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PRIMERA PARTE



INTRODUCCION

El estudio de lateoria del relato breve ha merecido especial atencion por parte de
escritores, criticos e investigadores alo largo del siglo veinte y de manera més insistente
a partir de la segunda mitad de ese siglo. Ya a mediados del siglo diecinueve Edgar
Allan Poe y Anton Chéjov, asiduos escritores de cuentos literarios, se preocuparon por
reivindicar laindependencia de un género que se estrenaba en laletra escritay en e arte
y que, debido a su trayectoria histérica, era todavia asociado a otras disciplinas no
literarias. La rigurosa y continuada labor de éstos y otros escritores a partir de esa
época fue dando una reputacién cada vez més solida a relato breve, aunque no tal que,
por lainfluenciay e desarrollo vertiginoso de la novela en esos mismos afos, pudiera
ser reconocida dentro de la teoria literaria desvinculada de dicho género de la prosa
narrativa. La produccion de cuentos literarios, sin embargo, no cesd y € interés en e
género llego6 a extenderse, ademés de entre |os escritores, de cuyo nimero cada vez més
se dedicaban a cultivar la narrativa breve sin probar suerte en la novela, también entre
los criticos.  En Hispanoamérica uno de |los primeros escritores que incursionaron en el
género fue Horacio Quiroga. Este antecedente es fundamental en e desarrollo del
cuento literario en € continente americano a partir de las primeras décadas del siglo
veinte, pero puede decirse que no llegd a cristalizar completamente hasta mediados de
ese mismo siglo. A partir de ese momento, la produccién, calidad y popularidad de la
narrativa breve haido en ascenso. El [lamado “Boom” de la novela latinoamericana se
extiende a la narrativa breve que, en adelante, merecerd la atencion de los lectores e

investigadores de otras regiones del planeta.



El interés por |la estética del género que se habia iniciado con Edgar Allan Poe
no decayO desde entonces, especialmente entre investigadores norteamericanos. La
difusion de la narrativa breve latinoamericana, sin embargo, dio a estos y otros
estudiosos nuevos materiales para contrastar sus opiniones y teorias. Laoriginalidad y
diversificacion con que e género despego en el continente, sin embargo, hizo necesaria
laintroduccion de nuevos pardmetros en la teoria del relato breve. El interés por definir
€s0s parametros y caracterizar al género no dejé al grupo cada vez mas numeroso de
escritores que se dedicaban a escribir cuentos y a ellos se fueron uniendo los criticos

latinoamericanos y, més recientemente los investigadores de laliteratura.

Este trabgjo es un gemplo del interés que € desarrollo del relato breve en
Hispanoamérica, particularmente en México, ha despertado en &mbito de la teoria
literaria. Para explicar la manera como un género gque, aungue existente desde épocas
remotas, ha pasado alaletraescritay a dominio de laliteratura tan tardiamente, hemos
hecho acopio de diversas teorias que hablan de la importancia que la tradicién oral y €l
vinculo ageénerosy disciplinas no considerados literarios ha tenido en la trayectoria del
relato breve. Lasideasy conceptos de Mijail Bajtiny Luis Beltran Almeria han sido de
gran valor para el primer capitulo de esta tesis que habla de la tradicion y modernidad

del cuento literario.

Siguiendo la trayectoria del interés por la poética del género que han tenido
escritores, criticos e investigadores desde Edgar Allan Poe y Antén Chéov hasta
quienes han centrado su atencion en el tema en las Ultimas décadas, € segundo capitulo
de esta tesis hace un recorrido por las ideas més sobresalientes intentando resumir estas

aportaciones en un cadigo flexible de rasgos que sustentaran la propuesta tedrica del



tercer capitulo.  Dicha propuesta es una conclusion personal de la manera como los
elementos y mecanismos constitutivos del género se orientan a partir de una estética

estable y muy particular a este tipo de narrativa.

En la segunda parte de este trabajo nos concentramos en el desarrollo del relato
breve mexicano partiendo de un panorama general de la literatura de este pais para una
mejor comprension de dicho fendmeno en su contexto histérico y literario. Las ideas
de este estudio cristalizan en su aplicacion practica a la obra de tres autores de relatos
breves destacados en la literatura mexicana. El andlisis de la obra de Juan Rulfo, Juan
José Arreola y Augusto Monterroso arroja conclusiones relevantes que ilustran la
diversidad y originalidad de los mecanismos y estrategias del género asi como la
sintesis que la narrativa breve mexicana hace de los elementos aportados por la

tradicion y la modernidad.

Esperamos que este trabajo sea un aporte valioso alateoriadel relato breve y al
estudio de la narrativa mexicana en particular. Agradezco € apoyo del Consgo
Nacional de Cienciay Tecnologia (México) y del Dr. Antonio Garrido Dominguez alo

largo de mis estudios de doctorado asi como para larealizacion de estatesis.



CAPITULO PRIMERO

1. TRADICION Y MODERNIDAD DEL CUENTO LITERARIO

En este apartado introductorio a la teoria del cuento literario, enfocaremos la
atencion sobre agquellos aspectos de la naturaleza del género que ilustran un proceso
histérico basado en latradicion, pero que con el paso del tiempo consiguen arraigarse en
la literatura moderna actualizando sus métodos expresivos. Gracias a esa tradicion, la
trayectoria de la literatura, y del relato corto en particular, se construye sobre cimientos
solidos y, conforme pasan los siglos, nuestros escritores ensayan nuevas formas
expresivas contagiados por € entusiasmo de las corrientes més innovadoras. La
creatividad de nuestros cuentistas modernos rebusca recientemente las claves de una
expresividad auténtica en los signos del pasado y consigue unir tradicién y modernidad
en los momentos mas representativos de su quehacer literario. Este proceso que llevaa
laliteratura de un pueblo alograr la sintesis entre pasado y presente puede ilustrarse con

aquello que le sucede a relato popular en su transito hacialaletra escrita.

Luis Beltran Almeria analiza este fendmeno en un interesante trabajo titulado
“El cuento como género literario”’. Partiendo de algunos conceptos utilizados por
Mijail Bajtin, Beltran Almeria llega a conclusiones que seran relevantes para los
objetivos de nuestro estudio. Dos conceptos y cinco caracteristicas nos ayudaran a

comprender la importancia de la tradicion popular del cuento en su camino a la

modernidad y su consecuente reconocimiento como género literario. Los conceptos



explican la naturaleza del proceso y las caracteristicas la estabilidad de |os fundamentos

canonicos del género. Empecemos por |os conceptos: oralidad y novelizacion.

En la historia reciente, la critica ha venido dando cada vez mayor importancia a
un subgénero que por mucho tiempo se considero fuera de las fronteras de los géneros
literarios debido a los diferentes usos que la tradicion le dio a lo largo de milenios. El
cuento o relato breve de ficcion fue instrumento de batalla para la religion, la moral, la
pedagogia, la historia o la antropol ogia, por citar algunos gemplos. En nuestros dias, la
cercania del relato corto y la novela ha generado una controversia respecto de la
pertinencia de considerar a este género, aparentemente nuevo, dentro de la clasificacion
de los géneros literarios mayores. La productividad y la calidad demostradas del cuento
en las Ultimas décadas hace necesario tomar una posicion y los criticos y escritores de
cuentos han dejado ver su preocupacion a respecto. Sin embargo, a la hora de las
clasificaciones, € relato breve se muestra rebelde y paraddjico. Por un lado, es un
género que cuenta con unos fundamentos candnicos vigjos y aparentemente estables;
pero, desde otro punto de vista, la originalidad de sus recursosy el difuso margen de

sus posibilidades expresivas |0 hacen un género inconstante y dificil de clasificar.

Esta aparente contradiccion del relato breve, que por un lado tiene constantes
estéticas puntuales y por el otro experimenta en la técnica como ningun otro género,
tiene una explicacion que Bajtin y Beltran Almeria explican claramente y que tiene que
ver con su desarrollo histérico. El cuento nace de la oralidad, la cual le da unos
margenes y parametros fijos y claros que hacen posible la existencia de un canon. Por
muchos siglos su cercania con €l mito y la parébolareligiosa le dieron un caracter ritual

que hacia necesaria una forma que se preservara como sustento de latradicién. El relato



breve formaba parte de la historia religiosa de los pueblos més primitivos y, conforme
fueron pasando los afios, adoptd nuevas funciones convirtiéndose en el comodin de
muchas disciplinas segun la circunstancia cultural, social o politicalo demandara. Sin
embargo, a pesar de su ininterrumpida presencia, el relato breve formaba parte de la
memoria colectiva y por alguna razon no se considerd necesario llevarlo a la letra
escrita hasta hace relativamente poco tiempo. Es justo decir que esta tradicion popular
de contar cuentos para hacer més claras y contundentes ciertas ideas y preceptos sigue
practicandose €l dia de hoy en su forma oral. Sin embargo, paraelamente a esa
tradicion popular ininterrumpida aungque cada dia mas marginal, se inicié en €l siglo
XIX la escritura de cuentos propiamente literarios que pudieran ser apreciados por su
belleza estética. Unido al periodismo y coincidiendo con la novela de folletin que se
hacia cada vez més popular, el cuento literario inicié un proceso de consolidacion cuya

importancia puede apreciarse claramente en nuestros dias.

La oralidad es un primer factor a considerar para entender su desarrollo y los
rasgos necesarios de su canon. La novelizacion, concepto tomado de Bajtin, serd
aquello que explique los cambios estéticos ocurridos en el proceso de literaturizacion
del género. Laestabilidad de las estéticas que caracteriza al relato breve en su fase oral
sufre un proceso de desgaste, asi como la influencia de otras disciplinas y de nuevos
contextos culturales provenientes de la modernidad, proceso a través del cua los

cimientos de su poética fueron matizandose.

El cuento literario antiguo expresa unas estéticas que tienden a agotarse. El didactismo, €l
hermetismo, el folclorismo y su jovialidad festiva son las estéticas asociadas a |la trayectoria historica
del cuento anterior ala modernidad. Todas €ellas sufren un proceso de fuerte desgaste. Las estéticas
serias se debilitan al desaparecer |os movimientos ideol égicos que las sustentan — fundamentalmente
los que conforman la tradicion. Las estéticas serio-comicas se difuminan a su vez porque han
adquirido su sentido por oposicién alas estéticas serias- e patetismo, el didactismo, el hermetismo.?



Pero es la novelizacién lo que, de manera definitiva, afecta sustancialmente la
estética del relato corto y lo vuelve moderno y literario a la vez. Por novelizacion
entendemos, con Bajtin, que €l cuento, junto con otros géneros literarios, se contamina
de la libertad estética de la novela 'y se atreve por primera vez a experimentar con las
reglas de su canon. Este nuevo rasgo de libertad artistica que adopta el relato breve crea
la confusidn existente en nuestros dias; confusion que impide clasificar al género, ya sea
por encontrarse en una etapa primitiva de desarrollo, como es el caso del cuento
popular, o por e contrario, porque se le relaciona tanto con la novela que se llega a
perder de perspectiva la importancia de los rasgos més estables de su canon que lo
algjan visiblemente de ella. Esta particularidad de un género, a parecer tramposo, es
solo la marca que los afios y las diversas funciones que ha gercido a través de su
historia, han dejado en él. El cuento es un género proteico que adquiere nuevos
Ccompromisos estéticos para expresar realidades distintas. Al pasar de ser un producto
de la cultura popular a ser una manifestacion literaria plena su funcion doctrinal se
debilita y en ocasiones desaparece por completo, aunque nunca dejard de expresar 10s
contenidos antropol 6gicos que forman parte de su realidad historica en el grado en que
lo hace toda forma de expresion artistica.  La cercania con otros géneros semiliterarios
también degja su huella en @ cuento moderno, lo que le permite ampliar sus
posibilidades comunicativas a otras esferas literarias o retéricas. De esta forma,

podemos encontrar cuentos liricos y draméticos o cuentos ensayisticos, por g emplo.

Los dos conceptos que hemos sefidlado més arriba nos guiardn a través de
este capitulo en que nos proponemos unir tradicién y modernidad para explicar €l
devenir del género antes de adentrarnos en la teoria literaria del relato breve en su

expresion propiamente artistica.  Para unir estos conceptos iniciaremos tomando como



base los rasgos que Beltran Almeria considera propios del canon tradicional del relato
breve y, mas adelante, haremos un recorrido general por las ideas de M. Bajtin sobre la
estética de la novela para determinar las influencias que este género ha tenido sobre €l
cuento moderno, ilustrando unas y otras ideas con algunos e emplos provenientes del

relato breve mexicano.

Beltran Almeria considera importante delimitar los campos de actuacion del
cuento y la novela antes de entrar en la caracterizacion del cuento canénico. Para
hacerlo, critica a quienes focalizan € problema de la clasificacién de los géneros desde
el punto de vista retérico o tomando como base la orientacion exclusivamente textual en
el andlisis literario de algunas teorias de lanovela. Al querer equiparar cuento y novela
como parte de un mismo género que abarcaria a toda la prosa narrativa, se cae en €
error de no tomar en cuenta aspectos importantes que determinan sustanciamente el
carécter ddl relato corto en su dimension estética. Estos elementos provienen de una
forma anterior a la aparicion de la novela 'y han marcado |la poética del cuento en su

trayectoria historica.

La teoria retdrica de la novela concibe Unicamente la novela como narracién, 0 mejor como €l
género superior de los narrativos. Los géneros narrativos se ordenarian de menor a mayor, yendo de
los géneros narrativos primarios — € chiste, la anécdota, la noticia — a los géneros literarios o
complgjos, fundamentalmente € cuento literario y la novela. Esta concepcion tedrica se ha
desarrollado en los movimientos tedricos de naturaleza retérica —el formalismo, la estilistica, el
estructuralismo, fundamentalmente — e incluso ha buscado definir los universales de la narracion. En
esta linea de pensamiento novela y cuento comparten su naturaleza narrativa y se diferencian
esencialmente por su dimension(...) En todos los casos lo esencial de esta teoria retérica del cuento
se puede sintetizar en tres puntos;

1. Sudependenciade lateoriadelanovelaque se basaen lanarratividad.

2. Su orientacion hacia elementos textuales. Ninguna otra realidad que no sea verba se
contempla.

3. Sureduccion del andlisis literario a esquemas puramente retéricos, que huyen por igual de la
dimension histéricay estéticade o literario. 3



Beltran Almeria coincide en esta apreciacion con Bajtin, para quien €l error
radica en la orientacion de la estilistica tradicional que estudia e lenguaje literario
desde €l andlisis textual partiendo de la descripcion del lenguaje poético. Es un error,
asi lo considera Bajtin, comparar, basandose en e mismo método de andlisis, un
lenguaje “monoestilistico”, propio de los géneros “unilinguales’ como la poesia, con
un lengugje que se articula alrededor de la polifonia linglistica, como es el de la
novela. El lenguaje monoestilistico es artificioso y parte de la lengua pura e
individual. Lo contrario sucede con el lengugje de la novela que tiene como objetivo
ser representativo de los diferentes estratos sociales que estan “vivos’ desde € punto
de vista linguistico. El cuento proviene, a semejanza de lo que la novela busca
representar, de los géneros bajos de la literatura que se desarrollan en la calle, como la
comedia satirica, € chiste, la anécdota, la noticia, y que, a su vez, son fuente de
materiales paralanovela. Lamaneraen que se estructura compositivamente la novela,
dista mucho de las formas creativas de la poesiay no se limita a expresarse a través de
los métodos y técnicas expositivas de la prosa retérica. La orquestacion de materiales
tan diversos provenientes del lengugje organico de la sociedad, de los diferentes
discursos de los géneros literarios y extraliterarios, de los ingredientes personales y de
la originalidad del autor para mezclarlos, hacen de la novela un género literario que

requiere de formas de estudio adecuadas a su naturaleza.

El cuento literario exige hoy en dialo que la novela en otro tiempo. Esto es, que
se le diferencie ya no de la poesia o de los esquemas de la retérica, sino de la misma
novela. S bien la cercania de estos dos géneros a partir de lainfluencia de uno sobre
otro es clara e indiscutible, la poética del relato breve moderno puede explicarse mas

profundamente a partir de aguellos elementos que la marcan y determinan



histéricamente, y que nada tienen que ver con la novela. El meor modo de
aproximacion a estos textos sera aquel que reconozca las particularidades de los
lenguajes y su poética, y que pueda describir la esencia de cada género (novela o
cuento) en correspondencia. Beltran Almeria propone una estrategia de acercamiento

al tema, la cual debera contemplar que:

1. El cuento es un género no sélo auténomo de la novela, sino opuesto por su origen, su
naturalezay su historia.

2. Para definir un género literario nunca bastan los elementos textuales y € cuento no es una
excepcion. Solo el abanico completo de sus elementos enunciativos puede definir un género. Y

3. Comprender la naturaleza del cuento nos debe permitir enunciar lo que A.M. Wright [lama un
cluster of characteristics que van més all4 de los esquemas retéricos de la narracion.*

Un rasgo gue determina el tono y la unidad compositiva del cuento, a diferencia
de la novela, es la relacion que ha tenido desde tiempos ancestrales con €l mito y la
memoria colectiva de los pueblos. Esta dependencia historica entre el mito y el cuento
gue, en otro momento, alcanzd también a la épica es determinante s se quiere
comprender el devenir de los géneros que nacieron de la oralidad. W. Benjamin (citado
en e mismo articulo por Beltran Almeria) afirma que “la lucha entre el alma oral del
cuento (y de otros géneros) y e alma escrita de la novela es el motor de decadencia de
la épicay € paulatino ascenso de la novela’. En € caso del cuento, € haber logrado
actualizarse en la escritura al mismo ritmo de la novela, impidi6 la inminente
decadenciay extincién del género. Sin embargo, algunos de sus rasgos esencial es estan
determinados por la huella de su pasado preliterario. La confluencia del relato corto y
el mito como “memoria transitoria’, imprimen un caracter singular en la expresividad
del cuento moderno. Benjamin opone el cuento a la novela contrastando aquello que
uno hereda de la oralidad y €l otro de la escritura. La“memoriatransitoria’ del cuento

hace da a éste la posibilidad de contar con un sinnimero de historias acabadas sin

10



relacion necesaria entre si para formar, en conjunto, los grandes mitos del pasado. La
misma dependencia existe en € presente cuando relacionamos todas esas historias
acabadas que forman parte de “el gran mito” del hombre moderno, ain cuando, en
apariencia, no tienen que ver unas con otras. Los gemplos son muchos cuando
estudiamos con detenimiento la obra de los mejores cuentistas de nuestro tiempo. Los

mitos personal es se unen alos mitos més generales de la memoria colectiva del hombre.

La novela sigue una ruta distinta. A la “memoria transitoria’, dice Benjamin,
opone la“memoria eternizada” que da el sentido de lavida a partir de laacumulacion de
la experiencia. La novela es vida no acabada y se caracteriza por la ausencia de
moraleja 0 mensgje propia de aquello que no ha concluido y que se aprecia a través de
infinitas miradas y puntos de vista. La unidad temética'y compositiva del cuento, en
contraste, hace necesaria la moralgja o, en e cuento moderno que evita a toda costa ser
preceptivo, € sugerirla indirectamente. Unida a este rasgo y también como
consecuencia de laoposicion oralidad / escritura, esta la situacion de cercania del oyente
con el cuento en oposicion con la soledad de quien se instala en la lectura de la novela
La primera consecuencia del antecedente oral del cuento moderno sobre su poética
“literaria’ es la imposibilidad de desligarse de la necesidad de mantener la unidad de
impresion del relato oral, con lo cua experimenta exitosamente con técnicas que hagan
esto posible en la soledad de la lectura. El cuento moderno ha encontrado formas
originales para actualizarse y equipararse artisticamente a la novela sin hacer a un lado

|os elementos insustituibles de su canon.

Otra oposicion interesante que también se deriva del sustento tradiciona del relato

breve y de la modernidad de la novela, eslatendencia del primero a tono fantésticoy a

11



la preferencia por los temas sobrenaturales, y el marcado estilo realista de la segunda,
consagrado por €l individualismo del hombre moderno. La cultura que se desarrolla
alrededor del relato oral, como puede desprenderse de la interpretacion que hace Beltran
Almeria de “El aficionado a la mentira” de Luciano de Samosata, es una en la que €l
individuo esta * condenado a someterse a las fuerzas sobrehumanas’ como integrante de
una colectividad y de sus creencias. En el didogo de Luciano se critica la posibilidad

de seguir creyendo en las supercherias a que hacen referencia los relatos orales, cuya

estética estd dominada por el dogmatismo mitico, opina Beltran Almeria.

La estética redlista es incompatible con la estética del cuento. Por eso el realismo sblo ha podido
imponerse en condiciones histéricas opuestas a las de la proliferacion del cuento. Esas condiciones
son la desaparicion del dogmatismo —lainstauracion del individualismo, que consagra la M odernidad-
y ladifuminacion de la cultura oral, sometida por la cultura escrita, que impone la supremacia estética
delanovelaen lacreacion verbal °

La tendencia del cuento a la narracion fantastica se explica de esta manera y
tiene sus consecuencias en € relato moderno. Para sustituir las estéticas caducas del
relato oral sin debilitar la unidad compositiva y sus efectos en el lector, € cuento
moderno hace uso de los recursos que hereda de su necesidad de complicidad con €l
oyente. Al introducir elementos imposiblesy recursos hiperbdlicos atrae la atencion del
lector y establece un pacto posible gracias ala predisposicion pragmatica del relato oral
con €l auditorio desde su origen. Al agregar detalles y exagerar la trascendencia de un

suceso, €l narrador incorpora el relato a atractivo mundo del mito y de laleyenda.

El listado de rasgos o caracteristicas del relato breve a que llega en su estudio
Beltran Almeria, y que se derivan de la estabilidad de su canon nos ayudara a distinguir
aquellos elementos heredados de la tradicion de los que, en su version moderna, ha

adoptado el género por influenciade lanovela
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El cuento tiene un cierto canon expositivo. Consiste en respetar las leyes del relato oral.
Esas leyes se pueden sintetizar en tres siguiendo la propuesta del sofista Tedn: claridad,
concision y verosimilitud (entendido por Tedbn como decoro, esto es, revestir a los
personajes de atributos apropiados; y ser convincente en lo inverosimil).

Esa peculiar vision de lo verosimil da cabida en el cuento alo fantastico o, por o menos, a
una cierta dimension de la fantasia. (...) Esta fantasia no nace de la libertad creativa sino de
una nocién mégica acerca de la naturaleza de laverdad... en el cuento se ponen a prueba las
creencias, mediante extrafias situaciones cotidianas, es decir, todo lo que a superar las
escasas fuerzas humanas pone de manifiesto € choque entre lo divino y lo humano...El
cuento pone en contacto lo natural cotidiano con la tradicion, y en ello radica su funcion
esencial. Esa vena tradiciona excluye la novedad, como observan los sofistas y, en la
modernidad, W. Benjamin.

La puesta a prueba de creencias exige la presencia de lamoraleja. En el cuento hay siempre
un didactismo implicito y no pocas veces explicito. Ese didactismo reviste histéricamente
dos formas esenciales: e cuento como pruebay el cuento como gemplo. El cuento en la
Antigtiedad es esencialmente una prueba del concepto magico de la naturaleza de la verdad.
El cuento sirve para confirmar esa creencia mitica, para probar la pervivencia de los dioses
en lo natural cotidiano. El cuento como eemplo es una linea creativa esencialmente
medieval. Naturalmente Esopo, Fedro, Babrio representan la linea gemplar de la
Antigliedad. Lalinea gjemplar supone una estética didactica, cosa que no ocurre con lalinea
probatoria, pero ambas tienen un almainequivocamente retérica. El gjemplo dignifica, tiene
un caréacter formativo; la prueba alimenta lafe...En cualquiera de los dos casos, la moralgja
actla como el producto de una argumentacion, esto es, como €l fruto retérico.

El cuento es un género de naturaleza mixta: serio-comico. En su seriedad conecta con la
tradicion y con la retérica, en su comicidad conecta con el folclore. El cuento es un género
esencialmente folcldrico, que sdlo tardiamente se incorpora a dominio literario. El cuento
literario conserva deformada su naturaleza folclérica.

Otros rasgos que emanan del carécter candnico ora del cuento son el tipismo y el
monoestilismo. Por tipismo hay que entender la resistencia del cuento a los personajes
ricamente caracterizados (los caracteres). Esta gama de personajes solo es posible en
géneros como latragediay la novela, géneros en los que €l espiritu del personaje es esencial
parasu tarea. El cuento, como lasétira, slo admite el tipo, un persongje sin apenas libertad,
gue forma un conjunto sin fisuras con su entorno. Por monoestilismo hay que entender la
resistencia del cuento aintegrar otros géneros —cartas, poemas, €tc.

1.1. El cuento candnico: cinco rasgos distintivos.

Reconoceremos con Beltrdn Almeria estos cinco rasgos como aquellos que méas

claramente explican la relacion del cuento tradicional con su antecedente oral y que

Sientan |las bases para su posterior transformacién hacia lo que conocemos como cuento

literario moderno.

13



Los primeros cuentos que derivaron su nombre del verbo “contar” en su
acepcion de “enumeracion”, fueron aquellos que servian para conciliar el suefio. Los
gue conocemos popularmente como cuentos o relatos orales podian llamarse también de
otras formas. fébulas, gemplos, apologos, proverbios, etc. Algunos de estos Ultimos
siguen contédndose en nuestros dias y se identifican en e grupo de las narraciones
tradicionales que contamos a los nifios. El cuento popular se desarrolla
ininterrumpidamente porque en la sociedad moderna siguen existiendo algunas de las
estructuras y funciones sociales que daban sentido a la proliferacion de relatos de esta
naturaleza. Paralelamente, sin embargo, algunas de estas ficciones fueron cambiando
sus objetivos y recursos, a tiempo que otras nuevas nacian para expresar inquietudes
distintas y ensayar, como formas del arte, aguellos recursos que la novela
experimentaba con éxito. El cuento literario, a diferenciadel relato popular, se propone
inventar ficciones posibles cuyo objetivo final no sea el “fruto retérico” o € vulgar
entretenimiento. Persiguiendo el fin del arte por el arte, € relato literario sustenta su
poética en los cimientos solidos de su canon, pero flexibiliza su estética para crear un
producto algjado de toda intencién retérica y moralizante. Una vez delimitados los
objetivos, algunos escritores deciden conservar los esquemas tradicionales del relato, a
los que estamos tan acostumbrados y que han probado su eficiencia, para esculpir con
ellos bellas obras de arte que conservan las estructuras arquetipicas del relato popular.
Otros cuentistas, méas aventureros, deciden incursionar en |0s recursos y experimentos
de los novelistas. Muchos de ellos son también escritores de novelas, pero con apego a
las reglas establecidas del canon, deciden conservar la lineas fundamentales de esa
normativa y nos ofrecen obras que se acercan a las formas de la novela pero que no

pierden el acento y la esencia de los cuentos. Un recurso muy utilizado por los
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cuentistas y que se deriva de una historia siempre unida a otras disciplinas y de la
flexibilidad que ha observado de la novela, es e hibridismo. La composicion
geneal6gica del relato popular es muy diversa, 1o que le permite recobrar |as estrategias
olvidadas de géneros mas antiguos como la parabola, €l apdlogo o lafabula. También,
en una época mas cercana en €l desarrollo de laliteratura, se le equipara con la cronica,
de la que se separa posteriormente habiéndose enriquecido de sus recursos. Las
influencias, préstamos y transposiciones de sentido son numerosas y pueden encontrarse
en los casos igualmente numerosos de relatos que sustentan poéticas innovadoras o que
explotan los métodos antiguos para crear obras de arte. Asi, podemos distinguir entre
cuentos tradicionales y cuentos modernos, basandonos en la cantidad de elementos que
conservan de su canon o, por €l contrario, en la originalidad con que transforman estos
recursos, ya sea en su forma como en su sentido, horadando en estructuras
antropologicas més sofisticadas, mezclando géneros ya conocidos, valiéndose de los
descubrimientos de otras disciplinas o remontandose a las formas de los géneros

popul ares desde perspectivas originales.

Para apreciar claramente esta diferencia estableceremos, basandonos en las
herramientas otorgadas por €l estudio de Beltran Almeria, las pautas més frecuentes que
podemos encontrar en los relatos tradicionales y modernos, explicando en qué consisten
esas influencias, hibridismos, préstamos o transposiciones efectuadas por |os escritores
modernos.  En e caso de la influencia més determinante que es la de la novela,

recurriremos a las investigaciones de Mijail Bajtin en su Teoria estética de la novela.

Como se deriva de su etimologia, los relatos mas tradicionales “enumeran”

acciones de forma ordenada; es decir, este tipo de relatos se centran en la anécdota y
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van contando sucesos en un orden secuencial claro y ordenado. En ocasiones, y para
variar poco a poco las estructuras en un afan de timida renovacion, el orden varia
iniciandose la anécdota por € final o por el medio, pero sin destruir la logica narrativa,
como lo hacen los autores méas osados. El hecho de que una de las caracteristicas méas
frecuentes de los relatos sea su circularidad, hace posible este cambio en la estructura
sin gran afectacion. La circularidad, tan atractiva en los “redondos’ relatos populares,

es posible gracias a otro factor igualmente importante: el cierre o final.

Los relatos modernos conservan agunas de estas caracteristicas aunque,
flexibilizando la estructura, consiguen expresar en un lengugje més adecuado las
preocupaciones del hombre moderno. Este tipo de relatos buscan enfoques originales
desde | os cuales plantear probleméticas comunes a todos los hombres. Como contraste,
laimportancia de la anécdota disminuye hasta ser dificilmente reconocible y otorgando
mayor relieve a la perspectiva desde donde se observa la problemética o el discurso de
narradores y persongjes. Estos cuentos buscan, en ocasiones, ser tan paraddjicos como
la vida misma, abriendo el espacio en que al lector le sea posible entrar en la lectura
como s la experimentara en carne propia. El resultado es, en muchas ocasiones, la
incertidumbre y la sensacién de impenetrabilidad a la problematica planteada por €l
relato, con lo cual los objetivos de generar una emocién determinada, asi como el de
ofrecer los hechos “como son”, se cumplen plenamente. Estos cuentos juegan a ofrecer
poéticas distintas, reconociendo la importancia que ésta tiene en la satisfaccion de los
objetivos de un cuento. Sin embargo, fundamentalmente, no afectan el edificio formal
de los cuentos candnicos, ya que conservan las normativas esenciales de su estructura.

De esta manera, aunque muchas veces no logremos encontrar las semejanzas, un cuento
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tradicional y un cuento moderno se reconocen igualmente como “cuentos’ y no como

sonetos, noticias, disertaciones, o cualquier otro género literario o retorico.

L os cinco puntos enumerados por Beltran Almeria dan el acento sobre ese edificio
normativo del género en el que podemos encontrar |as razones por las cuales la poética
del cuento nada tiene que ver con la de la novela, siendo que proviene de una tradicion
més estable y antigua. Los accidentes estilisticos, los recursos innovadores y, en
general, ese aire de libre experimentacién dentro de los parametros del arte, son
consecuencias de su novelizacion pero no determinan los elementos fundamentales de
su poética. Asi, una especial ordenacion de los elementos compositivos, del enfoque
mitico o fantéstico de los asuntos, la unidad de impresion que tanto la estructura como
los efectos de ese enfoque hacen posible, la presencia abierta de una moraea o la
sensacion que los cuentos modernos sugieren de una verdad que rebasa los limites del
relato, la limitacién del espacio vital y de las caracterizaciones de sus persongjes, su
acento serio- comico o los giros de sentido en sus finales, son, todas ellas,
caracteristicas comunes a los relatos cortos, populares, tradicionales o modernos que no

se comparten con ningun otro genero.

En América Latina la importancia de la literatura popular, alin presente como
medio de comunicacion y de preservacion de la tradicion, debido a desequilibrio
cultural y econémico que todavia existe en su poblacion, ha hecho posible que los
escritores perfeccionaran la narrativa moderna a partir de los usos locales. Habiéndose
desprendido de aquello que, en lainfluencia literaria europea, era ajeno o superfluo han
encontrado €l equilibrio perfecto entre lo que los géneros bgjos de la literatura de la

cale y e habla cotidiana les ofrecian y aquello que emanaba de la cultura de las
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universidades, las bibliotecas publicas o las pequefias librerias en las que, muchas veces,
solo era posible conseguir los libros de los clasicos. Gracias a esa sintesis de lo familiar
y lo lgjano aplicada a un género tan maleable y expresivo como el cuento, ha sido
posible la factura de muchos de los mejores cuentos de la literatura universal de todos

los tiempos.

“...el nuevo cuento (hispanoamericano) recobra de la tradicion narrativa su sesgo de
pertenencia, esa poderosainsercion en la culturaregiona o nacional, que le provee su certeza; de ali, de
esa apelacion a la cultura provienen el humor que sutura, la comunicacion que identifica, el sentido de
un consenso previo a los desastres, que es un saber comin una suerte de narrador colectivo y
omnisciente, que narra'y nos narra en su memoria hecha de giemplos, toleranciay esperanza. De ali
también los nuevos valores de la cultura popular, esa reserva atavica que puede ser alavez tradiciona y
moderna; una cultura que se renueva en su propia modernidad callgjera.”®

1.2. Laestructura compositiva del relato breve.

El primer rasgo que Beltrédn Almeria considera como constitutivo del canon que

hereda de laoralidad el relato breve es el siguiente:

1. El cuento tiene un cierto canon expositivo. Consiste en respetar las leyes del relato oral. Esas leyes se
pueden sintetizar en tres siguiendo la propuesta del sofista Tedn: claridad, concisién y verosimilitud
(entendido por Tedn como decoro, esto es, revestir a los personajes de atributos apropiados; y ser
convincente en lo inverosimil).

Habiamos hecho referencia més arriba a la manera en que € cuento tradicional
hace uso de la anécdota para dibujar un cuadro 16gico y acabado cuya narracion seguia,
en menor 0 mayor medida, un orden secuencial. El cuento mas experimental, por
contraste, ensaya nuevos enfoques y perspectivas en que la anécdota se difuminay la
manera en que se violenta su estructura pasa a primer plano. Enrique Anderson Imbert

distingue entre cuentos “formales’ y cuentos “informales’ parailustrar esta diferencia.
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Cuento formal: “Veamos primero la anatomia y fisiologia de un cuento formal, clasico. Esla anatomia
de un cuerpo. El texto es unalimitada serie de palabras: principia con la primera, finaliza con la Gltima.
El cuento mas amorfo no podria menos que sujetarse a las formas de esos limites. Una vez comenzado,
tiene que terminar... La funcion del principio es presentar una situacion... La funcion del medio es
presentar los intentos del personaje para resolver ese problema que ha surgido del de la situacion... La
funcion del fin es presentar la solucion del problema con un hecho que vinculado directa o
indirectamente a persongje satisface la expectativa, para bien o para mal, de un modo inesperado...En
conseguir que €l lector esté ala esperareside el secreto del arte clasico de la construccion argumental.”

Cuento informal: “El narrador reemplaza las formas tradicionales con otras que é plasma a gusto de su
paladar...La ausencia de exposicion de antecedentes, explicaciones e informaciones suele dar al
principio de ciertos cuentos una forma de rompecabezas: €l lector esta confundido, perplejo, perdido en
la oscuridad su pregunta no es, como ante €l cuento clésico, ‘ ¢gqué ocurrira en el futuro?, sino ‘¢qué
diablos significa este pasado?’ ’

L os cuentos que nosotros llamamos “tradicionales’ y que se pueden identificar
con los “formales’ de Enrique Anderson Imbert, tienen un principio, un medio y un fin.
Esta |6gica ordenada a la manera numérica es posible encontrarla en los cuentos que se
basan en una anécdota definida a partir de acciones puntuales que pueden seguir ese
orden. Asi, la pregunta ¢qué ocurrira en € futuro? implica que hemos podido apreciar
una accién con antecedentes, que sigue un curso y llega, irremisiblemente, a su fin.
Pero, més allé de una enumeracion indiscriminada de partes que, vista superficialmente,
podria contar dos, cuatro, siete o diez, la division tripartita en que una de esas partes es
un principio y la otra un final, nos remite a una légica particular. El objeto de que una
anécdota cual quiera cuente con un principio es la intencién de dar un antecedente o una
explicacion alo que a continuacién se vaarelatar y que constituira el medio o “tuétano”
de la narraciéon. Este medio constituye la parte central 0 medular del relato, € meollo
del asunto: aquello que tendrd que sostenerse firmemente en los cimientos de su
antecedente y contar su asunto con un cierto grado de interés y decoro. Por ultimo, €l
final, gque en los cuentos mas antiguos funciona de colofon, dard un giro sorpresivo ala
narracion en los cuentos mas actuales. En los antiguos, ese colofon tendra la mision de

dar una ensefianza o moralgja.
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En un cuento mexicano del siglo XI1X escrito por Vicente Riva Palacio (1832-
1896) v titulado “El buen gemplo”, podemos ver claramente la funcion de esas primera
y Ultima partes. Se trata de un cuento que en su tradicionalismo, es giemplo de
perfeccion para los maestros del cuento literario del siglo XX. Esta es laintroduccion

del cuento:

S yo afirmara que he visto lo que voy a referir, no faltaria, sin duda, persona que dijese que eso
no era verdad; y tendria razén, que no lo vi, pero lo creo, porque me lo cont6 una persona anciana,
refiriéndose a personas a quienes daba mucho crédito y que decian haberlo oido de quien llevaba
amistad con un testigo fidedigno, y sobre tales bases de certidumbre bien puede darse fe a la
siguientes narracion:

La justificacion sobre la inverosimilitud del relato que se dispone a contar
predispone al lector sobre 1o que a continuacion se vaarelatar. Sin embargo, contrario a
lo que se piensa, la narracion sigue en una perfecta cama y con un orden que no
permiten dudar de la familiaridad de las acciones que tienen cabida en €l relato. Se
trata de la descripcién de los dias de escuela que un vigjo profesor protagoniza con el
tedio de las lecciones aprendidas de memoria, ya sea en las areas de la moral, las
humanidades o la ciencia. Su consuelo y mejor compafiia es un loro que |lo acompafia a
chocolate en las aburridas tardes de los dias de escuela. Un buen dia €l loro decide
marcharse. Tiempo después, en un vige por la selva, € maestro encuentra a una
parvada de loros que repiten una leccion escolar ala manera de sus alumnos. El guia de

losloros, a ver a su antiguo compafiero, le grita: “Don Lucas, yatengo escuela’.

El “colofén” tiene el mismo propdsito que & “principio” de laironia disimulada:
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Desde esa época los loros de aquella comarca, adelantandose a su siglo, han visto disiparse las
sombras del obscurantismo y la ignorancia.

Como podemos apreciar, €l asunto es una sencilla anécdota no exenta de simpatia.
El fina pretende sugerir algun error en la educacion que equipara la inteligencia de los
nifios a la de los loros. Se entiende el sentido de critica a un sistema de cosas que
preocupa a cierto sector de la poblacion. Como en las fébulas, podemos ver en este
cuento literario de naturaleza “tradicional” o “formal”, una intension critica semejante a
la de la moraleja pero méas acorde con el pensamiento moderno. La esencia de ambos

recursos y su posicion en la estructura compositiva del relato, sin embargo, eslamisma.

El cuento “informal”, por su parte, utiliza técnicas distintas en las que, como
bien lo sugiere Anderson Imbert, el narrador va eligiendo a su gusto e acomodo de las
piezas del “rompecabezas’. Este tipo de cuento, a que nosotros |lamamos “moderno”
toma gjemplo de la libertad experimental de la novela proponiendo estéticas nuevas con
elementos estructurales imprecisos que se adaptan a la poética individual de cada obra.
Pero més ala del capricho del escritor, esas estéticas escogidas tendran una adecuacion
pertinente al tema o enfoque gque quiere sugerir una problemética particular. Se trata de
poner de relieve, mas que las anécdotas, las impresiones. Por eso Anderson Imbert
habla de un lector “confundido y perplgo ante la oscuridad”. No podemos olvidar
tampoco uno de los preceptos del género sefialado por Edgar Allan Poe que reconoce la
importancia del efecto emociona que deben provocar los cuentos. Por otra parte, es
importante hacer énfasis en que las poéticas aparentemente caprichosas del cuento
moderno se conciben con un objetivo claro que es el de reflgjar una situacion contextual
en que € hombre moderno se enfrenta cotidianamente a las contradicciones de su

entorno y de su momento historico.
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El cuento hispanoamericano, gracias a su desbasamiento genérico, posee la extraordinaria
capacidad de cifrar la trama compleja de la actualidad: € desplazamiento del sujeto en la sinrazén
historica. En su breve pero poderosa transgresion, € cuento es la fractura de un cédigo, y en él
prevalece e sujeto de la incertidumbre. Asi, exhibe, encarna o desnuda € sinsentido del codigo y de
toda convencionalidad...®

Como gemplo de un cuento moderno de estas caracteristicas tenemos
“Acuérdate” de Juan Rulfo. En este cuento la palabra que da titulo a la narracion es el
hilo que inicia e enramaje, da giros, se enreday parece perderse en un caos de sucesos
y “chismes’ para, después, volver a encontrar su rumbo y redondear €l tejido narrativo
de la obra artistica. En este cuento, como consecuencia, el discurso se sobrepone a la
anécdota. Si bien se narran situaciones y anécdotas, los giros del discurso sugieren
enfoques, inician pequefios subcuentos aislados que nunca se concluyen en un aparente
caos narrativo gue tiene el objetivo de desvelar verdades a medias para que € lector
sague conclusiones propias y que, S se quisiera prescindir de su contenido, nos
deleitaria con la sencillez local y poética de su discurso. El enredo mismo lo sugiere la
palabra “acuérdate” que se llena de divagaciones a medias y de silencios que pretenden
ordenarse con la réplica nunca recibida de un oyente inexistente o mudo. Esa
provocacion a la réplica nos hace pensar en e papel del lector que habita un espacio
intermedio entre la conversacién y la soledad. También es un buen gemplo del uso que

hacen los narradores modernos de las formas discursivas més familiares y cotidianas.

Acuérdate de Urbano Gémez, hijo de don Urbano, nieto de Dimas, aquél que dirigia las pastorelas
y que murid recitando el “ rezonga angel maldito” cuando la época de la influencia.

Acuérdate que a su madre le decian la Berenjena porque siempre andaba metida en lios y de cada
lio salia con un muchacho.

Acuérdate que nos vendia clavellinas y nosotros de las comprabamos cuando o mas fécil erair a
cortarlasal cerro.

Nos traficaba a todos, acuérdate.
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Sblo que te falle mucho la memoria, no te has de acordar de eso.

Tu te debes de acordar de él, pues fuimos compafier os de escuela y 1o conociste como yo.

Asi continla una narracion en que van apareciendo otros personges y
situaciones gue no se llegan a completar del todo y que podemos juntar ala manera de
los capitulos de una novela o como historias aisladas con un referente coman. Lavirtud
de ordenar de esta manera los elementos del relato es la de atraer a lector a juego de
completar significados e imaginarse situaciones que la lengua maliciosa del narrador
sugiere con ironia. La historia de la Berenjena “que siempre andaba metida en lios’, de
Don Urbano “que murid recitando € ‘rezonga angel maldito’” y otras que € cuento va
desvelando a medias, pueden ser motivo y comienzo de un sinnimero de narraciones en
laimaginacién del lector. De manera que, de ese caos narrativo, surge la posibilidad de
las interpretaciones y el reconocimiento de muchos personajes que viven en un ambito

ficticio, aunque posible.

El cuento moderno rompe con la familiaridad de algunas estructuras a las que
nos habiamos acostumbrado como escuchas de cuentos infantiles o populares, pero, en
esencia, mantiene vivas las condicionantes pragmaticas que eran capaces de despertar
ciertos impulsos y asociaciones en €l lector/ escucha para lograr la satisfaccion estética.
Si bien ahora se busca provocar violentamente al lector con codigos distintos a los
usuales, la ordenacion, la moralgja y los giros finales de los relatos tradicionales
buscaban el fruto retérico provocando la emotividad del lector en un tono més sutil. El
juego pragmético, sin embargo, es esenciamente igual en lo gque se refiere a las
condicionantes que determinan la relacion entre el emisor, € receptor y la capacidad

sugestiva del mensgje.
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“La estructura del cuento no puede ser una sintaxis, sino €l correlato de una
intencién del autor con relacion a un efecto de lectura”® JM. Pozuelo reconoce la
importancia de los aspectos pragmaticos en el cuento porque, para que los efectos del
cuento sean los idéneos, es necesario contar con una estructura unitaria que se logra
cuando el autor inauguray clausura con acierto el relato. El narrador de cuentos debe
tomar en cuenta algo que para otros géneros podria ser una desventaja, pero que para el
buen cuentista constituye la posibilidad de establecer un puente con €l lector que cierre
el circulo de la comunicacion a través de una satisfaccion estética plena. Pero esto sdlo
es posible s en €l relato no faltan aquellos el ementos que el oyente esta acostumbrado a
reconocer y que, i bien limitan la poética del cuento, garantizan en la creatividad del
escritor la clausura del circulo, la estabilidad del género y la satisfaccion estética del

lector.

En lo que serefiere ala concision, tercer elemento inherente al canon expositivo
del cuento, es importante sefialar que forma parte de su complejidad estructural.
Aunque, a primera vista, € relato breve parezca un género sencillo y de fécil
experimentacion, la realidad es que debe existir una adecuacion perfecta y planeada
entre sus componentes que reviste una dificil tarea. La maestria en la técnica
constructiva del cuento no es un don con & que han sido favorecidos todos los
cuentistas. De hecho, pocos son |os relatos breves que consiguen una poética perfecta s
se toma en cuenta la cuantiosa factura de este tipo de ficciones en nuestros dias. Lo
mismo sucede en lalectura, que se cree rdpiday facil. Todo lo contrario, €l cuento exige
mucho del lector debido, por una parte a la concision que invita a la lectura activa para

llenar los vacios informativos y ahondar en las interpretaciones sugeridas y; por otro
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lado, a la necesidad de redondear una impresion que busca ir més alla de la pegqueiia
anécdota, del tiempo y del espacio del relato para ubicarse en la sensibilidad del
auditorio y hacer posible su semiética. En el relato tradicional, la moraea era €
espacio en que se planteaba la problemética de la anécdota. El relato moderno sugiere
una semidtica abierta en donde €l lector ha de sentirse involucrado para compensar la

soledad del libro, como si setratara del derecho alaréplicaen lacomunicacion oral.

Por eso, este género que muchos consideran facil por la brevedad de sus dimensiones, se caracteriza
realmente por su oculta complejidad y por lo delicado de su tratamiento. La perfecta adecuacion que ha
de darse entre formay tema para que un cuento sea considerado logrado estéticamente exige un cuidado
y, sobre todo, una poética intuicidn que no tienen demasiado que ver con €l hacer lento y meditado de la
novela, marcado por el juego de tensionesy de treguas. En la creacion de un cuento solo hay tension y
no tregua. Ahi radica precisamente el secreto de su poder de atraccion sobre el lector.™

Edgar Allan Poe observa esta adecuacion de los elementos desde €l punto de
vista de lo que debe provocar en € lector y la llama “unidad de impresion”. Sus ideas
concuerdan con las de Baquero Goyanes cuando reconoce la necesidad de preconcebir
cada elemento de orquestacion de los materiales del cuento para provocar una
satisfaccion estética en el Ultimo polo de la comunicacion, que es € lector. Paralograr
la poética adecuada a cada tema, €l escritor debe hacer un disefio en el que nada falte y
nada sobre, donde cada elemento tenga una funcién a la manera organica de los seres
vivos. Cada cuento busca sus efectos y las estrategias para lograrlos variaran de
acuerdo a juego de tensiones necesario por su poética particular. Dichas estrategias
pueden ser las estudiadas por |a teoria narrativa y que también interesan a la novela.
Recursos como |os anacronismos, sumarios, elipsis, € relato iterativo o reiterativo, son
igualmente utilizados por el cuento, segin convenga a la configuracion total de su
poética. Pero en e cuento ninglin elemento puede ser gratuito porque los decorados

superficiales son, en la mayoria de los casos, letales, afectando radicamente los
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objetivos estéticos preconcebidos. Tanto en el cuento tradicional como en e moderno,
con matices y modelos semidticos distintos, €l objetivo es dar laimpresién de totalidad,
de proyecto acabado y funcionamiento perfecto. El cuento tradiciona tiende a ser
redondo en la convencionalidad de su estructura compositiva. El relato moderno busca
espacios mas abiertos en los que € contexto se une a partir del sentido fragmentario y

con la participacion activadel lector.

José Maria Pozuelo explica la distincién que hace Gonzalo Sobejano entre
el cuento “fabulistico” y € cuento “novelistico” y que se identifica, una vez més, con
nuestra descripcién de los relatos tradicionales y los modernos. El primero, se
caracteriza porque transfigura el mundo en mito, gemplo o maravilla. En este tipo de
relato, €l acento esta puesto en la buena trama. El cuento “novelistico”, en cambio,
“configura algo de un mundo”; es decir, se concentra en unaimpresion, un testimonio o
un fragmento de la vida. Estos cuentos exponen apenas un minimo de trama. J. M.
Pozuel o coincide con nosotros en la necesidad de separar dos momentos en el desarrollo
del relato, tomando como base su pertenencia a contextos y necesidades historicas
distintas, pero en las que el género conserva su estabilidad en esa capacidad que tiene de
abergar e “germen simbdlico” que da sentido a la imagen finita de un “mundo

infinito”:

“Considero fundamental esta tipologia (cuento fabulistico y cuento novelistico) no sélo por lo que
separa o distingue con la claridad y agudeza con que lo hace, sino también por 1o que une, puesto que en
los dos tipos distinguidos hay un acuerdo comin a ambos de representar |a totalidad, bien en su imagen
global, cerrada y clausurada del cuento tradicional, bien a modo sinecdético, no cerrado, abierto,
guebrado, partitivo, del cuento moderno, que contiene una parte, y representa de modo no perfectivo el
complejo escenario de la vida, con el modo caracteristico de la novela: su caleidoscopico orden abierto
y fragmentado. Pero en ambos es fundamental su vocacion de remitir a una totalidad a la que
simbolizan. Creo que el fundamento de la enorme estabilidad del género radica en este caracter suyo de
ser, en sus dos manifestaciones histdricas, imagen de un mundo, o de una parte, que su estructura
alberga como emblema o como germen simbdlico...En el cuento, como en el cuadro del artista, su
dimensién y concentracion favorecen el efecto modelizador que contiene todo arte de ser modelo finito
de un mundo infinito... El cuento sobrepasa o corona siempre su propia dimensién no por lo que da
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sino por lo que contiene alegdrica o sinecdéticamente. Su elementalidad no es por ello pérdida sino
onll
ganancia.

En conclusion, € relato corto es una narracién concisa que busca provocar una
impresién Unica y total que se hace posible gracias al juego de tensiones en e que los
elementos constitutivos de su poética siguen un disefio acabado y perfecto a la manera
del funcionamiento de los seres vivos. El limite prefigurado por las exigencias del
género no es debilidad sino ganancia, ya que la creatividad del cuentista encuentra las
estrategias que establecen un puente de correspondencia activa entre el lector y €l
mensgje. Esta correspondencia activa permite completar las ausencias del relato
potenciando un sinnimero de posibilidades interpretativas en la imaginacion del lector.
Charles Baxter * observa que, a diferencia de lanovelaen que el personaje se encuentra
en € largo proceso de madurar importantes decisiones morales y en el cuento este
proceso se reduce a momento en que ese persong e tiene que tomar una decision, en €l
“cuento corto” (short short story) lo que podemos observar es la reaccion de ese
persongje y quienes le rodean ante un momento de “tension subita’ en € que yano es
posible tomar una decision. La brevedad, en este caso, se manifiesta ya no solamente
como €l resumen de un largo proceso en un fragmento paradgjico de la vida. Cuando
los limites son aun més restrictivos, el choque moral y sus efectos se potencian al grado
maximo y entonces nos encontramos ante la “tensién stbita’, atébmicay fatal porque €
personaje borra todo rasgo de personalidad y |o que le pasa tiene una trascendencia que
se identifica con la comunidad y afecta a la humanidad misma. De esta tensién dltima
nadie se sava, involucra a género humano en su totalidad. La intensidad del cuento

ultracorto rompe la cuerda por 1o més fino.
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El matiz con que unos cuentos y otros abordan la tragicomedia humana se
radicaliza en proporcion directa con los objetivos de su poética y del drama que
protagonizan. Asi, tenemos los cuentos de anécdota sencilla y facil moralga, los
cuentos cuya estructura laberintica plantea €l enigma de los caminos confusos del
hombre, el que atomiza su propuesta tematica concentrando toda su energia en un nudo
a punto de reventar, como lo hace €l relato ultracorto con sus particulares estrategias y
juegos con la concision extrema del relato. Podriamos enumerar tantas técnicas,
estrategias y poéticas como cuentos logrados existen. Podriamos también aventurar una
suposicion sin temor a equivocarnos, al menos en 1o que se refiere a cuento moderno:
que cada relato que logra satisfacer estéticamente a lector, o hace a través de una
propuesta estética original e irrepetible disefiada especificamente para unos contenidos y

un lengugje propicio y gjustado al mismo.

S6lo como gemplo de las posibilidades que la concision extrema tiene para

generar obras de arte del relato, citaremos a continuacion algunos ejemplos:

De funerales

Hoy asisti al entierro de un amigo mio. Me diverti poco, pues € panegirista estuvo muy torpe.
Hasta parecia emocionado. Es inquietante el rumbo que lleva la oratoria funebre. En nuestros dia se
adereza un panegirico con lugares comunes sobre la muerte y jcosa increible y absurda! con alabanzas
para el difunto. El orador escasi siempre € mejor amigo del muerto, es decir, un sujeto compungido y
tembloroso que nos mueve a risa con sus expresiones sinceras y sus afectos incomprensibles. Lo menos
importante en un funeral es e pobre hombre que va en el atadd. Y mientras las gentes no acepten estas
ideas, continuaremos yendo a los entierros con tan probabilidades de divertirnos como a un teatro.

