginemos que al teniente Drogo se le impide tajante-
mente el traslado, que las normas militares no lo permiten:
la historia seria dificil de sostener. Sin embargo, Buzzati
nos deja una pequefla puerta abierta a la esperanza: atin
puede que su peticion de traslado llegue a tiempo, tiene
una oportunidad. Y, aunque su peticion no llegase, el pro-
tagonista tiene la posibilidad, al menos de momento, al ser
joven, de dejar el ejéreito y volver a casa para dedicarse a
otra cosa. El personaje tiene opciones, puede actuar. Eso
es lo que hace que el lector se pregunté: ;qué hard ahora?,
y siga leyendo.

8.2.3. LA COMPLICACION

Es una técnica narrativa que se divide en dos tiempos o
momentos: el primero se da cuando, a partir de la presen-
tacion de una situacion o personaje, se anticipa que algo
que dificultaria la consecucion del objetivo del protagonista
podria pasar. El segundo momento se produce cuando se
cumple esa anticipacién.

Encontramos varias complicaciones en la novela La son-
risa etrusca; no obstante hay una particularmente clara.
Se trata del primer encuentro entre Salvatore y Horten-
sia. El lector sabe que Salvatore est4 a punto de morir vy,
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ademads, que planea regresar al pueblo antes de hacerlo.
Sin embargo, planea la posibilidad de un romance entre
ellos, y eso, sin duda, seria un obstaculo para el deseo de
Salvatore de regresar al pueblo —pues conquistar a Hor-
tensia constituiria un nuevo deseo—. Sin que el narrador
tenga que explicar nada, aparecen en la mente del lector
algunas preguntas: ;Dispondra de tiempo para conquistar
a Hortensia?, ;se quedard por ella en Milan?, ;sera corres-
pondido?, ;regresard al pueblo? Preguntas que obligan al
lector a permanecer atento a la historia, y a Salvatore a
tomar decisiones y a actuar, es decir, a mover la historia
hacia delante.

Larespuesta a la anticipacion no tiene que estar cerca de
ella necesariamente. Esto nos permite mantener la atencion
del lector durante un periodo mas o menos largo de tiempo.
Para desarrollarla narrativamente podemos recurrir a las
estrategias de tension que hemos visto en el capitulo segun-
do, como el clifthanger (dejar al personaje en una situacion
sin resolver para volver a ella mas tarde), la aparicion de
un objeto peligroso o de una expectativa amorosa (como
en el ejemplo que hemos visto), o la introduccién de un
reloj narrativo (cuando el protagonista debe realizar algo
antes de un plazo determinado).

8.2.4. EL REVES

Mediante esta técnica narrativa la situacion del protago-
nista cambia radicalmente, dando un giro de ciento ochenta
grados. Se trata de un obstaculo fisico o emocional que
surge ante el personaje y lo aleja de forma drastica de su ob-
jetivo. Suelen coincidir con alguno de los puntos de giro, y
precisamente por ello hay que administrarlos con cuidado
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para evitar que nuestra historia resulte inverosimil o que
el lector quede desconcertado por continuos cambios drés-
ticos y nuevas disposiciones del argumento.

Un ejemplo de revés dentro del desarrollo lo encontra-
mos en la novela Seda, de Alessandro Baricco. Recorde-
mos la historia de Hervé Joncour, un joven que se dedica
a viajar (primero a Africa y luego a Japén) en busca de
huevos de gusano de seda para llevarlos a su pueblo.
El revés se produce cuando estalla la guerra en Japén y €l
vuelve sin ningun gusano de seda (ya que los pocos que
habia conseguido mueren en el viaje). Este contratiempo
hara que todo el pueblo deba buscar otra ocupacion. Se
trata de un revés fisico y emocional. Fisico porque hace
que el protagonista (y la mayoria de los personajes secun-
darios) cambien su profesion; y emocional, porque supone
un duro varapalo para Hervé al no poder volver a Japon
(no olvidemos que, ademas de que los huevos se echen
a perder, el suceso le aparta definitivamente de la mujer
de la que se ha enamorado). La historia contintia hasta la
llegada de una supuesta carta de Japdén (segundo punto de
giro principal) y concluye con el desenlace tras la muerte
de su esposa.

Introducir uno o dos reveses —mas puede resultar in-
conveniente—, puede ayudar a que nuestra historia se man-
tenga viva y aseguremos la atencion del lector.

8.2.5. SECUENCIA DE ESCENAS
Hemos visto que la unidad narrativa fundamental —la
accion de unos personajes dentro del mismo espacio, en

un tiempo concreto y sin cortes— es la escena. Si varias
de esas escenas estan concatenadas y unidas por una
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idea —por ejemplo: el robo de un banco—, forman una
secuencia. Normalmente una secuencia tiene su propio
planteamiento, desarrollo y desenlace. Y puede emplearse
en cualquier momento de la novela, pero es especialmente
eficaz hacia la mitad del desarrollo, cuando la historia corre
mas riesgo de empantanarse.

En El Jarama, de Rafael Sanchez Ferlosio, encontramos
un ejemplo de secuencia que sirve para acelerar la accion y
para lanzar la historia hacia el desenlace. Se da casi al final
del desarrollo cuando Lucita y Tito (dos de los jovenes que
han ido a pasar el dia al rio), se quedan solos al anochecer
después de haber estado bebiendo vino. En toda la primera
escena somos testigos de la creciente complicidad entre
ellos y de su estado de embriaguez. La accion desemboca
en los besos que comparten los personajes y el posterior
arrepentimiento por parte de Lucita. Seguidamente la ac-
cion cambia al aparecer Sebas y Paulina, amigos de la
pareja, que deciden tomar un bafio. La siguiente escena
tiene lugar en el agua, donde Sebas y Paulina hablan hasta
que se dan cuenta de que Lucita ha desaparecido y se esta
ahogando. Comienza entonces la busqueda de la mucha-
cha hasta que la encuentran muerta. La escena final de la
secuencia se da en la orilla, cuando unos jovenes sacan el
cadaver de Lucita y aparece la guardia civil.

Por su extensién no podemos reproducir aqui toda la
secuencia, pero vamos a incluir algunos extractos que nos
hagan ver la evolucién constante de la tension durante las
distintas escenas. Veamos una parte de la primera escena:
el beso y el rechazo.

—T1, recuéstate, mujer, por mi no lo hagas, ven.
—iDéjalo, estoy bien aqui, se me quita ello solo, ¢ por
qué me insistes?, estoy bien como estoy...!
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Se sostenia los ojos y la frente con las manos. Tito
dijo:

—Lo decia por tu bien, no es para impacientarse,
Lucita. Vamos, (se pasa ese mareo?

Le ponia una mano en la nuca y le acariciaba el pelo.
—Se va pasando ya? ;No quieres que te moje un pa-
fiuelo en el rio? Eso te alivia, ;voy?

Lucita denegé con la cabeza.

—Bueno, como tu quieras. ¢ Vas a mejor?

Ella no dijo nada; gir¢ la cabeza y empujé la mejilla,
frotdndose como un gato, contra la mano que la acari-
ciaba, y deslizé la cara por todo el brazo arriba hasta
esconderla en el cuello de Tito. Se recogia contra su
pecho y lo tenia abrazado por detras de la nuca y se
hizo besar.

(...)

Volvieron a besarse y luego Lucita, de pronto, lo re-
chazo violentamente, quitandose de él a manotazos,
y se tird a una parte contra el suelo. Se puso a llorar.

La siguiente escena nos muestra a Sebas y a Paulina
hablando hasta que deciden ir a ver a Tito y a Lucita. Cam-
biamos de escenario, la pareja no esta con ellos atn.

Sebas mird hacia atras, afiadio:

—Mira, mejor serd que veamos a ver lo que estan
haciendo esos tres calamidades.

Ahora un retazo de luna revelaba de nuevo, en la
sombra, las aguas del Jarama, en una rafaga de escamas
fosforescentes, como el lomo cobrizo de algiin pez.

—¢Nos acercamos a hacerles una visita?

—Bueno, vamos.
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En la tercera escena, los cuatro estan reunidos y deciden
muy claras las voces en

bafiarse. bal», les indicaba Sebast
la ribera:
—Llevas razén —dijo Sebas—, se llena uno hasta los —iSebastian! ;Sebasti.

pelos, a fuerza de estarse revolcando todo el dia. Para
darse otro bafio. Yo me lo daba. {Eh?, ;qué os parece?,
(qué tal darnos ahora un chapuzon?

—Pero ;a estas horas? —dijo Paulina—. T no estas
bien de la cabeza. Yo creo que...