Julio Torri

Alas
Yo gjercia entonces la medicina en Humanhuaca.
Una tarde me trajeron un nifio descalabrado; se habia caido por € precipicio de un cerro.

Cuando para revisarlo le quité el poncho vi dos alas. Las examiné: estaban sanas. Apenas €l nifio pudo
hablar le pregunté:
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- ¢Por qué no volaste, m'hijo, al sentirte caer?
- ¢Volar? —medijo - ¢Volar, para que la gente se ria de mi?

Enrique Anderson-Imbert

Las virgenes prudentes

Requerida de amores por un pastor y por € Rey Salomon, la Sulamita no duda. Alguna boba,
borracha de romanticismo, habria elegido al pastor vy, transcurrida la luna de miel, hubiese empezado a
sofiar con el Rey Salomén. Ese suefio dorado terminaria por estropearle la vida junto al pastor. En
cambio la Sulamita opta por el Rey Salomoén y después, cuando suefia con el pastor, ese suefio de contigo
pan y cebolla la enaltece ante sus propios 0jos.

Marco Denevi

1.3. Latendencia del relato breve a lo fantastico.

V eamos ahora otro rasgo que el relato breve hereda de su canon y que se puede
observar en la mayoria de los cuentos modernos, a veces como temética central o en

algun otro elemento de su estética: €l tono, laatmdsfera, el final enigmético, etc.

2. Esapeculiar vision de lo verosimil da cabida en el cuento alo fantéstico o, por lo menos, a una cierta
dimensién de la fantasia. (...) Esta fantasia no nace de la libertad creativa sino de una nocién mégica
acerca de la naturaleza de la verdad... en el cuento se ponen a prueba las creencias, mediante extrafias
situaciones cotidianas, es decir, todo lo que a superar las escasas fuerzas humanas pone de manifiesto el
chogue entre lo divino y 1o humano...El cuento pone en contacto lo natural cotidiano con latradicion, y
en ello radica su funcién esencial. Esavenatradiciona excluye lanovedad, como observan los sofistasy,
en lamodernidad, W. Benjamin.

La primera preocupacion del narrador de cuentos que proviene de su naturaleza
como agquel que cuenta historias a un publico presente y con derecho aréplica, eslade
respetar las reglas del “decoro”. La narracion deberd ser clara, concisa 'y verosimil.

Para entender este Ultimo concepto, es necesario analizar la diferencia entre 1o que es
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“ficcional” dentro de un marco normativo establecido por los limites de lo verosimil, y
lo que, excediéndose en las atribuciones generales de la “ficcion”, es, por [lamarlo de
alguna forma, “fantéstico”. Dentro de los parametros de toda narracién ficcional, las
relaciones de dependenciaentrelo real y lo posible (aquello que parece familiar aunque
no sea verificable), tienen ciertas limitaciones que impiden e desfasamiento de una
verdad por los excesos de su copia. El relato breve esta regido por |os mandamientos de
las ficciones narrativas, pero no por su fidelidad a las normas de la verosimilitud olvida
las atribuciones extraordinarias que le otorga su antecedente mitico. Con esta discul pa,
hace uso frecuente de |as estrategias del relato oral que hacen posible “el contacto de lo
natural cotidiano con latradicion” y que, como virtud afadida, ayudan a su poéticaen el

logro de las emociones que el género, seguin |os presupuestos de Allan Poe, le exige.

En primer lugar, analicemos € concepto de ficcién para fijar los mérgenes que
limitan el “decoro” de las narraciones, demandado por el canon expositivo del relato
oral. Realidad y ficcion son &mbitos autbnomos que entran en contacto mediante el
texto literario. Los géneros ficcionales utilizan un cédigo flexible que hace posibleir de
lo particular ficcional a lo universal real. Esto quiere decir que, aunque los mundo
creados por €l texto literario no pueden ser contrastados directamente con larealidad, su
profundidad antropoldgica es tan verdadera como la que sugiere cualquier hecho
cotidiano verificable. El objetivo de las ficciones es construir mundos gue jueguen con
las mismas reglas que nos son tan familiares en la vida real y que, a partir de su
condicion de “espegjos’, lleven a lector areconocer y reconocerse en ciertas situaciones
desde una perspectiva que le sugiera interpretaciones profundas del drama
antropol6gico. Wolfang Iser nos explica en dénde empiezay termina la linea divisoria

entre ambos mundos:
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“Laficcionalizacién empieza donde el conocimiento termina, y esta linea divisoria resulta ser €l
manantial del que surge laficcion, por medio de la que nos extendemos més all& de nosotros mismos
(...)En la novela coexisten lo real y lo posible (...) pero quedaria carente de significado si no
sirviera para hacer surgir las areas escondidas de unas realidades dadas. Disfrutar tanto de lo real
como de lo posible y poder mantener al tiempo la diferencia entre una cosay otra, es algo que se nos
niegaen lavidarea...”*

Las obras literarias atraen porque en ellas se hace posible la visualizacion y
vivencia de probleméticas completas, que nos es imposible atestiguar en la vida diaria.
Por otra parte, la capacidad de generar espejismos crea la condicion de “éxtasis’ en que
el lector, como en |os suefios, esta autorizado a realizar acciones gque le estan vedadas en
el mundo delo real. El megor g emplo de lafuncién que realizan las ficciones literarias
lo encontramos en la novela del siglo XIX que gercié un papel determinante en la vida
de las mujeres de clase media. Emma Bovary o Ana Karenina representan la esposa fiel
y sometida que un dia decide dar rienda suelta a la pasion dormiday hacer realidad sus
suefios de amor imposible mediante e adulterio. El tema de estas novelas cautivo ala
mujer del siglo X1X que vivio a lado de estas y otras heroinas la satisfaccion del deseo
reprimido e inicié la carrera por la emancipacion sexual y social de la mujer. Las
ficciones, para la mujer del XIX, sustituyen la funcion de los cuentos de princesas
hechizadas, descubiertas en el habito de aldeanas pobres y esclavizadas por principes

azules dispuestos arestituirlas de su derecho alafelicidad por el amor.

Pero la funcion de la ficcién se cumple también a otros niveles y en otros
contextos que, como estos, nos ofrecen la posibilidad de potenciar las emociones
mientras asistimos al conflicto moral de nuestros persongjes favoritos. La literatura nos
da la posibilidad de ser juez y parte de historias llenas de emotividad, experiencias

sublimes, dilemas de dificil resolucion, extrafiamientos, y demas situaciones excitantes
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gue nos ayudan a superar la monotonia de la vida. La experiencia de la lectura se
parece, en alguna medida, al suefio pero no debe confundirse con lavulgar mentira. La
mentira niega la realidad verdadera usando un disfraz de falsedad, es decir, suplantando
artificiosamente a la verdad y destruyéndola irremediablemente. La ficcion, por €
contrario, no esconde la verdad, la exalta a través de situaciones posibles pero no
concretas. Las ficciones siguen unavida paraelaalareaidad y su sentido permanecera
mientras siga siendo posible comparar sus referentes profundos con los del mundo

cotidiano.

“...lasmentirasy laliteratura son distintos productos finales del proceso de duplicacién, y cada una
sobrepasa los limites de la realidad contextual a su modo. En tanto que esta duplicidad antecede a sus
formas de realizacion, este traspasar 1os limites puede ser considerado como €l sello de garantia de la
ficcionalizacion. El mentiroso debe esconder la verdad pero, por ello la verdad esta potencialmente
presente en la mascara que la disfraza. En las ficciones literarias los mundos que existen se ven
sobrepasados y, aunque todavia son individualmente reconocibles, su disposicién contextual les hace
perder €l aire de familiaridad. De ahi que tanto la mentira como la literatura siempre contengan dos
mundos: la mentira incorpora la verdad y €l propésito por € que la verdad debe quedarse oculta; las
ficciones literarias incorporan una realidad identificable, y la someten a una remodelacion
imprevisible. Y asi cuando describimos la ficcionalizacién como un acto de transgresion, debemos
tener en cuenta que la realidad que se ha visto sobrepasada no se deja atras; permanece presente, y con
ello dotaalaficcion de una dualidad que puede ser explotada con propdsitos distintos.”*

Las ficciones literarias no pueden ser confundidas con la realidad aungque
utilicen elementos que las hacen familiares y reconocibles. En ello radica su
verosimilitud. Las instrucciones de ambos mundos son tan semejantes que podemos
reconocer nuestra problemética humana con la de personajes inexistentes que viven en
una realidad remodelada artisticamente. Los resultados de sus actos y pensamientos
estan debidamente organizados y preconcebidos por una mente superior gque, aunque
intenta dar naturalidad a los acontecimientos, se inmiscuye secretamente para dar a
conocer un sentido profundo de la realidad. Ese sentido se puede identificar con una
ideologia 0 una perspectiva particular del autor que quiere dibujar un cuadro completo

en donde los personajes elegidos den sentido a una verdad. Los referentes sociales,

32



politicos, psicoldgicos, histéricos, etc., deben dar la sensacion de representar un mundo
tan organico y acabado como el nuestro, con todos los atributos y consecuencias a las
gue estamos acostumbrados. Pero la realidad es que, mientras en nuestras respectivas
realidades esos sucesos nunca se muestran acabados y en ellos es dificil encontrar un
sentido general que explique y de coherencia a las injusticias y los sinsentidos, en las
ficciones literarias este orden esté disefiado con objetivos claros y llega a resoluciones
l6gicas y comprensibles. Por eso resulta un aivio alaincertidumbre cotidiana el poder
acceder a otras realidades que se muestran como g emplos de preocupaciones y dilemas
sin resolver en nuestras vidas. Ejercen la funcion de distractores y calmantes, pero, ala
VEez, NOS permiten ensayar respuestas que, vistas en conjunto, explican mejor la
profundidad moral subyacente a cada toma de posicion en la vida, siempre desde la
perspectiva de esa esfera superior que lo organizatodo. El juego en & que se mueven
los titeres de la ficcion hace inteligible e gran teatro humano en el que, con apariencia
de libertad, nos movemos hombres y mujeres. La verosimilitud es la combinacion

artisticamente perfectaentrelo rea y lo posible.

Los diferentes grados de alejamiento o acercamiento entre el texto deficciony la
realidad delimitaran el campo de lo fantastico y el de lo reconocible. La maneraen que
algunos textos remodelan la realidad puede ofrecernos perspectivas nuevas con que
visualizar referentes que, en otras circunstancias, se mostraban familiares. La literatura
fantastica experimenta tratamientos estilisticos que presentan lo cotidiano bajo una luz
nueva. Tomando ejemplo del relato oral y del éxito que tiene en la generacion de
impresiones radicales en sus escuchas, la narrativa moderna experimenta con sus
estrategias formales para conducir a lector por los mismos laberintos de la

incertidumbre. El relato breve, en particular, tiene una fuente de recursos inacabable.
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Por un lado tiene carta abierta para utilizar o modificar las formas mas comunes del
mito, la leyenda, e cuento de hadas y demas modelos tradicionales del relato oral. Por
otro, remodela la realidad con las estrategias edtilisticas y compositivas mas
vanguardistas, gracias a su recién conquistada libertad artistica. El resultado es una
narrativa sofisticada, Ilena de vericuetos misteriosos y atmosferas que invitan a la
subjetividad, pero que conserva el aire de familiaridad y € atractivo de los antiguos
relatos de “aparecidos’.  El grado de acercamiento o aegamiento de la redidad
dependera de los objetivos teméticos del texto o de la impresién que desea generar.
Este tipo de narraciones adquieren la forma que mejor les convenga segin estén
influidos por los relatos orales como la leyenda, los periodisticos que, a semejanza de la
cronica, intentardn justificarse en el testimonio, o los novelisticos, que buscaran la
coartada psicolégica. El eslabdn que une estas ficciones con la realidad serd el que

mejor se gjuste a género y discurso que reflegje el equilibrio entre ambos mundos.

La presencia del mundo ya no ficciona sino abiertamente fantastico en la
literatura tiene antecedentes remotos. Las primeras ficciones inventadas como
auxiliares de lareligion y de las cosmogonias més antiguas, se expresaron a través de
formas como el mito, la epopeya, la saga, la fabula, la leyenda o e cuento folklérico.
Este tipo de narraciones orales reflgjaban las preocupaciones y fundamentos de unas
culturas cuyo pensamiento giraba alrededor de creencias muy distintas a las del mundo
moderno. Las liturgias, los ritos sagrados, la magia, e mundo de los dioses y
personajes mitol6gicos que dominaban la esfera de lo cotidiano en las sociedades més
antiguas, hacian necesaria la existencia de narraciones que dieran forma a estas
historias. De esa manera, €l relato oral se desarroll6 como parte de este mundo de

creencias. La tendencia a lo fantéstico no era, pues, gratuita, Sino un aspecto de su



naturaleza. La ficcion literaria es posterior a la aparicion de los relatos fantasticos y
busca una concordancia mas directa con la cultura moderna donde, por principio, se
niegan estas creencias como signo de una sociedad guiada por un pensamiento ilustrado
y moderno. La novela anuncia €l nacimiento de la modernidad burlandose de los
vestigios del pensamiento primitivo de la Edad Media, como bien podemos observarlo
en El Quijote de Cervantes. El relato breve en su forma literaria y novelizada intenta
actualizarse bgo los mismos principios, pero no niega su cuna y tiende
sistemdticamente a abordar sus asuntos desde una perspectiva fantéstica aunque
adecuando sus métodos y fondos a pensamiento moderno. Asi, el cuento literario
encuentra en los efectos logrados por 1o enigmatico o lo inexplicable una manera de

abordar la problemética del hombre moderno y protestar contralarealidad.

Para hacer més clara esta necesidad del relato breve de adoptar y adaptar los
model os aprendidos a través de miles de afios, hagamos un breve recorrido por algunas

de las formas més representativas que expresaron las creencias de nuestros antepasados.

El mito, que Vladimir Propp identifica con €l rito, que es el espacio en donde las
creencias exatadas por e mito pueden cumplir su funcion y que en la Antigliedad
Clasica Aristoteles no lo distingue del “relato” (mythos) o estructura narrativa, fue
considerado en las sociedades arcaicas como un relato verdadero que constituia una
forma de fe sobre la verdad del mundo y sus fendmenos. En e mundo mitol6gico no
existe € tiempo cronolégico, los escuchas son transportados a un tiempo primordia en
donde los seres humanos y sus actos son insignificantes frente a la trascendencia divina
delos Diosesy a su fuerza para controlar y dirigir los fendmenos de la naturaleza. Con

el mito, el hombre justifica su presencia en la tierra y explica la mayoria de los
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fendmenos que no estan a alcance de su entendimiento. El mito es el precedente de la

concepcion cosmol ogica de las religiones modernas.

“Lo que tiene de vivo € mito, no es una explicaciéon destinada a satisfacer una curiosidad
cientifica, sino un relato que hace revivir una realidad original y que responde a una profunda
necesidad religiosa’.*®

Para Mircea Eliade, € mito representa la comunicacion oral que se desarrolla
mediante € rito y en donde e sacerdote es el puente entre la sociedad y los dioses. El
mito imprime en la memoria colectiva los simbolos que regian la vida social y religiosa
en las sociedades arcaicas y que en la actualidad se reconocen como formas
arquetipicas, muy apreciadas por la antropologia y la literatura. Cuando esos simbolos
degjan de evocar directamente un pensamiento generalizado, transfiguran su esencia
esotérico- religiosa 'y pasan a formar parte del relato folklorico como formas un tanto
oscuras y aparentemente arbitrarias de sus componentes rituales. Es el momento en que
se da como tal y se explica la “transposicion de sentido” que experimentan los

elementos estables del canon del relato oral. Asi explica Propp este cambio.

Acercade la ulterior formacion del tema, con base en 10 que se ha dicho, debemos imaginar que,
unavez formada, esta trama absorbe en si algunas nuevas particularidades o complicaciones derivadas
de una realidad nueva y mas tardia. Por otro lado, la nueva vida crea nuevos géneros literarios (el
cuento novelado), crecidos sobre un terreno distinto ya del terreno de la composicion y de los temas
del cuento maravilloso. En otras palabras, la evolucion tiene lugar mediante estratificaciones,
sustituciones, transposiciones de sentido, etc., y, por otro lado, mediante nuevas formaciones.” ¢

Las nuevas formaciones del relato oral conservan deformada su esencia
mitoldgica, con lo cual esos elementos rituales se vuelven oscuros porque ya no
corresponden a la coyuntura histérica y religiosa de las sociedades en donde, o que

antes formaba parte de un secreto esotérico sagrado, se ha mezclado con e cimulo de
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elementos serio-comicos, muchas veces prosaicos, de la cultura folclorica. Algunos de
estos simbolos, por razones como ésta, desaparecen y los que la cultura popular
conserva pasan a formar parte del imaginario de las sociedades modernas. Los cuentos
folcléricos sustituyen los rituales de base esotérica manteniendo algunas de sus
estructuras y arquetipos. De ahi la sacralizacion que sufre un producto concebido bajo
principios muy distintos pero que, en su desarrollo, se desenvuelve con familiaridad
entre las esferas sociales que son responsables de preservar la tradicion en la mayoria
de las culturas. Los cambios en las bases ideol 6gicas de las sociedades proceden de las
élites de intelectuales que establecen |os contactos con otras culturas. En la base socid,
estos cambios Ilegan muy tarde, cuando |os usos que han perdido vigencia se conservan
como parte de la tradicion popular, pero cuyo significado primario ha cambiado de
sentido y es cada dia mas dificil de rastrear. Las generaciones que transmiten de padres
a hijos estas tradiciones, antes slo manejadas por € representante sacerdotal de la
comunidad, han sacralizado con el uso los significados mitologicos profundos pero
conservan sus estructuras y arquetipos como parte de la memoria colectiva de sus
respectivos pueblos. Muchos relatos que hoy conocemos se han transmitido de esta
manera, algunos forman parte de los cuentos y juegos infantiles como las rondas y

canciones, representaciones draméticas y leyendas.

Laleyenda es un caso que ilustra estas transformaciones. Parte de una intencion
propagandistica de la Iglesia de dar a conocer las vidas de los santos a partir del
sensacionalismo y € encomio. Es una combinacion de relato popular de base
imaginativa 'y narracion con fondo de verdad historica. La leyenda sustituye, en cuanto
a su funcién, a los relatos mitolégicos en la narracion que hace de las vidas de los

santos. Nacidas en un contexto distinto, las historias de estos persongjes, en que se
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anaden elementos prodigiosos para atraer la fe y € interés, bien podrian contrastarse
bajo fundamentos religiosos distintos, con los episodios épicos de los dioses y
semidioses de la mitologia de otras culturas. El vocablo leyenda, con e paso del
tiempo, designa alos relatos de natural eza prodigiosa o burdas exageraciones y adquiere
un sentido peyorativo. Cuando estos materiales pasan a formar parte del folclore, la
leyenda adquiere la funcidén de preservar la memoria de persongjes o fendmenos
sobrenaturales, de educar y de dar un modelo de conducta social. El adoctrinamiento es
una de las funciones méas comunes que adoptan los relatos de mayor tradicion y edad en

Su proceso degenerativo.

Entre el mito y la leyenda tenemos la epopeya que también incorpora elementos
histéricos e imaginativos en su estructura.  Se trata de poemas extensos que relataban,
en un principio, sucesos histéricos pero que, a estar en contacto con las exigencias
subjetivas de la imaginacién colectiva, fueron incorporando sucesos sobrenaturales en
las descripciones de las hazafias de los héroes. Este tipo de narraciones adquirieron
caracteristicas sobrenaturales debido a la necesidad reivindicativa de las conquistas de
los pueblos que supusieron los actos de estos persongies. De ahi la relacién entre la
epopeya y € poema épico que incorpora elementos historicos y sobrenaturales
convirtiendo las hazafias de estos héroes en mitosy leyendas.  El folclore popular esta
lleno de estos g emplos que sirven como modelo a la narrativa fantéstica tradiciona y

posteriormente, matizados, ala moderna.

La sagay la fabula son formas cercanas a la epopeyay a mito. La diferencia

principal de la saga es que sus finales son siempre tragicos, actitud pesimista con la que

desmitifica los motivos esenciales de la épica para crear mitos propios 0 proponer
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planos individuales de interpretacion. La fabula, por su parte, un relato breve y
dialogado cuyos principales persongjes son animales con caracteristicas humanas, es
otra de las derivaciones del mito en la narrativa popular. Su funcion es la de comparar
ciertas conductas habituales de los animales con los vicios humanos para dar una
ensefianza a través del ggemplo. La fébula es un superviviente de los relatos fol cloricos
més antiguos y la podemos encontrar incluidatanto en algunas cosmogonias de pueblos
ancestrales como en libros infantiles 0 en antologias de relatos modernos con un

humor algo més &cido:

La Mosca que sofiaba que era un Aguila

Habia una vez una Mosca que sofiaba que todas las noches sofiaba que era un Aguila y que se
encontraba volando por los Alpesy por 1os Andes.

En los primeros momentos esto la volvia loca de felicidad; pero pasado un tiempo le causaba
una sensacion de angustia, pues hallaba las alas demasiado grandes, €l cuerpo demasiado pesado, €l
pico demasiado duro y las garras demasiado fuertes; bueno, que todo ese gran aparato le impedia
posarse a gusto sobre los ricos pasteles o sobre las inmundicias humanas, asi como sufrir a conciencia
dandose topes contra los vidrios de su cuarto.

En realidad no queria andar en las grandes alturas, o en los espacios libres, ni mucho menos.

Pero cuando volvia en si lamentaba con toda el alma no ser un Aguila para remontar montafias,
y se sentia tristisma de ser una Mosca, y por eso volaba tanto y estaba tan inquieta, y daba tantas
vueltas, hasta que lentamente, por la noche, volvia a poner las sienes en la almohada.

Augusto Monterroso

Esta moderna fébula de Monterroso ilustra la manera en que e cuento literario
flexibiliza sus moldes y estructuras para, con un sentido de la parodia y una moralgja
ago mas complejas, seguir haciendo uso de las formas heredadas por el relato
milenario. Cuando € mito, la leyenda o la fabula se hacen conscientes de su nueva
funcion y sentido al pasar a ser parte de la esfera de las ficciones narrativas, surge €l
cuento primitivo que es un puente entre el relato oral y e cuento fantastico moderno. El
relato primitivo se desarrolla en la Edad Media. Los motivos y matices del elemento

fantastico o sobrenatural adoptan el carécter de critica social, como podemos observar
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en los Cuentos de Canterbury, de Chaucer. También en esta época se dan a conocer las
compilaciones de cuentos provenientes de Oriente y los relatos satiricos y redistas, o
Fabilaux, de la literatura francesa medieval. En e Renacimiento se adhieren a estas
narraciones los novellieri italianos para configurar €l conjunto de ideas que orientaran el
referente profundo de los relatos fantasticos en e futuro. Asi podremos ver dos
tendencias generales que estos motivos inspirardn en la narrativa tradicional y moderna:
por un lado, los relatos més tradicionales y apegados a las estructuras del relato ora
adoptaran la perspectiva que Beltran Almeria considera uno de |os rasgos canénicos de
este tipo de narraciones, la de expresar “esa nocion magica acerca de la naturaleza de la
verdad”; por otro, los relatos que inician la modernidad literaria del cuento, enfocarén

estos motivos haciala critica social.

Un buen gjemplo del trénsito entre € relato popular, sélidamente afincado en la
memoria e idiosincrasia colectiva, y e cuento literario, cuyos motivos y moldes son
rescatados del folclore por |os intel ectual es decimondnicos con lavistay el pensamiento
orientados a la modernidad, es € cuento mexicano de José Maria Roa Bércena cuyo
titulo es “Lanchitas’. El cuento se basa en una historia muy semejante a las leyendas
populares mexicanas que tratan sobre “aparecidos’. Se trata de la transformacién que
un clérigo ilustrado sufre a consecuencia del contacto con e mundo de los muertos a
través de la confesion hecha por € fantasma de un hombre muerto y emparedado hacia
muchos afios. La anécdota podria haber sido tomada del imaginario popular sin
necesidad de matices ni adecuaciones, pero lo que interesa a nuestro trabajo son los
comentarios que el autor de este cuento hace sobre la conveniencia de tomar en serio

estetipo de creencias, todaviavivasen latradicion popular:



“¢Quién no ha oido alguno de tantos cuentos, mas o menos salados, que la tradicion oral va
transmitiendo a la nueva generacion? Algunos me hicieron reir mas de veinte afios ha, cuando acaso
aun vivia el personaje, pero sin que las preocupaciones y agitaciones de mi malhadada carrera de
periodista me dejaran tiempo ni humor de procurar su conocimiento.”

El autor no sdlo reconoce la permanencia de estas tradiciones como parte del
folclore popular calificandolas de “saladas’ sino que ademéas da un juicio sobre € dafio

gue ciertas lecturas ocasiona en la mentalidad de las clases medias:

“Uno de los mayores obstacul os con que, en los tiempos de ilustracién que corren, se tropieza en €l
confesionario, es el deplorable efecto de las lecturas, aun de aquellas que a primera vista no es posible
calificar de nocivas. No pocas veces me he encontrado, bajo la piel de beatas compungidas y feas, con
animosas Casandrasy tiernasy remilgadas Atalas...”

Sin embargo, nuestro ilustre intelectual da crédito a las ensefianzas de la sabiduria
popular reconociendo que, a haberse producido la transformacion del inteligente y culto
padre Lanzas en el afectado de Lanchitas, Dios dio a la humanidad un ser con mejores

atributos:

“Con infatigable constancia siguié desempefiando las tareas mas modestas del ministerio
sacerdotal, dando sefialada preferencia a las que méas en contacto le ponian con los pobresy los nifios, a
quien mucho se asemejaba en suS conversaciones y sus gustos. ¢Tenia, acaso, presente el pasaje de la
Sagrada Escritura relativo a los parvulos? Jamas se le vio volver a dar € menor indicio de enojo o de
impaciencia; y si en las calles era casual o intencionalmente atropellado o vejado, continuaba su camino
con la vista en € suelo y moviendo sus labios como si orara. Asi le suelo contemplar todavia en €l
silencio de mi alcaba, entre las nubes de humo de mi cigarro; y me pregunto si a los ojos de Dios no era
Lanchitas mas sabio que Lanzas, y si 10s que nos reimos con la narracion de sus excentricidades y
simplezas, no estamos, en realidad, mas trastocados que el pobre clérigo.”

El cuento literario moderno, continuador del pensamiento racionalista del
intelectual decimononico, focaliza la cuestion desde su capacidad para provocar ciertos
efectos en el lector. En una etapa posterior a la de la aparicion del cuento que hemos

mencionado y, habiendo superado este tipo de cuestionamientos acerca de la pertinencia
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de conservar y dar importancia a las creencias del pueblo, €l relato moderno abre las
puertas a otras posibilidades en el uso de este recurso. El cuentista, heredero de esta
temética pero con la necesidad acuciosa de Ilamar |a atencién sobre otros contenidos,
opta por utilizar el elemento fantastico como recurso que permita horadar en los
misteriosos laberintos del inconsciente o en la posibilidad de fendmenos que, en su
radical inverosimilitud, consigan abrir nuestros ojos a lo que de absurdo e imposible
tienen los hechos comprobables.  Este tema es ampliamente estudiado en nuestros dias.
Gracias a €llo es posible observar en la literatura fantastica una variedad de
manifestaciones que expresan, con sus respectivos matices, la complgjidad de las
perspectivas a través de las cuaes se puede conocer mejor a hombre. Asi, tenemos
literatura surredista, fantéstica, mégico redista, realista maravillosa y de ciencia
ficcion, por giemplo. Lo que une a estos modos de narrar a través de |o desconocido es
tal vez la necesidad que tiene e hombre moderno, cuyo contexto hace imposible la
aceptacion de antiguas creencias, de dar una razén de ser al vacio existencia que han
dejado, a abandonarnos, los dioses del pasado. Cualquiera que sealarazony e matiz
con que se mire el fendmeno de la suprarealidad, lo cierto es que lo fantastico en la

literatura ha seguido una trayectoria solida.

Tzvetan Todorov en su Introduccion a la literatura fantastica plantea el asunto
de las variaciones del tema de lo fantéstico desde la perspectiva de los efectos que
provoca en el lector. Lo que determina el matiz del texto sobre lo fantéstico es el
momento en que €l lector tiene que tomar una decision respecto de la posibilidad del
fendbmeno que rompe las leyes de la naturaleza conocidas. Si €l lector reconoce que es
incapaz de explicar el fendbmeno y acepta la posibilidad de dichos sucesos, nos

encontramos antes o que denomina como “maravilloso”. Si, por € contrario, €
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fendmeno se explica por factores conocidos aunque no comunes como el suefio, e uso
de sustancias psicotropicas o circunstancias parecidas, entonces nos encontramos ante lo
“extrafio”. Todorov parece reconocer la importancia de la comunicacion pragmética en
donde la situacion en que ambos interlocutores estan presentes y forman parte
igualmente importante de ese proceso, hace necesario tomar en cuentalos efectos que el

mensgj e tiene en el escucha.

Esta es una caracteristica también inherente a la tradicion del relato oral y es por
ello que el cuento moderno ha debido adoptar las cualidades de este recurso. Los
objetivos del relato oral estaban, sin embargo, muy aejados de los del cuento fantéstico
moderno. Laactitud ritual que se teniaal ser testigo de los relatos de base esotérica era
la de preservar una tradicién que descansaba en €l respeto alos dioses, héroes y hazafias
de un pueblo. Esa funcion ritua del relato mitolégico o la parabola se conserva en las
religiones modernas que, a igual que en el pasado, dan fundamental importancia a la
credibilidad de dichos fendmenos y persongies. El cuento moderno los desmitificay,
para reflgjar las preocupaciones de su tiempo, apuesta por estructuras, giros y juegos
que provoguen a intelecto. La transposicion de sentido que se da en e cuento
moderno, aungue reconoce la necesidad de lo fantastico como recurso, estara orientada
hacia otro descubrimiento que aquejay provoca inquietudes igual mente trascendental es:
el del sentido delaviday lacondicion del ser humano. El elemento fantéstico se vuelve

un pretexto para escarbar en las profundidades mas inverosimiles del hombre.

El recurso estético de lo “fantastico” empieza a preocupar a los escritores y
criticos en e siglo XIX, aunque podemos encontrarlo en la literatura desde muchos

siglos antes. en los escritos del infante Don Juan Manuel en € siglo XIV; los de



Rabelais en e XVI; de Quevedo en e XVII y; en el XIX los de Hoffmann. Los
diferentes matices que adquiere lo fantastico, como sefialdbamos mas arriba, han dado
pie alos estudiosos del tema para intentar definir este componente de la literatura desde

diversas perspectivas. Todorov'” hace un listado interesante de dichas definiciones:

Olga Reinmann: “El héroe siente en forma continua 'y perceptible la contradiccion entre los dos
mundos, €l deloreal y el delo fantastico, y € mismo se asombra ante cosas extraordinarias’

Castex: “Lo fantastico se caracteriza por una intrusion brutal del misterio en €l marco de la vida
rea.”

Louis Vax: “El relato fantéstico...nos presenta por lo general a hombres que, como nosotros,
habitan el mundo real pero que de pronto se encuentran ante lo inexplicable.”

Roger Cadllois: “Todo lo fantastico es una ruptura del orden reconocido, una irrupcién de lo
inadmisible en el seno de lainalterable legalidad cotidiana.”

H.P. Lovecraft: “La atmdsfera es |o mas importante pues €l criterio definitivo de la autenticidad
(de lo fantastico) no es la estructura de la intriga sino la creacion de una impresién especifica... Por tal
razén, debemos juzgar el cuento fantastico no tanto por las intenciones de autor y los mecanismos de la
intriga, sino en funcién de laintensidad emocional que provoca... Un cuento es fantastico simplemente si
el lector experimenta en forma profunda un sentimiento de temor y de terror, la presencia de mundosy de
potencias insolitas.”

Peter Penzoldt: “Con excepcion del cuento de hadas, todas las historias sobrenaturales, son
historias de terror, que nos obligan a preguntarnos si 10 que se toma por pura imaginacién no es, después
de todo, realidad.”

Estas definiciones abordan el problema desde perspectivas que van de considerar
lo fantéstico como € tema central de algunos textos, hasta verlo como un recurso o
componente gue crea una atmoésfera especifica en donde es facil atrapar a lector y
ocasionar en € una impresion de terror gjena a sus esgquemas cotidianos. Lo que, ami
manera de ver, resata en estas conceptualizaciones es la intencion de abarcar un
catdlogo muy amplio de obras y contextos en los que esta presente lo fantéstico. Las
definiciones buscan por naturaleza generalizar aquello que definen y caen ya sea en
simplificar el fendmeno o en describir aquello que ha sido o mas representativo hasta el

altimo periodo de su actualizaciéon. Asi, para Peter Penzoldt, por g emplo, la literatura



de terror es la mas representativa o la Unica que conoce en € amplio panorama de lo
fantastico. A Lovecraft le preocupa definir aquello que él mangja con familiaridad en
sus propios escritos. Tal vez quienes se centran mejor en la concepcion general del
fendmeno son quienes lo definen como una ruptura del orden conocido o como una
irrupcion de lo inexplicable o sobrenatural en el seno de lo cotidiano. Sin embargo, si
regresaramos a la concepcion mitica del relato oral en donde los seres de esa
suprarealidad eran aceptados como verdaderos y sus hazafias como naturales,
estariamos fatando a la verdad. Sin ir muy Igjos, en la literatura contemporanea €l
realismo magico presenta esos fendmenos en convivencia natural con lo cotidiano y de

esaformalos ven todavialos habitantes de muchas poblaciones de Américalatina.

Quiza no seatodavia el momento de llegar a una verdad absoluta en este estudio
que, por otro lado no es uno de sus objetivos. Lo que nos interesa es entender esas
suplantaciones y transposiciones de sentido de las que hablaba Propp y que explican
mejor e fendmeno en su trayectoria histérica. Las verdades a las que Ileguemos no
dejaran de ser parciales mientras la literatura siga siendo un medio de expresion vivo.
Todorov no se detiene en estas descripciones, sino que va més lejos. Distingue cuatro

niveles que ayudan al andlisis literario del texto fantéastico:

1. Nivel del enunciado: En ocasiones |o sobrenatural se produce cuando una expresion figurada
se interpreta en su sentido literal. Esta expresion funciona como anuncio de un
acontecimiento fantastico posterior.

2. Nivel delaenunciacion: El utilizar la primera persona en la narracién de la mayoria de las
historias en que los elementos sobrenaturales se presentan, facilita la vacilacion fantéstica,
ya que la objetividad del narrador en primera persona puede ponerse en tela de juicio
facilmente.

3. Nivd sintéctico: Es €l nivel de la composicion. En este nivel, desde €l principio hasta el
final, el orden tiene mayor nitidez que en otros tipos de relatos. A esto se le denomina
“temporalidad irreversible”.

4. Nivel semantico: Al respecto, Todorov habla de dos tipos de temas en lo fantéstico: los
temas del “yo” y los temas del “tU”. Los temas de “yo” cuestionan los limites entre la
materia y e espiritu, mientras que en los temas del tU se habla de excesos sexuales, sus
transformaciones y perversiones, en relacion con la crueldad y laviolencia.
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Independientemente de las conclusiones personales a las que Todorov llega en
este trabajo, creemos que esta labor de clasificacion hecha para € andlisis literario de
textos, nos ayuda a distinguir los campos de influencia del componente fantastico en
cada texto. A primeravistay, relacionando estas ideas con textos conocidos, se puede
ver en e estilo de Rulfo una tendencia a utilizar este recurso en el nivel del enunciado,
haciéndolo parte de la prosa poética de sus textos que, por muchos, son considerados
realistas. Lo fantastico facilitado en el nivel de la enunciacién puede verse en algunos
cuentos de Julio Cortézar, por egemplo en e de “Silvia’, donde € narrador y
protagonista tiene tal confusion de sentimientos respecto del amor, €l suefio, la nostalgia
de un tiempo pasado, etc., que el fendmeno fantastico tiene espacio libre para moverse
en la subjetividad generada por e relato. Y asi podriamos seguir corroborando estas
ideas con gjemplos, si tal fuera el objetivo de nuestro trabgjo. Pero no quiero limitar el
recorrido que hemos comenzado por las diferentes concepciones modernas de lo

fantéastico a un solo estudio del tema

En nuestro lado del hemisferio tenemos también algunos criticos y escritores
preocupados en estudiar el tema. Adolfo Bioy Casares en e prélogo a su Antologia de
|la literatura fantastica'® cuyo crédito comparte con Jorge Luis Borges, habla de otros
aspectos interesante a considerar en el andlisis de estas narraciones. Los primeros
argumentos que utilizaron e fendmeno de lo fantastico en sus textos, giraban alrededor
de la aparicion de algun fantasma. De ahi que la descripcion de la atmosfera fuera de
vital importancia. Sin embargo, aquello que sefidla Lovecraft como fundamental en el
cuento fantéstico, es decir, la capacidad de la atmosfera para crear ciertos efectos

mediante los que se experimentara un “profundo sentimiento de terror”, fue perdiendo
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vigencia. Con el paso del tiempo, |os lectores se acostumbraron a considerar el ambiente
como anuncio de las peores calamidades y, con ello, € factor sorpresa desaparecia.
L os argumentos fantasticos han cambiado a traves de los afios. Bioy Casares reconoce
tres que han sido muy utilizados en la literatura universal: argumentos en donde
aparecen fantasmas (Ireland y Loring Frost); los vigjes por € tiempo (el ggemplo de la
méquina del tiempo en Wells) y; los tres deseos (el Sendebar, Las mil y una noches, €l
Kamus). Bioy Casares, a igual que Todorov, clasifica los cuentos fantésticos; en este

caso, seguin su explicacion:

“a) Los que se explican por laagencia de un ser o de un hecho sobrenatural .

b) Los que tienen explicacion fantastica, pero no sobrenatural ...

¢) Los que se explican por laintervencién de un ser o de un hecho sobrenatural,
pero insindian, también, la posibilidad de una explicacion naturad (...); los
gue admiten una explicativaalucinacion. Esta posibilidad de explicaciones
naturales puede ser un acierto, una complejidad mayor; generalmente es una
debilidad, una escapatoria del autor, que no ha sabido proponer con
verosimilitud lo fantéstico.” ™

La literatura del todo el mundo ha incursionado en el tema como |o demuestran
las observaciones de Todorov y de Bioy Casares. En Latinoamérica no nos hemos
quedado atraés y, en los ultimos afnos, |os gjemplos de esta literatura se han situado entre
los de mejor calidad estética. Su ascenso a las esferas de la literatura universal tiene que
ver directamente con e desarrollo del cuento moderno en estas regiones del mundo.
Jorge Luis Borges y Julio Cortazar son, tal vez, los mas reconocidos practicantes del
género. Cortazar ha encontrado una complegjidad particular en la concepcion moderna
del género y, através de un estilo y unas ideas propias, ha intentado describir en varias
ocasiones los fundamentos de lo fantastico en su obra. Los elementos presentes en

nuestra vida rutinaria, a los que no prestamos ninguna atencion, podrian encerrar
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mecanisSmos que nuestro cerebro no aprecia, originando situaciones inexplicables que

deciden hacerse presentes cuando menos las esperamos:

(Lo fantastico) “es algo absolutamente excepcional, pero no tiene porqué diferenciarse en sus
manifestaciones de esta realidad que nos envuelve. Lo fantastico puede darse sin que haya una
manifestacion espectacular de las cosas (...) lo fantastico es la indicacién siibita de que, a margen de las
leyes aristotélicas y de nuestra mente razonante, existen mecanismos perfectamente validos, vigentes, que
nuestro cerebro 16gico no capta, pero que en algunos momentos irrumpen y se hacen sentir...

Un hecho fantéstico se da una vez y no se repite; habra otro, pero el mismo no vuelve a producirse.
En cambio, dentro de las leyes habituales, una causa produce un efecto y, dentro de las mismas
condiciones, se puede conseguir €l mismo efecto partiendo de la misma causa... El hecho fantastico se da
una vez, porque evidentemente corresponde a un ciclo, a una serie de acciones e interacciones que
escapan completamente a nuestra razén y a nuestras leyes. Y, sin embargo, se llega a sentir como
presente, pero por laviaintuitivay no por laracional.”*

Volviendo a los matices con que se expresa € componente fantéstico en los
diferentes estilos de los autores, hemos de reconocer otras pautas de comportamiento de
este recurso en los escritores de nuestro tiempo. Habiendo escogido € eemplo
latinoamericano como aquel mediante el cual se expresa en calidad y cantidad la mas
representativa veta de lo fantéstico en la literatura moderna, intentaremos abarcar de
manera general los rasgos de esas variaciones desde otro punto de vista Jaime
Valdivieso distingue entre “realismo fantéstico” y “realismo mégico” para estudiar dos
estilos muy presentes en la literatura de América Latina. El “realismo magico” es una
vision de la realidad que precede a la literatura y que se relaciona con el estado de
creencias alrededor del cual se desenvuelven laleyenday € mito. Eslaconstatacion de
que, en e relato moderno, las constantes fundamentales del canon del relato oral se
conservan a través de |os 0jos de narradores que han vivido en contacto directo con este
estado de creencias. El realismo magico es la realidad modelada desde esa nocién
magi ca acerca de la naturaleza de la verdad que ligalo cotidiano con lo tradicional. Los
escritores latinoamericanos han querido rescatar estas formas miticas de |las narraciones

orales imbuyéndolas de un sentido en que se traduzcan las inquietudes del hombre



moderno del tercer mundo que vive los contrastes de un estado primitivo dentro de una

civilizacion moderna

El “realismo fantéstico” se da en una etapa més avanzada en € desarrollo de la
literatura, afirma Valdivieso; una etapa en que ciertos escritores intentan dar una
explicacion a la realidad que no se ve, inventando una realidad paralela. Esta opcion
expresiva se relaciona con la aparicion de ciencias como la gnoseologia o la metafisica
en el siglo XVII1, dice Valdivieso?, y la podemos ver por primera vez en los escritos de
Lewis Carroll, Hoffmann, Swift, Mary Shelley, Stevenson y Allan Poe. En € siglo XX,
las nuevas disciplinas cientificas como la psiquiatria o la antropologia, aportan a los
escritores otras perspectivas desde donde interiorizar |as preocupaciones fundamental es.
Una vez colapsado el mundo de las creencias y del dominio de las religiones, el siglo
XX ofrece explicar € sentido de la vida y de lo desconocido por mediacién de la
ciencia. El elemento fantastico pasa, de ser un elemento de la tradicion y de la fe, a
vincularse con una nueva actitud fanatica ante la ciencia y la tecnologia que todo lo
pueden y todo lo explican. Asi, muchas narraciones que entran en el catdlogo de la
literatura fantéstica explican esa segunda realidad como un espacio bgjo € dominio de

lalogicairracional del suefio o de los deseos reprimidos del subconsciente.

En los siguientes gemplos, queremos mostrar la diferencia entre estas dos
concepciones de la realidad en dos cuentos breves. El primero se relaciona con una
leyenda de los tiempos de la inquisicién en México, y € segundo, dibuja con la
perfeccion de los cuentos, en donde la economia del lenguaje hace posible el juego de la
satira con la incertidumbre, una escena dominada por la atmésfera del suefio y del

deseo. “La Mulata de Cérdoba’, de José Bernardo Couto, procede de una leyenda
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popular que fue tan conocida en México que por mucho tiempo formé parte de la

fraseologia de las clases popul ares:

“Frase muy general era oir, cuando se trataba de cosas dificiles, imposibles a veces, en negocios,
amorios, apuestas, obstaculos que vencer o algo por € estilo el que se dijera: j...Ni que fuera la Mulata
de Cordoba...! Sobre todo en las clases modestas y humildes, como refran popular, como algo que se
escuchd en la nifiez y que después, de padres a hijos, pasd como vulgar consga o tradicion
inexplicable.”

La Mulata de Cérdoba, dice la tradicion, era una hechicera que fue apresada por la
inquisicion. Era una mujer por la que no pasaba el tiempo, ya que nadie podria asegurar
S era joven o vigja. Nadie sabia de donde venia ni en qué lugar vivia. Se decia que
tenia el don de la ubicuidad. Con invocarla en cualquier momento se aparecia y
encontraba el remedio a toda clase de enfermedades o desdichas, no habia imposibles

paraella

“Estando ya préximo el dia en que se verificaria € auto de fe para sentenciar a la Mulata de
Cordoba, quien probablemente seria una victima mas del quemadero, sucedié algo inconcebible, y para
describirlo precisa que entremos en la mazmorra en que se encontraba presa, viéndose pintado en una de
aquellas sucias paredes con un pedazo de carbon un barco como s fuera surcando los mares. El
carcelero queddse mirdndolo y la Mulata, riéndose con socarroneria, le pregunto si le faltaba algo a ese
buque.

- Pueslefaltaandar —dijo el carcelero.
- Puesmira como anda — contest ella —y mira también cémo no marcha solo.

Y diciendo esto, la hechicera, por arte infernal, entré en la embarcacion, que empezd a surcar las
aguas en la misma pared, desapareciendo ante la mirada aténita del carcelero...Y desde entonces no se
supo méas de la Mulata.”

El siguiente cuento es de Edmundo Valadés, y se llama “La incrédula’.
Edmundo Valadés ha sido un reconocido cuentista mexicano quien, ademas, dirigioé por
muchos afios la revista “El cuento”, dedicada a publicar cuentos nuevos y conocidos de
Mexico y del mundo, ademés de organizar concursos de narrativa breve. Edmundo

Valadés fue también un persistente estudioso de la teoria del relato breve. En € cuento
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gue reproducimos encontramos unidas las técnicas del cuento moderno en e que es de
vital importancia la construccion linguistica del relato para producir una impresion de

perfecta adecuacion de sus elementos con el tema escogido.

Laincrédula

Sn mi mujer a mi costado y con la excitacion de deseos acuciosos y perentorios, arribé a un
suefio obseso. En é se me apareci6 una, dispuesta a la complacencia. Estaba tan prodigo, que me pasé
en su compafia de la hora nona a las hora sexta, cuando €l canto del gallo. Abri luego los ojos y ella
misma, a mi diestra, con sonrisa benévola, me incitd a que la tomara. Le expliqué, con sorprendida y
agotada excusa, que ya lo habia hecho.

- Losé-respondio -, pero quiero estar cierta.

Yo no hice caso a su reclamo y volvi a dormirme, profundamente, para no caer en una tentacion
irregular y quiza ya innecesaria.

Este cuento combina varios rasgos interesantes del cuento moderno. En primer
lugar, la excesiva brevedad que exige una construccion verbal semejante a la de los
acertijos intelectuales. También podemos observar |a abierta libertad, méas sugerida que
pronunciada, para abordar el tema del deseo carnal con una total parsimonia. En
cuanto a la actitud ante lo fantéstico, € cuento aborda el tema con naturalidad por un
lado, sugiriendo el espejismo de un suefio obseso; y por otro, deja abierta la puerta a la
posibilidad de que estos espgjismos se vuelvan realidad tan solo para desorientar a
lector pero sin convertir laincertidumbre en un acto de fe. Ademas, da un giro a mitad
de la narracién, que es otra de las estrategias del cuento para desorientar a lector,
entregando la incertidumbre al personagje creado por €l deseo a que, para cerrar con
broche de oro, se permite castigar con la indiferencia como sucede en ese juego de

poder tan comUn en las relaciones sentimental es.
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L os escritores mexicanos del siglo XIX recuperan la leyenda como una forma de
conservar viva la tradicion popular a través de la escritura. Sin embargo, como sucede
con los transcriptores y estudiosos de los documentos histéricos, creen necesario €l
comentario que explique y juzgue un estado de creencias, a su manera de ver, caduco.
Desde la distancia intelectual y como defensores de la modernidad, contrastan el pasado
de un mundo dominado por la mentalidad “primitiva” del folclore y la religion con el
presente, fruto de la modernidad, del pensamiento “ilustrado” y geno a los prejuicios
del pasado. En €l siglo XX, los cuentistas han superado este periodo de transicion en el
gue era tan necesario para los intelectuales defender e progreso a toda costa. Sus
escritos no necesitan contrastarse con el pasado, pero tampoco reniegan de él. Abiertos
al pasado y al presente, sintetizan en sus obras |0 mejor de cada época 'y experimentan
sin temor |os aciertos expresivos de la narrativa de otros pueblos. Innovacion, libertad
expresiva, originalidad, autenticidad y, sobre todo, calidad, son algunos calificativos de
los que el relato breve moderno puede presumir gracias a que ha sabido conciliar o

mejor de dos estados de creencias aparentemente contradictorios.

También a diferencia del intelectual decimononico, el cuentista del siglo XX
entiende la funcion artistica del relato breve como un objetivo en si mismo y no como
un “fruto retérico”. En su defensa del arte por e arte, como su nueva naturaleza lo
prescribe, e cuento literario busca dar un sentido distinto a de latradicional moralgja a
sus finesy finales. Asi como en el relato tradicional |a puesta a prueba de |as creencias
y usos promovidos por la religion era un terreno de cultivo fundamental para el
desarrollo e influencia del relato breve en la sociedad, con el cambio de mentalidad

derivado de las nuevas preocupaciones de hombre moderno y de los fundamentos del
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arte, la ciencia y la tecnologia de nuestro tiempo, € relato moderno fijara objetivos

acordes con el estado de cosasy sera el reflgjo de unarealidad distinta.

1.4 Losusosdela moralga.

“Corregir las malas costumbres de la gente es una tarea muy f&cil que hay que dear a las
autoridades. El escritor debe ocuparse de lo verdaderamente arduo: € buen uso del gerundio, por
ejemplo, o de la preposicion a, que se acostumbra emplear mal. Y o me gano lavida corrigiendo esta
mala costumbre.”

(A. Monterroso)

La cercania que el cuento hatenido en su trayectoria historica con las disciplinas
retoricas, asi como la costumbre de asociar |os relatos breves con la nocion magicade la
verdad, presente en la leyenda o € mito, han hecho de la moralga parte constitutiva de
su estructura. El relato breve, utilizado a lo largo de los tiempos como instrumento de
constatacion de la presencia de los dioses en la vida cotidiana o como auxiliar
propagandistico de la religion y la moral, se ha desarrollado como un medio expresivo
de naturaleza mégico-retorica que, gracias a la moraleja, cumple con un objetivo
concreto en cada una de sus manifestaciones. Asi, el mito, la epopeya, la saga, la
fébula, la consgja, la parabola, etc., han hablado de las preocupaciones mas acuciosas
del hombre en cada etapa de su historia y ofrecido justificaciones a las catastrofes
naturales 0 modelos de conducta social y religiosa cuando ha sido necesario preservar
un estado de las cosas. Desde este punto de vista, € relato breve ha sido utilizado por
las clases dominantes para consolidar la religién y el giemplo mora entre el pueblo,
pero también ha sido un medio de expresion de las clases bajas para burlarse de |os usos
de la aristocracia y hacer critica social y politica en diferentes momentos de su

trayectoria. Podria decirse que, a través de los diferentes usos de la moraleja del relato
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breve , hasido posible un didlogo historico entre las capas sociales, ya sea criticando los
vicios de los ricos o consolidando entre los més pobres las pautas morales y religiosas

del sistema dominante.

Los usos y necesidades del momento politico, religioso o social han determinado
el contenido y € grado de influencia de la moralgja entre la sociedad. Beltran Almeria
distingue entre los usos de la moralgja en la Antigiiedad y en la Edad Media. Habla del
“didactismo implicito” del relato breve como otro rasgo estable de su canon. Nosotros
intentaremos seguir la trayectoria de la moraleja en € relato breve analizando los usos
que e relato de costumbres o € cuento literario hacen de €ella, ya sea implicita o
explicitamente. La moraleja, en el relato novelizado o cuento literario, adquiere, como
lo hacen también otros elementos congtitutivos del canon, un sentido acorde con la
mentalidad de su tiempo y con los objetivos de su poética. Para introducirnos en este

tema, partimos del tercer rasgo observado por Beltran Almeria:

3. Lapuesta a prueba de creencias exige la presencia de la moraleja. En el cuento hay siempre un
didactismo implicito y no pocas veces explicito. Ese didactismo reviste historicamente dos formas
esenciales: € cuento como prueba y el cuento como gjemplo. El cuento en la Antigliedad es
esencialmente una prueba del concepto mégico de la naturaleza de la verdad. El cuento sirve para
confirmar esa creencia mitica, para probar la pervivencia de los dioses en lo natural cotidiano. El
cuento como g emplo es una linea creativa esencialmente medieval. Naturalmente Esopo, Fedro,
Babrio representan la linea gemplar de la Antigliedad. La linea gjemplar supone una estética
didéactica, cosa que no ocurre con la linea probatoria, pero ambas tienen un alma ineguivocamente
retérica. El ejemplo dignifica, tiene un caréacter formativo; la prueba alimenta la fe...En cualquiera
de los dos casos, la moralgja actlia como el producto de una argumentacion, esto es, como €l fruto
retorico.

En la Antigledad, € objetivo marcado por las necesidades del relato oral, que
estaba intimamente asociado al rito religioso y ala magia, era ofrecer unajustificacion a
los fendmenos que surgian inesperadamente y que no habiamos aprendido a controlar o

a entender y que sugerian un estado cadtico del mundo. Asi, para tranquilidad de los



primeros pobladores, surgieron las cosmogonias que se dedicaron a ordenar € caos
primigenio y adarle un sentido. De esta manera surgieron las primeras religiones cuyos
fundamentos rituales y filosoficos descansaban sobre una conceptualizacion magica de
laverdad. Cuando las religiones fueron consolidandose y algunas de estas historias se
volvieron inverosimiles, nuevos relatos y moralejas surgieron para extender lafey los
usos de las nuevas verdades. El relato breve no sdlo hizo posible consolidar y preservar
lareligion y las tradiciones, sino que facilité la conquista cultural y religiosa de otros
pueblos. En ellojugd un papel esencial lamoralgja, que transmitié “El Mensgje” de los
diosesy de sus representantes sociales a los territorios conquistados. Este es el papel de
la moralgja en su primera etapa, a la que Beltran Almeria identifica como “una prueba

del concepto magico de la naturaleza de laverdad”.

Los nuevos compromisos asumidos por las religiones que conquistaban a otras
culturas, hacian necesaria la propagacion de la fe a toda costa. El terreno que pisaban
cuando llegaban por primera vez alos territorios conquistados por lafuerza no erafirme
y, en el sometimiento por la fe, era indispensable e trabajo pequefio pero insistente de
los representantes eclesidsticos para poner orden en los conceptos de religiones la
mayoria de las veces contradictorias. La moraleja como prueba se sirve, en un estado
posterior, del gjemplo, para hacer mas explicito € mensge y establecer pautas de
conducta més claras. La moraleja como gjemplo implica un compromiso doble con lo
religioso y con lo social. De estaforma el relato se va acercando a la estética didactica
de laretdrica. La prosa literaria se considerd también por mucho tiempo como una rama
de la retérica, de manera que las ficciones narrativas, por genealogia o por
contaminacion, han guardado un vinculo con estos géneros al igual que €l relato corto.

Pero el relato corto, en su desarrollo como género literario, ha encontrado caminos
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coincidentes con la palabra novelesca, desechando en lo posible su disfraz retorico.
Para comprender mejor ese cambio que, con €l correr del tiempo, fue separando a la

literatura en prosa de laretérica, recurriremos aMijail Bajtin.

“Toda la prosa artistica y la novela guardan un estrecho parentesco genético con las formas
retoricas. Y en toda su evolucién posterior, la novela, no ha dejado de estar en estrecha interaccion
(tanto pacifica como violenta) con los géneros de la retdrica viva (publicista, moral, filosdfica, etc.):
interaccién que tal vez no ha sido menor que la que ha tenido con otros géneros literarios (épicos,
draméticosy liricos). Pero en esa correlacion ininterrumpida, la palabra novel esca ha conservado su
especificidad cudlitativa, y no es reducible ala palabraretérica.” %

Los objetivos de la prosa artistica y de su palabra, ya sea en la novela o en €l
cuento, no pueden confundirse con los de la palabra retérica porque asi 1o exige su
naturaleza. En los tiempos que corren, la novelay € relato breve, ain cuando sus
referentes con la realidad pretenden reflgjar los lenguajes y el pensamiento vivos de la
sociedad, |0 hacen desde |a perspectiva de sus propésitos estéticos. Estos propdsitos no
pueden limitar su busgueda a fruto retérico porque la realidad exige una modelacion
més abierta y relativa, como nos habla la dialéctica de la vida. El artista elegira los
materiales que mejor representen su verdad y los orquestara en € relato de manera que
dialoguen, discutan o protesten contra esa verdad. Al permitir que las voces sociales
hablen y se refuten el panorama se globaliza, las verdades se relativizan y € fruto
retorico se desdibuja. En el caso del relato breve, la solidez que la tradicion da a la
presencia de una moraleja hace més dificil esa relativizacion de la verdad. La paabra
dial6gica limita su area de influencia'y su poética unitaria hace necesaria una clausura,
cosa que no sucede en lanovela. Lafuerzadelatradiciony del canon del cuento exige
el didactismo de la moralgja aungue su funcién social haya cambiado radicalmente. El
cuento literario no puede negar su naturaleza, pero su actualizacion en e arte encuentra

caminos originales gue sugieren una verdad o provocan una duda. El juego activo que
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se establece entre e relato y e lector hace posible que la moralgja degje atrés su

natural eza autoritariay se vuelva ambigua.

Todos los elementos del cuento deben encontrar una perfecta adecuacién con el
resto de los elementos del sistema. Por eso, al cambiar €l orden o el sentido de uno de
estos elementos, se afecta a conjunto y, de la misma forma, cuando uno de estos
elementos es un acierto, se deja sentir entre los otros componentes del sistema. Lo que
Edgar Allan Poe llama la “impresion especifica’ en un cuento es una virtud de la
pragmatica, facilitada por los juegos de tensiones e intensidades del sistema y de la
verdad o verdades sugeridas por su contenido. La sorpresa final, la incertidumbre del
final abierto, e cierre redondo y completo, junto con cada una de las propuestas
originales de las poéticas individuales de los cuentos modernos, apuntan hacia una
semidtica general que el tema propone y que viene a ser e sustituto de la conocida

moralga.

El cuento gerce la funcién de detonador de emociones, dudas, sentimientos, que
dejan sus secuelas en € lector y le invitan a la reflexion. Todo arte, a igua que €l
cuento, apunta hacia la reflexion, pero en el cuento los mecanismos son mas explicitos y
exigentes porque deben adecuarse a un sistema normativo que no contradiga su poetica,
ariesgo de colapsar la estructura fundamental. Por eso se hace necesario que todos |os
componentes del canon estén presentes y es por ello que en este apartado no hemos
querido encontrar una solucion fécil a problema de la moraeja afirmando que, en el
cuento moderno, desaparece porque su funcién didactica ha caducado. El uso y la
finalidad cambian; en ocasiones llega a confundirse con otros componentes sintacticos

del sistema, pero € sentido de la moralgja afecta la semantica del relato y es ahi en
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donde debemos marcar la frontera entre forma y contenido para diferenciar las esferas
de suandlisis. En el plano sintactico podemos encontrar lamoraleja en el desenlace, en
el cierre, los giros inesperados y en el conjunto de indicios que orientan la hermenéutica
del relato. Semanticamente, debemos contextualizar €l relato en el tiempo y la cultura
de la que procede para comprender el sentido profundo de su verdad. Asi, no podemos
captar e significado de las moralgjas de la Antigledad y de la Edad Media si no
tenemos un entendimiento general de las verdades méas favorecidas en su momento
histérico. Lo mismo sucede con la historia del pensamiento moderno. Por eso €
sentido de los relatos modernos encamina nuestra reflexion hacia las dudas mas
constantes del hombre de nuestro tiempo y, como formay contenido deben tener una
relacién congruente y verosimil, las estrategias para provocarla deberan también
actualizarse. Para entender la necesidad de ese cambio, que busca satisfacer las
necesidades estéticas e ideol6gicas de las sociedades modernas, recurriremos al repaso
histérico de las formas primitivas de la prosa artistica (en particular de la novela) que

hace Mijail Bajtin.

“La novela es la expresion galiléica que rechazd el absolutismo de la lengua unitaria 'y Unica, es
decir, e reconocimiento del lengugje propio como centro semantico-verbal Unico del universo
ideoldgico, y advirtié la existencia de la multitud de lenguas nacionales y, especialmente, de
lenguajes sociales capaces de ser, igua de bien, ‘lenguas de la verdad’, y, a su vez, ser también
lengugjes relativos, objetuales y limitados...Se trata de un viraje muy importante , y en esencia
radical, de los destinos de la palabra humana. Las intenciones semantico culturales y expresivas se
ven liberadas de la autoridad del lengugje Unico y, en consecuencia, €l lenguaje pierde lafacultad de
ser percibido como mito, como forma absoluta del pensamiento.”*

La novelainicia el derrocamiento de la palabra autoritaria haciendo uso de los
lenguajes que representan las diferentes capas sociales, profesionaes o ideoldgicas de
una comunidad. A estos lenguajes no les roba su intencion, sino que la aprovecha para

iniciar un didogo en & que las verdades representadas por cada uno de estos lenguajes
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se expresen y se refuten. Asi, la verdad se vuelve tan relativa como puntos de vista
existan entre las esferas que conviven sociamente en una realidad dada. Las
intenciones semanticas de la narrativa, a reconocer una realidad plurilingtie que refleja
un mosaico de expresiones humanas y culturales (relativos, objetuales y limitados), se
acercan mejor a “lenguaje de la verdad”. Bajtin reconoce dos lineas edtilisticas en la
trayectoria histérica de la novela. La primera linea se caracteriza por utilizar un

lenguaje y estilo Unicos, conservando del plurilingtiismo solo su trasfondo dia ogistico.

“Las novelas de la primera linea edtilistica llegan con la pretensién de organizar y reglamentar
estilisticamente e plurilinglismo del lengugje hablado y de los géneros costumbristas y
semiliterarios escritos. Con ello se define en gran medida su actitud frente al plurilinglismo.

Asi, la novela caballeresca se convierte en portadora de la categoria del caracter literario
extragenérico del lenguaje, pretende dar normas alalengua de lavida, dar lecciones de estilo y buen
tono: cdmo conversar en la sociedad, cdmo escribir una carta, etc... Lanovela caballeresca ofrece la
palabra a todas las situaciones y casos posibles, oponiéndose siempre a la palabra vulgar en sus
modalidades groseras.”**

La segunda linea estilistica de la novela europea propone en su poética un
giercicio radicalmente distinto en su proceso linglistico. Esta propuesta tiene que ver
con una manera de entender el papel de la novela como portadora de la verdad relativa
de sus referentes contextuales. Al autoritarismo de la palabra ennoblecida que intenta
dar una pauta social a seguir y, como consecuencia, defiende verticalmente una verdad
absoluta, opone una manera “oblicua’ de ver la redidad. En la realidad orgénica
conviven los lenguajes como portadores de intenciones y puntos de vista que no apuntan
hacia una verdad Unica, sino que expresan la riqueza de opiniones surgida de ambitos
sociales muy diversos. De ahi que cualquier arte que desee reflgjar lo humano deba
tomar en cuenta la diaéctica de los puntos de vista 'y la ambigliedad de su verdad, a
riesgo de caer en un fécil didactismo moraizante que, para € arte, carece de todo

interés. La segunda linea estilistica de la novela logra reflgjar esta ambigliedad
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empezando por parodiar ese lenguaje patético y vacio de la novela de la primera linea
estilistica.  Para €ello, recurre a asociaciones groseras que rebajan el pretendido plano
literario “elevado” de estas novelas a nivel més bajo de la banalidad prosistica. Asi, €
plurilingliismos que sélo habia servido a la novela de la primera linea como trasfondo
contextual, a ser negado en la falsedad del lenguaje ennoblecido, acaba por desbancar
su mentira por inverosimil y artificiosa. La palabra de las novelas de la segunda linea,
por e contrario, a proceder de abao hacia arriba desde las esferas inferiores del
lenguaje hacia los lenguajes literarios, las dominan. La palabra se vuelve bivocal y se
llena de contenido y de intencion al representar fielmente los lengugjes que, en la
realidad, tienen un propietario, que no son palabras abstractas o “de nadie”. La palabra
bivocal determina el estilo de las novelas de la segunda linea estilistica empezando por

la palabra parddica, irénica, humoristica, etc.

“Esta parece ser |a filosofia de |a palabra de la novela corta popular satirico-redista, y de otros géneros
parédicos y comicos inferiores. Es maés, € sentimiento del lengugje que esta en la base de tales
géneros, esta penetrado de una profunda incredulidad hacia la palabra humana como tal... Quién habla
y en qué situaciones habla, es lo que determina el sentido auténtico de la palabra. Toda significacion y
expresividad directa son falsas; en especial, |as patéticas.”

Nos interesa la descripcion de estas dos lineas estilisticas que afectan el
desarrollo de la novela en Europa porque abre una veta de estudio a las formas
inferiores de la prosa literaria y de los géneros parddicos del folclore popular que han
influido tanto a desarrollo de nuestro tema de estudio: €l relato breve. El cuento como
género literario tiene muchas deudas con la palabra parédicay con las formas populares
de la novela satirico-realista. Como continuador de la tradicion popular de los pueblos
esta en deuda con la paabra parddica y, por otro lado, como instrumento de

adoctrinamiento, debe su caracter moralizante a la palabra patética. Podriamos decir
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que € relato breve evoluciona en una trayectoria que se ubica entre estas dos lineas
estilisticas de la novela para llegar, finalmente, a consolidar |os elementos de su canon
flexibilizando su poética por influencia de lalibertad artistica de la novela, pero jugando
dentro de los margenes de su normativa canénica. Por eso, € cuento literario se
comporta como un género inasible y difuso pero, analizando detenidamente los
componentes que cimientan su estructura, podemos ver que todavia queda mucho en

ellade ambos lengugjes: € retérico y € parddico.

El caso de la moralga es gemplo de ello. En muchos cuentos literarios
modernos podemos seguir observando la presencia de una moralgja que combina la
esencia de la palabra retérica, como forma, con la palabra parddica como contenido. La
tendenciay el tono de la ideologia que mueve a hombre moderno no congenia con el
didactismo simplista y por eso exige actualizarse burldndose del sentido profundo de
una moral caduca, como lo hacen los géneros bajos del folclore. Los representantes de
la prosa moderna actualizan los contenidos y la intencionalidad de los lenguajes
patentados en sus obras para reflgjar una realidad polifacética, una verdad que ejerce la
autocritica, que dialoga con sus contradicciones, que desmitifica los absolutismos de la
lengua y del pensamiento. De esta segunda linea procede la moralgja moderna, que
expresa, a veces parodicamente, esa “profunda incredulidad hacia la palabra humana”,

como hacia larédatividad de la verdad misma.

Heredero de los absolutismos de la lengua Unica, € escritor moderno comprende
que su auditorio ha cambiado y que €l objeto de la literatura dista mucho de los
propositos de la retérica. “Moralizar es indtil, nadie ha cambiado su modo de ser por

haber leido los consegjos de Esopo, La Fontaine o Iriarte. Que estos fabulistas perduren
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se debe a sus valores literarios, no alo que aconsgjaban que la gente hiciera. A la gente

le encanta dar consejos, e incluso recibirlos, pero le gustamés no hacerles caso.”*

El cuento literario exige la presencia de un componente semiético que, como la
moralgja, cierre la estructura unitaria del relato y de un significado profundo en su
clausura. La hermenéutica de esta clausura tiene que ver con la poética de la totalidad
que todo cuento, por ser un pedazo de realidad, exige para atar su sentido a la dialéctica
delavida. Ese componente tiene otro nombre en [os cuentos modernos, pero acciona la
méquina del pensamiento tanto como lo hacia la antigua moraleja, sdlo que en un
sentido artistico y no retérico. Me refiero a los desenlaces y finales que clausuran las
ideas de los cuentos literarios. Muchas veces son tan sutiles que se desdibujan, otras
son violentos o cortantes, pero siempre provocan a la inteligenciay a la imaginacion a
dar un salto més alla de las palabras del relato y encontrar €l sitio de su verdad en algin
rincon de nuestras vidas. Los limites fisicos de los relatos cortos exigen traspasar las
fronteras del texto y extender sus significados a la realidad verificable. Por eso es que,
cuando tratamos de ubicarlos, se niegan a quedarse en su sitio y nos invitan a buscarlos
més all& de los horizontes de la pagina literaria. El cuento puede ser tan limitado como
la suma de sus palabras o tan extenso como la capacidad, la imaginacién y la voluntad
del lector exploten sus significados. Los significados estdn sugeridos, pero debemos
mirar bien para saber conquistar sus posibilidades. La moraleja moderna se ubica en
esa capacidad del cuento literario de provocar € juego con la imaginacion y con la
inteligencia a través de la virtud de sus limitaciones y de |os mecanismos de su poética.
La diferencia que tiene con la antigua moralgja es que, como su lenguaje y su palabra,
ha dejado de ser autoritaria. La moraleja de los finales del relato literario reflgjaran la

ambigledad del pensamiento moderno y su capacidad para comunicar |as intenciones de
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los actores de la realidad organica en su interaccion cotidiana, tan llena de acentos y
opiniones heterogéneas. La moraleja viste hoy los ropajes de esa realidad diversa 'y
orienta sus contenidos semioticos en concordancia con los objetivos de su poética. Ya
sea como epifania, como incertidumbre fantastica o como satira humana, la moralgja
varia segun las intenciones del relato, pero no deja de hacerse presente como elemento
que clausura las ideas de ese detonador del pensamiento que es el cuento. La moralga
ha pasado de ser e “fruto retdrico” de los relatos clasicosy tradicionales a ser el “fruto

estético” del cuento literario.

Hago hincapié en la semegjanza entre la moralga y los finales del cuento
moderno como elementos compositivos formales, presentes tanto en el cuento arcaico
como en el moderno. La idea del final en la narrativa moderna dista mucho de la
concepcion tradicional de la clausura, siempre ficticia, de un mundo ficticio. La
literatura, a diferencia de la vida, nos ha permitido ser testigos de una historia que
concluye, que podemos vivir de comienzo afin, lo que nos esimposible en el pedazo de
realidad del que formamos parte en lo cotidiano. La funcion de los finales
moralizantes de los relatos méas cercanos a la retdrica es la de clausurar una anécdota
gue funja como gjemplo y prueba de una concepcion determinada de mundo, cargada de
valores morales, religiosos y hasta politicos incuestionables, que para e hombre
moderno se han vuelto relativos. Es por ello que la funcion conceptual de lamoralgjaes
distinta de la de los finales novelescos, que tanto han determinado la evolucién de la

prosaliterariaen el siglo XX, imprimiéndole un sentido nuevo y mas abierto:

“Al principio de nuestro siglo, una nueva vision del mundo, una reevaluacion radica de la
experiencia vital (p. g. bajo d influjo de la psicologia de Freud y Jung, o bajo € chogue de las dos
guerras mundiales), el desmoronamiento de las inveteradas certidumbres religiosas y otros factores
extraliterarios (econodmicos, politicos, tecnoldgicos, etc.) repercutian en un debilitamiento de la
intencionalidad primordial del final novelesco que consiste en rematar la obra en todos los niveles, es
decir, desenlazar por completo la trama, clausurar la obra como entidad artistica 'y terminar el texto.
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Las dos tendencias discrepantes de la préactica narrativa suelen resumirse en la (muy problemética)
dicotomia de final cerrado vs. final abierto, considerandose €l Ultimo como caracteristico de la
modernidad (...) muchos autores postmodernos, en cambio, ya no practican ni el fina “abierto” ni el
“cerrado”, sino € final multiple, falso, burlén o parédico, poniendo en tela de juicio todo orden, toda
verdad o2 7\/erosi militud como legitimacion extratextual de sus narracionesy, por consiguiente, de sus
finales.”

Formalmente, sin embargo, la funcion en € relato breve de un final moderno y
uno con moralgja es la misma: provocar una respuesta vital siempre contundente. La
carga ideologica y conceptual que la originalidad de cada escritor le da a su obra es lo
que distingue los diferentes estilos y corrientes estéticas dentro de un género literario;
pero los rasgos formales que dan estabilidad a su canon y hacen posible el juego con sus
normas, asi como la transgresion estética a partir del cuestionamiento de las mismas,
pueden adaptarse a otra realidad, mas no desaparecen. Aun cuando el escritor se decide
por la ruptura, esta dialéctica tendra sentido en relacion con el trasfondo normativo del
que procede. El cuento literario, con mayor tradicion y estabilidad canonica que la
novela, pero marcado por su libertad, recurre a los artificios estilisticos y conceptuales
modernos 0 postmodernos, segun sea el caso, pero sigue comulgando con las reglas
compositivas de la poética que le da sentido a género. Los cuentos del siglo XIX,
época de transicion entre e cuento tradicional y €l moderno, todavia conservan la
introduccion o € epilogo como elementos explicativos, ya menos moralizantes que la
moralgja explicita, pero que orientan al lector hacialos contenidos que éste debe asumir.
La figura del lector contemporaneo es més versdtil y el cuento ya no puede sugerir
groseramente un camino interpretativo, por 1o que absorbe técitamente esos elementos,
cargando con su energia la sugestividad discursiva del giro intelectual, fantastico,
satirico, etc., de sus mlltiples opciones de clausura. Porque €l final de las ficciones
siempre serd hipotético y artificial, como puede ser €l de las religiones que, como lo

afirma Kunz, son “visiones de una historia orientada hacia una meta en forma de



apocalipsis, juicio, final, paraiso, nirvana, etc.”?®; pero, en lavidared, € final, que eslo

mismo gue la muerte, impide materialmente la finalizacion del relato.

1.5 Lanovdizacion del cuento.

Los dos ultimos rasgos en €l listado de Beltran Almeria se comprenderan mejor
s analizamos la teoria de Mijail Bagjtin® referente a lengugje novelesco. La
novelizacion del cuento conecta con estos rasgos debido a la coincidencia que ambos
géneros, novela y cuento, tienen en la manera como sus lenguajes y acentos se
aimentan de los géneros bgjos de folclore, asi como de otros géneros literarios y
extraliterarios. El cuento, especificamente, es un género esencialmente folclérico desde
sus origenes y, cuando se incorpora a la literatura, adapta a su estructura canénica
aquellos elementos innovadores que la novela, en forma y contenido, explota
artisticamente. Bajtin analiza esos elementos del lenguagje novelesco detalladamente.
Por eso nos parece acertado comparar los elementos compositivos de la novela con
algunos rasgos del cuento literario para ubicar las influencias y determinantes que

hicieron posible la actualizacion del relato oral y su acceso alaliteratura universal.

Para no dedligarnos de las ideas que orientan este capitulo, recordemos esos dos

rasgos que hemos recuperado del estudio de Beltran Almeria:

“4. El cuento es un género de naturaleza mixta: serio-comico. En su seriedad conecta con la tradicion y
con laretérica, en su comicidad conecta con € folclore. El cuento es un género esencialmente folclérico,
que solo tardiamente se incorpora a dominio literario. El cuento literario conserva deformada su
naturaleza folclérica.

5. Otros rasgos que emanan del caracter candnico oral del cuento son el tipismo y el monoestilismo. Por
tipismo hay que entender la resistencia del cuento a los persongjes ricamente caracterizados (los
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caracteres). Esta gama de personagjes solo es posible en géneros como la tragediay la novela, géneros en
los que el espiritu del personaje es esencia para su tarea. El cuento, como la sétira, solo admite € tipo,
un persongje sin apenas libertad, que forma un conjunto sin fisuras con su entorno. Por monoestilismo
hay que entender laresistenciadel cuento aintegrar otros géneros —cartas, poemas, etc.”

La novela, como e cuento, proviene y se alimenta de los géneros del folclore
popular y de su capacidad parala parodia. El lenguaje novelesco parte de los acentos e
intenciones de los diferentes lenguajes nacionales y sociales para dar a conocer, através
de dllos, las diferentes verdades que estos lengugjes reflgan. Desde esta esfera
linglistica llega a través de las estrategias estilisticas de la novela, a lenguaje literario.
El novelista orquestara estos materiales segun los propdsitos compositivos y semanticos
de su obra, incorporando también otros discursos y géneros literarios o extraliterarios
para completar el panorama dial 6gico que separeflegjar larealidad de donde procede. El
cuento proviene de los mismos estratos sociales, de os que adquiere su naturaleza serio-
comica, entre otros de los rasgos que analizamos mas arriba. También del folclorey de
géneros como la satira hereda el tipismo de sus personges. Beltran Almeria afiade a
estos rasgos €l “monoestilismo”, que entiende como “laresistencia del cuento aintegrar
otros géneros’. En este Ultimo punto queremos matizar la apreciacion de Beltran
Almeria. Precisamente por influencia de la novela, el cuento literario ha incorporado a
su poética los diferentes discursos de otros géneros literarios y extraliterarios, a veces
vistiéndose tan radicalmente con estos ropajes que nos cuesta trabajo distinguir que se
trata de un cuento y no de un anuncio, una carta, etc. Siempre, sin embargo, los limites
del cuento son més limitados que los de lanovelay, cuando €l relato breve decide hacer
uso de estos recursos lo hara dentro de la normativa de su canon. En este espacio

citaremos algunos g empl os representativos de este recurso.
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Las variaciones edtilistico compositivas que se dan en e cuento por
contaminacion de la novela, las iremos puntualizando a hacer e andlisis de los
componentes compositivos y linglisticos de la novela aportados por el estudio de
Bajtin. Parailustrar la dependencia que la novelatiene de los géneros de la oralidad y

que lo acercan a cuento, veamos de qué se compone, segun Bajtin, la novela:

1) Narracion literariadirecta del autor (en todas sus variantes).

2) Edtilizacion delas diferentes formas de lanarracién oral costumbrista (skaz).

3) Estilizacion de diferentes formas de narracion semiliteraria (escrita) costumbrista (cartas, diarios,
etc.)

4) Diversas formas literarias del lengugje extraartistico del autor (razonamientos morales,
filosoficos, cientificos, declamaciones retoricas, descripciones etnogréaficas, informes oficiales,
etc.).

5) Lenguaje de los personajes, individualizado desde el punto de vista estilistico.*

La novela combina armoniosamente todos estos elementos a partir de una unidad
superior total. Cada unidad es relativamente auténoma, pero, dentro del conjunto de
unidades que es la novela, se define en relacién con esa unidad superior y con la
orquestacion de los diferentes lenguajes y discursos de la novela. Los lenguajes,
discursos, argumentaciones de tipo extraliterario o retdrico, la hibridacion de otros
géneros, €etc., se encuentran en el espacio de la novela y dialogan, lanzan objeciones,
dudas, opiniones y las refutan como s este didogo se diera en la sociedad de la que
provienen. Loslenguajes, aunque individualizados, reflgjan las intenciones y acentos de
los estratos sociales alos que representan. Los hablantes que dialogan en la novela son
representativos de los que existen en la realidad, aunque el ordenamiento y laintencion
final de ese didlogo virtua obedece a una modelacién estética personal del autor. Al
autor lo podemos encontrar representado en la voz narrativa o en los razonamientos que
hace a través del lenguaje extrartistico, pero sin importar lo mucho que se esconda en

las voces de sus persongjes y de su narrador, siempre estara presente en la originalidad
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con que construya la obra 'y en los objetivos finales de su hermenéutica. La novela es
una representacion modelada de la realidad, pero esa modelacion implica una
estilizacion de la que solo puede ser responsable el autor y con la que la ficcion ensaya
respuestas que nos es imposible ver, con sus causas y consecuencias, en lareaidad. En
el cuento literario esas intenciones prefijadas tienen alin mayor fuerza, yaque los limites
y la necesidad de completar la escenografia virtual de su ficcion, obligan a autor a
colocar las piezas con mayor rigurosidad. El objetivo final, sin embargo, es el mismo:
conseguir la satisfaccion estética a partir de la creatividad artistica que, gracias a la
autenticidad de los discursos y lengugjes que apuntan a los referentes profundos de la

realidad humana, completalaimagen virtual que se nos niega en lavida cotidiana.

“Lanovelaes ladiversidad social, organizada artisticamente, del lenguaje; y a veces, de lenguas
y voces individuales... através de ese plurilingtismo social y del plurifonismo individual, que tiene
su origen en si mismo, orquesta la novela todos sus temas, todo su universo semantico-concreto
representado y expresado... ese movimiento del tema a través de los lenguajes y discursos, su
fraccionamiento en las corrientes y gotas del plurilingliismo social, su dialogizacion, constituyen €l
aspecto caracteristico del estilo novelesco.”*

El cuento moderno sigue, dentro de los margenes de su territorio de influenciay
de la normativa de su poética, estrategias muy parecidas a las de la novela. El cuento
juega con los mismos referentes linglisticos y sociales que la novela con e matiz
particular que le exige el género. Dentro de este esquema, €l cuentista ordena las piezas
y materiales de sus referentes (plurifonicos, pluriestilisticos y plurilingties como los de
lanovela), escogiendo los mas significativos para conseguir intensidad en las emociones
y tension en la trama. El didogo de verdades se limita, pero no desaparece y el
trasfondo social y linguistico con que €l lector debe auxiliarse para interpretar el relato,
es mas sugeridos que explicito. Sin embargo, lafuerza que esa dialéctica de opinionesy

verdades tiene en €l género corto de la prosa narrativa se agudiza. El cuentista elige un
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numero limitado y representativo de las opiniones vertidas en ese didlogo e intensifica
los significados técitos de las que se encuentran ausentes para que €l lector complete el
panorama. La unidad superior de la que depende € sistema de un cuento juega en un
espacio mas estrecho y con una normativa mas exigente, pero no deja de alimentarse del
tono y los acentos de ese trasfondo plurifonico sin el que su poética estaria incompl eta.
Por eso el sabor que dejan los relatos breves nos degja unaimpresion de desconcierto, de
querer saber mésy descubrir ciertos aspectos profundos de una realidad dada yendo més
alla del texto y completando los motivos que sabemos forman parte de la médula vital
gue se nos ofrece. Y para lograrlo, es necesario recurrir a ese habla cotidiana, a esos
lenguajes llenos de intenciones que completan y determinan nuestra persona
perspectiva del mundo, por limitada que parezca. El cuento nos plantea la paradoja que
debe ser resuelta a partir de los instrumentos con que nos auxiliamos en la realidad
cotidiana. El cuentista, mas que tomar esos lengugjes de la redlidad y estilizarlos para
convertirlos en realidad literaria, escoge el acomodo perfecto de algun didlogo y un
momento paraddjico adecuado ala poética de ese cuento especifico, pararemitirnos ala
realidad de donde provienen y asi poder resolver la paradoja. En ocasiones un cuento se
viste con alguno de los discursos y géneros de que se componen las novelasy, através
de lo que ese lengugje sugiere, propone su paradoja o su verdad. El relato breve puede
parecer extremadamente limitado en su estética, pero lo cierto es que, ningln buen
cuento literario limita su estética a la suma de palabras del texto. Este aspecto singular

del cuento lo veremos mas detalladamente en este capitulo.

Esta particular exigencia de la normativa del cuento por involucrar activamente

al lector para completar la hermenéutica del texto tiene que ver con una poética que se

estructura a partir de los elementos que provienen de su oralidad. Bajtin distingue entre
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“géneros primarios’ y “géneros secundarios®, explicando que los primeros ocupan e
ambito del lenguaje cotidiano, inmediato y que son absorbidos por los géeneros
secundarios o culturales, que adquieren una dinamica nueva a admitir en su discurso la
espontaneidad de los primarios. La novela utiliza formas discursivas que provienen de
los géneros primarios pero siempre en la libertad que le da la escritura novelescay su
faltade canon. El cuento, como género que ha vivido mucho tiempo en el ambito dela
oralidad de los géneros primarios, estructura su discurso teniendo siempre presentes

aspectos como laréplicao e cierre. Los géneros secundarios no tienen esta limitacion.

“En los géneros primarios esta relacién hablante/interlocutor afecta directamente a acabado del
enunciado amenazado por laréplicainmediata. El acabado del enunciado se determina por la
relacién indisoluble de tres aspectos bésicos:

a) laexhaustividad del temadel enunciado
b) el deseo, €l querer decir del hablante
c) lasformas estables de la estructuracion del género

El deseo subjetivo entraen contacto con el tema-objeto, al que pone limites —muy precisos en €l
caso de los géneros orales -, y esa union se expresa mediante la eleccion de un género determinado,
unas formas estables y, a menudo, muy conservadoras que aseguran la nitidez en la expresion. Por
eso |os géneros primarios resultan, al menos en apariencia, mucho menos evolucionados.” *

El cuento necesita de las reglas que le marca su canon para conseguir resultados
estéticos especificos que no logra ningun otro género. Esa limitacién, lgjos de ser una
atadura a esguemas usados y poco evolucionados, ha estimulado a los cuentistas a
buscar formas innovadoras y expresivas parajugar con esa hormativay sacarle el mayor
provecho a su poética. La necesidad humana de transgredir las pautas sociales o los
limites de lo conocido consigue en €l arte los resultados méas originales. En e cuento
esos limites son todavia més estrechos porgue deslindan el territorio estético, ademés
del vital que tiene todo arte, dentro del cual es imposible acceder ala modelacion de la

realidad. Por eso la tentacion es todavia mayor. Se trata de conseguir dentro de
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margenes muy estrictos y utilizando todos los elementos que exige su canon, obras tan
originales y conmovedoras como pueden lograrse en la narrativa extensa. De ahi que
algunos cuentos nos parezcan acertijos, otros laberintos para la imaginacion y, hay los
que, a primera vista, resultan inclasificables. Esta situacion de innovacion absoluta
lleva a los criticos modernos a considerar a cuento literario como un género inasible e
indefinible, mas rompedor de formas y esquemas que ninguna novela o ninguna pintura
vanguardista. Y lo cierto es que, un cuento por mucho que se disfrace estara siempre
marcado por las reglas de su canon, que podremos reconocer s sabemos andlizar la
esencia del mismo y los cambios estilisticos superficiales que pretenden esconder su

natural eza.

La novela ha abierto €l panorama experimental de los géneros acogiendo todas
las posibilidades discursivas y linglisticas en su interior. El cuento se contagia de esta
libertad expresiva y de los contextos especificos en que sus creadores se mueven. Es
caracteristico de muchos escritores el cultivar ambos géneros paralelamente o- en €
caso de la literatura mexicana esto es muy claro — ser prolificos en diversidad de
géneros literarios y extraliterarios, como el periodismo, €l discurso politico, el ensayo
filosofico y cientifico, etc. La facilidad que tiene €l cuento para mezclar lenguajes y
discursos se observa cada vez mas frecuentemente. Esta interaccion que guardan los
géneros de la prosa artistica con las formas retéricas (politica, filosofica, moral) es
importante para la comprensiéon de la “especificidad cualitativa’ de la novela y, por
extension, del desarrollo del cuento. La capacidad que tiene la novela para orquestar
géneros y lenguajes tan diversos viene obligada por la intencionalidad del autor de
establecer un didlogo entre su palabra y la “palabra gjena’ (término de Bajtin). Una

ventgja de los géneros primarios es que en su expresividad implican a oyente en la
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posibilidad de la réplica — determinada por su naturaleza oral - lo cual imprime una
dindmica abierta y espontanea a sus discursos. Esto no es posible en la literatura,
debido asu individualismo y ala soledad de la escritura. Para sustituir el dinamismo de
la réplica, la novela implica a lector como personaje virtual del didlogo entre los

lenguajes gjenos que interactlian en su interior o en su trasfondo.

La novelizacion del cuento viene dada por lainfluencia de lalibertad artistica de
la novela. El cuento moderno, como la novela, ha sabido enriquecer y flexibilizar su
estética ayudandose de la expresividad de otros discursos y géneros. También ha sabido
sacar provecho de los lengugjes sociales y de otras formas costumbristas del discurso
que, por contaminacién o necesidad expresiva, ha heredado de su antecedente oradl,
como la novela lo ha hecho de la retérica o e folclore. Los cuentos modernos han
sabido sacar jugo a un sinnimero de discursos camuflandose en carta, ensayo, parodia,
fébula, anuncio, gemplo o sentencia moral, pardbola; o recreando los lenguajes
sociaes, profesionales o locales, estilizandolos al igual que lanovela, sin vaciarlos de su

intencion y de sus acentos.

Para ilustrar esta idea citaré algunos g emplos de la obra de Juan José Arreola,
cuentista mexicano muy apegado a estas formas aparentemente “inclasificables’ del
relato. A través de sus pequerias ficciones podemos ir reconociendo a persongje que se
esconde detrés de su poética y construyendo su drama humano. Asi, como es
caracteristico del “tipismo” (Beltran Almeria) del relato breve, detrés del personaje
inacabado de cada texto subyace la personalidad del escritor y las ideas que dan
trasfondo y sentido a su obra. No debemos de ver en esa limitacion de la

caracterizacion de los persongjes del cuento un defecto. A partir de la lectura cuidadosa
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de cada ficcion literaria reconocemos a ese otro persongje que se esconde detras del
espgio: “...mudo espio mientras alguien voraz a mi me observa’ (JJ. Arreola, epigrafe

de su Confabulario).

“Muchos lectores opinan que los personajes de una novela, por madurar psicol égicamente en un
tiempo largo, son més convincentes que los de un cuento, cogidos en una corta peripecia.  Si
observaran mejor comprenderian que detras de |os cuentos cortos de una larga coleccion hay también
un personaje continuo, € narrador, quien madura de relato en relato. Enfrentarse con ese narrador
oculto, sobre todo s es inteligente, puede estimular la sensacion de una presencia personal no menos
convincente que el enfrentamiento directo con los personajes que el novelista mediatiza.”**

La propuesta estética de Arreola va madurando a lo largo de cada una de sus
obras. Es principalmente un escritor de cuentos o peguefias ficciones que se ordenan a
partir de una idea general que da nombre a cada coleccién: Varia invencién, Bestiario,
Cantos del mal dolor, Prosodia, Confabulario, Palindroma, Variaciones sintacticas o
Laferia. Este ltimo titulo es el de la Uinica novela que ha escrito y que también cuenta
con una propuesta estética interesante. El tema de la novela se desarrolla a partir de
relatos fragmentarios de los diferentes personagjes que toman parte en ellay que, a lo
largo de la novela, vamos conociendo con mayor profundidad. Esta novela es un buen
ejemplo de lo que cada coleccion de cuentos construye a raiz del tema que los convoca.
La diferencia es que en la novela se reconstruye la vida de un pueblo a partir de las
voces de sus habitantes, mientras que en una coleccion de ficciones literarias se
reconstruye al gran personaje que esta detras de la obra con su tragicomedia personal,
gue se extiende a la gran tragicomedia humana. He ahi es sentido oculto del relato
breve que, a diferencia de la novela, permite reconstruir mundos mucho més vastos y
ensayar respuestas mas generales a las grandes preguntas del hombre. La problemética
con la que la obra de Arreola debate va desde la critica a la mercantilizacion y a la

deshumani zacion tecnol dgica de |a sociedad hasta |a resolucién de conflictos personales
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y humanos més intimistas, que tienen que ver con la soledad o € amor. Valgan estos

ejemplos como constatacion de las posibilidades del relato moderno:

Baby H.P.

Sefiora ama de casa: convierta usted en fuerza motriz la vitalidad de sus nifios. Ya tenemosala
venta el maravilloso Baby H.P., un aparato que esta llamado a revolucionar la economia
hogarefia... De hoy en adelante usted vera con otros 0jos el agobiante ajetreo de sus hijos. Y ni
siquiera perdera la paciencia ante una rabieta convulsiva, pensando que es fuente generosa de
energia. El pataleo de un nifio de pecho durante las veinticuatro horas del dia se transforma,
gracias al Baby H.P., en unos Utiles segundos de tromba licuadora, o en quince minutos de misica
radiofénica...El Baby H.P. esté disponible en las buenas tiendas en distintos tamafios, modelos y
precios...

(fragmentos de “ Baby H.P” ., J.J. Arreola)

Anuncio

Dondequiera que la presencia de la mujer es dificil, onerosa o perjudicial, ya sea en la alcoba
del soltero, ya en e campo de concentracién, el empleo de Plastisex es sumamente recomendable.
El gércitoy la marina, asi como algunos directores de establ ecimientos penales y docentes,
proporcionan a los reclutas € servicio de estas atractivas e higiénicas criaturas.

(“ Anuncio” , J.J. Arreola)

Lainsercion de otros géneros y discursos podemos verla en los siguientes textos
gue no degjan de ser ficciones narrativas 0 cuentos porque todos, de alguna u otra
manera, narran algo de la vida poniendo € acento en la manera como una forma

especificadel discurso puede, en ocasiones, expresar unaidea con méas contundencia:

Lacarta

Envio
Amor mio: todas las pescaderiasy las carnicerias del mundo me han enviado hoy en tu carta sus
reservas de materiales podridos. Naufrago en una masa de gusanos aplastados, y con |os ojos

Ilenos de lagrimas inmundas empario €l azul purisimo del cielo.
Ya puedes tu ser del chivo, del puerco, del caimany del caballo.

El Armisticio:
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Armisticio
Con fecha de hoy retiro de tu vida mis tropas de ocupacion. Me desentiendo de todos los

invasores en cuerpo y alma. Nos veremos las caras en la tierra de nadie. Alli donde un angel
sefiala desde lgjos invitandonos a entrar: Se alquila paraiso en ruinas.

Laclausula:

Clausulas
l. Las mujeres toman siempre la forma del suefio que las contiene.
. Cada vez que € hombrey la mujer tratan de reconstruir el Arquetipo, componen un ser
monstruoso: la pareja.
[I. Soy un Adan que suefia en el paraiso, pero siempre despierto con las costillas intactas.

El anuncio:

De |’ osservatore

A principios de nuestra Era, las llaves de San Pedro se perdieron en los suburbios del Imperio
Romano. Sesuplica a la persona que las encuentre, tenga la bondad de devolverlas
inmediatamente al Papa reinante, ya que desde hace mas de quince siglos las puertas del Reino
de los Cielos no han podido ser forzadas con ganzias.

El telegrama:

Sofia Daifos a Selene Peneles:
Sevan Sal aca tia Naves Argelao esido Odiseo alégrase
Van a Itaca las naves.

El flash informativo:

Flash
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Londres, 26 de noviembre (AP).- Un sabio demente, cuyo nombre no ha sido revelado, colocé
anoche un Absorsor del tamafio de una ratonera a la salida de un tanel. El tren fue vanamente
esperado en la estacion de llegada. Los hombres de ciencia se afligen ante el objeto dramatico,
gue no pesa mas que antes, y que contiene todos los vagones del expreso de Dover y el apretado
ndmero de las victimas.

Ante la consternacion general, el Parlamento ha hecho declaraciones en €l sentido de
que € Absorsor se halla en etapa experimental. Consiste en una capsula de hidroégeno, en la
cual se efectlia un vacio atobmico. Fue planeado originalmente por Sr Acheson Beal como arma
pacifica, destinada a anular |os efectos de las explosiones nucleares.

El cuento literario ha evolucionado en los Ultimos afios hasta colocarse, por su
expresividad y por la innovacion estética de su poética, a un nivel en calidad y
productividad paralelo a de la novela. Hemos visto cdmo su estética costumbrista ha
ido desarrollando nuevas propuestas para adecuarse a las funciones que cada etapa
histérica exigia de ella. Asi hemos llegado, desde las antiguas religiones, e mito y la
magia, pasando por € relato oral costumbrista y la influencia de la retérica en sus
formasy finales, hastael cuento literario moderno con propositos estéticos definidos. La
influencia de la novela 'y e paso de la oralidad a la escritura han hecho necesaria la
actualizacion de las formas y el sentido de los elementos mas estables de su canon para
colocarse en € sitio que le corresponde como género literario. La creatividad de los
escritores y su compromiso con € género al asumirse como cuentistas y no como
“practicantes del relato” en sus ratos libres, ha hecho posible que el cuento explotara las
alternativas expresivas mas inusitadas y originales, sin perder calidad en el camino de la
experimentacion y con resultados visiblemente literarios. Los marcos aparentemente
inflexibles de su canon han experimentado variaciones contundentes sin dejar de lado la
expresividad que exige cada uno de los componentes del sistema que le permiten
conservar su naturaleza y la eficacia de sus medios tradicionales de comunicacion con
el escucha. Las intensidades formales y semanticas que se logran con estos recursos,
son posibles gracias a la carga intencional de los otros géneros y discursos que en é

cobran vigencia. El cuento hereda de su historia como género primario el empleo dela
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satira'y e humor, materiales también recogidos por la novela del substrato plurilingtie

que le da sentido.

La novela, como lo afirma Bajtin, “es la diversidad social, organizada
artisticamente, del lengugje.” Si tuviéramos que trasladar el sentido de esas palabras a
cuento, no seria tan sencillo, ya que el macrocosmos linglistico de la novela encuentra
limites obvios en las fronteras espaciales del cuento. Sin embargo, hemos afirmado que
esa contaminacion del estilo novelesco hacia otras formas de la prosa artistica, alcanza
a cuento més que a ningln otro género y, en lo que se refiere a plurifonismo, no
hacemos una excepcion (si bien el universo linglistico se reduce a una de sus zonas de
influencia, por razones obvias). La variedad de lenguges sociales e individuales que
podemos encontrar en un cuento es representativa de la novelizacion del género, en €
gue se observan las marcas del plurilingtismo delanovela. Y, si esto no fuera poco, los
recursos narrativos empleados por los cuentistas, son tan innovadores y expresivos

como los novelescos.

El cuento moderno es e resultado de la suma de todas estas condiciones
histéricas y de la creatividad de los escritores que han hecho posible la recuperacién de
un género olvidado en €l folclore para darle vida literaria. Hoy en dia la capacidad que
ha tenido €l relato corto de actualizarse y conmover con su propuesta estética a un
mayor nimero de lectores, es de todos reconocida. Sirva esta introduccion para
comprender més profundamente la teoria del cuento literario, que cuenta con una

bibliografia més vasta e interesante cada dia.
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CAPITULO SEGUNDO

2. EL CUENTO LITERARIO MODERNO Y SU TEORIA

“Con frecuencia me pregunto: ¢qué pretendemos cuando abordamos las formas nuevas del
relato, del cuento, corto, breve o brevissmo? ¢De qué manera enfrentamos esa vaga o tgjante indiferencia
de lectores y editores hacia este género inasible que a lo largo de las edades permanece obstinadamente al
lado de los otros grandes géneros literarios que parecen perpetuamente opacarlo, anularlo? Sé que de muy
diversos modos: transformandolo, cambiando su sentido, su configuracion; dotandolo de intenciones
diferentes, a veces reduciéndolo sin mas al absurdo, y aun disfrazandolo: de poema, de meditacién, de
resefia, de ensayo, de todo aguello que sin hacerlo abandonar su fin primordial — contar algo -, 1o
enriquezcay vaya a excitar laimaginacion o la emocion de lagente. En pocas palabras, ni més ni menos
gue lo que los buenos cuentistas han hecho en cada época: darle muerte para infundirle una nuevavida.”

(Augusto Monterroso, La vaca, 1999)

El cuento moderno ha dado algunas lecciones de disciplinay rigurosidad estética
en los ultimos tiempos. De su capacidad de adaptacion, de transformacion estéticay de
las exigencias formal es de su estricta aunque flexible poética literaria, han aprendido los
géneros vecinos de la narrativa, lalirica, laliteratura draméticay, en la cultura actual, el
cine o €l cortometraje, por citar algunos gemplos. Tal es la capacidad integrativa del
género gque de la riqueza compositiva y estética de estas disciplinas, asi como de los
materiales que aportan los ritos antiguos y modernos de la condicion humana, ha
encontrado la poética pertinente para revelar artisticamente los bajos fondos y misterios
del hombre en cada una de sus creaciones. Ya sea como emblema o como germen
simbdlico, los cuentistas modernos han sabido encontrar la mejor manera de expresar
estos misterios utilizando la férmula de Monterroso: “darle muerte a género para

infundirle nuevavida’.
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Julio Ortega hace uso del término que hemos venido empleando en este estudio
para designar el fendmeno que hizo posible la transformacion de las formas orales del
relato tradicional en e producto de la narrativa escrita con propdésitos estéticos que hoy
conocemos como cuento literario. Hablamos de la novelizacion del cuento. El término,
asi empleado por Bajtin, cobra un sentido méas general en la situacion especifica
latinoamericana. Julio Ortega habla de una “novelizacion sin novela’ quetiene lugar en

nuestra literatura a través del cuento.

“El cuento nos viene, ciertamente, de mas lgjos, y a través suyo en la literatura latinoamericana se
produce lo que me inclino a designar como una novelizacién sin novela. Este movimiento de
ficcionalizacion, desde e relato, con su fabulacion contamina los otros géneros discursivos, ese
desbordamiento es caracteristico de la exploracion genérica en nuestra literatura; y se da como tal incluso
antes gque la nocion misma de literatura le fuese adjudicada. Lo hemos visto en la crénica de Indias, a
través de lo que Enrique Pupo-Walker ha caracterizado como ese ‘sesgo imaginativo' de la narracion
historica, en la que destaca €l papel ficcional de la narracion interpolada (“La narracion interpolada en la
historiografia de Indias’ en actas del primer simposio de Filologia americana, Sevilla, Facultad de
Filosofiay Letras, 1990, pp. 219-228); algo similar podria decirse de la manipulacion que los cronistas
hacen del discurso forense y la retérica juridica, documentada por Roberto Gonzdlez Echavarria. A raiz
de esos rebasamientos, podriamos aludir, asi mismo, ala diversificacion genérica que reordenay redefine
la historia, descrita por Walter Mignolo. Esta novelizacién sin novela llega en nuestros dias hasta larica
formulacion testimonial, que hace del yo narrante €l espacio abierto de un género de documentaciones
urgidas por | 3&; voz; y que hace del ta el testigo de la existencia discursiva de ese yo protagonista de la
digresion...”

Esta manipulacion que, desde los cronistas de Indias, se hace de las diferentes
formas del relato y que afecta, incluso, a otros discursos utilizados en el gercicio de
profesiones genas a la literatura dandoles un acento de fabulacion, explica la facilidad
gue tiene €l lenguaje para borrar las fronteras entre realidad y ficcion en nuestros paises
latinoamericanos. El espacio es fértil parala proliferacion del cuento desde latradicién
y no es desconocido por nuestros primeros narradores. La capacidad receptiva del
escucha latinoamericano es el entrenamiento indispensable para convertir a ese escucha
en el lector activo que requerira la estética del cuento literario. Esta situacion no es

privativa del lector latinoamericano, ya que los lectores de todas las culturas han sido
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entrenados desde lainfancia para recibir activamente e interpretar cuentos de toda clase.
Pero en e caso latinoamericano, la realidad factica tiende a confundirse con la ficcion
en las actividades méas cotidianas y en las disciplinas que requieren de mayor
objetividad. Por eso €l transito de la oralidad a la escritura, en €l caso del cuento, fue
facil y conllevo una actividad fructifera sin que, para su madurez, necesitaran pasar
muchos afios, como es el caso de las mejores literaturas del mundo. Asi, desde muy

pronto, los escritores fueron adoptando el género con seriedad y oficio.

Hablo del caso latinoamericano para abordar la teoria general del cuento
moderno porgque nadie puede € dia de hoy negar que es en este lado del hemisferio
donde e género se ha desarrollado con mayor rapidez y ha merecido la atencion de los
criticos de todo e mundo que citan en su mayoria pasgjes de nuestra literatura como
representativos de este quehacer literario. También son cada vez mas abundantes los
estudios realizados por tedricos, criticos latinoamericanos y autores de cuentos, sobre
todo, alrededor del tema del cuento, que iremos viendo a lo largo de este capitulo. Es
por ello que, a hablar de la riqueza del género no podemos dejar de mirar hacia la
América Latina y, desde su literatura y su critica, llegar a conclusiones més 0 menos
representativas de la teoria general del cuento. Julio Ortegay Cristina Peri-Rossi son
dos de estos tedricos que han sabido encontrar € meollo en la justificacion de la

naturaleza mutante del cuento moderno.

“La conciencia de lamultiplicidad del yo, la desintegracion del tiempo y del espacio como unidades fijas,
la capacidad de simbolizacion, la desconfianza ante la ldgica y la razén como instrumentos Unicos de
conocimiento y el recurso al inconsciente ( 0 alo onirico) como revelacion de |os aspectos més profundos
de la realidad. La concentracion y la capacidad de sintesis del cuento (similar a la de la poesia) le
permitio representar esta nueva vision del hombre y del mundo con una flexibilidad y riqueza ausentes en

el cuento tradicional, puramente narrativo, costumbrista o naturalista.” %6
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Cristina Peri-Rossi reconoce como la gran aportacion a género tanto en lengua
inglesa como en € caso latinoamericano, su capacidad para asimilar las corrientes
artisticas y cientificas de la modernidad para llegar, a través de Poe, Kafka, Salinger
Capote 0 Waugh a lo que se llamo la “ficcion cientifica’. Peri-Rossi identifica en los
relatos de Ray Bradbury la posibilidad de esta corriente alternativa de la literatura
fantéstica de “describir la angustia del hombre ante la tecnologia y sus incognitas (mas
cercanamente) que ningln otro género”. Esta tendencia, seguin la estudiosa, Ileg6 a lo
fantastico ofreciendo un punto de vista sobre el hombre méas algjado de la metafisicay
de la tonica apocaliptica de sus predecesores.  No se puede dejar de reconocer que, en
el camino hacia la novelizacién (concepto definido en la primera parte de este capitul o),
la tendencia fantéstica y mitica del cuento tradicional exigia ahondar en las diferentes
facetas de la crisis del hombre moderno en su enfrentamiento con la acelerada
renovacion cientificay tecnol6gica, como o estaban haciendo las nuevas corrientes de
lavanguardia en el arte y, especificamente, en lanovela. Pero, ademés de unirse como
un integrante mas a entusiasmo vanguardista, el cuento aport6 a través de |os elementos
candnicos de su estética, una riqueza inusitada en la narrativa posible gracias a la
capacidad de simbolizacion de su lenguaje y de su concentracion estructural. Asi, desde
el relato costumbrista, que fue e puente sobre el cua se gercitaron en e oficio los
primeros cuentistas, se consiguid unir €l pasado de la tradicion del cuento de acento
mitico y contenido sobrenatural con las tendencias més actuales de la “ficcion

cientifica”.