—Mas e’moc10nante, yaverds. ojeada hacia el cadéver

—Por mi desde luego —dijo Lucita—. Yo me apunto. —No le ha o
Has tenido una idea. t een naca ‘

nadador a quien antes hak

Y por fin, en la Gltima. =
depositado en la orilla, donc

Penetraron los guardizs

o . _ Se levanto en seguida ot
La siguiente escena muestra la desaparicion de Lucita el cuerpo; se quit;ba los D
y la busqueda. —Soy estudiante de M-
No hay nada que hacer.
—Esta ahi, ;no la ves ahi delante? jLucita! —Ya —dijo el guardia
Callo en un sobresalto repentino.
—ijLucita!!
Se oia un débil debatirse en el agua, diez, quince me-
tros mas alld, y un hipo angosto, como un grito estran-

gulado, en medio de un jadeo sofocado en borbollas. Como puede observarse. S

—iSe ahoga...! jjLucita se ahoga!! jjSebastian!! ; :

i g i ga:: i

iiGrita, grita...!! a poco la intensidad de Ias «
) de la secuencia con la muer:

Resonaron los gritos de ambos, pidiendo socorro, una llega con mas intensidad de

y otra vez, rodantes, acrecentados por el eco del agua.
Se aglomeraban sombras en la orilla, con un revuelo
de alarma y vocerio. Ahi cerca, el pequefio remolino de
opacas convulsiones, de rotos sonidos laringeos, se iba
alejando lentamente hacia el embalse. Luego sonaron
zambullidas; algunas voces preguntaban: «;Por donde,
por donde?». Ya se oian las brazadas de tres o cuatro
nadadores, y palabras en el agua: «;Vamos juntos, tu,
Rafael, es peligroso acercarse uno solo!». Resonaban
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muy claras las voces en el rio. «jPor aqui!, jmds arri-
ba!», les indicaba Sebastian. Llego la voz de Tito desde
la ribera:

—iSebastian! jSebastian!

Y por fin, en la ultima, el cadaver es sacado del agua y
depositado en la orilla, donde acuden unos guardias civiles.

Penetraron los guardias en el cerco, con una rapida
ojeada hacia el cadaver.

—¢No le hacen nada? —dijo el mas viejo de ellos al
nadador a quien antes habian llamado Rafael.

Se levanto en seguida otro, que estaba inclinado sobre
el cuerpo; se quitaba los pelos mojados de la frente:

—Soy estudiante de Medicina —decia jadeando—.
No hay nada que hacer.

—Ya —dijo el guardia.

El Jarama
Rafael Sanchez Ferlosio

Como puede observarse, Sanchez Ferlosio aumenta poco
a poco la intensidad de las escenas para llegar al climax
de la secuencia con la muerte del personaje. Esta muerte
llega con mas intensidad después de haber conocido la
relacion de Tito con ella y habernos angustiado con el in-
tento fallido de rescate y de busqueda (mucho mas largo
que lo hemos reproducido). La secuencia vuelve a lanzar
la accién (un poco adormecida en parte intermedia de la
novela) y nos prepara para el desenlace, lanzando nuevas
preguntas sobre los personajes (;como reaccionaran a la
muerte?, ;qué hardn ahora?) y sobre el argumento (;qué
pasara con el cuerpo?, ;y con los guardias civiles?)
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8.3. OTROS DESARROLLOS

Tal y como vimos en el tema anterior, la estructura de
Rayuela, de Julio Cortazar, no responde a los canones cla-
sicos —el autor propone de hecho distintos recorridos de
lectura—. Asi también en obras tan conocidas como Los
detectives salvajes, de Roberto Bolafio, Las olas, de Vir-
ginia Woolf o Pedro Pdramo, de Juan Rulfo.