“...el nuevo cuento recobrade la tradicion narrativa su sesgo de pertenencia, esa poderosa insercién en la
cultura regiona o nacional, que le provee su certeza; de ali, de esa apelacién a la cultura provienen €l
humor que sutura, la comunicacion que identifica, el sentido de un consenso previo alos desastres, que es
un saber comdn, una suerte de narrador colectivo y omnisciente, que narra y nos narra en su memoaria
hecha de gjemplos, toleranciay esperanza. De ali también los nuevos vaores de la cultura popular, esa
reserva atévica que puede ser a la vez tradicional y moderna; una cultura que se renueva en su propia
modernidad callejera.”’
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En este sentido, Julio Ortega reafirma lo dicho. El cuento moderno y literario,
en su capacidad para narrar la memoria colectiva de aquello que, gracias ay a pesar de
su regionalismo, afecta a la consciencia del hombre universal, se renueva en esa
“reserva atavica que es a la vez tradicional y moderna’. Por eso, mas que una
contradiccién, “tradicién y modernidad” en el desarrollo del cuento literario reflgjan
unasintesis de continuidad en un género que muerey nace renovandose cadavez que €l
cuentista nos ofrece un producto logrado. Coincidiendo con este fenémeno, Gonzalo
Sobegjano aprecia de manera més esquemética esta transicion distinguiendo entre
cuentos “fabulisticos’ y cuentos “novelisticos’®. El primero se identifica con aquellos
cuentos en los que a partir de un gjemplo, una situacion fantastica, mitica o maravillosa,
se consigue con la trama llevar @ lector a una interpretacion que posibilite una
reflexion moral gracias a humor, a la imaginacién o a la generacion de unos “efectos
especificos’ que € escritor busca provocar. Sobegano 1o Ilama fabulistico porque se
acercaalafabula. El cuento novelistico, por otro lado, “configura ago del mundo”, un
trozo de realidad, una impresién, una escena o testimonio através del cual se “alcanza
una comprension de la realidad”. En este tipo de cuento la trama pasa a un plano
secundario y su situacion fragmentaria recuerda la estructura y los objetivos de la

novela

Podriamos revisar el catadlogo de los cuentos literarios mas modernos y
encontrariamos que ambas clases de cuentos (fabulisticos y novelisticos) figuran en las
mejores antologias. Por ello no debemos ver esta clasificacion como un antes y un
después de una fecha en particular (asi |o sugiere Sobegjano), sino como una prueba de
gue pasado y presente siguen combinando la riqueza de sus elementos para producir una

lista incuantificable de propuestas estéticas en la heterogeneidad de la cuentistica
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contemporanea. Tenemos narradores que logran a partir de los métodos tradicionales
delanarrativa oral |os cuentos més reconocidos por su calidad literariay su profundidad
humana. Otros, mas temerarios, incursionan en |os laberintos de |a poética para of recer
propuestas estéticas mas radicales que las de ninguna novela. La lista es larga, pero
tanto unos como otros no degjan de ser considerados como narradores representativos de
una labor plenamente literaria y vanguardista. Algunos estudiosos diferencian los
conceptos de cuento y de relato dibujando, de manera general, una frontera entre lo que
€S un cuento con propositos estéticos y aguel que ha acompaiado a hombre desde
siempre cumpliendo una funcién social y/o pedagdgica. Nuestro objeto de estudio no se
centra en esta discusion, pero puede resultar ilustrativo revisar las ideas de Ralll
Castagnino y de Mary Rohrberger a este respecto para poder dar un salto en el tiempo y

ubicarnos de unavez en el cuento literario moderno y en su teoria.

“El cuento deriva de latradicion roméntica. El criterio metafisico segiin el cual hay muchas mas cosas en
el mundo de las que pueden ser aprehendidas mediante |os sentidos provee cierta racionalidad en relacion
con la estructura del cuento; éste seria un medio para que €l autor probara la naturaleza de lo real. Porque
igual que en esa clase de criterio, larealidad es también mucho més que € simple mundo de la apariencia.
Asi, en el cuento, lo significativo puede esconderse debajo de la narratividad. El marco de lo narrativo
agrupa simbolos que funcionan para cuestionar el mundo de las apariencias y apuntan hacia una realidad
gue sobrepasa los hechos del mundo cotidiano.

Hay, sin embargo, algunos relatos que no encajan dentro de la propuesta que hemos hecho. Son
breves, tienen forma cerrada y auténoma, pero carecen de la profundidad o complegjidad contenida en las
estructuras simbdlicas. Categorizaremos este tipo de cuentos con el simple apelativo de narraciones
(tales). De manera que la estructura de la narracién ssimple (el relato) es tan diferente de la del cuento
literario, como la estructura de la prosa romance o es de la estructura de la novela. De alli que haya
entonces dos categorias diferentes dentro de la prosa extensa de ficcion. Asimismo, pudiera sugerirse la
existencia de dos categorias parala ficcidn breve. Particularmente si observamos que hay mayor similitud
entre e cuento y la prosa (romance) que la que pueda encontrarse entre el cuento y lanovelao el cuentoy
lanarracion simple (el relato).”*

Ciertamente, € cuento no empezd a considerarse como un género literario
autbnomo de la novela hasta e Romanticismo, particularmente a partir de la
preocupacion de E. Allan Poe por escribir una estética del cuento. Quiza la afirmacion

respecto de si € cuento deriva de la apreciacion metafisica del idealismo romantico sea
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un poco atrevida, aunque no deja de ser interesante como reconocimiento a la labor de
los escritores de este movimiento y de su interés por el género. Es innegable, ademas,
gue una de las constantes més favorecidas en la caracterizacion del cuento literario es
que éste hace un énfasis radical en expresar algo de esa verdad escondida en las
entretelas del texto y del drama humano. El cuento tradicional preliterario, por €
contrario, buscaba adoctrinar o dar una leccion moral defendiendo codigos sociaes o
religiosos contextualizables. La posibilidad onirica del arte, en el cuento moderno
como en otras disciplinas, busca, encuentra'y propone mensajes que gjercen la funcion
de gérmenes simbdlicos mas que de emblemas y, como tales, pueden aplicarse al
ciudadano universal. Esa es una de las condiciones del arte por el arte y € cuento
literario incorpora este elemento a su poética atribuyéndole un espacio insustituible
arededor del cual gira € engrange estilistico y conceptual de cada uno de sus

productos.

La segunda parte de esta cita es la que creemos que puede dar otro punto de vista
que aclare las fronteras del género. Los “relatos’ (tales) carecen de esa profundidad y
complejidad simbdlicas de las que hablamos més arriba.  Son breves, cerrados y
autéonomos, dice Rohrberger, pero no pueden ser considerados como short stories
(cuentos) sino que son narraciones simples (tales) que no buscan cuestionar el mundo de
las apariencias como lo hacen los cuentos. De esta diferencia habla también Rall
Castagnino, si bien su conceptualizacion nos lleva a una etapa mas temprana del cuento,

aladesu oralidad.

“En latradicion popular, hasta el Renacimiento, el cuento reconocia primordial carécter oral y respondiaa
la idea de ‘contar’ antes expuesta (procedimiento narrativo que pone en primer plano la serialidad
factual). Lavoz narrativa era realmente voz y solo en segundo término, ficcion de vertebracion. En esa
tradicion, ‘cuento’ no se diferenciaba de ‘relato’, de ‘historia’, de ‘relacion’, de ‘fabula. Tampoco
diferenciaba si era real la fuente inspiradora o si su materia era artificiosa, ficcional. Posteriormente,



cuando comienza €l destino artistico del cuento literario, se perfila como categoria estética, como
artefacto que levanta un sistema de relaciones entre componentes diversos, un juego de artificios que
procura determinados efectos. En tal caracter € cuento literario amplia su jurisdiccién: del area de la
comunicacion se extiende al area de la expresidén. Requerira elementos propios, artificiales, ficcionales;
componentes que es posible abstraer y pensar abstractamente desde un orden légico, superior, para
advertir su integracion en el sistema del artefacto, para captar sus relaciones y funciones.” *°

El cuento, asi visto, es € resultado de una tradicién extendida por |a necesidad
de los pueblos de conservar la memoria y, cuando esta funcion ha sido sustituida por
otras instituciones sociales y disciplinas, es recuperado por la literatura para convertirlo
en “artefacto” de la expresion.  Cuento y relato son, segun Castagnino, generos
diferenciados que, aungue comparten los elementos candnicos que permiten
reconocerlos como productos con una raiz comun, en su recorrido por la historia de las
civilizaciones toman caminos distintos. El relato continGia su funcion “comunicativa’
como auxiliar de la historia, las religiones o la pedagogia; y € cuento, como género
sometido al dominio del arte literario, adquiere su funcién “expresiva’ estilizando sus
formas con los artificios de las ficciones literarias. El cuento fue ensayado con
propésitos literarios mucho antes de que se iniciara su desarrollo independiente en la
teoria de los géneros. Lo podemos encontrar en la célebre novela de Cervantes, aungque
incluido con propositos més gustados a concepto de relato que a de cuento. En las
novelas podemos distinguir estos apéndices porque, alin cuando sirven de auxiliares en
la construccion estética de dicha obra, se distinguen por conservar unidad y autonomia
en e complegjo sistema de relaciones que se articulan a partir de ese orden superior que
juega el autor en lanovela. Sin embargo, un cuento literario como tal, aunque conserve
su autonomia, dificilmente podra ser una parte del todo que es la novela. El ensayarse
en la escritura ayudado por la novela no le quita su naturaleza meramente testimonial y
acerca a relato mas que a cuento literario, a la cronica o a la leyenda. Carlos

Mastrangel o concibe esta diferencia de la siguiente manera:
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“En una conversacion como en una novela cuando alguien refiere un hecho méas o menos extenso o una
serie de sucesos reales o que se suponen veridicos, generalmente no se dice que cuenta sino querelata. El
relato tiene un significado mucho menos estricto, literario y artistico que €l cuento y un sentido mas real,
mas detallista, menos artificioso. Casi siempre un relato se copia, un cuento se inventa. Frecuentemente
€l relato es una cronica .(...) El que relata trae nuevamente — evoca con palabras — un sucedido del que
fue testigo. Pero, también se puede relatar algo no visto, sino oido de otros. En la expresion latina Relata
refero queda significada esa segunda instancia: re-cuento, relato de relato.”**

Y a habiamos explicado ampliamente en la primera parte de este estudio las
caracteristicas que e cuento moderno ha conservado de su antecedente preliterario y la
estabilidad que estos elementos daban al género en su desenvolvimiento dentro del
ambito de la literatura universal. Sin embargo, quisiera recordar y hacer énfasis sobre
algunas ideas que J. M. Pozuelo nos ayuda a recordar para no perder de vista la
importancia de ciertos elementos que € cuento literario no solo conserva sino explota
sabiamente en la manipulacion de ese artificioso y, en ocasiones, inasible “artefacto”
que es € cuento literario. En su articulo “Escritores y tedricos. La estabilidad del
género cuento.”, Pozuelo advierte que €l andlisis del género debe partir de los elementos
pragmaticos que la situacion histérica del relato oral ha impreso en € cuento que hoy
conocemos. Laesenciadel “efecto” que el cuento provocaradica en e pacto que existe
entre el emisor y € receptor de ese mensgje. Mientras que en la novela o la lirica son
predominantes |0s caracteres sintécticos y semanticos, dice el investigador, en el cuento,
los primeros rasgos que encontramos escritos “decian ya su capacidad de retener y
avivar laatencion del oyente”. Este marco pragmético, necesario parala generacion de
un efecto en el lector, fue ya reconocido por Poe como el elemento que puede dar
cuenta de las propiedades esenciales del cuento literario. Pozuelo opina que en los
andlisis estructurales, tan populares hoy en dia, se hace caso omiso de esta caracteristica
gue exige la parte emisora del texto y que explica las propiedades del signo. Las

razones de esta permanencia de las necesidades “ pragméticas’ del relato las explica asi:
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“Concluiré este recorrido por la importancia de los procesos de emision y recepcion, y de la situacién
comunicativa pragmética en la definicion del género, estableciendo que tal énfasis podia parecer
totailmente l6gico cuando se trataba de discernir los rasgos del cuento de tradicién oral, de tipo
tradicional, que tenia al oyente in praesentia y por tanto buena parte de la estructura compositiva se
detenia en reclamar su atencién de mil formas. De esa situacion de recepcion se deduce facilmente su
importancia en la propia teoria. Pero ocurre que el paso del cuento a un registro literario escritural, no
oral, ha seguido ofreciendo idéntico énfasis en los procesos pragméticos, sin que e cambio de una
situacion de comunicacion in praesentia por una in absentia de los participantes, hiciera decaer la
importancia concedida a ese reclamo de la atencién del lector como primer ingrediente fundamental en €l
planteamiento de la estructura del género.”*

Es nuestra intencion no perder de vista estas propiedades que, una vez habiendo
hecho la distincién entre relato y cuento, deberan estar contenidas en €l listado de rasgos
del cuento literario que, en la Ultima parte de este capitulo, se explicardn detenidamente
para orientar la parte practicay medular de nuestra tesis. Mientras tanto, hacemos un
recorrido por las ideas que han influido mas decisivamente en los tedricos del cuento
para hacer posible la delimitacion y desmembramiento de los “artificios’ que articulan,

ordenan y caracterizan nuestro objeto de estudio.

Quienes, en primer lugar, se hicieron cargo de reconocer laimportancia que iba
cobrando en € ambito de la literatura y recoger cuidadosamente cada uno de los
elementos que hacian posible el efecto de su magia en € lector, fueron los mismos
escritores de cuentos. Los primeros cuentos con propdsito estético fueron divulgados
por las revistas y periédicos que aparecieron en el siglo X1X. La necesidad de llenar
pequenios espacios que, en laintensidad de su brevedad, cautivaran a publico lector, fue
empujando a los escritores a dar importancia a estas obras que, bien concebidas y
cuidadas, lograban una satisfaccion estética tan plena como la de las novelas mas largas.
Por necesidad tal vez en un principio, y mas tarde reconociendo las posibilidades del

género, los escritores de ficciones fueron creando oficio para € relato literario. Edgar
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Allan Poe, Antén Chéjov y Horacio Quiroga, por ejemplo, son ya cuentistas hechos y
derechos gracias a oficio y la preocupacion por limar cuidadosamente la roca asperay
tosca que era € relato antes de ser cuento. Mas tarde, otro cuentista hizo eco de las
ideas de estos escritores, ideas que no solo seguian teniendo vigencia sino que abrieron
el debate de lateoria del género en la segunda mitad de este siglo. Julio Cortazar, desde
Su perspectiva de creador y con la inteligencia que dice mucho de quienes son capaces
de encontrar la analogia precisa de entre la experiencia cotidiana, comparo lalabor y €l
resultado de este arte con objetos como una pompa de jabén o la mordedura de una

alimafia; con artes, oficiosy profesiones como el cine, lafotografia, €l jazz o e box.

La experiencia directa de los escritores de cuentos ofrecié un banco de rasgos,
categorias y conceptos significativo para crear una polémica acalorada sobre la
conceptualizacién del género por otros escritores. La llamada a debate llamé la
atencién de los criticos y tedricos de la literatura, particularmente en Estados Unidos y

en AméricalLatina

2.1 Edgar Allan Poey su “ Filosofia de la composicion” .

La teoria estética de Poe, |gjos de ser una enumeracién de dos o tres rasgos que
dan razdn de ser a la estructura compositiva del texto y a los efectos estéticos que todo
cuentista debe buscar, parte de una filosofia de la creacion més profunda de lo que se
piensa. Genera mente encontramos de manera abreviada la cita puntual que se refiere al
elemento que cohesiona 'y del que se derivan los rasgos més caracteristicos del cuento

literario. Merefiero ala unidad de efecto y de impresion. De este aspecto hablaremos
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también. Pero, antes de reducir lafilosofia estética de tan importante representante de la
teoria general del cuento, quisiera detenerme en las bases filosoficas que dan sentido a
lo que todos conocemos acerca de laidea principal en la propuesta de Poe sobre la que

giralacomposicion del relato literario.

El mundo del espiritu puede dividirse en tres: el Intelecto Puro, el Gusto y €l
Sentido Moral. El orden en que se hace lalistasitiaa Gusto en medio porque esaes la
posicidn que ocupa en el espiritu como mediador entre los extremos: 10s que se someten
alos dictmenes de la Razoén, por un lado, y del Corazon, por €l otro. Lalineadivisoria
es difusa, Ilegandose en ocasiones a confundir |as operaciones de una parte con las de su
extremo. El Intelecto se ocupa de laVerdad (territorio de la prosa pura); el Gusto de lo
Bello (territorio de la poesia y de la misica); y € Sentido Moral, por su parte, se
preocupa por e Deber. Otros dos conceptos se relacionan con los extremos:
Consciencia y Razon, que son los responsables de la obligacion y la conveniencia,
respectivamente. En €l centro se ubica € Gusto, que mas que preocuparse de la batalla
gue mantienen los extremos por tentaciones como el vicio, por gemplo, lo condena
porque es “deforme, desproporcionado y porgue estd en contra de lo digno, de lo

apropiado, de 1o armonioso — en una palabra, de la Belleza’ (Poe).

La sed de Belleza es un instinto arraigado en e hombre por su ansia de
inmortalidad, que no se limita a desear la contemplacion de la Hermosura que nos rodea

sino a*“acanzar la Belleza que nos trasciende”.

“Inspirados por una extdtica presencia de las glorias de ultratumba, luchamos mediante multiformes
combinaciones de las cosas y los pensamientos temporales para alcanzar una parte de esa Hermosura
cuyos elementos, quiza, pertenecen tan solo alaeternidad. Y asi cuando gracias ala Poesiao alaMUsica
— el més arrebatador de los modos poéticos — cedemos a influjo de las lagrimas, no lloramos, como
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supone €l abate Gravina, por exceso de placer, Sino por esa petulante e impaciente tristeza de no poder

alcanzar ahora, completamente, aqui en latierra, de unavez y para siempre, esas divinas y arrebatadoras

alegrias de las cuales a canzamos visiones tan breves como imprecisas a través del poemao atravésdela
s 143

musica.

Solo a partir de la contemplacion de 1o Bello se llega ala mas pura elevacion del
alma, gue no tiene nada que ver con las cualidades del espiritu sino con sus efectos.
Aquello que es tan indispensable a la poesia debido a que es €l arte que habita este
territorio, es gjeno a la Verdad que sblo es accesible mediante € lenguaje severo y
directo, antes que €l florido. Para comunicar una verdad es preciso Situarse en un
espacio donde podamos ser serenos y desapasionados. Debemos “hallarnos en ese

estado de &nimo que representa, de manera casi absoluta, €l reverso del estado poético”.

Lo que laVerdad y la Pasion buscan desde € intelecto y € corazdn, se alcanza
maés fécilmente en la prosa. Por otro lado, Poe alude ala “hergjia de lo Didéctico”, que
hace suponer que todo poema debe inculcar unamoralgjay, su mérito poético se juzgara
de acuerdo a esos objetivos. Sin embargo, no hay nada mas falso que esa afirmacion
porque “bajo e sol no hay ni puede haber” obra mas noble y digna que el poema escrito

per se, aquél que es un poemay nada mas.

Justo es reconocer que estas ideas son defendidas de manera aguerrida por Poe,
pero, si bien se sostienen como una base congruente para desarrollar una estética para la
lirica, dgja volando algunas imprecisiones en lo que respecta a papel de la narrativa
literaria como género a caballo entre la concepcion del arte por € arte y € territorio de
la prosa retérica, y que Poe ubica en posicién antagdnica como disciplina sometida a

dominio de laVerdad. Como veremos mas adelante, Poe da al cuento literario un sitio
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importante entre estos dos territorios, concediéndole los atributos que hacen de la poesia
un detonador de las exaltaciones del ama. En ello radica laimportancia del efectoy la
unidad de impresion, alcanzados tan solo por e cuento y la poesia gracias a su
brevedad. Empecemos por conocer los propdsitos de este rasgo diferencial en la

composicion de un poema.

“Pienso que en la manera habitual de estructurar un relato se comete un error radical. O bien la historia
provee una tesis o ésta es sugerida por algun incidente del momento; a lo sumo, el autor se pone a
combinar acontecimientos sorprendentes que constituyen la base de su narracion, y se promete llenar con
descripciones, didlogos o comentarios personales todos los huecos que a cada pagina pueden aparecer en
los hechos o laaccion.

Por mi parte, prefiero comenzar con el andlisis de un efecto. Teniendo siempre a la vista la
originalidad (pues se traiciona a si mismo aquel que prescinde de una fuente de interés tan evidente y
facilmente obtenible), me digo en primer lugar: ‘ De entre los innumerabl es efectos o impresiones de que
son susceptibles € corazon, €l intelecto o (mas generalmente) el alma, ¢cud elegiré en esta ocasion?
Luego de escoger un efecto que, en primer término, sea novedoso y ademas penetrante, me pregunto si
podré lograrlo mediante los incidentes o por € tono general — ya sean incidentes ordinarios y tono
peculiar o viceversa, o hien por una doble peculiaridad de los incidentes y €l tono -; entonces miro en
torno (o més bien dentro) de mi, en procura de la combinacién de sucesos o de tono que mejor me ayuden
en la produccién de un efecto.”*

Para gque exista una satisfaccion literaria plena que ubique al poema en e campo
de esa Belleza de la que habla Poe en su filosofia estética, es necesario exaltar €l amaa
través de este ingrediente que la lirica comparte con €l cuento: el efecto. Dicho efecto
esta relacionado con otras condiciones que no deben descuidarse en la composicion de
un poema (o de un cuento, como veremos mas adelante). Nos referimos a tono y ala
brevedad. En el caso especifico de la poesia y de la musica, otro ingrediente afecta
también directamente a la composicion: e ritmo. Nos concentraremos en los dos
primeros porque €l tercero, en la explicacion de Poe, esta méas relacionado con estos
géneros y nos interesa menos para entender la composicion del cuento. Sin brevedad es
imposible generar un efecto que se deriva de la unidad de impresion y que sblo es
posible si el texto puede leerse sin interrupcion. Es falso sostener que un poema largo

puede provocar los mismos intensos efectos que un poema corto y, si se estudia con
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detalle, aquel poema extenso no es sino una serie de poemas breves. Cada uno de ellos,
S se trata de un poema logrado, sigue una sucesion de efectos como numero de
unidades poematicas conforman la extension de ese poema. La condicion que permite
considerar a un poema como tal, es necesariamente su capacidad de elevar el ama a
partir de una excitacion intensa, “y una razén psicologica hace que toda excitacion sea

breve’ (texto citado, pég. 68).

Para Poe, existe una “relacién matemédtica” entre la extension de un poemay su
mérito. Sin embargo, no se puede decir que a mayor brevedad le corresponde mayor
mérito. Un poema “indebidamente” corto no puede conseguir la suficiente profundidad
que imprima una huella duradera en el alma. Un poema demasiado breve degenera en
lo “epigramatico” y su efecto podra ser brillante, pero siempre sera también efimero
(pé&g. 83). De manera que, como en la teoria clésica, debemos observar que la relacion
entre destreza compositiva y la armonia generadora de la Belleza (0 satisfaccion
estética) se encuentra en conocer €l justo medio. Paraéllo, €l escritor debe proyectar su
obra con todo detalle. No se trata, como lo dice Poe més arriba, de combinar
acontecimientos sorprendentes y Ilenar huecos con descripciones y disertaciones que no
vienen al caso. El compositor de cuentos debe tomar ejemplo del poetay elegir desde
un inicio el efecto a perseguir, €l tono que mejor se guste a ese efecto y, mediante los
simbolos y €l lengugje acertados y puntuales, ir aumentando progresivamente la
intensidad del efecto para llegar, finalmente, a un desenlace logrado. Poe gemplifica
cada paso de este proceso con su poema “El cuervo”. Nos habla de los ingredientes que
condicionaran ese efecto, del lenguagje que poco a poco nos va acercando en tono y
ritmo a tema y, de los simbolos (el cuervo, por gemplo) que acompafian a esas

Intenciones proyectadas inicialmente.
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El tono es e segundo ingrediente a considerar en el disefio de la composicion de
un poema. Como la Belleza es el dominio de la poesia, es la tristeza €l tono que la
experiencia ha comprobado ser su mas alta manifestacion, dice Poe. “Cualquier género
de belleza, en su manifestacion suprema, provoca invariablemente las lagrimas en un
ama sensitiva. La melancolia es, pues, €l més legitimo de |os tonos poéticos’ (pag. 70)
Recordamos al lector que Poe se refiere especificamente a la poesia, pero, siendo que a
través de su explicacion intenta dar una leccion a los narradores, podriamos identificar
esta aparentemente arbitraria aseveracién, con la verdad literaria que subyace a toda
obra escrita artisticamente. Poe quiere ser contundente y claro en su giemplificacion, y
por eso escoge el tono melancdlico y 1o aplica a tema de la pérdida de la mujer amada,
gue ha sido probado eficazmente por la experiencia del oficio del poeta. Pero la verdad
literaria es comUn a toda obra y, aun en la comicidad de ciertos relatos y novelas, se
esconde la tragedia humana que mueve a la risa primero y mas tarde a Illanto como
experiencia profunda y duradera. La melancolia que embarga al hombre en la
contemplacion del 1o bello, se extiende a todas las manifestaciones del arte y, en nuestro

caso, de laliteratura, cualquiera que sea el tema escogido.

El aumento progresivo del efecto en la composicion del texto nos lleva a la
preparacion para el final, que, “paratener fuerza, debe ser sonoro y enfético”, dice Poe.
Sobre los finales de las obras literarias hay numerosos estudios escritos y puntos de
vista. Pero, no importa el estilo y final que cada autor haya escogido para una obra en
particular, de todos es reconocido que la eleccién debe ser gjustada a efecto que el texto
busque provocar. Hay muchos tipos de finales™ seglin se trate de un cuento, un poema

0 una novela, asi como de obras especificas. Pero lo cierto es que, aungque Poe no se
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extendio demasiado en este punto, s hemos de ser justos con las intenciones de su
teoria estética, acordaremos con € en que lafuerza del fina es tan importante como el

disefio total, armonico, de la obra

La estética de Poe nos ofrece también ideas més aplicables al cuento literario
que, por su similitud con la composicion del poema, obtiene de Poe la més alta
consideracion dentro del dominio de lo literario. En otro estudio titulado “Twice Told
Tales. By Nathaniel Hawthorne.”, Poe habla directamente del cuento aplicando los
conceptos que consideraba necesarios para la composicién de un buen poema. Ahora,

launidad de efecto o deimpresién toca ala prosapuraatravés del cuento literario:

“...Es nuestro parecer que el cuento ofrece sin duda el campo mas favorable para el gercicio del
mas alto talento que puede ser proporcionado por e dominio de la prosa pura... Sobre esta cuestion es
preciso sblo mencionar ahora que en casi todas las clases de composicidn, un rasgo de mayor importancia
es la unidad de efecto o de impresion... Toda conmocion mayor es por fuerza transitoria; por lo tanto un
poema largo es una paradoja. Es més; sin la unidad de impresién no se pueden conseguir los efectos mas
profundgas Las epopeyas fueron véastagos de un juicio imperfecto del arte, y su imperio ha degjado de
exigtir.”

Y, en resumidas cuentas, lo que antes deciamos del poema, lo aplica Poe a
cuento. Lo mismo que la excesiva brevedad dafia el efecto duradero de un poema, 10
hace para el cuento. El alma no se conmueve s no existe una continuidad en €
esfuerzo: “debe sentirse la caida de la gota de agua en la piedra’ (p&g. 50). Y, para que
esta apropiada brevedad sea posible, €l artista debera construir su cuento con el debido
cuidado. Alrededor del efecto premeditado, inventard y combinara los episodios y
acontecimientos de la mejor manera para obtener ese efecto preconcebido. No debe
haber en esa composicion nada que no afecte o contribuya directamente a disefio

preestablecido. El cuento y el poema pueden conseguir la mayor plenitud estética
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gracias a la concision de la obra que, si se ha alcanzado combinando sabiamente los

ingredientes que hemos descrito, sera un fin inalcanzable por lanovela.

Después de que Poe explico su teoria de la manera en que lo hizo, es decir,
buscando ser claro en la gemplificacion y conciso pero contundente en los detalles,
otros tedricos norteamericanos siguieron su gemplo en un tono distinto. Basandose en
los conceptos, pero con intenciones claramente prescriptivas, Brander Matthews amplio
la teoria de Poe llendndola de preceptos que pretendian dar, de unavez y para siempre,
las caracteristicas del cuento literario.  Gabriela Mora comenta |os resultados de este

tipo de libros que, a parecer, proliferaron en la época:

“Uno de los resultados, desastrosos, de la divulgacion de los preceptos del Matthews , parece haber sido
la proliferacién de libros de los llamados ‘How to do...” (*Cémo hacer un cuento’, en este caso) que se
publicaron en los Estados Unidos. Charles May le imputa a Matthews la pobre calidad critica sobre €l
cuento, por haber hecho pensar que crear un relato era ‘ una mera cuestion de taxidermia' y a O. Henry, €
haber llevado a cabo con éxito la aplicacion de las férmulas. Dice May: ‘ The writers rushed to imitate O.
Henry and the critics to imitate Matthews, both with the same purpose in mind: popular financial
success . Estapopularidad delas ‘formulas’ [legd atierras hispanoamericanas. Horacio Quiroga escribio
sobre ellas en tono altamente burlén...”*’

Lo cua nos da pie para hablar de las ideas de Horacio Quiroga y de su burla a
los manuales de uso para escribir cuentos. Pero antes, por respeto a la cronologia que
nos ayudard a entender e desarrollo progresivo de las ideas en torno a cuento,
revisaremos algunos conceptos esbozados por Anton Chéjov recuperados de la

correspondencia que llevaba con escritores y aficionados al género.
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2.2 La correspondencia de Antén Chéjov

Chgov mantuvo una correspondencia constante con otros escritores y con sus
editores. Nunca, sin embargo, escribid, como lo hizo Poe y mas tarde Quiroga, un
estudio critico sobre sus apreciaciones del cuento como practicante y maestro del
género. De las cartas que se han recuperado y seleccionado en € libro de Louis S.
Friedland en 1924 con € titulo Letters on the Short Sory, the Drama and other
Literary Topics, se puede sintetizar una lista de técnicas del oficio de cuentista,
imprescindibles para lograr esculpir la materia con un ato sentido del arte, no de una

mera labor artesanal.

A este respecto, podemos predecir la opinion que los manuales de uso hubieran
provocado en un escritor con un sentido profundo de su responsabilidad con el arte,

como, de estas lineas dirigidas a algun colega en € oficio, se deduce que lo fue Chéjov:

“Sus obras carecen de la condensacion que da vida a las cosas breves. En sus cuentos hay habilidad, hay
talento y sentido literario, pero muy poco arte. Usted reline a sus personajes de manera correcta, pero no
de maneraplastica. O es usted demasiado perezoso o no quiere amputar de un solo golpe lo que esinditil.
Para esculpir un rostro en un blogue de marmol, hay que desbastar la piedra bruta hasta remover de ella
todo o que no sea ese rostro.” @

Estas palabras, como inicio del breve esbozo que haremos sobre las principales
ideas del escritor respecto del arte de escribir cuentos, son importantes para dgjar claro
el territorio sobre el que se mueve un listado de técnicas que podrian entenderse como
preceptos inflexibles a la manera de los How to do 0o manuales de uso mencionados

anteriormente y que hicieron su aparicion por estas fechas en Norteamérica. Las ideas
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de Chéjov, a nuestro parecer, no se derivan de estas pretensiones, pero, como es natural
en una correspondencia personal, algunas de ellas pueden sonar un tanto subjetivas o

intuitivas. Haremos la precision en su momento.

Podemos sintetizar los consgjos de Chéjov en una lista breve de conceptos que
comparte de manera general con Poe. Es asi que estas cartas colocan en €l centro de
gravedad aspectos como: la importancia de un disefio preestablecido para enfrentar la
escritura de un cuento; de la accion antes que de la descripcion para hablar de la
personaidad de los persongjes; de la limitacion del nimero de persongjes, de la
necesidad de mantener a escucha en suspenso y atento a lo que e cuento relata; de la
brevedad y concision indispensables al género; de la eliminacién de lo superfluo y, por
altimo, de la importancia del lector en la complementacion de todo aquello que €l

cuento sugiere, pero que solo logra esbozar. Vayamos alas palabras del escritor:

“En la esfera de lo psicoldgico, los detalles son también la clave. Dios nos libre de los lugares comunes.
Primero que nada, evita describir el estado interior del héroe; tienes que tratar de que se aclare a partir de
sus acciones. NO es necesario retratar demasiados persongjes. El centro de gravedad debe estar en dos
personas: € y ella(...).”*

El propdsito del cuento no es describir psicol6gicamente al personaje, recurso
que crea lentitud en e relato. Es necesario que, a tiempo que la narracion fluye,
vayamos descubriendo ciertos detalles que hablan a través de las acciones del personaje.
En este punto coincidiran mas adelantes muchos criticos y estudiosos del género: el
cuento es tramay accion antes que discurso o pensamiento. El centro de gravedad esta
en |las acciones que, en un momento generalmente critico de la vida del personaje, como
son los escogidos més frecuentemente por este género, dibujaran no solo la arquitectura

de latrama, sino las motivaciones del ama o de lainteligencia de sus protagonistas. En
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este caso, Ché§jov habla de dos personas. €l y €lla; esta apreciacion nos parece un tanto
inflexible, acaso sea porque, al hablar de sus creaciones y de aquello que entra en €
dominio del gusto, un escritor no puede dejar de ser personal y subjetivo. Més
adelante, conforme algunos conceptos se vayan repitiendo y matizando en la teoria del
género y conforme los cuentos vayan experimentando y flexibilizando sus fronteras,
estos consejos sonaran, quizas, un tanto rigidos y caducos. En cuanto a otro punto del

listado, veamos los consejos del escritor sobre el disefio o marco del cuento:

“(...) el comienzo de mis cuentos es siempre tan prometedor y parece como si fuera el comienzo de una
novela, lamitad es apretujada y timida, y €l final es como un esbozo breve, como fuegos artificiales. Asi
que a planear un cuento uno tiende a pensar primero sobre su marco: de una multitud de protagonistas y
persongjes secundarios, uno elige solo una persona — esposa 0 esposo; le pone sobre € lienzo y lo pinta
solo, haciéndolo sobresalir, mientras distribuye a los otros como centavitos sueltos, y € resultado es algo
asi como el firmamento: unagran luna rodeada de muchas estrellas pequefias.”*

La coincidencia con Poe en este punto, es clara. Debe existir un disefio, marco
plan o proyecto para €l cuento en e que € inicio es de suma importancia, “tan
prometedor como el de una novela’ y €l final, breve pero contundente: “como fuegos
artificiales’. Tanto inicio como final son, para ambos escritores, de vital importancia
para conseguir los propdsitos del cuento. EI centro de gravedad sera esculpido
cuidadosamente, aunque sin detallar 1o superfluo. Chéov es un artista plastico que hara
sobresalir laluna en el firmamento. Poe es un artista de la estrategia que ira preparando
el terreno en que € final sera fuerte y sonoro, como en lamusica. La idea se reduce a
dar importancia a lo principal y mantener el interés o “suspenso” (exigencia de la

pragmética) en el lector:

“(...) no debes dar a lector ninguna oportunidad de recuperarse: tienes que mantenerlo siempre en
suspenso. Estos comentarios no serian aplicables si “Mignon” fuera una novela. Las obras largas y
detalladas tienen sus propios fines particulares, que por supuesto requieren de la g ecucion mas cuidadosa
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(...). Pero en los cuentos es mejor no decir suficiente que decir demasiado, porque...porque...No sé por
qué(...).”*

En este final podemos ver a maestro en el oficio de cuentista que es Chéov.
Mas que buscar las razones que den fundamento tedrico a su idea, intuye la verdad
incuestionable de lo que est4 diciendo y se da €l lujo de agregar estas palabras:
“porque...No sé por qué’. Tampoco importa el saber su fundamento. Para todos es
claro que un cuento no es una novela y sabemos, como lectores entrenados por nuestras
madres y abuelas, distinguir a primera vista un cuento. Y este detalle, en particular, lo
hemos experimentado con frecuencia en un buen cuento. El suspenso, esa
imposibilidad para dejar de leer 1o que tenemos en la mano, sblo es posible cuando se
trata de un texto breve. A ello se refiere Poe cuando habla de la “unidad de efecto o de
impresion”, de la que ya hablamos més arriba.  No menos importante es, como
fundamento estético de su arte, €l que € cuentista descarte las segundas intenciones
cuando fabrica su obra. Para Poe, como critico y esteta, estd muy claro que el arte es
medio y fin. Para Chgov, de naturaleza artista'y, por vocacion, maestro en €l oficio, lo
didactico en € arte se reduce a estorbo. La técnica no puede permitirlo, a riesgo de
desdibujar la imagen o “unidad” (para Poe) de la obra. Pero, tan importante como es
este consgjo “persona” del escritor, no dega de serlo la consideracion al lector y €

respeto a su capacidad parainferir lasideas profundas del texto:

“Por supuesto que seria agradable combinar a veces €l arte con la prédica, pero para mi personal mente es
extremadamente dificil, cas imposible, a causa de las imposiciones técnicas. Mira: para describir una
banda de cuatreros en setecientas lineas yo tengo que pensar y hablar todo el tiempo como ellos, sentir
con sus sentimientos;, de otro modo, s permito que se introduzca mi subjetividad, la imagen se
desdibujardy €l cuento no serd ya tan compacto como todo cuento debe ser. Cuando escribo, me apoyo
enteramentse; sobre la capacidad del lector para afiadir por si mismo los elementos subjetivos de que carece
el cuento.”
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Otra consideracion para €l lector es este pequefio aungue no poco importante
CoNsejo que tiene que ver, una vez mas, con la naturaleza del cuento y de su derivacion

de la pragmética del relato oral.

“Un consgjo mas. a corregir las pruebas, tacha muchos de los sustantivos y adjetivos. Usas tantos
sustantivos y adjetivos que la mente del lector es incapaz de concentrarse y se cansa pronto.(...)una
escritura bien lograda en un cuento, deberia ser captada inmediatamente, en un segundoy...).>

Este sencillo consegjo lo encontraremos en todos los criticos y cuentistas que
veremos més adelante. Es por ello que subrayo en este momento su importancia para
posteriores comentarios. La correspondencia entre las ideas de estos primeros idedlogos
del género sentard las bases para € estudio critico del cuento moderno. Horacio Quiroga
es otro integrante del equipo fundacional del género y representante de la cuentistica
latinoamericana, que rendirA muchos frutos a partir de este momento. También
coincidird con Poe y con Chéov en otros conceptos y técnicas no menos fundamentales

para su caracterizacion.

2.3 Horacio Quiroga y los manual es de uso.

A principios del siglo XX, continuando con la tendencia de los escritores a
refugiarse en € cuento gracias a la oferta de trabajo en los periddicos y revistas, Horacio
Quiroga inicia una labor sobresaliente como precursor del género, tedrico dedl oficio y
critico de sus usos en los medios masivos de comunicacion. Como cuentista, sus obras

serén fuente de inspiracion para los continuadores del género; como tedrico del oficio,
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SuUS consgjos y matizaciones para la elaboracion de un buen cuento, seran referente
indispensable para escritores y criticos del arte literario, preocupados por coincidir en
una estética del relato breve como género independiente, y; como critico de los usos que
los medios de comunicacion hacen de la literatura como artefactos susceptibles de
fabricacion masiva, sus manuales de uso en tono ironico y llenos de verdades veladas,

son un aviso de gque existe un sintoma de decadencia del arte en la modernidad.

De “El manua del perfecto cuentista’, “La retérica del cuento” y “Ante €l
tribunal”, hemos sintetizado las ideas que guian su labor como cuentistay su sentido de
la responsabilidad como critico y maestro para las nuevas generaciones de escritores de

cuentos.

También Quiroga observa el fendmeno que tiene que ver con la preocupacion
de los escritores por definir el cuento y delimitar 1os canones que sirvan ala creacion de
una nueva estética del género. Sin embargo, la forma de abordar esta cuestion no
reviste para é grandes cambios. Para encontrar esa “nueva nomenclatura’ que dé
cuenta de una estética que, en realidad, no ha cambiado, es necesario partir de lo que la

literatura de ayer ha entendido por cuento:

“El cuento literario, nos dice aquella, consta de los mismos elementos sucintos que el cuento oral, y es
como éste e relato de una historia bastante interesante y suficientemente breve para que absorba toda
nuestra atencion. (...) Tan especificas son estas cualidades, que desde las remotas edades del hombre, y a
través de las més hondas convulsiones literarias, €l concepto del cuento no ha variado. Cuando €l de los
otros géneros sufria segin las modas del momento, el cuento permanecio firme en su esenciaintegral. 'Y
mientras la lengua humana sea nuestro preferido vehiculo de expresion, el hombre contara siempre, por
ser e cuento la forma natural, normal, e irremplazable de contar. Extendido hasta la novela, € relato
puede sufrir en su estructura. Constrefiido en su enérgica brevedad, € cuento es'y no puede ser otra cosa
delo que todos, cultos e ignorantes, entendemos por tal.”>*
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Para Quiroga, la teoria del cuento debe enfocar su atencion sobre muy pocos
elementos, que han sido y seguirén siendo los que cualquiera (criticos, escritores o
escuchas) pueden reconocer en los cuentos desde los primeros tiempos del hombre.
Estos elementos se reducen a: la capacidad del autor de “transmitir vivamente y sin
demoras’; la soltura 'y energia de la obra y; su brevedad, que lo define. De estos tres
rasgos indispensables podemos inferir otras caracteristicas en e érea “técnica’ o
especifica de la fabricacion del relato, que € escritor abordara también. Sin embargo,
queremos detenernos en estas primeras ideas generales que tocan a cuento como género
con canones estables y lgjanos. De la permanencia del canon del cuento oral hemos
hablado extensamente en este estudio, pero quisiera remarcar que, en estas tres sencillas
y hasta obvias caracteristicas definitorias del género que ha listado Quiroga, vemos
presente 1o que Pozuelo (obra citada) ha [lamado los rasgos “pragmaticos’ que no se
deben perder de vista a la hora de analizar las estructuras de literariedad en un cuento.
Aunque han pasado muchos siglos y € género haya cobrado popularidad y vigencia en
la letra escrita, los elementos dominantes de su canon siguen sustentandose en: la
capacidad del emisor para hacerse escuchar y transmitir con éxito su mensgje; la calidad
de ese mensge para ser decodificada de manera unitaria e inmediata por €
lector/escucha y; la brevedad que, en el ciclo de la comunicacion oral, exige € escucha
para mantenerse a otro lado del canal sin caer en el aburrimiento o en la distraccion.
Quiroga reconoce que o peor gque le puede pasar a cuentista es que se le solicite ir “a
grano”: “El cuentista que ‘no dice algo’, que nos hace perder € tiempo, que lo pierde él
mismo en divagaciones superfluas, puede verse a uno y otro lado buscando otra

vocacion. Ese hombre no ha nacido cuentista’ (texto citado: pag. 72).
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Por otro lado, advierte Quiroga que los cuentos han cambiado en cuanto al
argumento y que, en los ultimos tiempos, los grandes maestros del género nos han
ensefiado que “una historia aguda de un simple estado de animo”, por ejemplo, puede
crear “relatos inmortales’. No es indispensable, por lo tanto, que una historia deba
contar con un principio, un medio y un fin. En nuestros dias, |0s mejores escritores de
cuentos demuestran que se puede subvertir el orden y el concepto tradicional de la
arquitectura del un cuento y aln asi, encontrar suficientes temas y motivos de los que
sacar un relato profundo y significativo. Quiroga supo apreciarlo desde entonces, sin
que en €ello le fuera la capacidad de encontrar |0 que, alin en los relatos mas cadticos,

permanece de esa sencilla delimitacion del cuento candnico.

“Los cuentos chinos y persas, los grecolatinos, los érabes de las ‘Mil y una noches, los del
Renacimiento italiano, los de Perrault, de Hoffmann, de Poe, de Mérimee, de Bret-Harte, de Vega, de
Chejov, de Maupassant, de Kipling, todos ellos son una sola y misma cosa en su realizacion. Pueden
diferenciarse unos de otros como el sol y laluna. Pero el concepto, el corgje para contar, laintensidad, l1a
brevedad, son |os mismos en todos |os cuentistas de todas |as edades.”*

En cuanto alo que especificamente debe no perder de vista un cuentista para que
esa obra comunique intensamente su capacidad para contar una historia vividamente,
Quiroga da una serie de consgos que, descartando los que se refieren a la actitud de
enfrentar € arte en general, pueden sintetizarse en los siguientes puntos tomados de su

“Decélogo del perfecto cuentista’®:

“No empieces a escribir sin saber desde la primer palabraa dénde vas. En un cuento bien logrado, las
tres primeras lineas tienen casi laimportancia de las tres Gltimas.”

En este punto apreciamos la coincidencia con Poe y Chéov en la necesidad de

contar con un marco o disefio prefijado con anterioridad a la escritura del cuento. Lo

103



mismo sucede con la importancia del principio y del final para el buen logro o el éxito
en la generacion de un “efecto” (en palabras de Poe). En los preceptos que a
continuacion reproduzco podemos ver que € nimero 1X tiene también mucho que ver
con €l control que el autor debe tener sobre la obra mas alla de sus emociones y que es
exigencia para la contencion del cuento. Como €l artista, el cuento debe saber sugerir
una emocion contenida para que, del mensaje, salga como laflechaadar en el blancoy,
una vez alli, en el corazon del lector, provogue la explosién de esa emocién contenida

en toda su intensidad.

Vil
No adjetives sin necesidad. Indtiles serdn cuantas colas de color adhieras a un sustantivo débil. Si hallas
€l que es preciso, € solo tendra un color incomparable. Pero hay que hallarlo.

VIl

Toma atus persongjes delamano y llévalos firmemente hasta € final, sin ver otra cosa que € camino que
lestrazaste. No te distraigas viendo tU lo que ellos no pueden ver o no lesimportaver. NO abuses del
lector. Un cuento es una novela depuradade ripios. Ten esto como una verdad absoluta, aungue no lo
sea.

IX

No escribas bajo € imperio de laemocion. Dé&aamorir, y evocalaluego. Si eres capaz entonces de
revivirlatal cual fue, has llegado en arte ala mitad del camino.

X

No pienses en tus amigos a escribir, ni en laimpresion que haratu historia, cuentacomo si tu relato no

tuvierainterés mas que para € pequefio ambiente de tus personajes, de los que pudiste haber sido uno.
No de otro modo se obtiene lavida en el cuento.

El precepto nimero VII tiene su correspondencia con las ideas de los escritores
esbozados antes, como puede observarse. Sin embargo, los nimeros VIII y X serviran
para que otro excelente cuentista més cercano a nosotros en € tiempo, elabore un poco
mas en la “retérica del cuento” segun su propia experiencia. Se trata de Julio Cortézar.
Es por elo que preferimos detener el andlisis de estos dos importantes “ mandamientos”
del decalogo y dar la oportunidad de interpretarlos a mismo Cortédzar un poco mas

adelante.

104



Por dltimo, como hemos hablado de la labor que Quiroga asumié como
responsabilidad ante las nuevas generaciones de escritores, no queremos acabar este
esbozo sin citar algunas sentencias de esa especia de “testamento” que es “Ante €l
tribunal”. El escritor se prepara para enfrentar el juicio de un tribunal conformado por
las nuevas generaciones de escritores, de esos jovenes que, como sucede siempre, creen
que han encontrado la formula suprema de escribir bien y, con esa “verdad” en la mano,

relegan a olvido todo pasado artistico:

“Cada veinticinco o treinta afios el arte sufre un choque revolucionario que la literatura, por su vasta
influenciay vulnerabilidad, siente més rudamente que sus colegas. Estas rebeliones, asonadas, motines o
como quiera llamérseles, poseen una caracteristica dominante que consiste, para los insurrectos, en la
conviccién de que han resuelto por fin laférmula del Arte Supremo.(...) Hacia atras, desde € instante en
gue se habla, no existe sino una falange anénima de hombres que por error se consideraron poetas. Son
losvigios. Frente adlla, vivay coleante, se alzalafaange, también anénima, pero poseedora en conjunto
y en cada uno de sus individuos, de la tnicaverdad artistica. Son los jovenes, los que han encontrado por
fin en ese mentido mundo literario el secreto de escribir bien.”>’

Lo que, en esta ocasion, defenderd Quiroga sera € resumen de su lucha de
veinticinco anos, en la que se condensan las ideas mas importantes de su estética del
cuento literario. Para delimitar su area de influencia, compara al cuento, como lo hace
Poe (y, a partir de las ideas de éste, el Formalismo ruso), con sus géneros vecinos: la

novelay el verso.

En cuanto a la primera, distingue la necesidad de no confundir “los elementos
emocionales’ deunoy delaotra. Ladiferenciaradicaen que, en e cuento, la corriente
emociona adquiere gran tensién y cierra su circuito, mientras que la novela es €
espacio en gque se pueden refugiar los narradores que buscan la amplitud suficiente para

expresar la“cantidad”.
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La diferencia entre cuento y verso, por otra parte, es también clara. En el caso
del cuento destaca la necesidad de que sea trazado, “por una mano sin temblor” como
una sola linea de principio a fin. Lo compara con una flecha que, cuidadosamente
apuntada, va a dar, directamente y sin obstaculos, al blanco. Esos obstaculos, que
pueden identificarse como los adornos de la mariposa, excesivos para € cuento, son

atributosy “virtud esencial” del verso.

Para terminar, quiero enfatizar la labor de este digno representante de nuestros
escritores latinoamericanos, de defensa del arte amenazado por la retérica y por los
juegos de quienes construyen manuales de uso y teorias rigurosas e inflexibles para

sustituir lo que sdlo el arte sabe expresar:

“...Yasostuve, honorable tribunal, la necesidad en arte de volver ala vida cada vez que transitoriamente
aquél pierde su concepto; toda vez que sobre la finisima urdimbre de la emocién se han edificado
aplastantes teorias. Traté finalmente de probar que asi como la vida no es un juego cuando se tiene
consciencia de €ella, tampoco lo es la expresion artistica. 'Y este empefio en reemplazar con humoradas
mentales la carencia de gravidez emocional, y esa total desercion de las fuerzas creadoras que en arte
perciben e nombre de imaginacion, todo esto fue lo que combati por e espacio de veinticinco afios.”*

2.4 Julio Cortézar y el proceso creativo del cuento

A partir del X mandamiento del decdlogo de Quiroga, Cortdzar hace una
exposicion magistral acerca del proceso de creacion del cuento y de su naturaleza
auténoma como objeto que ha sido parido en un proceso semejante a del exorcismo.
L as observaciones del escritor como traductor de Poe y practicante asiduo del género,
tienen su base en las ideas expuestas anteriormente. Sin embargo, al aplicarlas a cuento

contemporaneo y a su poetica personal, adquieren una claridad mayor y expanden sus
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horizontes para llevarnos de la mano por e complego proceso que se inicia en la
incontinencia emocional del autor y desemboca en la profundidad insondable de la

sensibilidad de cada uno de sus lectores.

Horacio Quiroga aconsgja: “cuenta como si el relato no tuviera interés méas que
para el pequefio ambiente de tus personges, de los que pudiste haber sido uno: no de
otro modo se obtiene la vida en € cuento”. Estaidea nos remite a la esfericidad del
relato, que debe nacer del trabgjo interior del texto y que debe preexistir a acto de
escribir €l cuento, nos dice Cortézar. Esa perfeccion estética nace de la forma en que e
narrador va sometiendo al cuento a su “extrema tension”, hasta conseguir las
correspondencias necesarias entre todos los elementos de su poética.  Cortézar lo
compara con una “pompa del jabon que sale de la pipa de yeso” y que, una vez fuera,
cobra autonomia y deja de tener relacion alguna con su autor. Entonces, ese cuento
tendra vida propia y actuara sobre el lector con independencia. Esto es posible porque
ha sido engendrado y traido al mundo a través de un acto de creacién semejante al amor

o a exorcismo:

“Un verso admirable de Pablo Neruda: ‘Mis criaturas nacen de un largo rechazo’, me parece la mejor
definicion de un proceso en € que escribir es de alguna manera exorcizar, rechazar criaturas invasoras
proyectandolas en una condicidn que paraddjicamente les de existencia universal alavez que las sitGlaen
el otro extremo del puente, donde ya no esta € narrador que ha soltado la burbuja de su pipa de yeso.
Quiza sea exagerado afirmar que todo cuento breve plenamente logrado, y en especia los cuentos
fantésticos, son productos neurdticos, pesadillas o aucinaciones neutralizadas mediante la objetivacion y
el traslado a un medio exterior a terreno neurdtico; de todas maneras, en cuaquier cuento breve
memorable se percibe esa polarizacion, como s el autor hubiera querido desprenderse lo antes posible y
de la manera mas absoluta de su criatura, exorcizandola en la Unica forma en que le era dado hacerlo:
escribiéndola.”*®

La posibilidad de escribir un cuento logrado no se da gracias a la “cocina

literaria”. Paraello, €l proceso creativo por € que un escritor davida a engendro es mas
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semegiante a de la poesia 0 la musica (el jazz, especificamente) que a de la prosa
Como Poe, Cortézar compara “latension, e ritmo 'y la pulsacion interna’ del cuento con
la “libertad fatal” de lo “imprevisto dentro de pardmetros previstos’ que exige la
creacion de un poema o de una pieza musical. El concepto estético que tiene Cortazar
sobre laforma interior del relato y de su proceso creativo, es coherente con su filosofia
del mundo y de lo fantéstico; si bien, aunque muy personal, no es gena a las estéticas
més clasicas y populares del arte poético. Lo que puede extrafiar a algunos, no obstante,
es su desapego radical de la estética retérica 'y a los preceptos de la teoria narrativa,
siendo que, a dia de hoy, € cuento sigue siendo considerado un derivado exclusivo del
&rea de la prosa narrativa en la teoria de los géneros literarios. Cortazar habla de los
cuentos modernos como criaturas auténomas que no responden estrictamente a un
proceso de comunicacion como e que podria darse a través de los mensgjes de la prosa
corriente. A nuestra teoria sobre la naturaleza pragmética de los componentes del
cuento tradicional, aflade un rasgo importante que no debemos perder de vista a hablar
de objetos artisticos con objetivos atipicos y que rebasan las expectativas de la
comunicacion funcionalista del relato. Se tratade lo que @ llama un “aurd’, impresa en
los cuentos como “una presencia aucinante que se instala desde las primeras frases para
fascinar a lector, hacerle perder contacto con la desvaida realidad que le rodea,
arrasarlo a una sumersion mas intensa 'y avasalladora. De un cuento asi se sale como de
un acto de amor”, dice, “agotado y fueradel mundo circundante, a que se vuelve poco a
poco con una mirada de sorpresa, de lento reconocimiento, muchas veces de alivio y

tantas otras de resignacion” (obra citada, péag. 110).

“Los cuentos de esta especie se incorporan como cicatrices indelebles a todo lector que los merezca: son
criaturas vivientes, organismos completos, ciclos cerrados, y respiran. Ellos respiran, no €l narrador, a
semejanza de los poemas perdurables y a diferencia de toda prosa encaminada a transmitir la respiracion
del narrador, a comunicarla a manera de un teléfono de palabra. Y si se pregunta: ¢Pero entonces no hay
comunicacion entre € poeta (el cuentista) y €l lector?, la respuesta es obvia: la comunicacién se opera
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desde el poema o €l cuento, no por medio de ellos. Y esa comunicacién no es la que intenta €l prosista,
de teléfono ateléfono; el poetay el narrador urden criaturas auténomas, objetos de conductaimprevisible,
Y Sus consecuencias ocasionales en los lectores no se diferencian esencialmente de las que tienen para el
autor, primer sorprendido de su creacion, lector azorado de si mismo.”®°

Deciamos que Cortazar no desliga su concepcion estética del cuento y de la
creacion literaria de su concepcion del mundo, en la que tiene un espacio N0 menos
importante lo fantastico. En su obra es recurrente € uso de situaciones fuera de lo
normal que, sin embargo, tienen siempre un aire de familiaridad. Esto se debe aquelo
fantastico es solo una alteracion momentanea de lo cotidiano - sostiene el escritor - ,que
irrumpe de manera incomprensible para nuestra mente dominada por €l razonamiento
determinista, pero que se hace presente sin alterar indefinidamente la regularidad. Audn
asi, es necesario que lo “excepciona” sea también parte de las estructuras de o rea y
cotidiano. Lo fantastico es la comprobacion de que existen relaciones de causay efecto
en un plano que no es el de nuestra mente razonante y que, en ocasiones, se dejan sentir.
Podria establecerse un paralelismo entre esta dimension de la realidad que hace posible
lo extra-ordinario con €l proceso creativo. De la misma inexplicable manera en que un
suceso improbable decide abrir un paréntesis en la normalidad casuistica del mundo que
nos rodea, ese magnetismo irrefrenable que impulsa a escritor a exorcizar |0s demonios
que provocan un desequilibrio neurético en su interior, seinstalaen laobray le davida

propia.

“Toda suspension of disbelief obra como una tregua en e seco, implacable asedio que e determinismo
hace a hombre. En esa tregua, la nostalgia introduce una variante a la afirmacion de Ortega: hay
hombres que en algin momento cesan de ser ellosy su circunstancia, hay una hora en la que se anhela ser
uno mismo y lo inesperado, uno mismo y e momento en que la puerta que antes y después da al zaguan
se entorna lentamente para dejarnos ver el prado donde relincha el unicornio.”®

109



Este ingrediente, indispensable para crear cuentos que provoguen un efecto
profundo en €l lector, los distingue de aguellos fabricados por artesanos que dan vida a
marionetas, en lugar de a seres autbnomos. Pero a logro completo no se llega tan solo
con esta esencia 0 “aura’ de lavida. Es necesario que el escritor trabaje el oficio con
esmero y cuidado para que laforma sea perfecta. Llevar de lamano alos personajes en
un mundo que tiene vida propia como si t mismo fueras uno de ellos, nos dice Quiroga.
Y Cortazar reconoce gque la mejor manera de involucrarse desde €l interior para formar
la esfera perfecta es utilizar la primera persona. No de otra manera resulta natural y
verosimil que el narrador se integre a la totalidad que es e pequefio mundo de un
cuento. La obra de Poe y de Cortézar asi |0 demuestran. A tal grado son geniaesy
auténticos sus engendros neurdticos; tanto como los persongjes de la tragedia son

sublimesy bellos en su patetismo.

Ademas de este recurso, € cuentista debe tener en cuenta otros elementos més
objetivables y también importantes para entender la construccion y funcionamiento del
relato. Algunos ya los habiamos aprendido de sus antecesores, pero Cortazar da una
dimension nueva a estos ingredientes a insertarlos puntualmente en el armazon del
cuento y explicarnos su funcionamiento como se hace en el juego del mecano. Sin
embargo, tampoco estas explicaciones, para ser mas claras e ilustrativas, se libran de las
analogias. Para Cortézar, un cuento se mueve “en ese plano del hombre donde laviday
la expresion escrita de esa vida libran una batalla fraternal”®?. Esto se debe a que el
cuento es algo asi como una “vida sintetizada”, un “temblor de agua dentro de un
cristal”, “una fugacidad en una permanencia’. En estas palabras se resume la

resonancia que un buen cuento tiene en sus lectores. La correspondencia entre laviday
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el arte se manifiesta en la verdad literaria que expresa todo cuento logrado, por

insignificante que parezca, a primeravista, el tema que lo convoca.

Hay temas que sin ser excepcionales 0 insolitos daran materia para un buen
cuento porque existe una comuniéon entre ellos y e escritor. No hay temas
absolutamente significativos o insignificantes, dice Cortézar, un cuento es significativo
cuando va mas all4 de sus limites y consigue irradiar una energia (efecto) que, a su vez,
vamés alla de la anécdota que cuenta. Ademas de la comunidn gque debe existir entre €l
escritor y su tema para que éste logre imprimir una emocién en el destinatario, ese
cuento debe emplear la técnica adecuada para acercar a los tres participantes
mencionados en €l proceso: el escritor (narrador) , € temay € lector. Un buen tema
tendra la oportunidad de generar una serie de sentimientos, nociones, ideas o
entrevisiones gque, de alguna manera, se encontraban en la sensibilidad del lector, pero
que necesitaban ser despertadas por esa maguina de laimaginacion que es laliteratura, a
través de la cual un tema logra convocar todo un “sistema planetario” (en palabras del
escritor). Para que eso suceda es necesario contar con dos elementos que atan €l gje
paradigmatico y sintagmatico de un cuento, Si se quiere entender el concepto desde este

punto de vista. Hablo dela“intensidad” y dela“tension”.

Para lograr convocar todos estos elementos que provoquen la misma resonancia

en el lector que antes tuvieron en su autor, €l escritor:

“Descubre que para volver a crear en el lector esa conmocién que lo llevo a @ a escribir e cuento, es
necesario un oficio de escritor, y que ese oficio consiste, entre muchas otras cosas, en lograr ese clima
propio de todo gran cuento, que obliga a seguir leyendo, que atrapa la atencion, que aisla al lector de todo
lo que lo rodea para después, terminando € cuento, volver a conectarlo con su circunstancia de una
manera nueva, enriquecida, mas honda 0 més hermosa. Y la Unica forma en que puede conseguirse ese
secuestro momenténeo del lector es mediante un estilo basado en laintensidad y en latensién, un estilo en
gue los elementos formales y expresivos se gjusten, sin lamenor concesion, alaindole del tema, le den su
forma visual y auditiva méas penetrante y original, lo vuelvan Unico, inolvidable, lo fijen para siempre en
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su tiempo y en su ambiente y en su sentido més primordial. Lo que Ilamo intensidad en un cuento
consiste en la eliminacién de todas las ideas o situaciones intermedias, de todos los rellenos o frases de
transicién que la novela permite e incluso exige.”®

La intensidad es, pues, la seleccién que e escritor hace, de entre todos los
elementos que se relacionan con el tema, s6lo de aquellos que son relevantes e
indispensables, que eliminen todo accesorio indtil que pueda distraer la atencion de lo
fundamental. Laintensidad funciona a partir de esos elementos primordiales, puntual es,
que ponen el dedo en lallaga. Por eso decimos que funciona en el ge paradigmatico
del relato, descartando lo accidental del area de su competencia. Por otro lado, la
tension describe la forma en que, en e ge sintagmético, el escritor nos va acercando
lenta y acertadamente a lo narrado de tal manera que, sin darnos cuenta como, se

generen |los efectos preconcebidos en €l disefio total del cuento.

“Homero debié desechar montones de episodios bélicos y magicos para no dejar més que aquellos que
han llegado hasta nosotros gracias a su enorme fuerza mitica, a su resonancia de arquetipos mentales, de
hormonas psiquicas como llamaba Ortega y Gasset a los mitos. Quiroga, Gliraldes y Lynch eran
escritores de dimensién universal, sin prejuicios localistas o étnicos o populistas; por eso, ademas de
escoger cuidadosamente los temas de sus relatos, los sometian a una forma literaria, la Unica capaz de
transmitir al lector todos sus valores, todo su fermento, toda su proyeccion en profundidad y en altura
Escribian tensamente, mostraban intensamente. No hay otra manera de que un cuento sea eficaz, haga
blanco en el lector y se clave en lamemoria.”®

Como sus antecesores, Cortazar también toca el tema de la diferencia entre la
novela y e cuento. Para hacer esta explicaciéon més clara y consecuente con su

momento, el escritor comparalanovelaa ciney el cuento alafotografia:

“...lanovelay € cuento se dgjan comparar analégicamente con el ciney la fotografia, en la medida en
gue una pelicula es en principio un orden abierto, novelesco, mientras que una fotografia lograda
presupone una cefiida limitacién previa, impuesta en parte por € reducido campo que abarcala camaray
por la forma en que e fotdgrafo utiliza estéticamente esa limitacion...Fotégrafos de la calidad de un
Cartier-Bresson o de un Brassai definen su arte como una aparente paradoja: la de recortar un fragmento
de la redlidad, fijandole determinados limites, pero de manera tal que ese recorte actie como una
explosion que abre de par en par una realidad mucho més amplia, como una visién dindmica que
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trasciende espiritualmente el campo abarcado por lacamara...el fotdgrafo o el cuentista se ven precisados
aescoger y limitar unaimagen o un acaecimiento que sean significativos, que no solamente valgan por si
mMismos sino que sean capaces de actuar en el espectador 0 en el lector como una especie de apertura, de
fermento que proyecta la inteligencia y la sensibilidad hacia algo que va mucho mas ala de la anécdota
visual o literaria contenidas en lafoto o en el cuento.”®®

La descripcién no podia ser més ilustrativa para un lector de estos tiempos,
dominados por dos nuevos medios — €l cine y la fotografia — con los que ha
experimentado el arte y obtenido los mejores resultados. Estos medios, proteicos casi
en su naturaleza, han hecho posible, asimismo, la difusién de otras formas de expresion

como lapintura, laliteratura o lamusica.

Pero, volviendo a nuestro tema, es hora de explicar las correspondencias entre
las ideas de Cortazar, Poe, Quirogay Chéjov. En primer lugar, tenemos que todos ellos
estan de acuerdo en la necesidad de contar con un disefio antes de iniciar la escritura de
un cuento. Dicho disefio dara la mayor importancia a la primera frase y a la Ultima,
dibujando el todo armonico y autbnomo que es el cuento. Es fundamental, para lograr
el efecto o la emocion perseguidos, contar intensamente eliminando los adjetivos o
decorados excesivos y que no apunten a un objetivo puntual en la poética de dicho
cuento. El disefio organizado hara posible que € narrador vaya acercando a lector
lentamente a tema que, no importando su trascendencia o “irrelevancia’, abrira un
espectro amplio y profundo en la imaginacion del lector donde fermenten las ideas
sugeridas en €l cuento. Para que exista una resonancia profunda e intensa, es necesario
que, a la maestria en e oficio, le acomparie el genio; es decir, la capacidad de todo
escritor con verdadero talento que le permita concebir y engendrar un relato literario a
través de un proceso semejante a de la procreacion de las especies. SOlo asi se

consigue la“vida’ en un cuento. Esta necesidad, junto con la concision e intensidad de
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los efectos, que rebasa la funcion comunicativa de la prosa, acerca a cuento literario a

otro género: la poesia.

Hago este resumen porque me parece que seria obviar 1o que se encuentra a la
vista €l hacer un listado de caracteristicas que, como ya hemos observado, se repiten en
las poéticas de los escritores mencionados. Estos escritores, en sus coincidencias y, a
partir de los resultados de su labor, concentran en pocas palabras |o més relevante que
se ha dicho sobre el tema. Sobre estas ideas giraran las teorias de los criticos y las
opiniones de los escritores que les seguirdn en el empefio por definir, caracterizar y
reivindicar la autonomia del género. El debate sigue abierto aunque, a pesar de la
proliferacion de bibliografia, no se han contradicho esencialmente estas propuestas.
Como gjemplo del interés que el tema ha despertado en todo género de personas
alegadas a cuento, reseflaremos a continuacion algunas apreciaciones y definiciones
sobre aguellos elementos que a unos y a otros — criticos, estudiosos y escritores - les ha

parecido relevante resaltar acerca del género.

2.5. El problema de las definiciones

A raiz del interés que despertaron las opiniones de estos escritores y de la
proliferacion de cuentos en los medios de comunicacién (revistas y periédicos) desde
mediados del siglo XIX, muchos criticos literarios se impusieron € dificil reto de
definir y establecer los limites de un canon que reconociera la independencia literaria
del cuento frente a otras formas de la prosa narrativa. El asunto fue polémico desde su

nacimiento porque, a contrario de la novela que nacié en la letra escrita, €l cuento
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contaba con antecedentes de muy distinta naturaleza. Por una parte, fue un género que
comenzO a escribirse tarde, si bien existio desde siempre en la oralidad : agunos
historiadores y antropélogos afirman que su nacimiento y desarrollo son paralelos a la
historia de la humanidad desde sus origenes. Por otro lado, €l cuento ha sido auxiliar de
disciplinas como lareligion, la historia, |a pedagogia, confundiéndose muchas veces con
ellas y otras tantas reivindicando su autonomia. Tal fue la importancia de este género
en su funcidn social, cosmoldgico-religiosa y didactica que, hasta e dia de hoy, €
cuento literario conserva como parte constitutiva de su estética su semejanza con el

mito.

Por estas razones, €l cuento literario nace polémicoy los escritoresy, méas tarde,
los criticos se convierten en incansables activistas que reivindican su status como
género literario y avivan € fuego de las argumentaciones y teorias en torno a sus
posibles definiciones. En los dltimos afios, la polémica ha generado los ensayos mas
sublimes y, en ocasiones también, los laberintos argumentativos mas absurdos. Austin
M. Wright compara el asunto de estos debates con la paradoja irresoluble del huevo y

lagallina

“We'll begin with the question of which comes first. Efforts to define the short story run into a
chicken/egg problem. We must decide: Are we trying to articulate a concept aready intuitively clear
(trying to find terms to mark off this aready understood entity?), or are we trying to establish a new
category? Are we trying to rationalize our belief that X is a short story and Y is not, or are we creating
terms to give aname to X and Y? Again, would my inclusion of a story by Boccaccio in the ranks of the
short story precede my attempt to define the short story, or would it follow my establishment of a
definition?'®

Para contestar la pregunta de lo que conviene hacer primero debemos
contemplar las posibles respuestas. s nuestro objetivo es saber s X es un cuento o no

lo es, afirma Wright, la respuesta a la pregunta parecera por |o menos ingenua, ya que

115



cas todos sabemos diferenciar un cuento de lo que no lo es; si la respuesta a esta
pregunta fuera incierta, por otro lado, distraeria nuestra atencion de lo que interesa
verdaderamente a estudiar las particularidades del cuento. Al concebir un debate
sobre el género debemos partir de aguello que puede aportar elementos y puntos de
comparacion a nuestro entendimiento del tema. La alternativa seria limitar nuestra
comprensién a una delimitacion estéril entre “lo que es’ y “lo que no es’. Bgjo dicha
|6gica terminariamos en muy poco tiempo cerrando todas las puertas y quedandonos
con dos o tres prototipos de lo que idealmente podria considerarse representativo del
género. A. Wright prefiere hablar de “ingredientes’ o “caracteristicas’ mas que de
“cgas’ (refiriéndose a aquello que encasilla, etiqueta o cataloga sin ofrecer salidas).
Para estudiar cualquier arte es necesario hablar de “tendencias @ mas que de
definiciones y absolutos. De esta manera, a hablar de las “tendencias’ de un relato a
funcionar de tal o cua forma, podemos compararlo con la “tendencia’ de tal otro a
hacer algo distinto o de las innovaciones que todo arte, por & hecho de serlo, propone
para refrescar nuestros puntos de vista. Una obra de arte seré creativay original cuando
salga de los limites que le marca la norma genérica. Esto sucede siempre en € artey €l
cuento literario es especialmente propositivo en este sentido. Si un escritor, en lugar de
aportar nuevos ingredientes a género, se limitara a repetir los formatos y normas
probados exitosamente por los artesanos del oficio, condenaria su obra a morir en los
archivos de las reproducciones y litografias de la literatura. Por eso la pregunta del
huevo y la gadlina, aunque enigmadtica, carece de todo interés. Al describir las
peculiaridades de un género queremos tener la posibilidad de abrir puertas a
entendimiento y, para hacerlo, los escritores, criticos y estudiosos del tema han

recurrido a diferentes métodos.
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Austin M. Wright acude a Todorov y Friedman para explicar las diferencias
entre el método que reconoce géneros histéricos y géneros teodricos del primero y aquel
que, siendo basicamente igual, distingue entre géneros deductivos e inductivos, y que
nos propone Friedman.  El género deductivo se corresponderia con € historico y €l
inductivo con € tedrico. Asi, a un género tedrico se llega por induccién y a uno

histérico por deduccion:

“To define short story as a story which is short is to identify a theoretical category (leaving aside
the question of how story itself is defined). The modern short story, the lyrical short story, the story of
unified effect, and most versions of short story discriminated from stories that are merely short, are
historical genres. The identification of such categories is usually a valuable contribution to our
understanding of the art; it becomes problematic only when a historical genre is mistaken for a theoretical
one or asubgenre is made to represent the whole genre.

More important, however, is the question of how the defined genre relates to the individual
works in the canon. It makes a difference whether a genre is conceived as a category of works or a a
cluster of characteristics. | prefer the latter view.”®

La investigadora opta por un listado de caracteristicas (cluster of characteristics)
gue marque ciertas pautas generales pero que, alavez, seaflexible y pueda ampliarse o
enriquecerse con nuevas propuestas que impongan los tiempos. El listado que nos
propone no carece de interés y a é volveremos mas adelante. Sin embargo, nos
guedamos ahora con el cuestionamiento inicial y con las propuestas metodol 6gicas de
Todorov y de Friedman. Nos interesan especialmente porque hemos observado que los
intentos de sistematizacion de los tedricos encuentran casi siempre alguno de estos
caminos en las diferentes focalizaciones del problema para llegar, finalmente, a tan

esperado listado de rasgos o caracteristicas del género.

Hemos encontrado que el tema despierta inquietudes y perspectivas de enfoque
caracteristicas tanto por su historia como por su naturaleza (o rasgos tedricos). Por eso

es que, para dar un desarrollo natural a las argumentaciones de este estudio hemos
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decidido partir de los origenes e iniciar este capitulo con el debate sobre lo tradicional y
lo moderno. Pero no somos los Unicos que no han dejado de plantear el asunto de los
origenes del género como un elemento fundamental para la comprension de sus rasgos,
su naturaleza'y su devenir en € tiempo. Al hacer unarevision del estado de la cuestion,
encontramos que los métodos de acercamiento al estudio del género parten igualmente
de lo tedrico o de lo histérico para llegar a conclusiones semejantes. A continuacion

resefiaremos aquell os que nos han parecido méas completos y representativos.

2.6. Lateoria del cuento desde |la perspectiva de los criticos literarios

Enrique Anderson Imbert ha estudiado el género desde diversas perspectivasy a
profundidad. Para hacerlo, ha revisado el origen, la historia y la nomenclatura del
término y de sus mas representativos gjemplos en la literatura universal.  Esto quiere
decir que, parallegar a conclusiones serias, se ha interesado por describir su genealogia,
sus transformaciones en el tiempo y su relacion con la novela a partir de su insercion en
la literatura. No es gratuito que la descripcion tedrica del cuento se tope con algunos
obstéculos que a veces parecen infranqueables. Esto se debe a que € cuento, como lo
mencionamos més arriba, se ha relacionado con casi todas las disciplinas humanas a lo
largo del tiempo y también ha buscado siempre nuevas opciones formales para
actualizarse y mimetizarse con otros géneros segiin su conveniencia. En este sentido,
nos es muy Util echar mano de la dicotomia propuesta por Todorov en su teoria de los
géneros historicos y tedricos para acceder ala complejidad tedrico/histérica del cuento.
Asi, tenemos que se puede hablar del relato breve “con adjetivos’ utilizando la

nomenclatura con que clasifica sus distintos “modos’ Anderson Imbert (cuento
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legendario, mitico, costumbrista, etc.); y, del relato breve como género literario que se
compara con la novela, pero que reivindica su autonomia al reconocer un canon

especifico que o algja de los objetivos estéticos de ella.

“La nomenclatura de las formas narrativas cortas es extensisimay con frecuencia las areas semanticas de
los términos se interseccionan: tradiciones, poemas en prosa, fabulas, “fabilaux”, alegorias, pardbolas,
baladas, apdlogos, chistes, fantasias, anécdotas, milagros, episodios, escenas, didogos, leyendas, notas,
articulos, relatos, cronicas y hasta que agotemos el diccionario. El cuento anda paseandose siempre entre
esas ficciones, se mete en ellas para dominarlas y también se las mete adentro para alimentarse. Cada uno
de esos nombres enuncia un concepto independiente. El cuentélogo es muy duefio de concebir € cuento
como auténomo, como no subordinado a intenciones gjenas al placer de contar. Y, s asi le dala gana,
puede pensar en las otras formas como conceptos subordinados a de cuento. Entonces los sustantivos
‘leyenda’, ‘mito’, ‘articulo de costumbres’, etc., pasan a cumplir la funcién de adjetivos. cuento
legendario, mitico, costumbrista, poético, tradicional, alegérico. Pero el cuentélogo puede también
suponer (gge esas formas cortas no han perdido su independencia, sino que se han transformado en
cuentos.”

Esta suposicién es factible hasta un cierto punto. Debemos reconocer que €l
cuento moderno ha recuperado muchas de las formas que lo definian anteriormente
aunque adaptandol as con pardmetros estéticos nuevos. Sin embargo, ni estas formas del
relato breve han degjado de existir, ni puede pretenderse que la literatura flexibilice sus
criterios discriminatorios hasta el punto de dar asilo a todo tipo de expresion escrita
porque comporta un interés histérico mas no literario. Si bien puede hablarse de
cuentos con un sinnimero de adjetivos, debemos tener cuidado y saber reconocer €
valor artistico de una obra por encima de su valor histérico/antropolégico. La
nomenclatura propuesta por Anderson Imbert, sin embargo, no busca esta clasificacion
indiscriminada, sino que nos ayuda a comprender que, la descripcion tedrica del cuento
literario no puede prescindir de aguellos elementos que explican las razones de su

devenir en la historia.

Dicha nomenclatura describe las relaciones del relato breve con las distintas

disciplinas de gue ha sido auxiliar y de las que se auxilia segin convenga a sus
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propésitos estéticos. Asi, € articulo de costumbres sera un género entre la sociologia y
la ficcion; el cuadro caractereoldgico se ubicara entre la psicologia y la ficcion; la
noticia, estara entre el periodismo y la ficcién, s tomamos en cuenta que todo
profesional de la informacion debe reordenar y enfocar los acontecimientos desde la
perspectiva que su juicio subjetivo le dicte, acercando su trabajo a la ficcion por
objetivo que se crea que es. También tenemos subgéneros del relato breve més
allegados a pasado, como son la leyenda (relacionada con la historia); el gemplo (con
la pedagogia); la anécdota, que en opinion de Anderson Imbert, sera la semilla de donde
cobraraforma el cuento al ser “contadd” mas no “relatada’, si entendemos por “contar”
un acto inventivo més que el que supone una crénica, una relacion o un sucedido. Por
altimo, tenemos al “caso”, que seria algo asi como el “esquema de accion posible” del

cuento si eliminamos todos sus accesorios estético expositivos.

El hecho de que estas formas breves del relato hayan existido en €l pasado y de
que algunas (la noticiay el articulo de costumbres) sigan existiendo en €l presente, no
significa que € cuento literario deba extrapolar sus canones hasta tales extremos. La
funcién social, pedagdgica o religiosa de un texto de ficcion por mucho o muy poco que
se acerque alarealidad, les da un matiz a este tipo de producciones que las algja de los
géneros “literarios’ de ficcion. Pero, asi como e cuento moderno se algja de estos
textos por su abierto compromiso con €l arte, es por esta misma razon que, en el Ultimo
siglo, ha adaptado los recursos estéticos de otras disciplinas del arte para actualizar sus

contenidos:

“El cuento moderno es una obra artistica que ha conservado algunas de las caracteristicas del antiguo
cuento (la brevedad, €l interés anecddtico), que ha desechado otras (la finalidad didéactica o moral) y que
ha afiadido nuevas dimensiones estéticas desconocidas antes del siglo XIX, como lo son la elaborada
estructura, € interés en el tiempo, €l impacto emacional, la conciencia ddl estilo, etc. El cuento moderno
no siempre, como el cuento clasico, se estructura en torno alos elementos tradicionales conocidos por los
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retéricos como introduccién, desarrollo, punto culminante y desenlace. El cuento moderno es mas
flexible en su estructura, més amplio en su contenido, més acogedor de temas, méas expresivo en su
egtilo.”®®

Hasta este punto los investigadores estan de acuerdo, pero el problema en los
ultimos afios parece haber cambiado de horizontes. Siendo que es claro que entre €l
relato breve tradicional y € cuento literario existe un abismo estético, € problema
radica ahora en diferenciarlo de otro género vecino: la novela. El cuento moderno, a
flexibilizar sus estructuras, se noveliza (término ya explicado con anterioridad en este
trabajo). Este hecho da lugar a un sinnimero de confusiones y a que escritores y
criticos redoblaran los esfuerzos en caracterizar claramente al cuento como género con
objetivos no solo distintos sino casi opuestos alos de lanovela. Los argumentos de los

tedricos (recogidos sintéticamente por Anderson Imbert) son los siguientes:

1) Unidad vs. heterogeneidad:

“La novela — dicen — proyecta una concepcion del mundo en un vasto conjunto de sucesos
heterogéneos. El cuento, en cambio, enfoca unavision de lavida en un suceso de intensa unidad de tono.

La novela satisface una curiosidad sostenida a lo largo de una indefinida serie de incidentes. El
cuento, en cambio, satisface unainstanténea curiosidad por o ocurrido en una peripecia Unica.

La novela puede hablarnos de siglos, de paises, de muchedumbres. El cuento, en cambio,
prefiere hablarnos de unas pocas horas, de un barrio aislado, de unos seres solitarios.

La novela nos produce la impresion de que estamos leyendo algo que pasa, Yy Sin prisa
acompafiamos a sus personagjes en un largo vige por capitulos que, uno a uno, son incompletos. El
cuento, en cambio, nos cuenta algo que paso, y con impaciencia aguardamos el desenlace, que completa
laaccion.

La novela es imitacion del andar de los hombres en los innumerables cursos de sus historias
privadas: laforma abierta de la novelainvitaa novelista a marchar incesantemente y aun a perderse en €l
horizonte. El cuento, en cambio, es una encrucijada en el camino de lavida: laforma cerrada del cuento
obligaa cuentista a una detenida inspeccién de los intramuros.”

En este punto podemos contrastar las perspectivas de dos grandes tedricos de la
literatura, cuyas opiniones vienen al caso. Por un lado, tenemos a M. Bajtin que basa su

concepcion de la novela en la concepcion dialdgica de su discurso. En la novela, nos
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encontramos ante un mundo que recrea el que conocemos a traves del dialogismo de
sus protagonistas. L os heterogéneos sucesos de ese mundo inacabado se derivan de un
discurso cuyas voces cuestionan, critican y contestan las grandes preguntas de la
humanidad desde sus particulares enfogques. El didlogo que se genera en lanovelatiene
el proposito de operar como desencadenante de una problemética que no se resuelve en
ese pequefio mundo como no se resolvera tampoco en el espacio que cada quien habita
en larealidad que le circunda. El cuento, por su parte, se integra a ese didogo con una
propuesta especifica que cuestiona la problematica humana tanto como la novela, pero
que escoge hacerlo provocando a la reflexién desde laintensidad (Poe) y en un discurso
unitario que se reserva la posibilidad del didogo en una etapa posterior a la de la
lectura. El espacio en que es posible abrir el debate o la provocacion sera siempre
limitado en €l relato literario breve, de ahi que no se caracterice como la novela por su
acento dialégico. Y de ahi precisamente, se derivan los objetivos estéticos de cada
género que, como toda disciplina del arte, busca con sus propios recursos tocar
profundamente la sensibilidad humana. Un cuento, por tanto, no es una novela resumida
porque € método de acercamiento a la verdad humana difiere radicalmente en sus

objetivosfinales.

La novela busca representar la heterogeneidad en el espacio, el tiempo y e
pensamiento del hombre. De ahi su tendencia a extenderse en afios, siglos, regiones o
laberintos personales tan complejos y abiertos como un continente. La unidad tematica
del cuento, por e contrario, tiende a reducir su area de influencia aunque no se limita
estrictamente a un tema, un minuto o un espacio pequefiisimo de la geografia fisica o
mental del ser humano. Los temas pueden ser |os mismos en ambos géneros. Un cuento

de cinco péginas puede semejar €l lento paso en el tiempo de més de una generacion de
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hombres. Una novela de seiscientas paginas puede abarcar unas horas del pensamiento
de un hombre o dinamizar su discurso y correr en el tiempo fugaz como un segundo.
Pero los objetivos de cada género seran siempre reconocibles para €l lector, quien

dificilmente aceptara que le vendan gato por liebre.

2) El persongje:

“Lanovela suelta a muchos personajes para que se las arreglen como puedan en un complicado
proceso social. El cuento, en cambio, atrapa a pocos personajes — uno, bastaria— en unacrisis tan simple
gue inmediatamente se precipita en un desenlace.

Lanovela caracteriza a su persongje y €l lector se interesa, no por tal o cual aventura, sino por la
psicologia del aventurero. En cuento, en cambio, introduce a su personaje como mero agente de la
ficcidn, y el lector se interesa, no por su caracter, sino por la situacion en que esta metido.

La novela crea un persongje tan voluntarioso que muchas veces se rebela contra € narrador y
declara su autonomia, como Augusto Pérez en Niebla de Unamuno. El cuento, en cambio, pocas veces
consiente tal escandalo y cuando la insurreccion ocurre se trata, no de un rasgo de la psicologia del
personaje, sino de un motivo de latrama.”

De lo dicho anteriormente se deriva que esta afirmaciéon general nos resulte
familiar. Es cierto que la novela suele tener mas personajes que € cuento, pero el
nimero de personajes no es una caracteristica fundamental de su poética. La razén por
la cual vemos més personajes diferenciados en una novela es por lo que ya antes
explicamos. Para que ese didlogo socia del que hablamos sea posible, es necesario
contar con aquellas voces que representan dicho debate en la realidad “organica’
(Bajtin). El caso del cuento es distinto. Aun cuando no existe limite en el nimero de
persongjes, es claro que los escogidos g ercen una funcion distinta a los que dialogan en
lanovela. Los persongjes del cuento pueden ser tantos como todos los integrantes de la
humanidad, pero con una mision especifica que puede, incluso, ser la de cuestionar €l
mismo didlogo social que se da en lanovela, pero gue nunca lo reproduciréd de la misma

forma porgue su canon, por flexible que sea, no se lo permite. También puede hablarse
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de novelas con muy pocos personagjes que, sin embargo, encuentran la dindmica del
didlogo por limitado que sea. El factor que tiene que ver con e numero de los
personajes no es, en conclusion, un aspecto determinante para la diferenciacion de estos

dos géneros.

Otra particularidad que diferencia ambos géneros es la profundidad psicol 6gica
de sus persongjes. En general, la novela busca desarrollar |a personalidad de sus
protagonistas para hacer més vivo € debate social que propone. El cuento, por €l
contrario, limitalas caracterizaciones porgue sus objetivos tienden aser otros que el de
profundizar en la personalidad del “agente de laficcion”. Sin embargo, es
perfectamente posible que el tema de un cuento busgue proponer unaverdad literaria

usando como centro de la disertacion lacomplejidad psicol 6gica de su protagonista.

Edelweiss Serra, otro estudioso del cuento, describe también la relacion
existente entre el cuento y lanovelay € cuento y la estructura poemética, relacion antes
reconocida por Edgar Allan Poe. En primer lugar, reconoce como Poe la independencia
de un género frente a otro, en este caso aquella que més necesidad tiene de hacerse
explicita, es decir, entre el cuento y lanovela. Para Serra es esta peculiaridad, la de su
autonomia, lo que permite su “deslinde categoria”. Preocupado por un deslinde de tipo
estructural entre estos géneros, afirma que existe una relacion mas cercana con la poesia
al reconocer que la estructura del cuento literario, aunque no esta congelada y permite
“diversos posibles cuentisticos’, presenta una organizacion tipica que le confiere una
“marca distintiva’ frente a otros géneros de la narrativa. En €l caso de su cercania con

la estructura poemética, Serra reconoce que:
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“ Se puede afirmar que € cuento es una estructura poemética fundada por la imaginacién creadora y
troquelada por el lenguagje; participa del poema como asociacion motivada entre significantes y
significados, como orbe esencialmente temporal, donde se da €l acontecer puro y la pura experiencia en
intensa condensacion emotivo-intelectiva, donde se ofrece la imagen sintética de una realidad visible o
invisible apresada en una instancia Unica, irrepetible y vuelta ya acrona. De aqui la mayor brevedad
temporo-espacial y escritural del cuento respecto de la novela, sintoma externo menos de extension que
de profundidad, vale decir, no tanto registrable empirica sino ontoldgicamente, con pertinencia a su
propio ser en tanto serie limitada continua, monoldgicay centripeta.” "*

De esta especificidad del cuento se desprende la identificacion entre €l temay la
palabra que, a través de lo narrado, expresa “laimagen poética de larealidad’. Por eso,
en la estructura del cuento literario, como sucede en poesia, la “invencion narrativay la
invencion idiomética’ no pueden ir separadas. En esa dinamica monoldgica, la
totalidad estructural del mensgje se constituye a partir de su unidad temético- expresiva.
Solamente asi es posible que el cuento literario como el poema, sea capaz de narrar

profundamente una “experiencia Unicaeirrepetible’.

“Cuento es, pues, el acto mismo de narrar una experiencia de importancia decisivay Unicaen su
orden, asi como el poema poetiza una experiencia Gnica e irrepetible.” 2

En cuanto a su deslinde con la novela, e cuento literario es manifiestamente una
entidad compositiva continua, monoldgica y centripeta, caracteristicas bien
diferenciadas de las que conforman la estructura de la novela. El cuento es una serie
limitada de acontecimientos que sigue un orden cerrado. De ahi que lo percibamos
como totalidad frente a la apertura narrativa de la novela. El cuento, seguin Serra, es un
“limitado continuo frente al ilimitado discontinuo de la novela’. Otro rasgo diferencial
entre ambos géneros es que el cuento es un “proceso de enunciacion centripeta’. Esto
quiere decir que, en contraposicion a la novela cuyo orden es expresamente abierto, €
cuento sigue una serie de “asociaciones y correlaciones internas méas cerradas’:

“singularizacion” frente a“pluralizacion” en lanovela
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Por otra parte, y compartiendo con Bajtin la concepcion dialogica de la novela,
E. Serra describe a cuento como “monolégico”. Este rasgo tiene que ver con € orden
de las relaciones y la dialéctica interna del relato, cuya percepcion sintética viene dada
porque, més alla de ocuparse de un solo acontecimiento y de que su extension sea mas
corta 0 més larga, su dinamica interna produce un efecto estético especifico, “un pathos

singular”.

“El cuento no crea como la novela un cosmos o mundo completo, sino ofrece un nlcleo acabado
de vida; puede ser una experiencia limite, un acontecer extraordinario (aun dentro de lo ordinario y
cotidiano), siempre una singladura presentada in medias res. Mientras la novela es un proceso
acumulativo infinito, € cuento se arroga un principio integrativo finito.” "

El contraste entre los rasgos definitorios de ambos géneros es, desde esta
perspectiva, tan claro como € resumen anterior que tomamos del trabgo de E.
Anderson Imbert. Lanecesidad de establecer categorias autbnomas para cada género no
solo ha dado las pautas para el andlisis de lo que caracteriza a cuento literario, sino que
nos ha permitido comprender mejor la dindmica compositiva de la novela.  Aunque
reconocemos que no es € objetivo de este trabajo analizar los rasgos de la novela,
entendemos que no habria sido posible llegar a conclusiones profundas sobre € cuento

sin recurrir alateoria de sus géneros vecinos.

Carlos Mastrangelo, en un esfuerzo de sistematizacion, ha aportado a la teoria
del relato breve literario un listado de rasgos esenciales que se acomparian de los
razonamientos pertinentes para su mayor claridad expositiva. Un listado de estas
caracteristicas es siempre Util si se quiere partir de una base concreta, aunque flexible,

para el debate de lasideas. Lainquietud de Mastrangelo por sistematizar |os rasgos de
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esta manera parte de la necesidad inaplazable que, a finales de la década del cincuenta,

manifestaban |os criticos por encontrar una“definicion” del cuento.

“...los elementos cardinales para una definicion del cuento resultan los siguientes:

1.° un cuento es una serie breve y escrita de incidentes;

2.° deciclo acabado y perfecto como un circulo;

3.° siendo muy esencial €l argumento, el asunto o los incidentes en si;
4.° trabados éstos en una Unica e ininterrumpidailacion;

5.2 sin grandesinterval os de tiempo ni de espacio;

6.° rematados por un final imprevisto, adecuado y natural.” "

El principio bajo el cual parecen regirse estas ideas es aquel en € que la trama
prima sobre el discurso. Las reflexiones de Mastrangelo dan mas importancia a
desarrollo de la estructura perfecta que a del efecto especifico, antes observado por
Poe. Una estética de este tipo, aunque resulta sencilla de demostrar en muchos casos
porque parte de un andisis inmanentista del texto, no siempre logra abarcar la
complejidad artistica del género. Sin embargo, es una Gtil perspectiva de aproximacion
al tema de algunos de los elementos formales por 1os que tiende a distinguirse el género
cuento. Las razones que llevan a Mastrangelo a destacar estos rasgos estructurales del

relato breve son las siguientes:

En primer lugar, a hablar de una “serie breve y escrita de incidentes’, no hay
tedrico gque se niegue a reconocer que €l cuento se distingue por ser breve, dentro de un
margen bastante flexible en cuanto a nimero de palabras o folios. En cuanto a que esa
serie debe constar de més de un incidente, podriamos encontrar quien cuestionara este
principio.  Sin embargo, esté claro que, a diferencia de la novela, el cuento tiende a
reducir su espacio de actuacion, aunque no pone limites especificos a la cantidad de

persongjes o incidentes, siempre y cuando se justifiquen los medios.
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El segundo rasgo definitorio del cuento — “de ciclo acabado y perfecto como un
circulo” - ha sido defendido ampliamente desde los tiempos de Poe. El cuento, méas alla
de su extension y de la complegjidad del tema que lo convoque, ofrece siempre un
enfoque unitario y armoénico. Puede suceder que los motivos que empujen a artista
sean inspirados por e caos mismo, pero la estructura del cuento buscaré concretar ese
sentimiento en un espacio acabado y adecuado donde todo elemento formal tiene una
razon de ser dentro del sistema organico de funcionamiento que la poética de ese cuento
ha escogido. Esto nos remite a lo que los escritores que hemos reseflado més arriba
recomiendan para que el relato dé esaimpresion Unica e irrepetible. La escritura de un
cuento debe estar precedida de un disefio total donde la primera lineay la dltima hayan
sido preconcebidas con cuidado. S6lo asi, desde el punto de vista de los “efectos’ que

debe generar, seré posible una satisfaccion estética plena.

La tercera caracteristica observada por Mastrangelo es mas relativa que las
primeras y se deriva claramente de su concepcion un tanto rigida y formalista del arte
literario. Es cierto que numerosos ejemplos del relato, aunque también de la novela, se
centran en el argumento; sin embargo, reducir la poética del cuento a un rasgo tan
genera y alavez estricto seria reconocer que no hay posibilidad de experimentacion y
busqueda de la verdad humana més alla de incidentes y actos. El relato breve, asi como
la novela, ya desde el siglo X1X ha encontrado nuevos caminos para aventurarse en €l
drama humano. El psicoandlisis, por citar un gjemplo, ha inspirado nuevos enfoques a
la narrativa. Hay cuentos en los que el monélogo interior predomina sobre la trama 'y
los incidentes relatados son minimos o, por o menos, insignificantes. En otros prima el

discurso sobre el argumento. Hay cuentos en los que no pasa absolutamente nada y esa
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“nada’ tiene una razon de ser en e esquema general de su poética. Las vias de
busqueda y experimentacion del género han avanzado mucho en los Ultimos afos, razén
por la cua una vision como la de Mastrangelo requiere de matizaciones en algunos
puntos. En e cuento, dice Mastrangelo, no hay tiempo para describir ambientes,
persongjes ni caracteres, solo nos interesa lo que esta sucediendo y cOmo terminara.
Esto es cierto en los casos en que las motivaciones del cuento no sean, precisamente,
ese ambiente 0 esos personagjes. El siguiente punto tiene que ver también con este
aspecto: “trabados los incidentes en una Unica e ininterrumpida ilacién”. Advierte
nuestro critico que esailacion es la columna vertebral del cuento, lo cual esindiscutible.
Pero debemos observar que esa columna vertebral, que podria identificarse con el
disefio 0 esquema del cuento, puede toparse con muchos obstaculos y describir una

forma tan recta u oblicua como su poética (arménicay unitaria) la conciba.

Launidad de tiempo y de espacio es otro componente de |os cuentos gjemplares,
dice Mastréngelo. El relato literario reduce su zona de actuacion a un momento y un
lugar, afirma. Este rasgo se deriva de los anteriores y respalda la teoria, por nadie
cuestionada, de la unidad del relato breve. Sin embargo, los escritores resefiados aqui
evitan ser tan tajantes al clarificar las razones de ser y los recursos especificos de esa
armonia estructural del cuento. Podemos pensar en muchos relatos “ejemplares’ que
contradicen esta afirmacion, més que por la unidad de tiempo y de espacio o de
cualquiera de sus elementos aislados, el cuento se caracteriza por la unidad de su
poética. Creemos que basar una teoria del relato en la caracterizacion de los accidentes
y no de los elementos sobre los que se fundamenta la construccién estética de su canon

es limitar la tendencia experimental y propositiva de todo arte. No obstante, resulta
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interesante desde este particular enfoque rastrear los caminos por donde la teoria del

cuento ha hurgado para describir larealidad de su momento.

La ultima caracteristica observada en el cuento literario por Mastrangelo es la
gue tiene que ver con los finales del cuento que, por lo general, buscan cerrar la poética
circular del relato de manera adecuada a los objetivos de su estética. Como lo afirma
Poe a defender la estética del “efecto” que busca siempre provocar un cuento, las
Ultimas lineas como las primeras deben disefiarse con cuidado. Por eso Mastrangelo
habla de un final adecuado y natural. Si no fueran estos los rasgos de sus Ultimas lineas,
un cuento no seria fiel a su compromiso con € lector, por una parte, ni tendria una
congruencia armonica con su poética; elementos, ambos, de primera importancia, como

lo reconocen los escritores del género.

“El final debe serlo realmente, de acuerdo a claro significado de esta palabra. Vale decir: un desenlace
que cierre perfectamente el ciclo empezado, que remate el periodo del asunto, de laemociény del interés.
Cuando € lector de un cuento vuelve la hoja para seguir leyendo, y €l autor lo ha terminado ya, es lo
peor que puede sucederle a lector, al cuentoy, sobre todo, a cuentista.”

El listado de Mastrangelo, por ser uno de los primeros en presentarse como un
listado con propdsitos definitorios claros, ha sido Gtil para conocer los enfoques de
andlisis de las corrientes tedricas de la literatura y para entender de donde parten los
principales cuestionamientos de su debate. A nosotros nos parece claro que ningun
enfoque tedrico puede describir un género desde una perspectiva aidada. Para
comprender la complegjidad de todo arte es necesario contar con muchas miradas. Por
eso, a esta resefia tedrica adjuntaremos més adelante las opiniones de diferentes
investigadores sobre puntos especificos del problema. Pero antes, para contrastar un

listado de caracteristicas con otro, remataremos este apartado con la propuesta de Austin
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M. Wright. El investigador, ademas de insertarse en la polémica sobre la pertinencia de
las definiciones, busca hacer una propuesta sobre la manera en que podrian concebirse
los rasgos o “cluster of characteristics’ de un género como € cuento literario. En
general ambos listados son, a primera vista, bastante similares. El que a continuacion
tenemos, no obstante, prefiere usar las palabras “el cuento tiende a’ para curarse en
salud, en el caso en que de estos rasgos existan honorables excepciones. Por otro lado,
matiza |las aseveraciones y agrega algunas “tendencias’ observadas en algunos ejemplos

del cuento contemporaneo, que busca ser méas innovador en su poética.

“1) The short story tends to be between five hundred words long and the lenghth of Joyce’'s‘ The Dead'.

2) It tendsto deal with character and action in itsfictional world.

3) Thisaction tendsto be externally simple, with few devel oped episodes and no subplots or secondary
lines of action.

4) The short story in this sense tends to be more strongly unified than other short prose narrative forms.
Unified hereis arelative term; | mean that the parts tend to function in multiple and economical
ways, that there is a minimum of waste and arbitrariness. If one objects to the notion of unity, one
could call this quality intensity.

5) The preference in short stories for plots of small magnitude, plots of discovery, static or disclosure
plots, Joycean epiphanies, and the like, aswell asin

6) Thetendency, especialy in modern stories, to leave significant things to inference, intensity isalso
evident in the affiliation that critics have noted between the short story and the lyric, aswell asthe
emphasis on metaphor and symbolism.

More specialized definitions, however, including definitions by subject matter, by effect, by techniques,
and other observable features, can easily be developed for any humbers of subgenres the critic may wish
to distinguish.”"®

Esencialmente, la propuesta de Wright esta basada como la de Mastrangelo en la
accion, el argumento y la trama del relato breve, caracteristicas estudiadas por la
narratologia. Sin embargo, en el Ultimo punto, reconoce larelacion entre el cuento y la
lirica, aportando a lateoria del cuento categorias estilisticas como el uso de la metéfora
y €l simbolismo. También reconoce la tendencia del cuento moderno a dejar que el
lector infiera o complete los significados solo sugeridos en € relato breve por su

necesidad de economia. Este elemento ha sido mejor estudiado en los Ultimos afios por
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la teoria de la recepcion. Las nociones de unidad, economia e intensidad, se
corresponden con la de los tedricos resefiados. Por otra parte, aunque no habla
explicitamente de la unidad de efecto o de impresion, nos da la opcién de sustituir
término “unidad”, que nos remite semanticamente a un rasgo estructural del texto, por el
de “intensidad”, categoria utilizada antes por Cortézar para referirse a los elementos
necesarios en el relato breve para conseguir ese “efecto especifico” que enfatizaba la
teoria de Poe y que nos remite mas a la psicologia o0 a la pragmética literaria que a las
teorias formalistas. Tampoco deja Wright de reconocer la importancia de la verdad
literaria en el cuento cuando, en e quinto punto, habla de la tendencia a los argumentos
de descubrimiento o de epifanias ala manera de Joyce. Por ultimo, hace la advertencia
de que, s se buscan definiciones especificas para subgéneros del cuento, pueden
incluirse elementos de tema, efecto o técnicas utilizadas por tantos tipos de relatos como

el critico desee reconocer.

Esta propuesta, si bien busca ser més flexible y matizar rasgos que presentan
variantes segun los motivos de un cuento, no cambia radicalmente la perspectiva desde
la que los criticos vienen observando |os elementos caracteristicos del cuento literario.
Es, pues, un gemplo de sintesis muy Util para no dejar aspectos més sutiles y, en

ocasiones, menos evidentes en € tintero.
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CAPITULO TERCERO

3. LAS ESTRATEGIAS DEL CUENTO LITERARIO: UNA PROPUESTA DE
ENFOQUE EN LA TEORIA DEL RELATO BREVE.

3.1. Laestética del cuento literario.

Cuando Edgar Allan Poe concibi6 la necesidad de ubicar a cuento literario en su
relacién con los géneros clésicos pero con una clara independencia estética de ellos,
probablemente no imagind que la investigacion literaria de nuestro tiempo se desviaria
muy poco de los principios fundamentales que inspiraron su “filosofia de la
composicion”. Podemos afirmar que la critica del cuento en nuestros dias gira ain
arededor de ideas como: la unidad de impresion; la economia en e lenguge; la
brevedad, el rigor y la concisién como recursos necesarios para conmover estéticamente
al lector; laimportancia de las primeray Ultima lineas del cuento, fijadas de antemano
en un disefio preestablecido, etc. Alrededor de estas ideas, |a critica contemporanea ha
trabajado lineas especificas de andlisis de la poética del cuento o ha matizado conceptos
generales para abarcar la creatividad innovadora de los cuentistas mas noveles. Sin
embargo, no es fécil ser original en la teoria estética del cuento literario cuando existe
un antecedente tan completo como e mencionado. Por eso, en esta Ultima parte del
capitulo sobre la teoria del cuento literario queremos partir de los principios de esta

filosofia para ser congruentes con su |6gica histérica.
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Podemos identificar varios niveles de andlisis en la estética del cuento literario
gue abarcan de alguna u otra manera todas aquellas caracteristicas observadas por |os
estudiosos del tema. Estos niveles se interrelacionan en la dinamica general del cuento
para dar coherencia a una instancia superior gue rige su poética especifica. El cuento
literario, de manera més explicita que otros géneros de la literatura, hace de cada una de
sus producciones una propuesta abierta que ofrece a lector un enfoque sobre el artey su
relacién con el hombre. La verdad literaria contempla una doble perspectiva que
profundiza sobre € hombre y sobre e arte como medio y expresién suprema del
espiritu. La concepcion decimondnica que nos ofrece Poe de la literatura como parte
integrante de una esfera mayor que incluye alas otras artes, a hombre y a su psicologia,
y en la que ningin elemento puede sobrar ni faltar en la composicién del todo, es
explicita en su filosofia estética del cuento. Una propuesta de enfoque sobre €l arte es
siempre €l reflejo de una concepcion sobre laldgica que rige a universo. Laestéticade
Poe es completa porque abarca todos los niveles que hacen posible e funcionamiento
organico de un cuento, de una poesia 0 de una pieza musical sin olvidarse de esa

instancia superior que llenade contenido a arte: la verdad humana.

Recordemos que Poe inicia su filosofia de la composicion explicando los tres
estratos que rigen el mundo del espiritu: el Intelecto Puro, el Gustoy e Sentido Moral.
El arte, la ciencia, la filosofia, € derecho, la religion, la educacién, por citar algunas,
son disciplinas practicadas por €l hombre que pueden ubicarse en alguna de estas tres
esferas del espiritu. Mas lgjos 0 mas cerca de cada uno de los extremos, |0s géneros de
la literatura juegan con las herramientas del espiritu, distinguiéndose la estética de las
otras disciplinas humanas por su ulterior finalidad: la del arte por €l arte. Y e principal

proposito de éste es establecer un contacto entre la obra y el espiritu cuyo fin es la
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“Belleza’. La busgueda de la “Belleza’ es, para Poe, la necesidad en el hombre de
alcanzar aquello que sblo le pertenece a la eternidad. Por eso cuando “cedemos al
influjo de las lagrimas, no lloramos por exceso de placer, sino por esa petulante e
impaciente tristeza de no poder alcanzar ahora, completamente, aqui en latierra, de una
vez y para siempre, esas divinas y arrebatadoras alegrias de las cuales alcanzamos
visiones tan breves e imprecisas a través del poema o através de lamusica’ (E.A. Poe.

Op. cit.).

La necesidad ontol6gica del hombre por “lo sublime”, por aquello que le es
negado y de lo que, através del arte, solo alcanza a percibir en €l instante efimero de la
satisfaccion estética, es la expresion de su ansia de inmortalidad. El flechazo es
profundo pero no puede durar mas gque unos momentos porque toda “excitacion
intensa’, por una razdn psicolOgica, observa Poe, es siempre breve. De ahi la
importancia del efecto como elemento esencia en la composicion artistica. Y 1o que se
deriva de esta filosofia es que una obra que busque una excitacion intensa debera, por
correspondencia, ser breve. El primer elemento que dara razén de ser a uno de los
niveles que rigen la composicién del cuento literario, por consecuencia, seréd e efecto.
Este componente se relaciona directamente con e temay con € lector, pero no puede
lograrse sin las estrategias del texto que, en €l caso del cuento, se conseguiran dentro de
los parametros de la poética de la brevedad. Por eso, como |o reconociamos més arriba,
es imposible establecer una propuesta de andlisis sin que de cada elemento o nivel de la
composicion se derive otro cuyo estudio es iguamente imprescindible para completar

launidad organica de la obra.
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Considero que el primer nivel que rige la estética del cuento literario es €l que
tiene que ver con el efecto porgue tiene su base en la necesidad ontologica del hombre
por visualizar un pedazo de la eternidad y, al mismo tiempo, relaciona a género con
otras disciplinas del arte que, por distintos medios, buscan también lainmortalidad en la
sublime belleza. El cuento literario, habiéndose separado de la prosa retérica en la
busqueda estética de las simas humanas, adquiere e compromiso de toda disciplina
artistica de acaparar por cualquier medio la atencion del receptor para someterlo a una
experienciairrepetible de la cual saldra con ojos nuevos. Laimportanciadel efecto, que
para Poe debera ser la piedra de toque en € disefio total de la composicién literaria,
coincide con otro momento casi paralelo a la primera impresion, pero que ocurre una
vez que € proceso estético finaliza. La hermenéutica del texto se inicia cuando la
piedratoca el blanco y la méquina de larazén y la sensibilidad del gusto hacen acopio
de los elementos sugeridos por la obra construyendo una interpretacién arededor de
ella. El proceso no se inicia cuando €l lector se enfrenta a la primera linea del cuento,
sino cuando € autor concibe el efecto a conseguir por la obra. El que e proceso se
cumpla satisfactoriamente desde el punto de vista estético, dependera de la construccion
del texto por el autor, en primer lugar, y por € lector en el final del ciclo comunicativo.
Por eso hablaremos del segundo y tercer niveles como aquellos en los que se unen los
elementos compositivos y estructurales del discurso para concluir el proceso estético en

el momento en que el libro se cierray comienzalalabor interpretativa del lector.