Los detectives salvajes comienza con un diario que na-
rra los acontecimientos que le suceden a un joven poeta
estudiante de derecho que se une al grupo de poetas del
realismo visceral durante los ultimos meses de 1975 hasta
que se ve envuelto en una persecucion la mafiana de afio
nuevo del afio siguiente. Un proxeneta quiere vengarse de
€l por haberse acostado con su prostituta. En ese grupo
de poetas del realismo visceral destacan los dos lideres:
Arturo Belano y Ulises Lima, que acaban huyendo con ¢l
y con la prostituta al desierto de Sonora. Sin embargo, en la
segunda parte, la que habitualmente corresponderia con el
desarrollo, en lugar de continuar linealmente con la huida,
se nos muestran diferentes fragmentos de testimonios de
otros personajes (mds de cincuenta) hablando de Arturo y
de Ulises durante los veinte afios posteriores a esa huida
(1976-1996). La tercera parte retoma el diario del joven
en el momento de la huida y narra sus peripecias por el
desierto durante un mes. Es decir, que lo que ocurre en la
tercera parte ha sucedido veinte afios antes de que finali-
cen los acontecimientos que se narran en el libro. En esta
novela, entonces, el desenlace se encontraria en el centro
de la obra, ya que en €l se nos muestran las consecuencias
que ha tenido esa huida por el desierto. El desarrollo seria,
por tanto, la tltima parte. En ella se narra la bisqueda en
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si, 1a historia que hara que los personajes cambien y que
alcancen o no su deseo.

Otro ejemplo seria Pedro Paramo. A pesar de que la his-
toria estd narrada desde el punto de vista de Juan Preciado
en el momento en el que se dirige a Comala en busca de
su padre, con esta historia se cuenta a la vez, de manera
desordenada y a través de voces y de conversaciones, la
historia de Pedro Paramo, padre del protagonista, hasta
el momento de su muerte. Las dos historias tienen un de-
sarrollo desordenado y desestructurado, como si el autor
nos estuviera ofreciendo un puzle que debemos ordenar en
nuestra mente para obtener la historia completa.

(Entonces de qué depende la eleccion de una estructura
o de otra? Generalmente, en los dos ejemplos que hemos
visto pasa, las estructuras novedosas tienen un objetivo
final en la novela. Por ejemplo, en Los detectives salvajes,
el hecho de mostrarnos todos esos fragmentos de historias
y de testimonios nos permite formarnos una idea clara de
la situacién de la juventud latinoamericana (y europea) a
finales del siglo xx. Nos muestra algo cadtico y con dife-
rentes puntos de vista, con situaciones muy dispares y opi-
niones diferentes en funcion del pais, 1a edad y la situacion
de cada personaje. Suponemos que la idea de Bolafio era
transmitirnos con ello su vision de esa época concreta. El
caso de Pedro Pdramo es parecido, aunque se centra en una
€poca anterior. Sin embargo, todas esas voces confusas, las
historias a medias, las suposiciones, etcétera, contribuyen
a crear la sensacion de estancamiento y de confusion que
hace que el lector perciba la historia como algo que se
repite y se revive constantemente.,

Por lo tanto, esta decision dependera, como casi siempre,
de lo que queramos contar y del modo en el que queramos
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narrarlo. Cuanto mas claro tengamos estos dos aspectos. 9
mas facil nos sera elegir entre una estructura clasica u otra
diferente. No obstante, las herramientas y los conceptos
que hemos visto se pueden aplicar tanto a novelas de corte
clasico como a las de estructura innovadora. i

EL CLIMAX Y EL DES|

Elena Belmonte

8.4. CONCLUSION

Alo largo del tema hemos visto que, més que inflarlo de
palabras vacias o de acciones que no aporten nada, el nudo
de la historia requiere desarrollar la trama principal para
llegar de forma natural del primer punto de giro principal al
segundo. Para ello es necesario hacernos ciertas preguntas ‘
desde el principio: quiénes son nuestros protagonistas, cual
es su deseo, qué lo desencadena y qué se va a oponer a su
consecucion, como queremos que la historia termine. Es
entonces cuando estaremos preparados para vertebrar el : De igual modo que saber que
desarrollo de la novela, para lo cual podemos valernos de | una de las paginas de nues:
las herramientas que hemos visto. Tanto la barrera, como q miento, asi en una novela 1=

la complicacion, el revés y la secuencia de escenas son u desenlace.

técnicas, apoyadas en acciones de los personajes o situa-
ciones que los obligan a actuar, que nos permiten dar un
nuevo impulso a nuestra historia.

Hay otros recursos, como la introduccién de tramas se-
cundarias (siempre que apoyen y aporten algo a la princi-
pal) o de mas dificultades para aumentar la intensidad del
argumento. Hacer sufrir un poco a nuestro personaje puede
ayudar a mantener el interés de la historia. No olvidemos
en cualquier caso que las técnicas deben estar al servicio
del arco principal —y el objetivo— de nuestra narracién.
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