El siguiente nivel lo justifica estéticamente Poe cuando habla de la “Unica’
manera de lograr esa “excitacion intensa’ que se logra através del arte. Labrevedad es
el componente indispensable que hace de la obra artistica un eslabon mediante €l cual el

espiritu transita momentaneamente a la eternidad. Ninguna obra literaria que no pueda
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ser leida de una sola vez alcanzara plenamente el efecto preconcebido por su creador.
La unidad de impresion es posible gracias a la brevedad del poema o del cuento. Un
poema largo no es méas que la consecucién de poemas breves que generan efectos en
serie. Y, para Poe, una obra breve en exceso tampoco llega a provocar una satisfaccion
plena. Es necesario €l justo medio o “decoro”, en la poética clasica, como es necesaria
la unidad orgénica de la obra donde nada sobre y nada falte. Cada nivel de andisis,
como podemos ver, se rige por una légica armonica de sus elementos que, en Ultima
instancia, es la misma que define, en la filosofia de Poe, a la “Belleza’, territorio

especifico del arte por €l arte.

De la brevedad se deriva la unidad de impresion que, asi como su nombre 1o
indica, tiene que ver con el primer elemento del que hablamos (el efecto) y con el que
organiza €l sistema total del cuento. Nos referimos a sistema que, en la propuesta
estética de cada cuento, organiza la forma y el contenido en congruencia con el
minusculo trozo de inmortalidad que nos ofrece la verdad literaria de la obra.  La
unidad de impresion se logra mediante | as estrategias adecuadas que organizan latrama,
el espacio y € tiempo en combinacién con las formas del discurso elegido por la obra.
Lo que los estructuraistas llamarian la relacion entre los niveles sintagmético y
paradigmatico del texto. Este es un acercamiento a otro de los componentes del cuento
que no puede concebirse independientemente de los demas y cuyo método de andlisis
nos descubre la relacion existente entre el cuento y la narratologia; es decir, enfoca su
atencién en aquellos aspectos que acercan €l relato a los géneros derivados de la épica.
No olvidemos que Poe es quien identifica por primeravez a cuento con la poesia. Mas
adelante, muchos otros tedricos del cuento coincidiran con esta apreciacion. De manera

que, desde una panordmica general, podriamos ubicar a cuento entre estos dos géneros
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clasicos: la épica y la lirica. Por eso, S queremos conseguir un acercamiento mas
completo al género cuento, deberemos combinar €l estudio narratol 6gico del texto con
el anadlisis de la composicion lingtiistica del discurso. En el cuento, €l rigor con que se
construye €l lenguagje del discurso es tan importante como en la poesia, donde cada
palabra tiene un sentido y una funcion y no puede ser sustituida por ninguna otra sin
dterar e significado genera de la obra  En esta propuesta de andlisis de los
componentes del cuento literario ubicamos los dos niveles intermedios a partir del
reconocimiento de la dindmica establecida entre la doble naturaleza narrativo/ estilistica

del relato breve.

Laconcisién, laintensidad, el tonoy € rigor linglistico del discurso acercan €
cuento literario a la lirica. Gracias a estos elementos se consigue € efecto, principio
fundacional de la satisfaccion estética. El proceso creativo mediante el cual el escritor
engendra un ser autébnomo y completo (Cortézar) deberd provocar un exorcismo similar
en € proceso de lectura. Esta experiencia es posible en la intensidad de los géneros
breves. Laobra artistica que funciona de manera autbnoma una vez que ha sido traida a
la vida por su creador, es doblemente excitante porque deja de ser un eslabon entre e
escritor y el lector, estableciendo una relacion vinculante directa con el emisor. Los
elementos del discurso que hacen esto posible serén analizados desde la perspectiva de
las poéticas de la brevedad, incluyendo aguellas que caracterizan a un género que

algunos consideran independiente del cuento: el minicuento.

El circulo se cierra cuando analicemos €l fin Ultimo acanzado por €l cuento, ya

NO COMO Proceso Sino como objeto estético logrado, através de la adecuada conjugacion

de la forma con el fondo. S en primer lugar situamos a efecto como componente
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esencia del primer nivel de andlisis de la poética del cuento, en este dltimo nivel,
aunque directamente vinculado con el primero, hablaremos de la verdad literaria
alcanzada por € cuento. En e primer apartado de este capitulo que analiza las
diferencias entre el cuento tradicional y el cuento moderno, observamos que en el relato
oral y € relato con funciones didacticas del que més tarde derivaron e cuento
tradiciona y e cuento moderno, la “moralegja’ era e fin Ultimo en su hermenéutica
pedagdgica. Al cambiar radicamente la l6gica de su expresion, € cuento literario
privilegia €l caracter ontoldgico sobre e pedagdgico y sustituye la “moralgja’ por la
verdad literaria. Lasrazones de este cambio son consecuencia de su insercién en € arte
y del abandono de sus funciones sociales. De este rasgo que vincula a cuento con los
géneros del arte literario en la modernidad desemboca la naturaleza de su blsqueda: €l
logro de la satisfaccion estética se deriva de un proceso por mediacion del cua un
escritor concibe un efecto a generar en la obra y éste, a su vez, genera un proceso
paralelo equivalente en el lector. Nos referimos a la interpretacion del referente
profundo que se encuentra en la verdad literaria de la obra El proceso del
“exorcismo”, en palabras de Cortézar, o del disefio predeterminado que busque en
primer lugar concebir un efecto a provocar, en paabras de Poe, guarda una relacion
paralela con el proceso hermenéutico que se completa cuando el texto cobra vida en la
inteligenciay la sensibilidad del lector. En el centro se ubica ese referente profundo del
que hablamos y que llenara de contenido a texto y sera rector del Ultimo nivel del

circulo que proponemos para el andlisis tedrico del cuento literario.

En resumen, este apartado analizara los principales rasgos de la estética del

cuento literario a partir de la identificacion y descripcién de cuatro niveles. € del

proceso de creacion y recepcion de la obra que gira arededor del efecto preconcebido

139



por el escritor de cuentos; € que analiza la unidad de impresion lograda a partir de las
estrategias estructurales y narratologicas del cuento; € gque gobierna la brevedad del
discurso a partir del rigor estilistico, y; € nivel que cierra el circulo a partir de la
evocacion de la significacion humana del texto en laverdad literaria. Este dltimo llena
de contenido el proceso creativo que inicia en la escritura y desemboca en la
complecion del texto por la capacidad interpretativa del lector. Cada uno de estos
niveles puede analizarse desde una perspectiva tedrica especifica; aguella que se
preocupe por los elementos que rigen su dindmica y que no se corresponden
necesariamente con ninguna teoria general de laliteratura. Lateoriadel cuento literario
debe auxiliarse de todas aquellas metodologias que tengan que ver con aspectos que
rigen la dindmica de su poética. Haciendo acopio de los elementos que intervienen en
su légica estética podremos acercarnos a un conocimiento un poco més profundo y

matizado que de razon de los mecanismos responsables del disfrute de laobraliteraria.

1) El efecto:

“Laimaginacion y larealidad nos dan generosamente la materia, las situaciones, las tramas, 10s cuentos;
pero es solo la elaboracién artistica lo que puede infundirles vida. El mundo, este dia, este momento,
estan llenos de pequefios y grandes sucesos, reales 0 imaginarios, que el trabajo puede convertir en
cuentos; pero son muy pocos los que he hecho mios. Lavida es como un arbol frondoso que con solo ser
sacudido deja caer los asuntos a montones; pero uno puede apenas recoger y convertir en arte unos
cuantos, los que verdaderamente lo conmueven; y éstos son para unos cuentistas y aquellos para otros; y
gracias a eso hay tantos cuentistas en el mundo, cada uno trabajando € suyo, o los suyos; y lo bueno es
que €l arbol no se agota nunca; no se agotaria aunque lo sacudiéramos todos al mismo tiempo, aunque al
mismo tiempo lo sacudiéramos entre todos.” "
A. Monterroso

Imaginacion y realidad son los dos elementos que en la opinién de Monterroso
hacen posible que los “ pequefios y grandes sucesos’ a los que hacemos frente todos los

dias puedan convertirse en obras de arte. Y lo que hace posible que algun fruto de ese
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arbol que nunca se agota sea elegido por e escritor tiene que ver con un proceso
absolutamente subjetivo y personal: € que ese fruto y ningun otro como ese, logre
conmover a gquien decide cosecharlo. No de otra forma se consigue imprimir vida en un
cuento. El tema escogido debera sugerir una verdad mas profunda que la de su aparente
cotidianeidad en €l escritor. De esta formay ayudado de una cuidadosa elaboracion la
obra adquiere autonomia para establecer una relacién directa con € lector. La eleccion
es personal aunque no del todo exenta de una motivacion que, consciente o
inconscientemente, empuja al escritor a expresar una verdad que, a su vez, conmueva de
la misma forma en que antes lo hizo la materia prima con el creador de la obra, a su
destinatario. A esto llama Poe el efecto preconcebido (conscientemente, en su caso) que

inspiray gobiernala esmerada fabricacion de la obra artistica.

Julio Cortézar, explica claramente este proceso, cuya importancia ya subrayamos

en otro apartado de este capitulo, y que viene a cuento en este momento:

“Pretender liberarse de criaturas obsesionantes a base de mera técnica narrativa puede quiza dar un
cuento, pero a faltar la polarizacion esencial, €l rechazo catartico, €l resultado literario sera precisamente
eso, literario; a cuento le faltara la atmésfera que ninglin andlisis estilistico lograria explicar; €l aura que
pervive en €l relato, y poseera a lector como habia poseido, en el otro extremo del puente, a autor. Un
cuentista eficaz puede escribir relatos literariamente validos, pero s alguna vez ha pasado por la
experiencia de librarse de un cuento como quien se quita de encima una alimafia, sabra la diferencia que
hay entre posesion y cocinalliteraria, y a su vez un buen lector de cuentos distinguira infaliblemente entre
lo que viene de un territorio indefinible y ominoso, y el producto de un mero métier.”®

En este nivel del proceso de comunicacion literaria que se da en el cuento son
los escritores quienes mejor pueden describir las sensaciones que, como bien o aclara
Cortazar, “ningun analisis estilistico lograria explicar”. Debemos reconocer como
estudiosos del tema nuestras limitaciones en este sentido, aunque el rescatar estas

opiniones, si se quiere “subjetivas’, es un primer paso hacia una lectura mas completa

141



del fendmeno de la creacion literaria. Ese es, en este caso, mi humilde propdsito. No
obstante, habiendo observado |a naturaleza inherente a relato artistico como proceso
gue seiniciay que termina mas alla de lainmanencia del texto, debemos reconocer que
la ciencia literaria no estaria completa sin os conceptos e ideas estudiados tanto por los
criticos y tedricos como por los mismos creadores. Habiendo hecho esta aclaracion,
intentaré abordar el tema con la mayor objetividad que en estos casos es posible desde
una doble trinchera: la de la experiencia directa de los escritores de cuentos y la de los

tedricos de laliteratura

Siguiendo € curso del razonamiento de estos tres reconocidos escritores,
partiremos de la hip6tesis siguiente: el proceso de creacion del cuento literario — que
podria, bajo cierto matiz, incluir a otros géneros y disciplinas del arte - involucra a
genio o0 “demiurgo” que habita la sensibilidad del autor en una labor persona vy
subjetiva de apropiacién de un trozo de la realidad para ofrecerla a receptor de la
comunicacion bajo una mirada nueva que sea capaz de generar los mismos efectos que
tuvo en el artifice de la obra en su estado primitivo. La experiencia literaria haré
posible que quien se someta a su magia consiga salir de ella como de “un acto de amor”
(Cortazar). En el mismo sentido, Poe hablaria de la experiencia estética como aquella

que hace posible vislumbrar através de |a belleza un instante de inmortalidad:

“Un instinto inmortal, profundamente arraigado en el espiritu del hombre: tal es, claramente, el sentido de
lo Bello...Esta sed es propia de lainmortalidad del hombre. Es ala vez consecuencia e indicacion de su
existencia perenne. Es €l ansiade lafalenapor laestrella. No se trata de la mera apreciacion de laBelleza
gue nos rodea, sino un anhelante esfuerzo por alcanzar la Belleza que nos trasciende. Inspirados por una
extética presencia de las glorias de ultratumba, luchamos mediante multiformes combinaciones de las
cosas y los pensamientos temporales para alcanzar una parte de esa Hermosura cuyos elementos, quiza,
pertenecen tan solo ala eternidad.””®
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Este nivel de apropiacion de la verdad humana subyacente en el fruto que escoge
el escritor del arbol mencionado por Monterroso, concluye cuando €l lector participa de
una experiencia estética sublime comparable a la que genera la poesia con su enorme
carga simbolica. Por eso la teoria estilistica que analiza la obra literaria desde la
perspectiva de lalirica, es congruente con la estética del cuento en este nivel. Poeasi lo
reconocia como experto en ambos géneros. Pero para apoyar lo que, quiza
intuitivamente, han observado los creadores del género, rescatemos las ideas de algunos

expertos en lateoriade laficcion literaria

“Se debe a Mukarovsky la frase luminosa que dice que ‘la funcion estética transforma todo aguello que
tocaen signo’. Estafrase esimportante no solamente porque subraya € estatuto particular que adviene a
la semidtica en estética, sino también porgque da a entender que este estatuto se define por la relacién que
€l arte mantiene con larealidad. No es que ésta sirva de soporte referencial a la produccién de los signos
estéticos: son los propios signos los que, por medio de la recepcion, se prolongan en la realidad, en €l
sentido de que proyectan en ella sus referentes. Dejando de lado la estructuracién de los signos en €l
interior de la obra, no se tardara, pues, en atribuir a los principales complejos semidticos que en ella se
encuentran representados (tales como persongjes, accion, medio, etc.) la cualidad de signosiconicos. Asi
pues, se puede sostener que esta iconicidad, soportada como esta por la intencionalidad radical que
atraviesa la obra entera, se afirma en la experiencia estética que, a su vez, repercutira finalmente en la
experienciageneral del lector.”®

Son tres los el ementos que queremos rescatar de esta cita: larelacion del arte con
larealidad; la condicion estética de la obra a ser esta reaidad transformada en simbolo
y; la co-dependencia entre la estética literariay € acto de recepcion que llena de sentido
la iconicidad del texto en la experiencia del lector. Tomando como base las ideas de
Mukarovsky, reproducidas por Stempel, apreciaremos la interdependencia existente
entre la intencionalidad de la creacion artistica, su referente ssimbdlico ubicado en la
realidad y €l acto de interpretacién que se realiza“en €l otro extremo del puente’, donde
se sitla €l lector. Este proceso no puede convertirse en experiencia estética sin la
presencia de alguno de estos elementos, como lo sefiadla Mukarovsky y, més arriba en

este trabgj o, 1o reconoce también Cortézar.
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Segun la afirmacion de Mukarovsky (en boca de Stempel), la realidad,
convertida en simbolo a partir de la artificiocidad de la obra, se concreta ya no como
referente originario de la funcion estética, Sino como su extension en la decodificacion
gue hace €l lector de esos simbolos al contrastarlos con su propia experiencia en €
mundo. Por otro lado, la materia, situaciones y tramas sugeridos por la situacién del
escritor en la realidad, al trocarse en simbolos, cambian su contenido concreto como
experiencias identificables en la realidad histérica de donde proceden, por una
intencionalidad universal que va més ala de un espacio y un tiempo mundanos. Esa
intencionalidad la identifico como lo que Poe entiende por el disefio previo de la obra
que el escritor debe proyectar a partir del efecto que desea provocar en el lector. Por
eso, aungue la palabra efecto nos sugiera el andlisis de la Ultima parte del proceso
estético, no puede ser separado de la intencionalidad que tuvo € escritor en e disefio

total delaobra.

“A mi me parece que €l tema del que saldra un buen cuento es siempre excepcional, pero no quiero decir
con esto que un tema deba ser extraordinario, fuera de lo comuin, misterioso o insélito. Muy al contrario,
puede tratarse de una anécdota perfectamente trivial y cotidiana. Lo excepcional reside en una cualidad
parecida ala del iman; un buen tema atrae todo un sistema de relaciones conexas, coagula en € autor, y
mas tarde en € lector, una inmensa cantidad de nociones, entrevisiones, sentimientos y hasta ideas que
flotaban virtualmente en su memoria o su sensibilidad; un buen tema es como un sol, un astro en torno a
cual gira un sistema planetario de que muchas veces no se tenia conciencia hasta que €l cuentista,
astrénomo de palabras, nos revela su existencia.”®

Las palabras de Cortézar apoyan las ideas mencionadas a reconocer la labor
creativa como aquella que realiza un “astrénomo de palabras’ a partir de un tema que
sugiere algo extraordinario y que no se encuentra necesariamente en una anecdota fuera
de lo comin. Lo excepciona “coagula’ en el autor y es capaz de generar, més tarde,

una serie de asociaciones en € lector que llevan ese tema més ala de la obra. El
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territorio en que estos simbolos se mueven y que Cortazar identifica como “un sistema
planetario”, son elementos de la realidad que se encontraban con anterioridad a la
experiencia estética en la sensibilidad del lector, pero que, gracias a la labor
codificadora del cuentista, cobran vida como un gran astro dentro de ese sistema
planetario de cuya existencia no se tenia consciencia. Los mensagjes que la realidad
sugiere en la experiencia cotidiana cobran sentido en la intencionalidad creativa del
escritor, que los convierte en simbolos para que puedan ser evocados més tarde por €l
lector en una experiencia similar y paralela ala del acto creativo. Esa intencionalidad
se convierte en efecto cuando ficcion y realidad intercambian el mensgje profundo que

subyace alaexperienciaestéticay alade lavida cotidiana.

“La manera en que esta experiencia se da mediante un proceso de continua modificacion es muy similar
a modo en que acumulamos experiencias en lavida. Y asi la ‘realidad’ de la experiencia lectora puede
arrojar luz sobre modelos bésicos de experienciareal ... La manera segin la cual el lector experimenta el
texto reflgjara su propia disposicion, y en este sentido € texto literario funciona como una especie de
espgo; 8pzero, al mismo tiempo, la realidad que este proceso contribuye a crear sera diferente a la suya
propia.”

La relacion entre €l arte y la realidad queda claramente establecida a partir de
estas ideas, pero ¢qué es lo que diferencia a una obra de arte de un relato de ficcién no
literario 0, mas alin, de una acto cotidiano de comunicacion escrita? En el primer caso,
no puede decirse que una obra de ficcion literaria y un folletin o novela de
entretenimiento puedan situarse en el mismo nivel s las contrastamos con parametros
estéticos. Para Cortazar, la diferencia radica en € proceso creativo que vive e escritor
al engendrar la obra a partir de una experiencia sublime semejante a exorcismo o a
acto de amor, palabras que citamos més arriba. Este método para convertir la realidad
en simbolo que realiza el genio o artista no puede compararse con la labor artesanal de

quien hace “cocina literaria’; y € lector es quien puede reconocer la diferencia cuando
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juzga 'y compara un buen cuento con uno malo o cuando lee para matar el tiempo y
cuando, por €l contrario, lee para obtener una satisfaccion estética que lo lleve a
cuestionar larealidad més ala de laobra. En el segundo caso, existe también una clara
diferencia entre una comunicacion escrita cualquiera, ya sea cientifica, noticiosa,
filosofica, etc. y la experiencia del texto literario. La diferencia radica en la relacion
que se establece entre el mensgey e lector en el proceso comunicativo. En € primer
caso, € mensgje cumple la funcion de comunicar el pensamiento del emisor con la
actitud relativamente pasiva de un lector que acepta las ideas que le comunica €l
mensaje como verdaderas. En el caso de la experiencialiteraria, la actitud del lector se
torna activa cuando, por sugerencia del texto, debe decodificar simbolos y completar
significados. Ademas, en el proceso de lectura de un cuento, como lo afirma Cortazar,
el autor del texto desaparece una vez que ha dado vida a su creacion y la experiencia
comunicativa se torna estética porque se establece unarelacion directa entre laobray el
lector. Esta autonomia de la obra solo es posible, |0 reconoce €l escritor, en el poemay

en € cuento:

“Los cuentos de esta especie se incorporan como cicatrices indelebles a todo lector que los merezca: son
criaturas vivientes, organismos completos, ciclos cerrados, y respiran. Ellos respiran, no €l narrador, a
semejanza de los poemas perdurables y a diferencia de toda prosa encaminada a transmitir la respiracion
del narrador, a comunicarla a manera de un teléfono de palabra. Y si se pregunta: ¢Pero entonces no hay
comunicacion entre € poeta (el cuentista) y €l lector?, la respuesta es obvia: la comunicacién se opera
desde el poema o € cuento, no por medio de ellos. Y esa comunicacion no es la que intenta el prosista,
de teléfono ateléfono; el poetay el narrador urden criaturas auténomas, objetos de conducta imprevisible,
y sus consecuencias ocasionales en los lectores no se diferencian esencialmente de las que tienen para el
autor, primer sorprendido de su creacion, lector azorado de si mismo.”®

La cualidad que hace de la obra literaria un objeto que provoca la sensibilidad
del lector a participar activamente en el proceso de lecturallevando € pensamiento més
alé de los horizontes del texto, tiene que ver con su naturaleza polisémica. Esta

cuaidad permite que, a partir de las estrategias del texto, el lector encuentre un
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equilibrio entre la realidad del referente y la formacion de ilusiones, tendencias que se
encuentran siempre en conflicto dentro de la obra. La construccion de ese equilibrio,
reconoce Iser, que es posible gracias ala naturalezaincompleta del texto, eslo que le da
su valor productivo. De otra manera, la lectura nos llevaria a una peligrosa “creacion

ininterrumpidade ilusiones’ y su funcion no iriamés alade lafacil evasion:

“...s lalectura sdlo hubiera de consistir en una creacion ininterrumpida de ilusiones, se trataria de un
proceso sospechoso, si no completamente peligroso: en lugar de hacernos entrar en contacto con la
realidad, nos haria evadirnos de ella. Por supuesto, hay un elemento de ‘escapismo’ en toda literatura,
como resultado de esta misma creacién de ilusion, pero hay algunos textos que no ofrecen méas que un
mundo armonioso, purificado de toda contradiccién y que excluyen deliberadamente cualquier cosa que
pudiera perturbar la ilusion una vez que ha sido establecida, si bien éstos son |os textos que no nos gusta
considerar como literarios. Las revistas para mujeresy las formas mas toscas de novela policiaca podrian
citarse como gjemplos.”®

El efecto estético es posible cuando €l escritor codifica intencionalmente los
elementos y mensajes sugeridos a su genio y sensibilidad por la experiencia cotidianay,
para lograr una experiencia de la misma naturaleza en e otro lado del proceso,
encuentra los simbolos que, a su vez, sugieran una verdad universal sacada de un
referente comun pero llevada a su extremo por € lector. La materia es la ficcidn
literaria que, aungue a primera vista parezca una imitacion vulgar de la realidad, hace
posible e establecimiento “productivo” de un equilibrio entre lailusién y su oponente.
El limite que la ficcion marca con la mentira tiene su base en una busqueda similar. La
ficcion sugiere, ayudada de espejos y simbolos, 1a evocacion de una verdad universal; la
mentira, por € contrario, a partir de una apariencia de verdad y familiaridad con la
realidad mundana, sostiene €l principio de su falsedad en la necesidad de enmascarar su

trasfondo humano.
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El nivel en e cual la dinamica de la verdad y la ilusion combinan sus hallazgos
para horadar 10s bajos fondos de la condicién humana pone en marcha un proceso en €l
cual |la obra establece un didlogo virtual entre larealidad y la ficcion. Esta naturaleza
dial6gica del simbolo suscita una reaccion por parte del lector mediante la cual debera
juzgar y compensar los desequilibrios de los extremos. Mediante esta actividad, la obra
adquiere un caracter dinamico que premiara los esfuerzos del lector con una satisfaccion

estética mas plena.

“ Eslavirtualidad de la obra la que da origen a su naturaleza dinamica, y ésta a su vez es la condicion
previa para los efectos que la obra suscita. A medida que €l lector utiliza las diversas perspectivas que €l
texto le ofrece afin de relacionar los esquemas 'y las ‘visiones esquematizadas’ entre si, pone alaobraen
marcha, y este mismo proceso tiene como Ultimo resultado un despertar de reacciones en su fuero interno.
De este modo, la lectura hace que la obra literaria revele su carécter inherentemente dinémico.”®

Thomas Pavel plantea la naturaleza de la ficcion literaria desde |a perspectiva de
la tendencia en las sociedades humanas a trasladar 10s acontecimientos cotidianos a un
“nivel culturalmente mediado”. Si se analiza antropol6gicamente la manera en que
surgen el mito o laleyenda, por gjemplo, se observara un proceso similar a que la obra
de arte practicara més adelante en la ficcionalizacion de la realidad. Estas ideas son
muy significativas en nuestro caso, ya que la teoria del cuento literario pasa
forzosamente por considerar la evolucion del quehacer narrativo en la historia y
prehistoria del hombre. Si el cuento literario adoptay adapta los rasgos y esquemas del
cuento desde su estado mas primitivo, la naturaleza mitificadora de los primeros relatos
€S una caracteristica que recuperan las corrientes modernas que practican e cuento
fantastico. La ficcion flexibilizada hasta los extremos de lo imposible se convierte, en
el caso del cuento literario, en una estrategia que utiliza €l cuentista para cuestionar la
realidad y establecer paralelos. Si bien, los conceptos de Pavel se aplican ala literatura

de ficcidn en general, no es por eso menos significativo el hecho de que, para el cuento,
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esa transposicion gue lleva a arte ficcional de la mitificacion a la ficcionalizacion, sea
alin mas directa. Para explicar la evolucion de esta tendencia del ser humano a la
recomposicion de la realidad, Pavel identifica dos niveles que pueden ser considerados

como rasgos generales de la cultura humana.

“Sin menoscabo de |as cuestiones referentes ala verdad, quiero proponer que la estructura ontolégica en
dos niveles es un rasgo genera de la cultura humana, que nos dalas claves tanto de los mitos como de las
ficciones, y ese trénsito entre los dos niveles ha sido y sigue siendo la regla que rige las relaciones entre
elos. Generalmente, los dos niveles se diferencian en peso e importancia. Uno de ellos es percibido en
tanto que dominio de la realidad inmediata, mientras que el otro nivel, que proporciona las claves de las
proyecciones miticas o ficticias, solo es accesible por mediacion cultural: leyendas, tradiciones, textos,
representaciones, obras de arte, etc. El paso de la realidad a la leyenda o mito descrito en la anécdota
anterior podria Ilamarse mitificacion... Este término estd pensado para abarcar un conjunto de
mecanismos, tanto estilisticos como semanticos, que proyectan a los individuos y a los acontecimientos
en cierto tipo de perspectiva, los colocan a una distancia cdmoda, los elevan a un plano superior, de tal
manera que puedan ser contemplados y entendidos con facilidad. En resumen, dada la estructuracién en
dos niveles de nuestra organizacién cultural, el marco convencional consiste en trasladar a individuos y
acontecimientos del nivel real al nivel culturalmente mediado.”®

La ficcionalizacién es un proceso posterior al de la mitificacion y que tiene que
ver con la labor del arte especificamente. Las estrategias para elaborar un mensaje
codificado gue contenga un trasfondo simbdlico son similares en ambos casos. Cuando
la realidad es elevada a un plano superior, l10s personagjes y acontecimientos adquieren
una iconicidad que los hace reconocibles. Esta labor es semejante ala que se daen la
literatura de ficcion cuando se utiliza el estereotipo para hacer referencia a una realidad
gue es para todos conocida. En ambos casos, la naturaleza de la verdad se simplifica
pero, en e caso de la iconocidad, € trasfondo semantico degja abierta una puerta a la
interpretacion de los simbolos que evoca su misterio. El estereotipo, por otro lado, es
un recurso utilizado para facilitar la comprension del personaje en el plano inmediato y
simplificado de la referencialidad del texto, de manera que el mensaje pueda fluir més
alla de la descripcion y profundizacion de sus protagonistas. El cuento literario utiliza

ambos mecanismos en niveles de autentificacion distintos. Lo que, en € caso del
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simbolo iconico, corresponde al lector completar en la semidtica de la obra es ese
referente profundo que excede los limites del texto para recuperar aquello que la
realidad nos velaba antes de la lectura. En lo que se refiere a la utilizacion del
estereotipo, lo identificaremos como una herramienta del discurso del relato breve para
obviar una informacion que no requiere de mayor profundizacion pero que implica a

lector en la contextualizacion de un referente conocido.

“Laprimerarazon del acontecimiento literario parece ser e cuestionamiento de lo ‘real’: la subordinacion
aese ‘afuera quelo engendra, lo explicay le otorga, como una méascara, unarazén de ser en €l mundo; o
la separacién que supone una tachadura de ese real y, siempre, una ulterior recuperacion de sus signos, de
Su espesor, de sus espgjismos y verdades.”

“Laproduccion de lo literario supone la puesta en escena de la alteridad: através del intento de anulacion
0 de profundizacion de esa complejidad que lo constituye (la ateridad) lo literario se subordina o se
aparta de lo real parareflgiarlo o interrogarlo; para ser su reproduccion o para trocarlo en limite de sus
propios territorios, de su propia reaidad.”®

La responsabilidad de decodificar esos signos que propone el acontecimiento
literario, como deciamos, es exclusiva del lector. La intencionalidad de la ficcion ha
sido impresa en el cddigo genético de la obra por su creador. Los cuentos modernos
experimentan cada vez mas con esta provocacion a lector, asi como con €
trastocamiento de la realidad para probar los limites de su territorio. La ficcion
moderna, ya sea como cuestionamiento o sujecion ala alteridad y sus espejismos, exige
de la parte receptora del mensaje una labor cada vez més dificil de establecimiento de
los vinculos que requiere € mensge para su comprension. Iser reconoce que la
satisfaccion estética pasa por la potencialidad del texto que sera siempre “mas rico que
cualquiera de sus redlizaciones concretas’. La intencionalidad proyectada por €

escritor a planear € efecto que un relato especifico debera provocar es e principio
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fundacional gque construye los cimientos para la correcta codificacion de la informacion

genéticade la obra.

“Con los textos ‘tradicionales’ este proceso era mas 0 menos inconsciente, pero los textos modernos lo
explotan con frecuencia de manera bastante deliberada. Estos textos a menudo son tan fragmentarios que
nuestra atencion esta casi exclusivamente ocupada en la blsqueda de conexiones entre los fragmentos: €l
objeto de esto no es tanto complicar e ‘espectro’ de conexiones como e hacernos conscientes de la
naturaleza de nuestra propia capacidad para establecer vinculos. En tales casos, € texto nos remite
directamente a nuestras propias preconcepciones,, que se manifiestan en el acto de interpretacion, el cual
es un elemento basico del proceso de lectura. De todos |os textos literarios, por tanto, podemos decir que
€l proceso de lectura es selectivo, y que el texto potencial es infinitamente més rico que cualquiera de sus
realizaciones concretas.”®

La intencion del creador por dar vida a una obra que tenga la capacidad de
establecer un vinculo significativo con e lector a través de una experiencia estética
satisfactoria, vamas all& de los buenos propésitos en la elaboracion artistica del mensgje
apartir de las estrategias del cuento literario. Es asi como llegamos al segundo nivel de
andlisis de la teoria del cuento literario; aquella que describe las relaciones de los
elementos y componentes que imprimen esas intenciones en la poética de un cuento
especifico. Para cerrar esta disertacion en la misma logica con la que he comenzado,
ubicaré € siguiente nivel de andlisis como uno de los dos estados constitutivos de la
obra literaria reconocidos por Mukarovsky: €l de “texto-cosa’ o “el artefacto” que

representa el aspecto material del relato.

“En la teoria de la estética literaria tal como ha sido desarrollada por J. Mukarovsky y sus discipulos, la
obra literaria no se ve como una unidad, sino que se encuentra dividida en dos estados: primero el ‘texto-
cosa’, 0 ‘el artefacto’ que representa la obra en su aspecto exclusivamente material y virtual; a
continuacion, € ‘objeto estético’, producto de la ‘ concrecién’ de la obra por €l lector que, de conformidad
con las normas (o ‘ codigos’) de su época, le ha atribuido un sentido.”®
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2) Launidad de impresion:

En este nivel de andlisis de la teoria del cuento literario enfocaremos la atencion
sobre aquellos rasgos presentes en €l relato que hacen posible la marcha de los
mecanismos estructurales y narratolégicos para conseguir la unidad de impresion en €
texto. Aunque € término nos sugiera que nNOS encontramos huevamente ante un
componente sujeto a dominio de la pragmética literaria o de la estética de la recepcion,
queremos puntualizar que 1o que resefiaremos en este apartado es o que hace posible,
desde |a perspectiva formal del texto, que la obra pueda ser apreciada como un sistema
arménico (unidad) capaz de generar una comprension y un disfrute (impresion)
derivados de un adecuado manejo de sus técnicas narrativas.  Apartdndonos un poco de
la estética, aunque no olvidando €l fin Ultimo de la obra literariay de la co-dependencia
entre los niveles de andlisis propuestos, rastrearemos |os elementos que dan razén de ser

y coherencia al “texto- cosa’ o “artefacto”, como lo denomina Mukarovsky.

Rall Castagnino ha concebido e estudio de los mecanismos internos y externos
del cuento bagjo el mismo concepto. El movimiento externo del “artefacto” estard
organizado tomando en cuenta las impresiones proyectadas en el texto como un juego
de tensiones que hacen posible € “artificio”, generador de una realidad paralela en la
imaginacion del lector. Por eso decimos que ninguna parte del sistema puede olvidarse
de la otra a riesgo de perder la orientacién que guia su camino y le da sentido. La
dindmica combinatoria que pone en marcha el movimiento externo del “artefacto” (el
sistema y €l estilo del discurso) debe estar orientada siempre hacia las expectativas

“psiquicas’ internas de la experiencia estética en una unidad indivisible.
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“Se ha dicho con razén, que € cuento literario nace y fina moviéndose: movimiento externo de lo que va
sucediendo y hacia una direccion narrativa determinada; movimiento interno y psiquico de las
expectativas que debe crear; de las que crean sus tensiones e intensidad; de la sorpresa de |o inesperado
de un desenlace. S externamente |o que sucede en un cuento ha de concluir junto con la lectura,
internamente, expectativas, sorpresa, desconocimiento, pueden obrar con efecto retardado. Como 6rgano
condicionado por funciones, en e ‘artefacto’ que es € cuento, todo estara calculado, organizado,
concentrado. Sin sobrar ni faltar nada. En vivencia paralela entre el discurso de lavoz narrativa, € ojoy
€l entendimiento que siguen la lectura. El lector de un buen cuento deberia olvidar que esté leyendo: ésta
seria una piedra de toque, uno de los milagros de los ‘artificios' del cuento, relacionado con el discurso de
lavoz narrativay con e estilo.” %

El cuento ha sido visto por muchos como una unidad indivisible que se
construye arededor de una |égica poética especifica combinando una serie de elementos
al nivel del discurso, de la estructuray de las estrategias narrativas con €l fin de generar
unos efectos que lleven a lector a continuar la aventura més ala del texto. El cuento
tradicional contaba con un canon derivado del relato oral que funcionaba alrededor de
formulas fijas que, con el paso del tiempo, fueron gjustédndose a las modas literarias y a
la nueva natural eza que adoptaba el género como expresion artistica. El cuento, asi, fue
adaptandose a los usos literarios que la novela experimentaba con éxito y, ya en los
albores del siglo XX, iniciaba una carrera que seria ejemplo de innovacion con el correr
de los afios. De esta influencia gjercida por la novela en cuanto referente inmediato y
gemplo a seguir de los procesos narrativos del arte, e cuento sufrié la injusta
comparacion e, incluso, €l descrédito de los criticos literarios por algun tiempo. Sele
consideraba un arte menor, gercicio del novelista en sus ratos de ocio que solo se
distinguia de su hermana, la novela, por su extensiéon: género pequefio en todos los
sentidos de la palabra. Paralelamente, sin embargo, un movimiento silencioso generaba
el debate sobre la pertinencia de considerar a este género como un arte independiente de
la novela con técnicas y objetivos estéticos diferenciados. M. Baguero Goyanes observa

esta clara diferencia entre ambos géneros, que rebasa lo “ puramente cuantitativo”:
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“En principio no parece haber mas diferencia que la puramente cuantitativa entre |os recursos técnicos de
que se vae el novelista, y los empleados por €l autor de cuentos. Y asi, uno y otro pueden narrar en
tercera 0 en primera persona, servirse de la estructura epistolar, de la forma de diario o de memorias, del
didlogo, del mondlogo interior, de las descripciones, etc. Se diria que con solo reducir la escala, con
miniaturizar en el cuento lo que en la novelatiene dimensiones normales, habriamos obtenido un correcto
repertorio de técnicas narrativas no diferenciadas de |as novelescas.

Sin embargo € problema de las técnicas narrativas aplicadas a cuento resulta mas complejo de
lo que a primera vista pudiera parecer, y precisamente por virtud de los especiales fenomenos y
consecuencias que conllevay suscita e citado proceso de reduccién y de condensacion.”*

La condensacion del tema en el cuento conlleva, como lo afirma Baguero
Goyanes, una serie de consecuencias que sSitlan al cuento en un territorio lgjano a la
novela. Si redujéramos el debate ala discusion sobre el nUmero de palabrasy folios que
requieren una novela y un relato para provocar una satisfaccion estética, olvidandonos
de los objetivos que cada género persigue, concluiriamos que el cuento no es mas que
una novela incompleta: con descripciones limitadas, persongjes planos, historias que no
tgjen con paciencia la intriga, carente del didogo de las ideas y de los comentarios y
juicios del narrador, etc. Y, haciendo una evaluacion de estas limitaciones,
concluiriamos, con justicia, que €l cuento no es mas que la sombra distorsionada de su
hermano mayor y que, bajo ningln concepto, podra generar las mismas impresiones que
lanovela. Y estariamos nuevamente en |o cierto por cuanto respecta a la segunda parte
de esta afirmacion: €l cuento no generarajamas |os mismos efectos que generala novela
porque su estética se algja radicalmente de los objetivos de ésta. Y a estudiamos mas
arriba en qué consiste la intencionalidad y el efecto que busca provocar la poética del
cuento, ahora es tiempo de hablar de las técnicas necesarias para lograrlos. Cuando
hayamos atado todos los elementos que explican la dindamica interna y externa del

cuento, estaremos listos paradar respuesta a estos cuestionamientos.
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“Por eso, este género que muchos consideran facil por la brevedad de sus dimensiones, se caracteriza
realmente por su oculta complejidad y por lo delicado de su tratamiento. La perfecta adecuacidn que ha
de darse entre forma y tema para que un cuento sea considerado logrado estéticamente exige un cuidado
y, sobre todo, una poética intuicion que no tienen demasiado que ver con el hacer lento y meditado de la
novela, marcado por €l juego de tensionesy de treguas. En la creacién de un cuento solo hay tensién y no
tregua. Ahi radica precisamente el secreto de su poder de atraccion sobre e lector.”%

Uno de esos secretos se esconde detras de una ley que atafie ad movimiento. La
dindmica internay externa del cuento se rige por la fluencia constante que no da tregua
al lector, que no le permite hacer una pausa y recuperarse hasta que la lectura ha
terminado. Y aln después de la lectura, el cuento tiene la capacidad de provocar al
pensamiento a resolver |os paradigmas que le sugiere en un proceso tan dinamico como
el delalectura. Para que esto sea posible, es necesario que €l ritmo de la narracién no
se detenga nunca. El tiempo, €l espacio y la accién podrén variar tanto como la poética
especifica de ese cuento lo exija. El tiempo podra ser més lento o méas dinamico; €l
espacio podra deambular por los meandros de la psicologia, de la ciencia ficcion, de la
subjetividad o del realismo més puro; la accion puede ser detallada, ayudarse de cuadros
o €elipsis, pero e movimiento, cualquiera que sea su naturaleza, no fijara la rotacion de
su ge hasta € final. Ya habiamos observado esta cualidad del relato breve cuando
analizamos con anterioridad los elementos que € cuento moderno hereda de su
antecedente oral. La ley del movimiento constante tiene su justificacion en la
pragmética del acto comunicativo que se establece entre el que relatay el que escucha.
Ninguna interrupcién es pertinente si se quiere que € relato llegue abuen fin, y esto era

una norma tan importante como las reglas de urbanidad entre nuestros antepasados.

“Un libro es una conversacion. La conversacion es un arte, un arte educado. Las conversaciones bien
educadas evitan los mondlogos muy largos, y por eso las novelas vienen a ser un abuso del trato con los
demés. El novelista es asi un ser mal educado que supone a sus interlocutores dispuestos a escucharlo
durante dias (...) como quiera que sea, es cierto que hay algo més urbano en los cuentos y en |os ensayos.
En los cuentos uno tantea la buena disposicién del interlocutor para escuchar una historia, un chisme,
digamos, répido y breve, que lo pueda conmover y divertir un instante...”%
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Este movimiento seguira el cauce que le dicte el cuentista en €l disefio general
del cuento para conseguir €l fin prefijado. La economia del lenguaje y la organizacion
adecuada de los elementos que rigen la materia del relato hacia la correcta concrecion
del tema, coadyuvaran al logro estético. La “fluencia constante”, ley que para Juan
Bosch es imprescindible para que un cuento logre sus objetivos, requiere de la
participacion completay congruente de las técnicas narrativas y del estilo: formay tema
en armonia absoluta conllevan a la realizacién plena de la experienciadel cuento. Todo
aquello que contradiga esta ley estara “hiriendo” a cuento en e “centro mismo de su

ama’, dice Bosch, y podra generar cualquier otra cosa, pero hunca un cuento:

“La palabra puede exponer la accion, pero no puede suplantarla. Miles de frases son incapaces de decir
tanto como una accion. En e cuento, lafrase justay necesaria es la que dé paso ala accion, en el estado
de mayor pureza que pueda ser compatible con latarea de expresarla a través de palabras y con la manera
peculiar que tenga cada cuentista de utilizar su propio Iéxico.

Toda palabra que no sea esencial a fin que se ha propuesto el cuentista resta fuerza a la dinamica del
cuento y por tanto lo hiere en el centro mismo de su alma. Puesto que € cuentista debe cefiir su relato al
tratamiento de un solo hecho y de no ser asi no esta escribiendo un cuento.”

La accion serg, para Bosch, el elemento que permita a texto continuar con su
movimiento porque es ella, en oposicion a la descripcion, 1o que hace evolucionar la
trama. El tema, aunque siempre estara presente, puede ser escondido detras de la
urdimbre que teje la trama s e objetivo del escritor es sorprendernos con un final
imprevisto, pero las leyes de la fluencia y la de la economia del estilo no podrén ser

suplantadas s se trata de llegar a un buen cuento.

Para Enrique Anderson Imbert, la trama, la accion, €l conflicto y la situacién son

una misma cosa. Todo cuento orienta su dinamica alrededor de la trama y no hay
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cuento que prescinda de ella. Cuando la trama parece inexistente es que los objetivos
del cuento asi lo requieren, pero no es que ese relato en particular carezca de ella sino
que, en comparacion con otros cuentos donde la accién es la protagonista, en éste su
presencia es muy “tenue’. En este tipo de cuento lo que interesa es e persongje, €
didlogo o la dindmica de las palabras en e discurso. La accién, sin embargo sigue
presente como trasfondo virtual y la dindmica tampoco en este caso se detiene.
Anderson Imbert los describe como cuentos en que e autor “ha renunciado a tejer su
tramay nos deja en cambio flecos e hilachas para que nosotros o hagamos por é”. En
ocasiones, incluso, €l cuento funciona como un poema en donde las figuras apenas se
mueven, dice Anderson Imbert. Lo que en este caso importa son las “ondulaciones de
la sintaxis, las fugas imaginativas de las metéforas, los sustantivos suntuosos, los
adjetivos insolitos’. Nos encontramos ante un espectaculo en € que e lengugje es
protagonista y su rigor y belleza cumplen la funcion de invitarnos a deleite de la
palabra. La accién del sujeto de la narracion es asi sustituida por la accion de las

palabras, igualmente significativa parala evocacion de los simbolos de la ficcion.*

Latrama organiza los incidentes y episodios permitiendo la marcha de la accion
de principio a fin. Los elementos que se combinan alrededor de ella componen la
unidad del cuento, que puede ser tan comple/a como se quiera, pero que, sobre todo, es
singular en su autonomia, reconoce el escritor e investigador. Lalégica de latrama es
una“hdébil seleccién de detalles significativos’ que evitan las digresiones indtiles atando
los cabos sueltos y orientando a persongje en e camino que le lleva a un fin
significativo parala estéticadel cuento. Esun mito, dice e estudioso, que todo cuento
“bien hecho” exija una légica expositiva con principio, medio y fin. Se trata de un
“modelo didactico sin valor” estético o normativo. Hay cuentos que se rigen por una

|6gica formal y otros que, polemizando con la tradicion, rompen con toda convencion
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formal para proponer una logica poética alternativa. A los primeros los [lama cuentos

formalesy alos segundos cuentos informales.

Un cuento formal es “una serie limitada de palabras’ que incluye un principio,
cuya funcién es presentar una situacion; un medio, que constituye el camino que sigue
el protagonista para resolver un problema, y; un final, cuyo objetivo es dar una solucion
inesperada a ese problema y que, haciéndolo, satisface las expectativas del lector. El
secreto de la construccién argumental clasica, dice Anderson Imbert, reside en
conseguir que € lector esté ala esperade ese final. Inquietar al lector y dominarlo por
un corto tiempo para que continle con lalectura es el objeto de una correcta planeacion
de latrama. De ella se deriva la unidad de impresion como la concebia Poe. La unidad
de efecto 0 impresion depende de la posibilidad dada por €l texto de ser leido de
corrido, de principio a fin, en una sola sentada: “Toda conmocion mayor es por fuerza
transitoria; por lo tanto un poema largo es una paradoja’ (Poe). La combinacion
adecuada de los ingredientes del discurso, ayudaran a la trama en la provocacion de los
efectos especificos que amarrarén a lector a su silla hasta € final. Un cuento clésico

utilizara las estrategias formal es probadas con mas éxito parallegar a su objetivo.

Sin embargo, laférmula clasica no es la Unica posibilidad del arte para lograr la
unidad de efecto o impresion. Los escritores modernos, después de haber practicado €l
modelo tradicional con relativo éxito, se dieron cuenta de la necesidad de actualizacion
del género, que corria €l riesgo de repetirse y desgastar sus estrategias ante la mirada de
un lector cada vez mas exigente. Bgjo lainfluencia de la novelay de otros géneros del
arte que practicaban las formas vanguardistas, el cuento hubo de contagiarse en €

animo de innovar y proponer perspectivas o enfoques aternativos en una sociedad
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mutante como la del siglo XX. De ahi que el cuentista reemplazara las formas
tradicionales por técnicas narrativas que invitaran a desasosiego desde la primera linea.
Lo que importaba era implicar a lector activamente utilizando estrategias que
sustituyeran creativamente aquella comunicacion irremplazable entre el emisor y €l
receptor, posible Unicamente en laoralidad del cuento. Estrategias como: la ausenciade
exposicion de antecedentes, informaciones o explicaciones necesarios para situar al
persongie y entender los motivos que establecen la coherencia de su proceso, son
agunas formas de desconcertar al lector. Este debe enfrentar una trama que funciona
como un rompecabezas, dice Anderson Imbert: el lector ya no se pregunta “¢gqué
ocurriraen el futuro, sino ¢qué diablos significa este pasado?’ Cambiar el orden de los
ingredientes es una manera de implicar al lector: un cuento informal puede iniciar por €l
desenlace y proceder ala construccion argumental en el segundo parrafo. Esto obliga al
lector a organizar las informaciones que el escritor va dosificando inteligentemente alo
largo del relato. El lector pasa de ser testigo de los acontecimientos a participar en el
proceso de su elaboracion guiado paso a paso por e narrador, que sabe mangjar sus
materiales de exposicion y sus silencios parainvolucrar psicol 6gicamente a su presa. El
cuento informal utiliza las técnicas narrativas més insolitas para garantizar que €l interés
del lector no decaiga. La satisfaccion estética que se logra con las nuevas estrategias
argumentales de la narrativa pasa por la participacion activa del lector en la
construccion del texto. Solo de esta manera ha podido e cuentista moderno llegar a
establecer una comunicacién con el lector realmente alternativa a la generada por €

relato ordl.

Edelweiss Serra, por otro lado, entiende que la estructura del cuento se organiza

alrededor de tres estratos: € estrato del objeto representado; el estrato estilistico y; €
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estrato semantico. Estos estratos, a igual que la conceptualizacion que proponemos de
la estética del cuento a partir de niveles, funcionan en interdependencia para dar unidad
y coherencia a su poética. El primer estrato, el del objeto representado, tiene que ver con
el ambito en que se desarrollalaficcion literariadel cuento. En él, nos enfrentamos ala
ficcion que da por real el hablante imaginario, dice Serra. Se trata del estrato en €l que
el narrador hace uso de su subjetividad para darnos a conocer € asunto de la ficcion
literaria del cuento. En un cuento especifico puede haber mas de un punto de vista,
puesto en escena por diferentes tipos de narrador. El papel del narrador en el estrato del
objeto representado es de vital importancia porque, mas importante que el suceso que se
cuenta, es el modo en que se relata y construye artisticamente, reconoce Serra. “El
cuento no crea un orden espacial como la novela, sino un orden temporal, como el
poema’ — dice e investigador — lo cual hace posible que e receptor perciba
unitariamente el tema o suceso escogido en ese cuento. El tiempo, entonces, a mismo
tiempo que cumple la funcion de mantener en movimiento la trama, organiza y da
coherencia a la |6gica poética propuesta por el escritor en ese cuento. Es asi que su
dinémica pone en marcha el relato desde |a perspectiva que mejor se gjuste al tema: ya
seainiciando e relato por el principio, € medio o € final. Ademas, impone un ritmo a
la narracién conspirando con laldgica del discurso, puesto € o0jo en alcanzar un efecto
determinado en € lector y; por si no fuera poco, completa la unidad argumental y de
impresion convocando a las unidades de composicion, del lenguaje y del significado
para €l logro de un objetivo comin: €l de una obra compenetrada, autbnomayy total con

licencia para actuar intensamente sobre la emotividad y lainteligencia del lector.

El estrato que Serra denomina del objeto representado se identifica con € que

nosotros hemos concebido como el de la unidad de impresion. Los otros dos estratos
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gue conforman la estructura del cuento en su teoria pueden identificarse también con
los que completan nuestra propuesta de andlisis: para Serra, esos niveles se explican por

el ingrediente estilistico y €l semantico.

El estrato estilistico es el “ars combinatoria” de los ingredientes gque dinamizan
el lengugje y dan sentido ala cosmovision del cuento. Esta en estrecha vinculacién con
el nivel seméantico, o delaverdad literaria, y, hacia abajo, con €l estrato narrativo, con el
objeto de poner en marcha e funcionamiento pertinente de todas las unidades del
discurso: “inseparable del objeto representado”, por una parte y, combinatorio de las
unidades narrativas y del lenguaje, “con una doble mira: alaformay a su sentido”. En
este sentido se vincula a significado profundo del cuento como principio de seleccion
de los materiales. En e estrato semantico se compenetran la morfosintaxis y el
significado del cuento, homologandose las unidades de expresion con las unidades de
significacion, nos dice lateoria de Serra. De la unidad y compenetracion de todos estos
ingredientes se deduce la fuerza expresiva del cuento. Volveremos a esta tesis al hacer
la evaluacion de los otros ingredientes o niveles propuestos en este estudio. Por €l
momento, nos detendremos en un elemento que concierne a estudio de la unidad de
impresion y que Serra considera esencial a la poética del cuento explicada desde el

estrato del objeto representado: e tiempo.

En casi todas las culturas, nos dice Samuel Gordon®™, podemos percibir dos
ideas primordiales sobre el transcurrir temporal: el tiempo ciclicoy €l tiempo lineal. El
primero, esreflejo de la cosmovision de las civilizaciones antiguas. Explica muchos de

los mitos que justificaron la idea del origen y de la destruccion del mundo. Esta idea
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precede a la del tiempo lineal, identificada con la concepcién del mundo moderno,

sostiene Gordon.

La idea ciclica del tiempo nos remite a una perspectiva mitica de las culturas
humanas que practicaron €l relato oral. Este tipo de narraciones no solo relataban mitos
sino que ademés construian mundos organizados desde una perspectiva mitica del
tiempo; es decir, bajo unalégica ciclica en la que |os acontecimientos guardan un orden
de principio, medio y fin. Esta légica temporal reflgja la construccion tradicional del
cuento clésico, pero no limita su influencia a orden argumental que impone el modelo
clésico. Delaconcepcion clasicadel tiempo ciclico se deriva uno de los atributos mas
antiguos del canon que rige la poética del cuento literario: la de su unidad compositiva.
Asi como las sociedades antiguas dieron coherencia a caos cdsmico organizando sus
componentes e imaginando sus mitos cotejandolos con la imagen circular del universo,
el cuento ora quiso encontrar en la I6gica armonica del todo la belleza de las obras
completas. Esta cualidad del mito que eleva lo cotidiano a rango de lo mistico, es la
misma que sublima la ficcion en arte por intermediacion del espiritu. El mecanismo es
similar. El cuento literario hereda esa capacidad de evocacion sublime del mito. Al
modernizarse, cambia algunas estrategias edtilisticas e, incluso, encuentra nuevas
perspectivas temporales para ubicar su asunto. Sin embargo, la naturaleza ciclica de su
estructura y de la combinacién de sus ingredientes no desaparece. En ella reside la
diferencia entre el cuento y lanovela. Si bien la concepcién ciclica del tiempo yano se
reflegja en todos los cuentos, especialmente porque las civilizaciones modernas han
adoptado, como dice Gordon, la concepcién lineal del tiempo; e cuento moderno ha
respetado la dindmica compositiva derivada de esa antigua concepcion mitica del

tiempo.
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Por otro lado, al establecer parametros de estudio sobre el tiempo en la obra
literaria, debemos reconocer, como los formalistas rusos, dos aspectos que afectan a la
estética literaria del cuento moderno: el tiempo de la historiay € tiempo del discurso.
Asi, independientemente del orden en que cronol 6gi camente sucedieron |os hechos en el
nivel de la historia, podremos atender al tratamiento estético de los mismos a través del
estudio del tiempo en el discurso. El tiempo constituye, desde esta perspectiva, una
estructura inherente a todo tejido narrativo. El cuento moderno se caracteriza, sostiene

Erna Brandenberger, “ por la especificaformade utilizar € tiempo transcurrido”:

“Si una nueva concepcion del tiempo transcurrido caracteriza a la literatura moderna y la distingue de la
tradicional, e cuento moderno, por su parte, se distingue también claramente de los demés géneros
literarios por la especifica forma de utilizar € tiempo transcurrido. La intensidad del cuento literario
depende, en no pequefia medida, de la hébil contraccion del tiempo necesario para el desarrollo de la
accion, mediante la narracién en tiempo presente de sucesos pasados (y también futuros), hasta e punto
de que agunas veces € tema y la accién llegan a ser independientes del transcurso del tiempo. La
diferencia entre el cuento de contraccion y el cuento de situacion reside, por tanto, y de manera esencial,
en laimportancia que en ellos adquiere e transcurso del tiempo.”%

El cuento requiere de estrategias que le permitan aprovechar de la mejor manera
SUS recursos para no caer en la esquematizacion, en la aridez, en € uso de personges
planos y formas de vida descritas demasiado superficiamente. El cuento debe lograr
“densidad de ambiente” e “intensidad efectiva’, afirma Brandenberger, s ha de
alcanzar sus objetivos. Es por eso més dificil y delicado el tratamiento del discurso, de
la accion, de los persongjes y ambientes. El mangjo adecuado del tiempo ayudara a
escritor a no fracasar en aquello que requiere ser conciso e intenso a mismo tiempo. Se
requiere de un concentrado perfecto cuya plenitud no resulte contraproducente y vuelva
al cuento pesado. Puede decirse que para cada cuento y asunto es necesario €l disefio de

una estrategia temporal especial. Existen, sin embargo, dos clases comunes de cuentos
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en los que se adoptan algunos esquemas reconocibles en cuanto al manejo del tiempo.

Erna Brandenberger 1os denomina cuentos de contraccién y cuentos de situacion.

L os cuentos de contraccion deben salvar largos periodos de tiempo sin caer en la
esguematizacion, ni perder su conexion interna. La accion debe cefiirse a muy pocos
persongjes, dice la investigadora, “con lo que corre €l peligro de desprenderlos de su
forma de vida y ambientes naturales’. Los procedimientos para salvar los largos
periodos de tiempo en un cuento de este tipo, especialmente cuando el cuento es narrado
cronoldgicamente, son los siguientes: a) mediante el acotamientos de las etapas
importantes; b) las diversas etapas de la accion se narran como sucesos paralelos o en

contraste y; ¢) hay un gran nimero de repeticiones del mismo suceso.

Se trata de obviar la informacion que puede ser inferida por el lector sin mayor
profundizacion con €l objeto de enfocar la atencién sobre lo realmente importante.
También, al usar estas estrategias, se consigue, ademas de la fluidez del discurso, la
participacion imaginativa del lector a un cierto nivel de construccion del texto.
Mediante el uso de la retrospeccion, por otra parte, es posible abarcar largos periodos de
tiempo, que se puede extender a varias generaciones, sin afectar la concision del relato.
Este recurso, reconoce Brandenberger, origina una fuerte discrepancia entre el tiempo
de la narracion y € tiempo narrado.  Sin embargo, funciona favorablemente para los
efectos del cuento a producirse, simultdneamente, tensién y contradiccién cuando se

interrelacionan ambos procesos.

El cuento de situacién, por su parte, utiliza un esguema mas tradiciona a

enfocar la accidén del relato sobre un solo escenario y haciendo que exista una
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coincidencia entre el tiempo de la narracion y € tiempo narrado. Este tipo de cuento no
esta exento de dificultad, ya que tiene €l reto de llevar la accion mas alla de la situacion
particular que narra si no desea encerrarse demasiado reduciendo la accion a episodios
sinilacion, con lo cua €l relato pierde interés desmoronandose irremediablemente. Para
romper esas fronteras, e cuento de situacion utiliza técnicas como: la apertura al
pasado, al futuro o a ambos; presenta la situacion como representativa de otras ana ogas,
lo cua le sirve para caracterizar tanto a un individuo como a una sociedad o una época,

0; utilizala perspectiva de dos 0 més puntos de vista para describir la situacion.

Entre el cuento de contraccién y el cuento de situacion hay varias etapas
intermedias en las que, en ocasiones, e manego del tiempo llega a tener escasa
importancia en € cuento: “El argumento y la accién sortean con tanta habilidad €l
transcurso del tiempo que el lector no tiene laimpresién de estar ante €l flujo temporal y
ve las diversas etapas del desarrollo de la accién como bloques yuxtapuestos’ (p. 187),
afirma Brandenberger. De esta manera se desarrolla el tiempo en € que la
investigadora llama el cuento combinado, que se evoluciona hacia el futuro dilatando
una situacion que puede ser cotidiana para servirse de ella al desarrollar la accion

alrededor de las consecuencias a que da lugar.

La importancia del mangjo del tiempo en la generacion de una impresion de
unidad en el texto y de suspensién en un espacio y momentos lejanos al tiempo real, que
sigue su paso paralelamente en la vida del lector absorbido por la lectura, esinnegable.
La construccion inteligente del discurso que, a generar una contradicciéon entre el
tiempo cronologico y e tiempo narrado, logra la tension necesaria en el tejido e

involucra activamente al lector al mismo tiempo, son atributos que ningln otro género
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ha sabido usar tan a su favor como €l cuento literario.  Borges decia: “conozco €
principioy € final, pero lo que sucede entre ambos extremos debo inventarlo”; y en ello
estriba la dificultad del cuento que juega con ingredientes que tan pronto pueden
funcionar en su contra como dar vida a la obra maestra gracias a su uso cuidadoso e
inteligente. El final, que el escritor conoce desde la primera linea, es la culminacion de
todos estos esfuerzos. En unas pocas palabras reconocemos como lectores, Gnicos seres
con licencia para cdificar a un cuento como logrado, € éxito de ese manejo de los

recursos, entre los cuales, se encuentra el tiempo:

“Todos los intentos de caracterizar el cuento literario culminan en la constatacion del final sorprendente,
de modo que € éxito en lograr una sorpresa final se ha considerado siempre como criterio parajuzgar la
calidad del cuento o se ha elevado a categoria de caracteristica distintiva frente a otros géneros. Pero es
evidente que no todos los cuentos terminan con una sorpresa. Lo cua a su vez no quiere decir que sea
indiferente dénde y como terminen . Precisamente el hecho de que €l lector puede valorar debidamente
la importancia de todos los elementos hasta el final es una prueba de que € autor configura el cuento
teniendo muy en cuenta €l final y a é supedita todas las partes de la narracién. Esto se puede ver en los
titulos y en las anticipaciones.

Como en las narraciones tradicionales, también en los cuentos modernos muchos titulos
anticipan la situacion final (especialmente en los relatos en que hay un desnivel muy acusado entre las
situacionesinicial y final); por este procedimiento se encauza el interés del lector hacia el modo en que se
produce el cambio.”?’

La unidad de impresién depende, como hemos visto, de este desarrollo
cuidadoso de la trama y del tiempo. Los ingredientes deben ser organizados de tal
manera que se salven las limitaciones y € relato no caiga en @ vacio de significado.
Gracias a correcto desarrollo del medio, la primeray la Ultima palabras encontraran €
eslabdén que de sentido y geniaidad a la idea original concebida por € cuentista. Los
inicios y finales cierran lalégica circular de la poética del cuento, que no restringe, por
contar con un canon estético establecido, las posibilidades creativas de cada relato en €
uso ilimitado de sus recursos. Las limitaciones de tiempo, accion o descripcion del
espacio y de los personajes que, subrepticiamente, le impone a cuento su canon no son,

como hemos visto, desventgjas sino aciertos de una poética que, gracias a juego de
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intensidades y tensiones o a su capacidad de implicar activamente a lector, logra los
efectos que ninguna novela puede generar. La respuesta a las disertaciones iniciales
queda explicada en el cotejo de los elementos de dos géneros que se acercan en € uso
de los recursos narrativos y se agan en la panoramica general de sus objetivos
estéticos. Por muy semejantes que puedan parecer |os procedimientos narratol 6gicos y
estructurales del cuento y la novela, € fin dltimo a partir del cua el escritor disefia las
estrategias para cada uno, imprime la esencia y la diferencia de cada una de estas

estéticas narrativa

3) Labrevedad:

“Como para el poeta en verso, para el escritor en prosael logro esta en lafelicidad de la expresion verbal,
gue en algunos casos podra realizarse en fulguraciones repentinas, pero que por lo general quiere decir
una paciente busqueda del mot juste, de la frase en la que cada palabra es insustituible, del ensamblaje de
sonidos y de conceptos més eficaz y denso de significado. Estoy convencido de que escribir en prosa no
deberia ser diferente de escribir poesia; en ambos casos es blsqueda de una expresion necesaria, Unica,
densa, memorable.”

Italo Calvino®

Los Ultimos dos niveles de andlisis que proponemos para profundizar los
mecanismos del cuento literario se corresponden con los estratos observados por
Edelweiss Serra en la dindmica estructural del cuento. El que en este tercer apartado
nos convoca tiene que ver con los elementos del discurso que se ayudan de la brevedad,
la concrecién y que tienen como consecuencia, la intensidad del lenguaje y de sus
efectos. Serrale pone el adjetivo de “estilistico”, que nos remite a una conocida escuela
dedicada al estudio de las estrategias literarias de la poesia. Al reconocer la necesidad
de este tipo de andlisis en |la poética del cuento literario, Serra advierte la importancia

del uso estilistico del lenguaje en un género que se encuentra a caballo entre lanovelay
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la poesia. El rigor que en e cuento, como en la poesia, exige su estética para tocar
profundamente la emotividad del lector, solo puede ser analizado con las herramientas
gue dan cuenta de la correspondencia directa entre la morfosintaxis del texto y su

significado. Asi lo entiende E. Serra:

“Entiendo por estrato estilistico, insgparable del objeto representado, la formalizacion expresiva (ritmica,
Iéxica, sintéctica), el ars combinatoria de las unidades narrativas y lingliisticas con sus rasgos distintivos,
los procedimientos estilisticamente marcados y su pertinencia o relacion estructural con la totalidad del
texto en orden a la temética del cuento y su cosmovision. Este estrato dinamiza particularmente la
funcion edtilistica del lengugje...Operan en este estrato: € principio de seleccién de elementos
Compositivos en sus aspectos narrativos y en sus aspectos propiamente expresivos; y €l principio de
combinaggén de unidades narrativas y elementos de lengua, con una doble mirac alaformay a su
sentido.”

Interesa entonces, en este apartado, acercarse a los mecanismos del lenguaje que
hacen posible la dependencia entre forma y sentido. Al observar directamente la
dindmica lingistica del cuento, nos percatamos de que uno de los fundamentos mejor
reconocibles sobre los que descansa su poética es el de la brevedad. La brevedad nos
remite a la concision argumental y a la economia en el lenguaje, ingredientes que sblo
mediante el rigor del estilo pueden desembocar en laobra de arte. Y a habiamos hablado
de la co-dependencia de los elementos estructurales, estilisticos y semanticos del relato
breve. Esta naturaleza de sus elementos compositivos hace que fondo y forma lleguen a
mimetizarse. De ta manera que, en ocasiones, estos estratos diferenciados se
confunden. Brevedad, rigor estilistico y economia en el lenguaje son los ingredientes de
los cuales no puede prescindir la mecénica del discurso en e cuento literario. Para
entender su importanciay su dificultad, a pesar de la aparente sencillez que hace de los
relatos breves alimento de fécil acceso para € espiritu, nos acercaremos a la
complejidad de este rostro de la poética del cuento através del andlisis de las estrategias

gue sigue & més breve de sus representantes: € “minicuento”. La focalizacién
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detallada de los problemas que debe superar € estilo del cuento “ultra corto” o “ficcion
subita’, como algunos también lo han Ilamado, dara cuenta de la complicada tarea que
tiene & cuentista para llenar de significado los textos méas concretos que conocemos al
dia de hoy. Estas estrategias que, en e caso del “minicuento”, son armas de
supervivencia, las encontramos combinadas en el cuento como técnicas del discurso que
se relacionan con otros elementos del tejido narrativo. El cotejo de estas técnicas con
las de la condensacién extrema es Util porque hace més ilustrativa la dependencia del
género del rigor estilistico. Sin embargo, no debemos perder de vista e panorama
general de la poética del cuento y la importancia de la correspondencia entre todos sus

el ementos.

Un cuento es breve porgue |os efectos que busca provocar el buen cuentista solo
pueden alcanzarse en la intensidad de la lectura que se iniciay concluye en “una sola
sentada’. De la unidad de impresion depende la satisfaccion estética que generala obra
de arte. Por eso la expresion mas alta del arte se alcanza con € poema, lamusicay el
cuento, dice Poe. Una obra més larga consigue sus efectos a partir de un conjunto de
impresiones en serie, pero no podrd ser nunca tan intensa. Poe habla de una
correspondencia directa entre el valor de una obraliterariay su brevedad. Méstarde, N.
Friedman coincide con la idea que emparenta a cuento con la poesia subrayando el
poder que su discurso tiene para “aprehender y estructurar todas esas tensiones
existenciales con un arte aplicado a la hondura cualitativa més que a la extension

cuantitativa’:

“En laconsideracion del estrato semantico y su manifestacion de contenidos, comprobamos la eficacia del
cuento para & asimiento expresivo del hombre y su situacién dramética de ser-en-el-mundo, su
circunstancia y su destino, ya sea éste absurdo, conjetural o paradgjico, predeterminado o libre, social o
individual, inmanente o trascendente, fideista o desesperado. El discurso cuentistico es capaz de
aprehender y estructurar todas estas tensiones existenciales con un arte aplicado a la hondura cudlitativa
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mas que a la extension cuantitativa. De aqui se deduce su carécter de inmediatez y evidencia semejante al
de la poesia, pues como € poema asedia y detiene la existencia humana hincandole su dardo sutil,
gnoseol6gica y emocionalmente, dandole una forma de totalidad y de acabamiento susceptible de ser
percibida sintéticamente en una lectura ininterrumpida.” *%°

Esta capacidad para provocar la emotividad del lector que tienen tanto el cuento
como |la poesia tiene que ver directamente con €l tono, € ritmo y € rigor linglistico que
hermanan a dos géneros a primera vista tan disimiles. La naturaleza narrativa del
cuento lo hallevado a ser comparado siempre con lanovela. Es slo cuando se observa
detenidamente el fenGmeno estético en su conjunto que encontramos rasgos cotejables
con ese otro género tan dependiente de la palabra y tan apegado a la emotividad. El
proceso creativo del cuento se apargjatambién al de la poesia en su intensidad catértica.
Julio Cortazar ha sido explicito a este respecto: contar es una necesidad apremiantes,
como una “cosquillaen e estbmago... y no se esta tranquilo hasta entrar ala oficina de
al lado y contar a su vez e cuento; recién entonces uno esta bien, esta contento y puede
volverse a su trabagjo” (“Las babas del diablo”). El cuento, contar un cuento cualquiera,
esy hasido una actividad natural y cotidiana del género humano, como & desahogo que
experimenta el poeta al gjercitar su oficio. Contar un cuento literario, entonces, es un
desahogo derivado de una doble responsabilidad: la de limpiar el propio espiritu y lade
contagiar esa “cosquilla’ a lector. El lector estara doblemente recompensado s,
ademés de haber encontrado un tesoro susceptible de ser recontado en la oficina de a
lado, ha contribuido a la construccion de ese cuento que, por breve, requiere de que

“aguien le ayude afuncionar”:

“...d texto esta plagado de espacios en blanco, de intersticios que hay que rellenar, quien lo emitio
preveia que se los rellenaria y los degjo en blanco por dos razones. Ante todo, porque un texto es un
mecanismo perezoso (0 econdmico) que vive de la plusvalia de sentido que €l destinatario introduce en €l
y sblo en casos de extrema preocupacion didactica o de extrema represion del texto se complica con
redundancias y especificaciones ulteriores (...) En segundo lugar, porque, a medida que pasa de la
funcién didactica a la estética, un texto quiere dejar al lector la iniciativa interpretativa, aunque
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normal mente desea ser interpretado con un margen suficiente de univocidad. Un texto quiere que alguien
lo ayude afuncionar.” %

El cuentista utiliza este recurso para implicar activamente a lector en la
construccion del texto a mismo tiempo que, mediante este proceso, se apropia de 1os
mecani smos psi col 0gicos capaces de evocar sentimientos y verdades que se encontraban
en la mente del lector esperando a ser convocados por una idea, presente en ese cuento,
que les diera un significado. El proceso por el cual un escritor de cuentosy un escritor
de poemas conmueven esas estructuras psiquicas en €l receptor del mensaje es muy
semegjante. El arte transforma sus referentes en simbolos de manera que, a ser
organizados en la obraliteraria pierden toda familiaridad con su imagen original y pasan
a formar parte del imaginario popular del que se vale € escritor para evocar una idea.
En & cuento y en el poema el proceso decodificador del simbolo se complica porque los
datos proporcionados por el autor para dar coherencia a las ideas, son muy escasos y
regquieren en todo momento de “la plusvalia de sentido que €l destinatario introduce” en
los vacios dejados a proposito por €l autor valiéndose, como 1o explica Eco, de ese

“mecanismo perezoso” que es €l texto.

“...agory is an invitation to construct explanations, explanations about causality, connections, motives.
When we feel we are constructing them significantly (that is, with point, the other essential element), we
sense story.”*%?

Este mecanismo tiene ademés otra justificacion s se mira € asunto desde la
perspectiva del estilo. Un texto que prescinde de adornos superfluos es “ elegante”, dice

M onterroso. Pero la concision que encuentra € justo medio para expresar
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“elegantemente” una idea, no precisa sdlo de la supresion de palabras; requiere de las

que le son indispensables al sentido y alaforma:

“ Tres renglones tachados valen mas que uno afiadido. Ademas, imagino que porque asi es como pienso
y hablo. Por otra parte, si se logra que no se note afectada, la concisiéon es algo elegante. Los adornos y
las reiteraciones no son elegantes ni necesarios. Julio Cesar invento el telégrafo dos mil afios antes que
Morse con su mensgje: ‘Vine, vi, venci’. Y es seguro que lo escribié asi por razones literarias de ritmo.
En realidad, las dos primeras palabras sobran; pero Cesar conocia su oficio de escritor y no prescindio de
ellas en honor del ritmo y la eleganciade lafrase. En esto de la concision no se trata tan solo de suprimir
palabras. Hay que dejar las indispensables para que la cosa ademés de tener sentido suene bien.”*®

La economia de medios es también una cuestion de estilo, no sdlo una estrategia
de latrama para enredar pertinentemente la psiquis del lector. “El psicolégico y preciso
cuidado en la eleccion de lafrase y del vocabulario, ha de estar |gos del preciosismo”,
dice C. Mastrangelo. En eso se asemejan lanovelay € cuento, con la diferencia de que
la novela permite una prosa “méas 0 menos vulgar o periodistica’. En el cuento, por €
contrario, la apariencia de un discurso sencillo ha debido pasar previamente por examen
riguroso o por la experiencia de afos en € oficio, reconoce € estudioso: “Una nota
desafinada puede pasar inadvertida en una orquesta (la novela), cuando una simple
disonancia suele resultar un desastre en un solista (el cuento)”*®. De ahf laimportancia
de la frase precisa e insustituible. Un buen cuentista se distingue por lo que suprime,
afirman estudiosos y escritores. De la economia y del rigor se fabrica el estilo del
cuento. Un texto que nace del disefio cuidadoso de un efecto sdlo conseguira unir las
dos puntas (principio y fin) usando inteligentemente las piezas del rompecabezas que se
[lama cuento. La gran dificultad del final reside en que “no debe ser presentida ni
sospechada por €l leyente”, dice Mastrangelo. Al mismo tiempo, debe resultar natural
al clima que se desarrolla en e cuento. “El orgasmo o éxtasis en €l amor de ciertos

pequeiios animales coincide con la muerte de uno de los componentes de la paregja.
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Paralelamente, e momento culminante de un cuento coincide con su propia muerte, es

decir, sufina...” (p. 137).

Para que eso sea posible, €l relato ha de contar con los ingredientes justos a su
medida, ni uno mas, ni uno menos. Al hablar de la estructura de latramay del mangjo
del tiempo reconocimos la necesidad de compenetracion de todos los elementos
narrativos y del discurso. La unidad indivisible que es el sistema Ilamado cuento
requiere de la coincidencia perfecta entre laformay el contenido. El significado final
puede perder mucho si los elementos no funcionan arménicamente porque, de una
palabra situada en € lugar preciso, depende la comprensién general del texto en muchas
ocasiones. ¢Cuéntas veces hemos tenido que releer con més cuidado un relato por haber
pasado por ato una frase aparentemente abandonada sin objetivo en el centro de la
madeja de cabos sueltos que es € cuento? Asi aprendimos que ningin elemento es
secundario en la construccién del relato porgue cada pieza ubicada en €l sitio estratégico
da sentido ala consecucion l6gica del texto. Cada pieza también debe ser recuperada de
entre lamadeja al reconstruir la coherencia del final. Por eso el arte de escribir cuentos
es complejo tanto para el escritor como para el receptor y, si el estilo no es natural ni
arménico con la construccion de la trama; y s no conduce directamente a Illenado de
los espacios en blanco de manera que se corresponda coherentemente con e sistema
total y con la evocacion de un sentido, €l cuento habra fracasado. Al igual que las
piezas del rompecabezas, los elementos constitutivos del cuento caben en un solo
espacio y € reto consiste en encontrarlo para dar sentido al sistema. Aunque este
trabajo parezca mecanico a ser explicado con estas analogias, sabemos que €l arte es

esencialmente subjetivo. Mayor es por ello la complejidad de la tarea si, ademas, a la
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armonia del funcionamiento en € mecanismo del mecano debemos atribuir la

provocacion de laemotividad y del sentido de lo humano.

“Y la Unica forma en gque puede conseguirse ese secuestro momenténeo del lector es mediante un estilo
basado en la intensidad y en la tensién, un estilo en que los elementos formales y expresivos se gjusten,
sin la menor concesion, ala indole del tema, le den su forma visua y auditiva més penetrante y original,
lo vuelvan tnico, inolvidable, 1o fijen para siempre en su tiempo y en su ambiente y en su sentido mas
primordial. Lo que llamo intensidad en un cuento consiste en la eliminacién de todas las ideas o
situaciolgseﬁ intermedias, de todos los rellenos o fases de transicién que la novela permite e incluso
exige.”

Hablamos de la “tension”, de la cua depende la sujecion de los hilos
argumentales segun la propuesta tedrica de Cortézar, en e apartado anterior. E.
Anderson Imbert coincide con Cortazar y explica la “tension” en € cuento de manera

muy ilustrativa:

“Tanto en los cuentos como en las novelas hay tensiones y distensiones, pero en el cuento la tension
promete una distensién inmediata. La mente salta desde una idea problemética y busca su solucion. El
cuento es un esquema dindmico de sentido, y su movimiento de corto alcance remeda los impulsos
espontaneos y espasmaodicos de lavida. Tendida hacia fines, la vida es accion. En el cuento, lafantasia
invita a aventurarse en una accion desconocida. De la accion real € cuento saca una accion posible. La
forma del desenlace sorpresivo — una de mis favoritas — evita la rutina a modo en que la vida evita el
aburrimiento. Asi como la vida nos exige un constante esfuerzo de adaptacion a sus cambios, el cuento
cumple la funcién biol 6gica de ensayarnos y entrenarnos para el enfrentamiento con lo imprevisto.”*%

La“intensidad” en el cuento, por otra parte, laidentificaremos como aguello que
estd gobernado por €l estilo y que tiene los atributos que le reconoce Cortézar: “la
eliminacion de todas las ideas o situaciones intermedias, de todos los rellenos o fases de
transicion...”. En ello consiste la economiay €l rigor estilisticos del cuento. Violeta
Rojo en su Breve manual para reconocer minicuentos, concibe que la unidad de la
escritura 'y de la recepcion dependen de la habilidad del escritor de “lanzar” su historia

de un golpe, ala manera del juego de pelota, para que, de la misma manera lareciba el

174



lector. La brevedad, la economia, la condensacion y el rigor, son los elementos que
construyen el estilo del cuento y todos estan relacionados sin poder decir cud de ellos
fue la caracteristica primigenia. De €ellos depende que el objeto creado por el escritor
Ilamado “cuento” tenga la forma de la esfera perfectay permita el juego de “lanzar” la
pelota consiguiendo que “rebote” en la imaginacion del lector con la misma intensidad

con que fue creada

“Un cuento comienza con € titulo y termina con € punto final, pero lo importante es que tanto el
principio como el final sean satisfactorios: esto es, abran y cierren lacuriosidad. En otras palabras, o que
importa no es el esquema extra-artistico que va de la Causa a Efecto sino € esquema artistico que va de
la Solicitud ala Satisfaccion.” '’

En esta diferencia entre 1o mecanico y lo artistico radica el secreto del efecto
estético en € arte. Esimportante no perder de vistala sustanciade lo literario a enfocar
la atencién en € detalle que clarifica las estrategias del texto. De lo contrario, nuestra
tesis parecera fundada en elementos erroneos y superficiales del arte literario. Creo
pertinente hacer esta aclaracion porque en las siguientes paginas centraremos la
atencion en las técnicas utilizadas por el escritor para lograr su objetivo estético a partir
de la “poética de la brevedad” reflejada en €l discurso del cuento. Lauro Zavalay
Violeta Rojo han hecho estudios interesantes al respecto. Nos interesa rescatar las ideas
aplicables al cuento literario en general, siendo que ambos trabajos han sido inspirados
en la necesidad de definir y determinar las caracteristicas del “cuento ultra corto” o
“minicuento”, subgénero que, en este trabago, consideraremos una més de las

manifestaciones del género “cuento”.

Volvamos alatesis del juego de pelota que defiende Violeta Rojo y a partir dela

cual desarrollard su Breve manual para reconocer minicuentos:
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“Tenemos una pelota llamada cuento. Esa pelota narra una historia ficcional, de tal manera que es como
si el autor estuviera lanzandola a un contrincante. El contrincante es el lector. La pelota es pequefia
(extensién), se lanza de un solo impulso (unicidad de concepcidn), se recibe de una sola vez (unicidad de
recepcion), el lector siente un impacto (intensidad de efecto), porque lo que atrapa es redondo, solido,
fuerte (economia, condensacion, rigor).”*®

El juego de la pelotita [lamada “ cuento” ilustra el proceso estético que sellevaa
cabo entre el emisor y €l receptor del texto. Esta es una dimensién a considerar en la
obra de arte; la otra, que hemos llamado anteriormente la dimension del “texto-cosa’ o
“artefacto”, describe, ya no los mecanismos del proceso comunicativo, sino las
estrategias que sigue e mensgje para conseguir ese objetivo udltimo. Asi, la
construccion de aquello que se atrapa en lalecturay que es “redondo, solido y fuerte” es

lo que nos interesa describir ahora.

La brevedad es una limitacion del discurso que, si se sabe usar, puede lograr
efectos estilisticos muy valiosos para la obra de arte. Pero ¢como hace posible €
escritor que una historia que, aparentemente no cuenta nada, pueda percibirse como
completa a finalizar la lectura? Una historia de este tipo posee, dice Rojo, una
“anécdota comprimida’ que sintetiza lo esencial en un texto muy breve donde no sobra
ni una palabra, ni unaaccion. Para que esta historia pueda ser comprendida, requiere de
proporcionar los elementos que sugieran aguella informacion que e texto no
proporciona explicitamente. La decodificacion y €l desarrollo de esas secuencias

incompl etas estaran a cargo del lector.

“Un cuento puede ser corto por alguna o ambas de estas dos razones. el material mismo es de alcance
reducido, o el material, siendo de mayor amplitud, es susceptible de ser reducido con el objeto de lograr €l
maximo efecto artistico... Lo que quiero dgjar aqui claro, es que un cuento puede ser breve, no porque su
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accién sea corta por naturaleza, sino mas bien debido a que €l autor ha elegido — a trabajar sobre la base
de un episodio 0 unatrama entera- omitir algunas de sus partes. En otras palabras, una accién puede ser
extensa en tamafio y ser aun contada en forma breve porque no toda ella esta presente. Estos vacios de lo
omitido pueden encontrarse al comienzo de la accién, a lo largo del desarrollo, a fina o en una
combinacion de ellos.”*®

Estos cuentos, en que la condensacion es extrema y que requieren de la
participacion del lector, V. Rojo los llama cuentos “sin fébula aparente”. En ellos, la
anécdota se comprime al maximo y el discurso elimina todo lo superfluo a grado de
que la historia es mas “sugerida’ que “contada’. Para lograr esta condensacion, €l
escritor utiliza dos mecanismos, dice Rojo: € uso de cuadros y el establecimiento de
relaciones intertextuales. Ambos mecanismos son ilustrativos de la manera en que
cualquier cuento, no solo los que comprimen la anécdota en exceso, logra deshacerse de
informacion que puede ser facilmente inferida por € lector. En un cuadro € autor da
una serie de informaciones que representan una situacion estereotipada que hace fécil
inferir lo que va a suceder a continuacion en la narracién. La comprension del texto
depende de que esos cuadros estén ubicados “ pertinentemente” en el relato, reconoce U.
Eco. Todo cuento se desprende de un contexto que, a ser expresado de una manera
reconocible o “estereotipada’ puede ser seguida como accion posible en el texto. Si €l
lector esta familiarizado con €l contexto del cual se desprende ese cuadro sabra deducir
una accion no explicada a partir de muy pocainformacion. También sabrajuzgar lo que
se desprende moralmente como consecuencia de esa accion y bargjar posibilidades

pertinentes al desarrollo de una situacion dada.

Existen varios tipos de cuadros. Violeta Rojo habla de cuadros intertextuales,

genéricos, situacionales y cuadros-motivo. Vayamos alaexplicacion que, a partir de lo

gue Genette considera “intertextualidad”, hace V. Rojo de cada uno de ellos:
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Los cuadros intertextuales son los que mas utiliza el minicuentos. Por
intertextualidad entiende Genette'%; “un enunciado cuya plena comprensién supone la
percepcion de su relacion con otro enunciado a que remite necesariamente tal o cual de
sus inflexiones, no perceptible de otro modo”. Todo lector posee una experiencia de
otros textos, con la cual gerce su competencia literaria en la decodificacion de un texto.

Se trata de una “enciclopedia’ (Eco™)

de todo aquello con lo que € lector esta
familiarizado y que utiliza al relacionar la semidtica de un texto en particular con todos
aquellos otros que le han precedido, a los cuales sabe hacer referencia e escritor; pero
también de aguellos que le han seguido, de los cuales se apoyay con los cuales cotgjala
inteligencia despierta del lector. En ocasiones, un texto puede ser extremadamente
hermético cuando utiliza demasiadas referencias intertextuales que no estan a alcance
del lector promedio. Entonces la comprension se vuelve dificultosa. Lo mismo sucede

cuando €l lector debe inferir acciones a partir de contextos culturales |ganos en espacio

y tiempo.

La intertextualidad no es territorio especifico del cuento, es comin a toda la
literatura. Sin embargo, existe unarazon y un rasgo en la poética especifica del cuento,
por las cuales este recurso es particularmente valioso.  La razon es obvia: € cuento
requiere de estrategias de condensacion de la anécdota y de la expresion de ideas
sobreentendidas que no exijan de mayor desarrollo. Esta necesidad es perentoria en €l
“minicuento”, donde la expresion se reduce al maximo. La intertextualidad hace
posible que todos aquellos textos a los cuales puede hacer referencia una sola palabra en
el “minicuento”, queden incluidos en su semidtica. Por otra parte, y esto tiene que ver

con la segunda particularidad del cuento, es un rasgo caracteristico de la poética de
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muchos de ellos, € juego intelectual que se lleva a cabo entre €l escritor y € lector que
da pie ala parodia y la sétira de muchos de esos textos. La construccion misma de la
tramay del discurso de muchos cuentos descansa sobre €l uso irénico de los recursos de

otros textos.

“Los cuadros intertextuales se pueden explicar también por la constante erudicién (unas veces verdadera
y otras falsa) de la que hacen gala los escritores de minicuentos. En éstos es comin que se haga un
constante juego cultural (en el sentido de relacionar conocimientos) con elementos de la literatura, €l
folklore, la historia, la misica o la pintura. Pero, este juego cultural, la erudicion y e conocimiento se
utilizan para hacer humor (...) Se hacen parodias eruditas, se inventan librosy personajes (ala manera de
Borges), se da una nueva mirada a los clasicos, desde otro punto de vista y quitandoles solemnidad,
incluso se puede llegar a cierto chiste elegante, como en e caso de algunos textos de Alfonso Reyes. Por
supuesto, el humor de los minicuentos no es directo sino elaborado, basado en € equivoco cultural, que
jamés daria como resultado una carcajada, sino una sonrisa.”**?

Otro tipo de cuadros, muy relacionados con €l juego de la intertextualidad, son
los cuadros genéricos. Se trata de esquematizaciones de reglas de género que rigen €l
discurso de textos que el cuento decide parodiar. Asi, €l uso de esquemas de diferentes
tipos de cuentos folkléricos es muy comin en € cuento literario de hoy. También el
escritor hace uso de otro tipo de discursos no literarios, como pueden ser el discurso
politico, €l juridico, el discurso empresarial o publicitario. En ocasiones se parodiaala
pardbola religiosa 0 a discurso mismo de la novela, sobre todo en sus variantes mas
populares: la novela policiaca o la novela sentimental, por ggemplo. No olvidemos que
el cuento es proteico por naturaleza. De ahi su debilidad por la utilizacién de las normas
de otros géneros y discursos que apoyen la semantica de su poética. El robo que hace €
cuento de los elementos mas caracteristicos de otros géneros le es (til en la generacion
de significados a partir de la problematizacion y de la ridiculizacion de los recursos
expresivos de estos géneros. El cuento participa en lacritica literaria haciendo literatura
y sometiendo sus posibilidades expresivas a las de otros géneros en desuso. Asi critica

un pasado caduco o una tendencia de la mentalidad moderna a esa pérdida de vigencia.
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Lo mismo que el skaz y otros géneros provenientes de la “carnavalizacion” popular®®?,
el cuento literario moderno asiste a derrumbamiento de un orden a partir de la
provocacion del humor literario. De esta naturaleza hablaremos mas tarde. El uso de
este tipo de cuadros es sdlo un reflgjo de las posibilidades expresivas del género. El

objetivo, en este caso, es sugerir significadosy conseguir condensacion en el discurso.

Los cuadros situacionales y los cuadros-motivo son también recursos para
condensar la historia a partir de la construccion de imégenes tipo. Los primeros
construyen el desarrollo de una parte de la historia utilizando referentes conocidos para
situaciones que resulten familiares. Eco pone como ejemplo, dice V. Rojo, €l duelo en
el “western” o los pastelazos en los “slapstick comedies’. L os cuadros-motivo, por otra
parte, pueden aparecer en cualquier momento en € orden de los acontecimientos; asi,
por € emplo, tenemos secuencias tipicas que sugieren acciones a partir de un motivo. V.
Rojo pone como gemplo & de “la muchacha perseguida’; cuadro que supone una serie
de consecuencias: seduccion, captura, tortura. De la misma manera, e cuento puede
presentar otro tipo de motivaciones de los personges que remitan a lector a una
secuencia conocida 0 manejada con regularidad en otro tipo de ficciones. Recordemos
gue en el esquema argumental del cuento, los personajes no pueden ser profundizados
debido a las limitaciones de espacio, salvo en los casos en que esa profundizaciéon sea
uno de los motivos del cuento. Por eso se hacen necesarios los sobreentendidos y
estereotipos cuando la secuencia descrita no es un nudo sino un eslabén de la trama.
Este recurso es indispensable cuando se busca conseguir una seméantica profunda en el

espacio mas condensado.

La ruptura de la linealidad es otro recurso que ayuda a cuento a generar un

impacto en €l lector, a tiempo que obliga a la participacion en el llenado de espacios del
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rompecabezas que es el cuento. Irene Zahava sefidla que en la estructura decimonédnica
mas clasica del cuento, se utilizaban dos estrategias para romper lalinealidad, reflejadas
en dos clases de cuento: los cuentos elipticos omiten fragmentos del relato; los cuentos
metaforicos, en cambio, en lugar de omitir fragmentos, los sustituyen por elementos
disonantes o inesperados. Lauro Zavala hace un recorrido por las teorias que mejor
explican los recursos utilizados por €l cuento ultra corto para generar significados a
partir de la méxima brevedad. Al recurrir a las ideas de Irene Zahava, relaciona las
historias €l ipticas con aquellos cuentos donde hay una “intensificacién del tiempo” en la
condensacion de una vida o en la presencia de un incidente repentino.  Las historias
metaféricas, por otro lado, se corresponden directamente con las estructuras alegoricas
y los mondlogos. En estos dltimos, la anécdota cobra significacion gracias a la
intensidad del discurso. En ambos casos, cuando € cuento es muy corto, los titulos
ayudan a la comprension genera del texto al plantear un enigma que mantiene en
guardia a lector desde el primer momento. Los finales, por otro lado, pueden ser
también enigméticos o abruptos. En ambos casos €l objetivo es implicar activamente al

lector para que complete la historia.

Otro recurso del minicuento para establecer las relaciones que € texto debera
consolidar a llenar de sentido los textos mas breves, son la ambigliedad seméanticay,
como ya lo sefialaba Violeta Rojo, la intertextualidad. Rudiger Imhof, sefiala Zavala,
propone enfocar la atencién sobre esta particularidad de las “metaficciones minimas’
que consiguen mayor fuerza de evocacion cuando su extension es més limitada. Esta
cualidad se debe, afirma, a la naturaleza artistica de estos textos que se apoya en la
ambigliedad semanticay en la intertextualidad. La consecuencia de este mecanismo es

la presencia de la epifania:
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“La consecuencia de todo lo anterior es que en los microcuentos la presencia de la epifania es
casi exclusivamente textual (o intertextual), es decir, de naturaleza estructural, pues esta epifania ya no
puede recaer en un personaje y su respectiva situacion especifica. Esto es asi debido a que en estos textos
el concepto mismo de persongje ha desaparecido bajo el peso de la intertextualidad o de la ambigiiedad
semantica. Como ocurre también en la escritura hipertextual (en ciertos programas de computadora), es €l
lector quien tiene la opcién de construir un sentido que luego es conferido a texto, gracias a la
superposicion de contextos.”

La ausencia de profundidad en el personagje del cuento es, como consecuencia,
mas que una limitacion, un recurso del texto para dar fuerza evocativay universalidad a
su semidtica. La epifania, como laironia, depende de la ausencia de voluntad del héroe
gue, a ser mangado por € destino, carece de responsabilidad moral. Esta
responsabilidad recae en un persongje abstracto o colectivo gue puede identificarse con
una localidad, un pais o e género humano. De esta evocacion, €l lector puede sacar
conclusiones propias que, en € cuento moderno, se asemegan a las estructuras
semanticas de la antigua moralgja en la fabula o en el cuento didactico, pero con un
sentido adaptado a la mentalidad moderna y a los objetivos del arte.  En la epifania
encontramos reflgjadas estas estructuras de significado, que e cuento hereda de su
antecedente oral, con la mayor fuerza evocativay concentracion semantica presentes en

el relato literario.

Otros recursos importantes para tener en cuenta al analizar |os mecanismos de la
brevedad en el “minicuento”, resume Zavala, son, como estrategias de intertextualidad:
la hibridacién genérica, la silepsis, la alusién, la citacion y la parodia.  Asimismo,
diversas clases de metaficcion, en e plano narrativo: la construccion en abismo, la
metalepsis, € dialogo con €l lector; y, en @ plano lingistico: los juegos del lengugje

como lipogramas, tautogramas o repeticiones ludicas. En lo que se refiere a la
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ambigledad semantica: el final sorpresivo o enigmético y; las diversas formas de humor
y deironia. El cuento “ultracorto” hace uso de estos y otros recursos para ganar tiempo
y espacio a la anécdota. El final sorpresivo o enigmético es uno de |0s recursos mas
usuales y reconocidos como estrategia especifica de la poética del cuento. Lavirtud de
este recurso es la implicacion del lector en la construccién e interpretacion de las
provocaciones del texto, asi como la naturaleza innovadora que cada cuento engendra

COMO una propuesta poética alternativa.

Otra cualidad no menos creativa y representativa de la poética del cuento es la
hibridacion con otros géneros, ya sean literarios o de otra naturaleza. Este rasgo hace
posible que el cuento adopte el discurso de otros géneros cuando es necesario hacer una
parodia 0 comunicar un sentido que sélo puede deducirse de ese contexto. El cuento,
como lo mencionamos anteriormente, es por tradicion y naturaleza un género proteico.
De su procedencia como género simple antes de convertirse en género literario, €l
cuento adapta esta tendencia que, de tan comun, es hoy un rasgo distintivo de su
poética. El cuento sufre una metamorfosis si el escritor decide que requiere de la
utilizacion de un tipo de discurso especifico para comunicar unaidea. Lanovela, como
el cuento, también se alimenta de otros discursos y, en especia, de la diversidad
lingliistica que se da en la calle. Bajtin basa su teoria acerca del carécter dialégico del
lengugje de la novela en esta infiltracidn de los diferentes lenguajes representativos que
se encuentran vivos en la sociedad organica. Tomachevski asegura que un género ato
tiende a desaparecer cuando se da en @ la infiltracién de los procedimientos de un
género bgjo. Esto puede ilustrarse claramente en la penetracion que gercen las formas
simples en la poética de ciertos cuentos, en particular de los més breves. El

procedimiento més caracteristico de este tipo de penetracion es la utilizacién comica de
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sus formas y discursos. La diferencia entre |os géneros arcaicos y los literarios estriba
en la funcién que esos géneros redizan y los fines estéticos que persiguen. El
procedimiento se renueva de esta manera, adoptando una forma artistica dentro de su
comicidad. A diferencia de lanovela, € cuento no utiliza la diversidad linglistica para
reflgjar el didlogo social que, no obstante, en su discurso y para los fines estéticos del
género, es muy valioso. El cuento, al apoyarse en un discurso més limitado (por breve)
y en unos objetivos estéticos de otra naturaleza, adopta la forma de esos géneros

menores parodiandol os.

“El cuento suele utilizar elementos de distintas formas para narrar su historia, en € minicuento € cuento
puede tener distintas formas. Esto es mas evidente alin con las formas menores, arcaicas, simples, que
suele adoptar €l minicuento. Efectivamente, los géneros preferidos por e minicuento suelen ser formas
simples (que definimos asi en € sentido de Jolles): “agquellas que no se encuentran incluidas ni en la
estilistica, ni en laretérica, ni en lapoética, ni tal vez en la‘escritura’, las que, aungue pertenecen a arte
no llegan a ser obras de arte, las que aunque poéticas, no son poemas; dicho brevemente, aquellas formas
gque suelen designarse con los nombres de hagiografia, leyenda, mito, enigma, sentencia, casus,
memorabile, marchen o chiste, y, especialmente otras formas arcaicas, ya no utilizadas, como la fabula, la
alegoria, e apdlogo, el proverbio, la pardbola, etc.”**®

El minicuento es, de todas las variantes del cuento literario moderno, € que
mejor ha sabido utilizar este recurso. El carécter proteico del cuento, no obstante, no se
limita a esta clase de cuentos. Existen géneros ssimples y formas del discurso que
facilitan la concision porgque sus esquemas discursivos son reconocidamente breves.
Pero hay otros que, como gjemplos de la tradicion del relato folkldrico, son utilizados
por € cuentista para apoyarse en la expresion de mensajes menos breves. El
procedimiento por e cual un mensge literario se inserta en alguna de las formas
representativas de los relatos folkldricos o tradicionales, es una opcién creativa que
consigue, ademés de la parodia, Ilenar de contenido y vigencia un tipo de discurso tan
familiar para muchos. El objetivo no es siempre la burla o la critica, aunque se

reconoce en la necesdad de transformar los objetivos del relato tradicional que sus
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contenidos y ensefianzas han caducado. Cuando la moralgja de una fébula tradicional
cobravigencia en la profundidad de un cuestionamiento universal sobre la condicién del
hombre, puede decirse que un género nuevo se ha salvado de la hoguera del olvido para
engendrar otro nuevo. No de otra forma surgen los géneros mas reconocidos. Violeta
Rojo explica este proceso reconociendo la labor de mediatizacion que gerce la mano

del escritor a transformar los contenidos semanticos de esas formas desaparecidas.

“Sin embargo, estas formas activas o0 desaparecidas que se infiltran no son, exactamente, tal y como eran
tradicionalmente. No olvidemos que el minicuento es un subgénero moderno, por tanto, las formas
desaparecidas que se utilizan en é han sido mediatizadas, o parodiadas o caricaturizadas, en suma,
transformadas. Y esto sucede también con las formas activas. Entonces €l cuento (tradicional, canénico)
empieza a relacionarse con € ensayo, pero con cierto afan parédico, humoristico. (...) Con las formas
desaparecidas €l cambio es alln mayor. El humor, por g emplo, esta casi siempre presente. Entonces, las
leyendas son un poco burladas, los mitos desmitificados, € enigma o la adivinanza no tienen solucién, la
sentencia es a veces una perogrullada, al cuento de hadas se le incorporan elementos cotidianos, €l chiste
se‘literaturizal, lafabulaen vez de ser moralizante es ‘ amoralizante’, etc.”™*®

El cuento moderno, debido a que ha sabido sacar jugo alatradicion y porgque ha
cobrado popularidad hace relativamente poco, conserva ese gusto a folklore que otros
géneros disimulan mejor.  La preferencia por las formas simples del discurso es
también una manera en que e cuentista comprueba la resistencia de una idea,
generalmente provocadora, al convencionalismo de un lenguaje aceptado sociamente.
La disonancia entre forma y contenido da actualidad al discurso e interés alaidea. El
resultado de esta metafora de la disonancia en la poética del cuento es por demas valiosa

parala generacién del impacto estético que caracteriza a género.

“Podriamos concluir, entonces, que el cardcter proteico convierte al minicuento en un género
experimental. Que los géneros arcaicos y modernos utilizados son parodiados y que, ademés, € caracter
proteico se debe, 0 es debido, a juego intertextua indispesable para conseguir la brevedad y la
condensacion de la anécdota.” '
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Para resumir, podemos decir que el cuento encuentra los elementos para superar
la limitacion espacial de su discurso en recursos que hereda de su historia como género
simpley, por otro lado, de aquellas estrategias del estilo que hacen de la concentracion
verbal un instrumento para lograr mayor densidad emocional e intelectual de la
semantica del texto. Mediante e uso de la intertextualidad, de la hibridacion, de la
disonancia entre forma y contenido, de cuadros y estereotipos, de la ambigiedad
semantica y la epifania o, de las estructuras compositivas de los géneros del folklore y
de otras formas discursivas literarias y extraliterarias; el cuento moderno ha superado la
prueba que le exigia conseguir la mayor satisfaccion estética a partir de muy pocas
palabras. Las estrategias para conseguirlo son incontables porque cada cuento propone
una alternativa diferente e innovadora. Algunas de ellas las han podido clasificar los
investigadores y, gracias a €llo es que podemos contrastarlas en este estudio. Otras, tal
vez menos explicitas o inasibles, sdlo podemos intuirlas en la lectura. A ello nos

convoca €l cuentistaal ofrecernos su obra.

4) Laverdad literaria:

El dltimo nivel de andlisis que nuestro estudio propone es € que cierrael circulo
de la experiencia estética. Nos referimos a “estrato semantico” (Serra) del cuento
literario. En esta dimension del texto cobra relevancia el factor “pragmético” de la
comunicacion en lo que se refiere a la labor realizada por e escritor a contemplar la
réplica potencial delaobra. Lateoriade larecepcion aporta conceptos interesantes para
explicar esta situacion desde la perspectiva de la implicacion activa del lector en el

proceso de construccién de la seméntica del texto. Como proceso, entonces, la
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dindmica de la construccion de significado esta en estrecha vinculacién con la relacion
establecida entre el emisor y el receptor de la obra. En el caso concreto del relato
literario, este proceso es particularmente importante debido a que existen elementos
compositivos en la morfosintaxis del texto cuya funcion se explica a partir del trasfondo
pragmético del cuento como continuador de un género nacido y desarrollado en la
oralidad. El cuento literario proviene de la palabra viva actuadizada en cada
acontecimiento donde €l relato oral fuera el protagonistadel didlogo entre un narrador y
un oyente. La prosa narrativa se deriva del didlogo costumbristay de la retérica donde
la palabra expresada debia tomar en consideracion la respuesta potencial del oyente,

segun afirma Bajtin:

“La palabra viva, que pertenece a lenguaje hablado, esta orientada directamente hacia la futura palabra-
respuesta: provoca su respuesta, la anticipay se construye orientada a ella. Formandose en la atmésfera
de lo que se ha dicho anteriormente, la palabra viene determinada, a su vez, por lo que todavia no se ha
dicho,lgaero que viene ya forzado y previsto por la palabra de la respuesta. Asi sucede en todo didlogo
vivo.”

En €& proceso comunicativo que se da entre el cuentista y sus lectores existe un
“pacto”, heredado de un marco en que, en el relato oral, dicho proceso se realizaba “in
praesentia’; es decir, la relacion entre emisor y receptor era directa, no existiendo
distancia de por medio que impidiera la réplica bajo normas muy precisas establecidas
por ese pacto. De ahi la posibilidad de actualizacién de la palabra viva en el didogo
normado que se llevaba a cabo entre el narrador de un cuento oral y sus escuchas. Las
normas gue e canon establecia ordenaban ese didlogo de manera que €l emisor tuviera
el tiempo y el espacio necesarios para relatar su historia sin interrupciones y, por otro
lado, el escucha tuviera derecho alaréplica, ala manera del didlogo de la palabra viva.
En el cuento literario esa relacion se hizo imposible, pero la necesidad de conseguir los

mismos efectos en los lectores dio a canon del género un rasgo que € escritor no debia
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perder de vista jamas: a distanciarse la relacion con el oyente, las normas del canon
debian tomar en cuenta la existencia potencial de la réplica ideando los recursos
estilisticos que dieran a lector una participacion activa en el proceso. Implicando a
lector activamente se cumplian dos condiciones insustituibles del relato: la brevedad y
la interaccion pragmatica entre el emisor y el receptor del mensgje. La brevedad se
lograba a economizar en €l lengugje todo aquello que podia ser construido o imaginado
por €l lector; la interaccidn, € “pacto” estético, se potenciaba a comprometer

activamente a lector con el significado en la hermenéuticadel texto.

José M. Pozuelo sefiala la importancia de considerar seriamente el aspecto

pragméatico como rasgo diferencial del cuento.

“...desde muy pronto, a la hora de caracterizar este género han resultado decisivos los rasgos que hoy
Ilamamos ‘ pragmaticos’, es decir, que afectan a nivel analitico que incorpora ala definicion del género,
tanto la situacién del emisor, como la del receptor, sea oyente o lector y larelacién que € signo, en este
caso € cuento, tiene con tales situaciones. Mientras que en €l caso de la novela o de la lirica han
predominado los caracteres sintacticos y semanticos, incorporandose los pragméticos muy tardiamente,
para e cuento los primeros rasgos que encontramos descritos, muy tempranamente, decian ya su
capacidad de retener y avivar laatencion del oyente.” ™™

La importancia de retener la atencion del oyente sigue siendo tan relevante hoy
como ayer paralos efectos estéticos que persigue todo buen cuento. De tal manera que,
como lo afirma Pozuelo, el caso del cuento se distingue en este sentido del de laliricao
lanovela. S en un principio el relato oral hubo de utilizar todas las estrategias a su
alcance para mantener viva la atencion del oyente, el relato literario no perdié este
principio porque de é dependia la satisfaccion estética y el cumplimiento de sus
objetivos como expresion suprema del arte. Poe reconocié en su momento esta

particularidad al hablar del impacto estético como uno de los objetivos esenciales del
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cuento. De manera que algo que empez6 como una necesidad cas fisicay material de
conservar a oyente en su silla, derivo en lafinalidad estética de satisfacer a lector con
la profundidad semantica de un buen texto. No de otra forma se estrecharia € vinculo
entre la obray su destinatario final. Y tampoco de otra forma lograria e cuento dar €l
salto del costumbrismo a arte: debia borrar todo vestigio de la reputacion que 1o
vinculaba con la religion y demés disciplinas morales profundizando en la condicion
universal del hombre. De ahi la importancia de compenetrar la idea con la forma que

caracterizd al cuento literario unavez que sustituy6 lamoralegja por laverdad literaria.

“Tedricos actuales como Ch. May y Austin Wright no dejan de sefialar en el cuento contemporaneo igual
tendencia a mostrar en su estructura una especie de percepcion mitica de la epifania, o que ayudaria a
explicar la enorme importancia concedida en los cuentos a los finales, que son € punto més fuerte de su
estructura, segin han reconacido también todos los cultivadores del género. Laimportancia del final no
es slo un lugar tedrico de singular unanimidad, puede también explicar el sentido de ser €l cuento una
estructura contenida, un embrién cuyo desarrollo esta implicitamente sometido a una estructura simbolica
gue tiene siempre mayor alcance que su manifestacién. Es como s €l cuento fuese un dispositivo de
apertura a espacios simbolicos de mayor trascendencia.” %

La posibilidad de esta apertura hacia la trascendencia ha hecho que e cuento
literario moderno aumentara el nimero de sus seguidores que no solo deseaban ser
atados momentaneamente a una silla. La presencia de la moraeja - también |lamada
gjemplo, sentencia moral, etc. — era tan importante para e relato tradicional como los
finales lo son para e cuento moderno. Esa necesidad que tanto el mito como e relato
moderno tienen de sugerir una apertura trascendental a partir de una “cosmovision’ o
de la“epifania’ dan sentido al engranaje estético y estilistico del cuento. Los diferentes
estratos o dimensiones del cuento hablan de la necesidad de compenetracion de todos
los elementos compositivos del “artefacto” para dar vida'y sentido a “objeto estético”.

Por eso los escritores de cuentos reconocen la importanciay la dificultad de conocer el

189



final desde e momento en que surge en €l genio la idea potencial que regira el

entramado del relato.

“Comenzaremos por el final. Me he convencido de que del mismo modo que en el soneto, € cuento
empieza por €l fin. Nada en € mundo pareceria mas facil que hallar la frase final para una historia que,
precisamente, acaba de concluir. Nada, sin embargo, es més dificil.”**

La importancia de la situacién comunicativa podria parecer obvia a establecer
los rasgos del cuento tradicional, afirma Pozuelo, pero el paso del cuento a registro
escritural “ ofrece idéntico énfasis en los procesos pragmaticos’. Este reclamo por parte
del cuento de la atencién del lector es un ingrediente fundamental, sefiadla €
investigador, a plantear la estructura del género. De €ello se deduce que e cuento
moderno se apoye tanto en la participacion del lector a la hora de definir hacia donde
deben apuntalarse los fundamentos semanticos del texto. La condicion que mantiene a
género vigente en una sociedad donde las estructuras simbdlicas del mito y del relato
popular tienden cada vez més a caer en el olvido, recae en su capacidad para sorprender
al lector con los mecanismos de su poética pero, sobre todo, con la profundidad
simbdlica de una semantica gjustada a | as estructuras mentales del hombre moderno. La
importancia que €l cuento literario da a los mecanismos que ponen en marcha la
inteligencia del lector a través del humor, de lo fantastico o de la emotividad ha hecho

posible la permanenciay la popularidad creciente del género en la sociedad actual.

“Esa puerta (la que € relato abre a lector) es imprevista y revela no sélo la naturaleza socia de las
representaciones sino, sobre todo, la fina trama que €l sujeto reconstruye para sobrevivir, y en la cua se
pierde 0 se reencuentra, gracias a la estrategia del cuento, que se observaa si mismo como la brechaen €l
muro de lo dado, abierta no por las palabras sino por la necesidad de darles un sentido mas ala de su
funcién referencial informativa. Ese muro, después de todo, ha sido construido con palabras, y es con
éllas que hay que traspasarlo. La condicién notoriamente vulnerable del individuo se patentiza en esta
critica de lo dado, y en estos trabajos por desbasarlo, en la pasion por sobrevivir las penurias sociales en
los términos de su contradiccion, de un contradiscurso.” *#
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Las estrategias que hacen posible la correspondencia directa entre la
morfosintaxis y €l significado del texto, entre 1o que la palabra dice en su funcion
referencial informativay la brecha que abre en el muro de lo dado, segun las palabras de
Ortega, se explican a partir de laforma en que el lector actualiza el texto en el acto de
larecepcion. Este acto, asegura Stempel 23, es un proceso genérico en un doble sentido:
“en relacion con las condiciones a las que se vinculay en relacion con su resultado, es
decir, con el modelo en el cual desemboca’. Por medio de esta configuracidn genérica
es “como €l arte seincorporaalavida’, afirma. Stempel se refiere a este proceso en €
arteen general. En €l caso del cuento, donde hemos visto que los procesos de recepcion
son una condicion perentoria de su poética, debemos enfatizar la importancia de los

mecani Smos que convocan al lector a hacer uso de su competencia en este terreno.

W. Iser explicalarelacion existente entre e “texto- cosa’ y € “objeto estético”
(Mukarovsky), identificando cada uno con los dos polos de toda obra literaria: €
artistico y el estético. El primero (el artistico) se refiere al texto creado por € autor y €
segundo (el estético) a la concretizaciéon llevada a cabo por € lector, afirma. La
experiencia estética se da mediante un proceso en el cua los referentes textuales
proponen contrastes entre la realidad virtual que se expresa en la obra'y aquello que €
lector recoge de su contacto cotidiano con lavida. El proceso, dice Iser, funciona como
una especie de espgio. El significado que e lector deduzca de su experiencia estética
dependera de su disposicion hacia €l texto. Esta situacion pondra en marcha la obra
pero sera diferente en cada lectura de acuerdo a si la disposicién del lector ha cambiado.
El significado potencial de la obra sera siempre mucho mas rico que la concretizacion
de cada uno de sus lectores. La literatura de todos los tiempos y lugares sera actualizada

por lecturas surgidas de contextos disimiles. Cada lector tiene un conjunto de opciones
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interpretativas proporcionadas por una época, una sociedad y un espacio. Desde luego
que € texto cuenta con referentes generales suficientes para poder hacer una lectura
coherente desde cualquier punto del tiempo y del espacio, pero los significados que
construya €l lector variaran de acuerdo a las condiciones mencionadas. El texto artistico
tiene una naturaleza dinamica que requiere de que €l lector ponga a funcionar los
mecanismos generadores de la verdad literaria y sus efectos. El lenguaje juega un
papel muy importante en la manera en que el artista crea simbolos a partir de referentes
concretos de larealidad, de manera que sea posible conectar |a experiencia cotidiana del

lector con el significado profundo de esos simbolos.

“ Eslavirtualidad de la obra la que da origen a su naturaleza dinamica, y ésta a su vez es la condicion
previa para los efectos que la obra suscita. A medida que €l lector utiliza las diversas perspectivas que €l
texto le ofrece afin de relacionar los esquemas 'y las ‘visiones esquematizadas’ entre si, pone alaobraen
marcha, y este mismo proceso tiene como Ultimo resultado un despertar de reacciones en su fuero interno.
De este modo, |la lectura hace que la obra literaria revele su carécter inherentemente dinamico.”?*

La naturaleza polisemantica del lenguaje poético hace posible la satisfaccion
estética a partir del proceso en que e lector forma parte de la construccion del
significado de la obray, a mismo tiempo, se asume complice del artista en la evocacion
de eternidad, posible a través de la contemplacion de la belleza (Poe). Lenguae y
significado, bellezay verdad, nunca estuvieron mas y mejor compenetrados que en la
obrade arte. En el caso del cuento, como en la poesia, esta simbiosis es particularmente
explicita e importante debido a la carga semantica que, en su densidad y condensacion,
acumulan los simbolos del texto. L os objetivos estéticos que mueven y dan sentido ala
obra tienen su fundamento en la compenetracion armonicay absoluta entre laformay el
contenido. El contacto con la verdad profunda del texto requiere de un tiempo y un
espacio unicos y limitados. A diferencia de la novela en que € proceso de apropiacion

de larealidad y sus simbolos es acumulativo, en € cuento existe un tiempo acabado y
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un espacio linguistico y ficciona cerrados donde la verdad literaria debe exudar en cada
poro del lenguaje ariesgo de no ser captada por €l lector en la frontera establecida por €l
principio y € final del relato. Unavez que el narrador ha desvelado € final, se vuelve
inerme ante su juez. Si en ese preciso segundo no cobra sentido el entramado total del
relato alrededor de una verdad literaria patente, la magia de sus efectos se habra
desvanecido. Al tratarse, el entramado del relato breve, de un juego de tensiones y
distensiones dosificadas inteligentemente a lo largo del texto para generar un suspenso
que llegue a su climax con €l final, una segunda lectura serd infinitamente menos
intensa y, como consecuencia, €l contenido semantico parecera superficial, s no queda

escondido por completo.

La lectura de un texto literario presupone la participacion del lector para
encontrar €l equilibrio entre lo real y lo imaginario, la verdad y la ilusion. De esa
experiencia en que es posible acceder alafantasia sin perder nuestro sitio en larealidad,
se desprende un placer inigualable. El juego del espegjo funciona en un terreno mas
profundo; cuando nos percatamos de que ese mundo virtual de ilusiones no es
completamente gjeno a la realidad en que nos movemos. El espgjo arroja una luz que
funciona como simbolo de o universal. A todos los seres humanos nos mueven los
mismos conflictos, de manera que, accediendo por la literatura a mundos opuestos e
inalcanzables, es posible percatarse de una verdad coman atodos. Lailusion encuentra
su equilibrio dentro del texto a desenmascarar la verdad literaria en la produccion del
significado que lleva a cabo €l lector. La operacion equilibradora hace posible la
experiencia estética a otorgar licencia a lector para ser juez y parte en la ficcion
literaria que ofrece € texto. Esta operacidn se realiza rompiendo y estableciendo la

coherencia de manera que la accion equilibradora que proporciona el placer estético siga
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proporcionando los mismos efectos hasta el final. De esta situacion proviene, afirma

Iser, el dinamismo de la operacion:

“ En la oscilacién entre coherenciay ‘ asociaciones extrafias', entre €l sentirse implicado en lailusiony la
observacion de ésta, el lector hade dirigir su propia operacion equilibradora, y es esto 1o que conformala
experiencia estética ofrecida por €l texto literario. Sin embargo, s € lector tuviera que lograr un
equilibrio, evidentemente ya no tendria que estar comprometido en € proceso de establecimiento y
ruptura de coherencia. Y puesto que es este mismo proceso €l que da origen ala operacion equilibradora,
podemos decir que la no consecucion del equilibrio es un requisito previo para €l propio dinamismo de la
operacion. Al buscar € equilibrio tenemos que partir con ciertas expectativas, cuyo aniquilamiento es
esencial paralaexperiencia estética.”'®

La eficacia estética del texto depende de la apropiacion de una personalidad
aienamientras, en € trasfondo, mantenemos la nuestra propia. Asi, sefida lser, “cuando
leemos actuamos en niveles diferentes’. Mientras leemos acompafiamos a personge
como s estuviéramos dentro de su piel, pero € trasfondo de lo conocido, de nuestra
personalidad, no desaparece. Esta situacion privilegiada en que, a mismo tiempo que
vivimos la experiencia en la piel del protagonista mantenemos una distancia, hace
posible € contraste entre ambas realidades sin que la asociacion de contextos nos
impida comprender 1o desconocido y asumirlo como una experiencia de vida. El
proceso de apropiacion de experiencias en la literatura es semejante a de la vida
cotidiana, afirmalser. La condensacion de la anécdota acabada y del aprendizaje que
se desprende de ella en la obra, sin embargo, hace de la construccién de la verdad
literaria una experiencia intensamente profunda e irrepetible gracias a mecanismo de

apropiacion de sus simbol os.

“Todo cuento perdurable es como la semilla donde esta durmiendo el &bol gigantesco. Ese &rbol crecera
en nosotros, dard su sombra en nuestra memoria. (...) Lo que esta antes es €l escritor, con su carga de
valores humanosy literarios, con su voluntad de hacer una obra que tenga un sentido; o que esta después
es el tratamiento literario del tema, la forma en que € cuentista, frente a su tema, lo ataca y sitGa

194



verbalmente y edtilisticamente, lo estructura en forma de cuento, y lo proyecta en Ultimo término hacia
ago que excede a cuento mismo.” %

Laverdad literaria es aguello que, en las palabras de Cortazar, se desprende de
la semilla “donde duerme el &rbol gigantesco”. Como creador, Cortazar sabe que la
experiencia de lectura debe ser semejante a proceso mediante el cua el escritor se
deshace de su criatura para darle vida y autonomia en su contacto con €l lector,
destinatario final de la obra'y poseedor de lallave que pondra en marcha su significado.
La operacion por lacua € lector se hace acreedor de la sombra que cobijaralaverdad o
significado profundo del texto se redlizara tantas veces como €l texto sealeido, incluso
por la misma persona en un contexto distinto. El cuentista debera“escoger y limitar una
imagen o0 un acaecimiento gque sean significativos’, que actlien sobre el lector como una
“especie de apertura’ hacia algo que va més ala de la anécdota (Cortézar). En €
cuento, esa limitada anécdota debera contener todos los signos y estimulos
indispensables para funcionar intensamente en e proceso de construccion del
significado. Los mecanismos y estrategias del cuento moderno son intensos y
desconcertantes en su originalidad. Han sabido explotar aguellos elementos que seducen
la sensibilidad y lainteligencia del hombre moderno. Pero no son atributo exclusivo de
la poética del cuento literario moderno. El relato oral ya conocia la necesidad de contar
con estrategias de estilo que llamaran la atencion del oyente y consiguieran desconcertar
su imaginacion, ubicandolo en su realidad con una mirada distinta. El mito, la leyenda
o0 €l relato de horror con sus componentes fantasticos; la fébula, e ejemplo, la parabola
o € relato tradicional con su fuerte significado moral; el chiste, con su sarcasmo e
ironia, entre muchos otros; son todos e emplo de la necesidad del relato breve por
encontrar el estilo que hiciera posible la compenetracion total entre formay contenido,

lenguajey verdad.
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“Pues no se trata tan solo de una superficial cuestién de forma, de extensidon o de maneras. Cualesquiera
de éstas que e escritor adopte a través del tiempo, de los cuentos que logre perdurardn Unicamente
aquellos que hayan recogido en si mismos algo esencial humano, una verdad, por minima que sea, del
hombre de cualquier tiempo. Y de ahi su dificultad y su misterio. Ninguna innovacién, ninguna
ingeniosidad narrativa, ninglin experimento con la forma que no estén sustentados en la autenticidad de
los conflictos de cada personaje, consigo mismo y con los demés, haran por si solos que determinados
cuentos y sus autores se establezcan y perduren en lamemoria literaria.”*#’

A través del tiempo e hombre ha tenido la urgencia de contar y de dar un
sentido a su existencia llenando de significado sus experiencias de vida. Asi surge la
anécdota primero y, profundizando en la condicion humana y en su necesidad de
explicar los miedos, los deseos y el temor a las amenazas del medio, surgieron los
mitos. El relato fue transformando su estilo y llendndose del contenido que la época 'y
las amenazas constantes del medio (la hergjia, el comunismo, la guerra nuclear) le
proporcionaban. La necesidad de contar con la experiencia gjena para dar coherencia a
la irracionalidad de una realidad inacabada que acecha irrefrenable a nuestras espaldas
mientras cada uno de nosotros sélo puede contemplar € pedazo que le ha sido dado
conocer, dio estabilidad a un género gque se alimentaba del miedo, de los suefios, de la
fabulacién, en una palabra, para comprender lo propio en la experiencia gjena. Este
gjercicio derivd en ficcion literaria e institucionalizo €l uso de la fantasia como acceso
directo ala verdad humana. De lainmediatez de la seméantica del relato tradicional, e
cuento, como medio de expresion artistica, vario significativamente sus objetivos para
ofrecer a sus lectores una imagen de la condicion humana a través de la expresion de lo
universal. La correspondencia entre €l pasado y e presente viene de una misma
inquietud. Las estrategias para dar sentido a las acechanzas del medio cambiaron de
escenario y, en lugar de anidar en el imaginario colectivo, decidieron refugiarse en la

individualidad humana. Las estructuras mentales del hombre moderno asumen los
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temores universales como cuestiones irresolubles de la individualidad de cada ser
humano. En las sociedades pre-modernas el colectivo asumia el miedo existencial,
dandole un sentido religioso y sobrehumano. De esta manera, el temor universal era
repartido entre cada uno de los miembros de la sociedad. EI hombre moderno, por €l
contrario, ha decidido asumir €l riesgo y cargar con laresponsabilidad solo. De ahi que
la moraleja desaparezca en el cuento literario y la psicologia humana, el misterio de la
vida y de la muerte sean constantes irresolubles en la literatura moderna. El cuento
moderno ha heredado el mecanismo para hacer patente la contradiccion entre el medio y
la intimidad del ser, pero e matiz con que ensaya las respuestas ha variado

radicalmente.

“Lacoincidenciaen ciertos gjercicios de la fabulacion se debe ademas a que € hombre, hoy como ayer y
siempre, ha entretenido sus ocios elaborando la misma materia prima. Sus deseos, sus temores, suefiosy
creencias se sublimaron en mitos y los mitos en cuentos reducidos a un nimero muy limitado de motivos.
Mitos y cuentos se repiten porque responden a constantes psicol gicas.” '

Los cuentos de ayer y de hoy trabagjan sobre la misma materia. Las estrategias
gue han probado ser exitosas en la generacion de los efectos preconcebidos por €l
escritor o € narrador de relatos orales, se han mantenido como fundamento de la poética
del cuento literario dando estabilidad a género y haciendo reconocible su canon. El
significado profundo del texto y los procesos de apropiacion de la verdad literaria por
parte del lector han encontrado caminos originales que se corresponden con las
necesidades de una mentalidad nueva y de unos objetivos estéticos mas ambiciosos. El
arte ha probado ser la aternativa espiritual del hombre moderno que desecha
explicaciones inverosimiles al vacio existencia y asume los riesgos de cargar solo con
lainmensidad del misterio. El cuento moderno es testigo de ese desconcierto y busca

motivos que potencien € cuestionamiento para no dejar descansar a la presa. De esta
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manera se establece un pacto entre el cuentistay el lector de cuentos mediante el cual €l
vacio se desenmascara recordandonos en cada experiencia de lectura la acechanza en

estado latente.

El cuento moderno tanto como el relato cosechado desde los albores de la
humanidad, encuentra la convergencia pertinente entre formay sentido para establecer
un contacto permanente entre larealidad y laficcién. Los métodos de acercamiento y
recopilacion de la verdad humana varian de acuerdo a contexto, evolucionando hacia
lo que hace vibrar, a dia de hoy, la sensibilidad del hombre de nuestro tiempo. Hemos
desvelado en este capitulo algunas estrategias reconocidas por quienes se interesan en el
desarrollo del género. También esperamos haber despertado nuevas inquietudes sobre
aspectos no resueltos del misterio creador que encierra la literatura aun después del més
fervoroso andlisis. Sirvan estos apuntes para enmarcar los conceptos que
puntualizaremos al hacer e estudio de los gemplos que nos ofrece la literatura

mexicana en € siguiente capitulo.
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SEGUNDA PARTE



CAPITULO CUARTO

4. MEXICOY SU LITERATURA

4.1. Tres momentos en la literatura mexicana

“Laverdad es que la historia de México es una historia a imagen y semejanza de su geografia:
abrupta, anfractuosa. Cada periodo histérico es como una meseta encerrada entre altas montafias y
separada de las otras por precipicios y despefiaderos. La conquista fue la gran ruptura, la linea divisoria
gue parte en dos nuestra historia: de un lado, €l de ala, e mundo precolombino; del otro, €l de aca, €
virreinato catélico de Nueva Espafiay |a Republica laica e independiente de México...”*

La literatura, como la historia, sigue en México un desarrollo sinuoso. Como
bien lo sefidla Octavio Paz, cada periodo historico esta separado por precipicios y
despeiiaderos y el camino de la literatura no es en forma alguna un proceso continuo y
organico sino que se corresponde a las tres sociedades divididas que conforman su
historia: € mundo precolombino, € virreinato y la Republica independiente. Al sefidar
que e proceso de desarrollo de estas etapas histérico literarias no es organico, me
refiero a que cada una de ellas ha negado a la etapa anterior, encontrando en esa
negacion una unidad con caracteristicas propias aunque no del todo desligada de su
etapa predecesora. Esto significa que la sociedad novohispana, por jemplo, no podria
ser comprendida sin el trasfondo indigena como antecedente y presencia, con sus usos 'y
costumbres, sus creencias, sus leyendas y mitos, etc. Sin embargo, sobre esa presencia
cultural, se impone un idioma, unareligion y una estructura social, politicay econémica
completamente nuevas para sellar esta negacion. Asimismo, e México independiente
no podria explicarse sin su antecedente colonial porque es la leyenda negra de este

periodo lo que le da razon de ser; por eso, para afirmarse, necesita la presencia de ese
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contraste entre dos realidades opuestas. Se trata de etapas histéricas que siguen un

desarrollo, pero no como etapas continuas sino “yuxtapuestas’ (Paz).

Con Paz esta de acuerdo José Luis Martinez, quien distingue esta division en €l

ambito de laliteratura.

“Podriamos decir que las tres grandes épocas de la literatura mexicana son, en cierta forma, auténomas
aunque se encuentran ligadas entre si en diferente medida. La literatura independiente no puede
explicarse sin € antecedente colonial, de la que es su continuidad evolucionada, y sin € trasfondo
indigena que le da su propio carécter. Pero laliteratura indigena, en cambio, no condiciona en absoluto a
la colonial ya que ha intervenido un elemento extrafio e inesperado: la dominacion del imperio espafiol
que arrasd al indigena.”?

Esta peculiaridad de la literatura mexicana es la causa de su lento y tardio
desarrollo. Es comprensible que asi haya sido porque, como sociedad en formacion, la
mexicana ha tenido que aprender de la espafiola una lengua nueva y una cultura cuyo
proceso de desarrollo le era completamente extrafio y que en nada habia tenido que ver
con la propia circunstancia histérica. Ha sido necesario adaptar las formas de una
literatura ajena de cuya tradicién la cultura precolombina no formaba parte. Por esa
razon, algunos escritores han precisado de un trasfondo propio para afirmarse en esa
nueva cultura: la tradicion clasica y heroica del pasado indigena. Otros, llegado €
momento de laradical bifurcacién de nuestra cultura, han decidido mirar hacia Espafia,
adaptando modelos gjenos a realidades nuevas. En la dificultad de estas adaptaciones,
un tanto extrafias y contradictorias, radica también el hecho de que los primeros
escritores mexicanos se volvieran en extremo formalistas. Habia que adoptar y adaptar
un idioma y unos modelos estéticos que no contaban con una tradicion y un lengugje
familiares. Se trataba de llenar formularios sumamente estrechos para espiritus

demasiado ricos en experiencias y paradigmas culturales. Algunos escritores se degjaron
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llevar por la veta europea y otros encontraron un camino mas familiar en la exaltacion
del pasado precolombino. Ambas rutas, sin embargo, probaran ser, en un primer
momento, igualmente genas, ya que llegar a una literatura autentica solo era posible
mezclando ambas culturas, lo que propiamente sucedia en la realidad nueva. Estos
obstaculos, sin embargo, propiciaran € contexto que més adelante dara originalidad y
fuerza expresiva a las mejores obras literarias, aquellas que han sido capaces de “dar

voz a estos conflictos de nuestro ser histérico” (J.L. Martinez.).

Lo que sucede con el México independiente es, hasta cierto punto, semejante. S
el conquistador tuvo que cortar de tgo con una cultura para imponer otra
completamente nueva, € independentista requeria imponerse también radicalmente alas
estructuras fundamentales que habian hecho posible la dominacién espafiola sobre la
indigena. Para ello hubo que crear un mito colonial, relacionando esta época con la
cerrazdn religiosa, la esclavitud del indio y otros hechos oscuros, no del todo falsos,
para contrastarlos con la utopia de un pasado indigena, no del todo cierto. El México
independiente necesitaba exaltar el imperio azteca oponiendo su fuerza e integridad a
imperio espaiol para justificar la doble pertenencia de la raza mestiza a un pasado
glorioso que sirviera de antecedente para un mejor futuro. En esta doble afirmacion se
justificaba la personalidad del mexicano, negando, en la dominacion colonial, su ser
disminuido. Entre otras cosas una de las principales medidas fue la de oponer una
republica laica a absolutismo econémico y politico de lalglesia. Esta medidainiciaria
una guerra permanente entre Iglesiay Estado que no concluiria hasta finalizar € siglo

XX.
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Las tres etapas de que hablamos daran un panorama general del desarrollo
discontinuo de la literatura mexicana. Cada una de ellas, a negar a la anterior, la
prolonga, pero cada una también, basada en esa negacion, encuentra recursos y temas

propios que la caracterizan y unifican. Veamos con més detalle a qué nos referimos.

4.1.1. Laliteraturaindigenay las primeras manifestaciones literarias de la conquista

La ruptura que provoca la conquista es tan radical que se tiende a ver el mundo
precolombino como un todo sin fisuras, pero esto no es asi. En é hay también
discontinuidades, aunque éstas nunca pueden compararse con esa gran herida que
representa la destrucciéon del mundo indigena. Este mundo, como lo sefialdbamos, esta
dividido principamente por su geografia. Desde el neolitico, hay una divisiéon entre
nomadas y sedentarios. Estos Ultimos son el antecedente de las culturas civilizadas
mesoamericanas, entre las que encontramos gran diversidad de lenguas, culturas y
Estados: olmecas, teotihuacanos, zapotecas o mixtecas. Los aztecas, hay que
recordarlo, son una civilizacién relativamente reciente que pertenecia a las tribus
nomadas del norte del paisy que, a extender su imperio, adoptaron la cultura de las
civilizaciones que se sometieron a su dominacion. Este fendmeno es comparable al de
la transmigracion de la cultura helénica a Imperio Romano. Desde € punto de vista
histérico, el mundo indigena est4 a su vez dividido en dos periodos. € de las grandes
teocracias, como Teotihuacan, Montealban y los Estados mayas, que no termina hasta el
siglo IX; y otra etapa que se divide a su vez en dos. € de Tulay e de México-
Tenochtitlan. Estas divisiones nos llevan a precisar que, mas que de una cultura, se
debe de hablar de un “mundo” indigena, que fue interrumpido por otro “mundo” con

caracteristicas completamente ajenas al anterior.
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¢Qué peculiaridades tenia el mundo indigena en oposicion al novohispano que

podamos deducir al crisol de esta extrafiay nueva cultura?

Angel Ma. Garibay, Alfonso Reyes y Agustin Y &fiez encuentran en la literatura
indigena algunas constantes como: la recurrencia a tema de la muerte, de la vida
efimeray del disfrute del momento; el uso de los paralelismos, balanceos de vocablos,
estribillos y un breve repertorio metaférico de flores, aves de fino plumaje y piedras
preciosas; cierta oscuridad esotérica en los poemas; una concepcién mitica del mundo, a
la manera de las sociedades primitivas que alcanzan una “perfeccidn entre infantil y
sintética” (Reyes); una vision subjetiva y fantéstica; la fuerza de la abstraccion y la
plastica en la concepcion de objetos ideales y representaciones religiosas; el juego entre
realismo y abstraccion, tanto en la vida como en € arte; la facultad de la paradoja,
conciliadora de términos contrarios; la capacidad poética, tanto para los actos de la vida
como paralareligion; lafamiliaridad con la muerte 'y el desprecio por lavida; el sentido
de la proporcion, €l gusto estético y una acentuada aptitud para la representacion

simbdlicay ladecoracion.®

Estas caracteristicas subrayan algunas de las ideas que se han expuesto al
principio de este capitulo, que hacen alusién a sincretismo de la culturamexicanay ala
presencia de constantes como éstas en la riqueza expresiva de nuestra nueva narrativa y
del relato corto, en particular. Conviene resaltar los siguientes: la facultad de la
paradoja, la capacidad poética para todos los actos y rituales de la vida, el sentido de la

proporcion y el gusto estético, la aptitud para la representacion simbdlica, el juego entre

208



realismo y abstraccion, entre otros recursos expresivos gque ejemplificaremos mas

adelante.

Siguiendo con la trayectoria de esta etapa de la literatura mexicana, debemos
saber en principio que los documentos con los que se cuenta para llegar a estas
conclusiones son de muy diversa indole y clasificacion. Cada dia se valora mas €l
conjunto de testimonios que en las diferentes lenguas indigenas se han conservado, tales
como himnos sagrados, cantares que se acompafaban del baile y la masica, poemas
filosoficos, relatos acerca de los origenes cdsmicos y de los héroes que dieron vida a
estas culturas, discursos, recordaciones historicas, sabiduria de las realidades humanas y
divinas, etc. La mayoria proviene de los afios mas cercanos a la conquista espafiola,
aungue un estudio mas profundo revela que en muchas de las producciones literarias

mesoamericanas perviven ideas e imégenes muy antiguas.

No son muy numerosos los codices que sobrevivieron a la destruccion de la
conquista; sin embargo, los pocos manuscritos que se salvaron hacen posible el acceso
al mundo de creencias, fantasias y tradiciones espirituales de nuestras antiguas culturas.
Ademés de estos codices, en la actualidad se cuenta con otro tipo de vestigios como las
inscripciones en monumentos y € recuerdo de 1o que en las escuelas se memorizaba
sistematicamente, como son algunos poemas, discursos 0 narraciones. Estos textos
aprendidos de memoria hicieron posible la presencia de transcripciones relativamente
fieles. Esasi que, a partir de inscripciones, glifos, de las imagenes de los codicesy de
la transmision oral de los textos aprendidos en las escuelas, 1os estudiosos han podido
analizar y sacar algunas conclusiones sobre |o que de la palabra bella y la sabiduria

indigenas perdura hasta nuestros dias.
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Mas ala de las diferencias presentes en las producciones de | as distintas culturas
y variantes linguisticas precolombinas, es posible encontrar una raiz comin a estas
literaturas: temas afines que se vinculan arededor de una vision del mundo, del
pensamiento religioso y del sentido de la vida; sistemas calendaricos idénticos que
sefialaban los ciclos agricolas, las fiestas sagradas o que eran utilizados para prever los
destinos del hombre y las manifestaciones de |os dioses en la tierra; la existencia de una
fuente comin ala escritura jerogifica de todos estos puebl os, con sus diferentes sistemas
lingUisticos. “Por la evidencia, en su Ultima raiz, de esta unidad de tradiciones, puede
afirmarse que las literaturas de Mesoameérica son portadoras muchas veces de antiguas
palabras sobre ideas y aconteceres con un pasado de milenios’, afirma Miguel Leon-

Portilla.*

Algunos atributos sobresalientes de estas literaturas o “palabra florida” son su
riqueza simbdlica en € uso de metéforas originales y muy caracteristicas de esta
cultura: alusiones a jades, plumajes preciosos, aguilas, tigres, rostros, corazones, aguay
fuego, rumbos de colores, flores y cantos, vida y sufrimiento, amistad y muerte. En
algunas pinturas del periodo clasico teotihuacano se puede observar el uso de una voluta
gue sale de labocay que se acompafia muchas veces de flores. Este signo simbolizala
“palabra florida’, la flor y e canto de las antiguas culturas mesoamericanas. La
temética de himnos, poemas y cantares aparece en un primer momento muy reducida.
Pero, en un estudio mas extenso, puede verse que abarca todos los temas de la vida,
como el amor a la mujer y a los hijos, la amistad, |a alegria de la primavera, las
imploraciones a los dioses para que haya buena cosecha o para vencer en la guerra, €
recuerdo de los que han muerto, de los guerreros y los héroes, de los misterios que

rodean a ser humano o de los enigmas de la muerte. Estas composiciones eran
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representadas o cantadas en las fiestas y reuniones. Hay referencias constantes en todas
ellas a latierra, los antepasados y los dioses, asi como a computo del tiempo. Estas
constantes no son gratuitas; son reflejo del apremio por conocer los destinos humanos,
por explicarse e misterio de la vida y de la muerte, del existir del hombre. La
recurrencia de estos temas universales nos hablan de una tradicion coman a hombre de
todos los tiempos y de todas las regiones de la tierra.  Por otro lado, también en la
estilistica de las diferentes literaturas locales existen rasgos afines: ciertos ritmos y
medidas, expresiones paralelas de un mismo objeto, yuxtaposiciones de palabras que,
juntas, expresan referencias a realidades muy diversas, entre aquellas a las que hicimos

menciodn mas arriba.

En cuanto a la existencia del cuento como tal, como ficcion literaria, antes de la
conquista, es una afirmacion dificil de comprobar. Sabemos que, siendo una de las
manifestaciones més antiguas de la literatura, comin a todas las culturas, es légico
suponer que haya sido cultivado por los pueblos prehispanicos. Los testimonios
encontrados a que hemos hecho referencia, muchas veces eran interpretados oralmente
por los sacerdotes encargados de su custodia, 1o cual habla de la cercania del relato
corto a los mitos y leyendas religiosas, asi como los cuentos cosmogoénicos y
etiol6gicos. De la Nueva Espafia, los cronistas e historiadores no han dejado evidencia
suficiente de su existencia. Es muy dificil separar 1o que nos ha llegado de los relatos
prehispanicos de su contaminacién europea, debido principamente a la forma en que
fueron moldeados en su transcripcion a la lengua espaiola. Més fécil, aunque este tipo
de producciones son limitadas, es encontrar autenticidad en los cuentos que forman
parte de narraciones transcritas directamente del pensamiento indigena como € Popol
Vuh, la Relacién de Michoacan o algunos cuentos de Tezozomoc. Los temas de que

estas composiciones hablan estdn vinculados a las cosmogonias, leyendas y mitos.
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Muchos de €ellos dan fe de la capacidad imaginativa de estos pueblos en la utilizacion de
motivos sobrenaturales y fantasticos. Los cuentos de esta etapa, sin embargo, no
pueden ser estudiados como ficciones literarias debido a que su funcion nunca es la del
entretenimiento. Se trata de narraciones vinculadas casi siempre arituales religiosos o a
la transmision de tradiciones y mitos entre las diferentes generaciones. En su mayoria
eran contados por los més vigjos y formaban parte del conjunto de ritos esotéricos cuya
utilizacion se reservaba a unos cuantos representantes sociales y religiosos. A ello se

debe la pocainformacion gque se conserva de estas producciones.

Otros escritores, sin € propdsito de serlo, nos revelaron mucho de ese mundo en
destruccién ya desde una perspectiva por completo europea, aungque no exenta de cierta
subjetividad fantasiosa. Al ser descubierto el Nuevo Mundo, se produjeron muchos
escritos, la mayor parte sin propésitos literarios. Aquellos que conforman la crénica
americana sustituiran, por algun tiempo, las composiciones literarias que tardarian
todavia en aparecer. Las obras de los cronistas tuvieron como principal funcion la
historiogréfica, ya que e momento asi o demandabay lo hacia propicio. Sin embargo,
las cronicas de los Unicos testigos posibles del momento, no dejan de tener las
caracteristicas de las creaciones literarias por €l hecho de haberse convertido en fuentes
para la historia. Estas obras se han vuelto perdurables porque en ellas estdn presentes
los elementos de la buena escritura, como laforma, el temay €l estilo, ademas de ser la

narracion de acontecimientos historicos de mucha importancia.

Los primeros gjemplos del género de la*“crénica de la conquista’ son €l diarioy

las cartas de Coldn. Les siguen los escritos de sus contemporaneos y de posteriores

descubridores para, més tarde, consolidarse con las narraciones de los conquistadores.
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Como “literatura de la conquista’ se considera también aquella que se prolonga después
del violento encuentro y que esta escrita por los pobladores del nuevo mundo, como son
los evangelizadores, |os descendientes de los indios nativos y los criollos. Con ellos se
cierra este periodo literario que cuenta con |os escritos de quienes participaron y quienes
les sucedieron, asi como se conforma de los momentos del descubrimiento, la conquista
y las consecuencias inmediatas de tal hecho en los primeros pobladores “ novohispanos’.
Hay que agregar que, también como consecuencia de las diferentes perspectivas de los
actores de la conquista, se dan cuatro variantes generales en las obras de este periodo: la
gue es voz de los protagonistas; la historia humanista; €l otro lado de la historia desde €l
punto de vista indigena; y la obra que sale de la pluma de los misioneros, segun la
clasificacion general de Carlos Martinez Marin®. La obra escrita por los primeros
conquistadores se caracteriza por su espontaneidad, dada por € hecho de ser narradores
ocasionales que tienen la intencion de conservar e relato de sus experiencias. Estas
composiciones siguen una secuencia cronolégica y basan su estructura en el relato de
hechos factuales. Por el explicable entusiasmo del momento, son textos apasionados
que no pierden interés en € tiempo ya que siguen transmitiendo la emotividad de los
acontecimientos y de sus impresionables narradores. Muy distintas son las obras de los
humanistas, que tienen propdsitos historicos, que cuidan la seleccién critica de los
materiales y que se escriben en el estilo clésico del tardio Renacimiento espafiol. Los
escritores indigenas, por otro lado, escriben crénicas ordenadas a partir de sucesos
puntual es vistos desde una perspectiva opuesta a los de las anteriores. Los comentarios
que se suceden a la descripcion de cada hecho son abiertas protestas a las desgracias
ocasionadas por la guerray el sometimiento. Por dltimo, las obras de los eclesiésticos
estdn marcadas por las necesidades de evangelizacion y del conocimiento del aimay las

tradiciones de los indios, indispensables para su trabajo. Asi, de la cultura prehispanica
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tomaron aquello que les sirvié de instrumento didactico para la doctrina, para que la
evangelizacion calara més profundo y fuera més sencilla. También escribieron largas
historias documentadas que abarcaron campos tan amplios como la naturaleza del paisy

de la cultura humanay religiosa de los nativos.

En estas obras, como lo sefialdbamos més arriba, a pesar de haber sido escritas
con propositos gjenos a los literarios, € verismo no impide que podamos apreciarlas en
toda su belleza como creaciones, ademés de interesantes, plenamente artisticas. La

razon de esto es, segun Martinez Marin:

“porque estas obras estan hechas con pasién, de recuerdos, de comparaciones, con hiperbdlicas
interpretaciones, relatos de fantasia, de situaciones pasmosas, en cuyas expresiones abunda €l empleo de
imagenes y de figuras de pensamiento, que se nutren de afigjas concepciones de la vida, de lecturas de
novelas de caballeria, de la geografia medieval, de fabulas y mitos clasicos y medievales, con los mismos
hechos hazafiosos, sorprendentes y portentosos. Con todo esto es con lo que se conciben las ideas que se
expresan en las cronicas con prosa de lenguaje popular, de estilo Ilano, directo y vivaz; solo en algunos
casos sobrio. (...) Y los cronistas indios, conservadores de la antigua palabra, de las tradiciones, que las
guardaron en bellas pictografias y en lenguas todavia cultivadas, de estructura rigurosay de bella frasis,
dieron a sus obras categoria de creacion de bellas letras, creadas con el peculiar relato sacralizado,
construido con lamezclade mito y realidad.”®

Estas fueron las primeras manifestaciones literarias de una cultura en formacion
donde la lengua espafiola era todavia lengua extranjera. Paulatinamente, sin embargo,
fue cambiando, sometida a la combinacién de ingredientes de una rigueza nunca antes
imaginable, como fueron la naturaleza de sus diferentes regiones geogréficas, € recién
creado escenario histérico, o la influencia de un antecedente cultural de pueblos
milenariosy de su muy original capacidad de expresion. Asi se crearon formasy estilos
propios de expresion literaria. En €l siglo X VI, con esta suma de condiciones, se inicia

laliteratura mexicana.
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4.1.2. La época colonial y €l Barroco mexicano

Después de esa primera etapa en que dos culturas, enfrentadas a sangre y espada,
por una parte se someten y por la otrainician el descubrimiento del otro, Nueva Espaia
tendio las bases sociales que en los proximos siglos preservarian del tiempo a su recién
construido imperio. Octavio Paz compara la estructura social de la Nueva Esparia con
la de su arquitectura’. En la plaza central, explica Paz, se enfrentan y confrontan el
palacio, el ayuntamiento y la catedral. Estas tres construcciones representan los tres
estratos sociales de la época: e principe y su corte, € pueblo y la ortodoxia religiosa.
Fuera de la plaza, otras tres construcciones defendian el saber y a la nacion de las
fuerzas negativas del exterior: e convento, la universidad y la fortaleza. La Nueva
Espafia estaba hecha para durar, para defenderse no sdlo de los piratas sino de la historia
y, con €ella, de la critica de la Edad Moderna. Su idea era la estabilidad y la
permanencia, imitar, en la tierra, el orden eterno. Esta sociedad “cerrada a porvenir”,
aungue en el siglo XVII era mas fuerte que Nueva Inglaterra, fue incapaz de resolver
sus propias contradicciones y, en € siglo XIX, se desmorond. En Estados Unidos, €l
paso a la modernidad fue una consecuencia natural de su democracia politica y
religiosa, propiciada por e protestantismo. En el caso de las sociedades que por tres
siglos estuvieron sometidas a totalitarismo espafiol, la construccion de una nacion
democrética e independiente sdlo era posible a través de una nueva ruptura. Las
consecuencias culturales de movimientos en contra del progreso como la
Contrarreforma, calaron profundamente en la idiosincrasa de los pueblos
hispanoamericanos, haciendo casi imposible la adopcion de modelos tan vanguardistas

como los de la Revolucion Francesa o e federalismo norteamericano. En ese debate
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nos encontramos empantanados hasta €l dia de hoy los herederos del inmovilismo

espanol. Pero volvamos atras en el tiempo para continuar esta disertacion.

Ante el dilema de los nuevos pobladores de hacia donde dirigir todos los actos
de la vida, del gjemplo a seguir para poder sobrevivir a las contradicciones del nuevo
sistema, confrontandolas con e vigo, los descendientes de indios y espafioles
encontraron en el arte Barroco la mejor manera de expresar su ambiguiedad espiritual y

cultural.

“La utopia (del nuevo mundo) fue destruida por las duras realidades del colonialismo: e saqueo, la
esclavitud eincluso el exterminio. Igual que en Europa, entre el ideal y larealidad apareci6 € barroco del
Nuevo Mundo, apresurandose a llenar €l vacio. Pero, en e continente americano, dandole también a los
pueblos conquistados un espacio, un lugar que ni Colon ni Copérnico podian realmente otorgarles; un
lugar en € cual enmascarar y proteger sus creencias. Pero, sobre todo, dandonos a todos nosotros la
nueva poblacién de las Américas, los mestizos, los descendientes de indios y espafioles, una manera para
expresar nuestras dudas y nuestras ambigiiedades.”®

Las sociedades barrocas fueron sociedades de grandes contrastes.
Continuamente eran enfrentadas las contradicciones entre ricos y pobres, ordenes
eclesiasticos en pugna, amorios apasionados y negaciones del cuerpo y del sexo. En la
época colonial coexistieron un estricto puritanismo con una promiscuidad libertina.
Pero en este escenario, asi como fue posible vivir las limitaciones de la religion y los
placeres del desenfreno, la sociedad culta tuvo la oportunidad de adaptar la plenitud de
la cultura hispanica (arte, religion, usos, moral y mitos) a las condiciones del suelo
americano y modificarlas sustancialmente. Esto puede decirse de aquella limitada
minoria que tenia acceso a las dos instituciones educativas de la época: la Iglesiay la
Universidad. En otra situacién se encontraba €l pueblo que, sin embargo, inventaba con
la misma originalidad los ritos de su nueva realidad. Asi, en el Barroco convivieron el

arte de la abundanciay la fecundidad con el arte de los que nada tienen. El Barroco es
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un arte de la paradoja en e que nadie tiene un punto de vista privilegiado, arte de
desplazamientos y de espejos mutantes. Al inmovilismo de la sociedad novohispana €l
Barroco respondio con su esencia contradictoriay cambiante, que era aquella que mejor
vestia la paradoja del nuevo mundo. Una sociedad capturada entre el pasado y el

presente, tan europea como amer icana.

La literatura novohispana tuvo desde €l principio concienciade su dualidad. “La
sombra del otro, verdadero lengugje de fantasmas, hecho no de palabras sino de
murmullos y silencios, aparece ya en los poemas de |os poetas del siglo XVI1.”(Paz) La
literatura espafiola vigj6 a América y se trasplanto, pero su arraigo fue dificil. Por €
otro lado, €l lenguaje del otro, que desde su trasfondo indigena murmuraba para ser
comprendido, no ha podido ser valorado y absorbido en cinco siglos de lento desarrollo

literario.

“Al catolicismo politico del Imperio espafiol correspondia el catolicismo estético del arte barroco.”®

Si bien las literaturas indigena y castellana no se asumieron con facilidad, la
estética del arte barroco fue abierta a todos los matices culturales de las regiones a
donde se extendieron sus dominios. En América, la adopcion de los objetos nativos,
como las plumas o las piedras preciosas, congenio con la estética de la extrafieza que
tenia por meta maravillar a su publico. Asi, tenia especia preferencia por toda clase de
hibridos y monstruos fisicos y, en el lenguaje, aceptaba sus equivalentes verbales. En
este amor por la extrafieza radica la fecundidad estética del arte barroco en el nuevo
mundo. Para la sensibilidad del momento el mundo americano estaba lleno de
maravillas y misterios, de costumbres fantasticas de antiguas civilizaciones y

desmesuras de la natural eza.
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“Muchas veces se ha dicho, en ocasiones como elogio y otras para lamentarlo, que el barroco
mexicano exagera sus modelos peninsulares. En efecto, la poesia de Nueva Espafia, como todo arte de
imitacion, tratd de ir més ala de sus modelos y asi fue extremadamente barroca: fue el colmo de la
extrafieza. Este caracter extremado es una prueba de su autenticidad, algo que no se puede decir ni de
nuestra poesia neoclasica ni de la romantica. Ambas fueron también imitaciones pero imitaciones
pdlidas, destefiidas. no habia afinidad entre estos poetas y los modelos que se proponian imitar. En
cambio, la singularidad estética del barroco mexicano correspondia a la singularidad histérica y
existencial de los criollos. Entre ellos y € arte barroco habia una relacion inequivoca, no de causa a
efecto, sino de afinidad y coincidencia. Respiraban con naturalidad en e mundo de |la extrafieza porque
ellos mismo eran y se sabian seres extrafios.” °

Vayamos con un poco més de detalle alas caracteristicas de la literatura de esta
etapa, gue convivian en este mundo tan disimil y todavia con grandes vacios culturales
por llenar. Las primeras manifestaciones de la literatura colonia estén dirigidas a dar
testimonio de las acciones de la conquista y de la naturaleza de los indios y del nuevo
territorio. Los primeros textos que se redactaron fueron vocabularios y gramaticas,
materiales escolares y obras que auxiliaran en e proceso de evangelizacion. Pronto
aparecera la poesia, encaminada en un primer momento a exaltar los hechos de la
conquista y poco a poco concentrandose en la expresion de laintimidad. En el centro
del periodo colonial, la poesia alcanza su culminacion con la sensibilidad inteligente y

refinada de Sor Juana Inés de la Cruz.

Tanto a la ortodoxia religiosa como a la corte virreina les seria muy dificil
imaginar que una mujer enclaustrada del siglo XVII mexicano se convertiria en uno de
los grandes poetas de todos los tiempos. Quizés sdlo una mujer silenciada como Sor
Juana Inés de la Cruz, en una época en que la mujer era el persongje mas reprimido y
silencioso, podria expresar plenamente las divisiones de esa sociedad: “En dos partes
dividida/ tengo e ama en confusion: / una, esclava de la pasion, / y otra, a la razén
medida’. La obra poética de Sor Juana resume las posibilidades expresivas del

sincretismo barroco del que hablamos més arriba.
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Pero ademas de Sor Juana, en una esfera incomparable, aungue asumiendo su
lenta madurez con resignacion, la literatura colonia vivid, como la espafiola, su
Renacimiento, su Barroco y su Neoclasico. Sin embargo, apenas iniciada la vida
colonial, la Corona censur0 la lectura 'y produccién de libros considerados contrarios a
la fe y peligrosos para la obra evangelizadora. Asi, la importacion e impresion de
“libros profanos y fabulosos’ fue prohibiday por muchos siglos las historia fingidas no
tuvieron cabida entre la literatura de la colonia. El teatro, tal vez por ser recurso
didactico de los evangelizadores, no tuvo la misma suerte. Gracias a ello fue posible
que se representase con éxito la obra del “indiano” Juan Ruiz de Alarcon en los teatros

de Madrid del siglo XVII.

A lo largo de tres siglos de colonia, la cronica, los trabajos humanisticos, la
poesia o0 € teatro siguen un rapido aprendizgje de la cultura y literatura espafiolas,
emulandola en muchas ocasiones pero consiguiendo también un lento desprendimiento
y autonomia. Cada uno de estos tres siglos en que se mueve y desarrolla la literatura
colonial, sin embargo, puede diferenciarse por una serie de rasgos que le imprimen
personalidad propia. Siendo no sdlo un territorio sometido politicamente sino, sobre
todo, culturalmente, México asumi6 desde el inicio de la colonialos moldes estéticos de
la Metrépoli. A pesar de esta situacion, desde su nacimiento, las nuevas expresiones
estéticas americanas presentan rasgos propios tanto en la literatura como en las artes
plasticas. Debido a la rica herencia de las culturas mesoamericanas y a la actitud
nacionalista de los criollos durante el virreinato de la Nueva Espana, la literatura y el
arte incorporan los elementos ancestrales que, hasta ese momento, podian ser

comprendidos y orgullosamente asumidos por los intelectuales novohispanos. De la
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recuperacion cultural entusiasta de los artistas y escritores se desprende que desde muy

pronto la expresividad del continente refleje unos rasgos culturales distintivos.

El siglo XVI, marcado por la conquista del imperio, es € de la ruptura con el
pasado y el descubrimiento reciproco del otro. Los derrotados adoptan, aungue todavia
no asumen profundamente, la imposicién de una religiéon, una lengua y una cultura
extrafias. Los vencedores empiezan a descubrir, con asombro maravillado y también
con cierto horror, lariqueza de la naturaleza, el hombre y la cultura de los nativos. Al
intentar hacer un recuento de todo esto, |os vencedores inician la escritura de la historia
y con ella, desprendiéndose de la cronica en un inicio, de laliteratura. En la cronica se
mezclan la veracidad histérica y la fantasia literaria, €l juicio subjetivo de lo que se
cuenta y la objetividad de las pequefias acciones que se viven cotidianamente. Con la
cronica se inaugura la literatura de estas tierras aunque ellas no correspondan
estrictamente a dominio de las bellas letras. Ademas de la crénica, la incipiente
literatura se acompafia de la inteligencia del Humanismo renacentista espaiiol
introducido por los frailes e intelectuales fundadores de la Universidad Pontificia en
1553. Estos frailes reivindican a indigena como arquetipo del “buen salvaje’, del
protagonista de la Utopia o del paraiso perdido aun no contaminado por € imperio
europeo; fundamentalmente defienden la esencia humana del indio, puesta en tela de
juicio y abiertamente rechazada por muchos. Algunos de estos apasionados y
comprometidos religiosos humanistas intentan el establecimiento de la Utopia como
realidad social. Son ellos también quienes crean €l teatro misionero con propdsitos
evangelizadores, gracias a cuya labor y aunado a la cronica, las ficciones literarias no
desaparecen del todo en esta region del mundo y pueden, mas adelante, desarrollarse

COmMo géneros narrativos ya sin la prohibicién estricta de la Corona. El teatro criollo
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hereda la complegjidad dramética del teatro peninsular y se desarrolla con éxito. Se
inicia como arte de circunstancias escrito para conmemorar fiestas, acontecimientos
civiles y actos religiosos. Por otro lado, los profesores universitarios importan las
tendencias heredadas del Renacimiento italiano, como €l Neoplatonismo y €

Petrarquismo.

El siglo XVII estd dominado por la figura de Sor Juana'y por € Barroco. El
clasicismo renacentista se va diluyendo poco a poco y se cierra con la concepcion

racionalista de lamoral individual del dramaturgo criollo Juan Ruiz de Alarcon.

“El teatro de Alarcén es una respuesta a la vitalidad espafiola, afirmativay deslumbrante en esa época, y
gue se expresa a través de un gran Si ala historiay a las pasiones. Lope exata el amor, o heroico, lo
sobrehumano. Alarcon opone a estas virtudes desmesuradas otras mas sutiles y burguesas: la dignidad, la
cortesia, un estoicismo melancélico, un pudor sonriente... EI hombre, nos dice el mexicano, es un
compuesto, y el mal y el bien se mezclan sutilmente en su ama. En lugar de proceder por sintesis, utiliza
el andlisis: el hombre se vuelve problema.”**

Sor Juana y Juan Ruiz son dos gemplos del mestizaje de culturas y del
caracteristico amor por la forma del arte mexicano. Sor Juana crea acertijos verbales
gue muestran un doble rostro de belleza formal e inteligencia incisiva. Juan Ruiz de
Alarcén, imitando con maestria los modelos del teatro espafiol opone a la exaltacion
abiertay optimista de la historia, lavision de los vencidos. la de asumir larealidad con
una sonrisa, con una actitud de cortesia, conservando integra la individualidad moral.
El hombre se vuelve problema porque se encuentra en un ambiente hostil, Ileno de
dudas y contradicciones, y, ante la adversidad, debe mostrar su mejor cara. Lasituacion
del intelectual criollo era dificil en € siglo XVII. Por un lado, su educacién y su
inteligencia le permitian valorar la riqueza cultural heredada de las civilizaciones

prehispanicas; por € otro, siendo hijo de espafioles nacido en la Nueva Espafia, gozaba
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de los privilegios de la ata educacion pero tenia prohibido € acceso a puestos de
importancia en € gobierno. De ahi laraiz de su contradiccion persona. En €l caso de
Sor Juana, su situacion de mujer la ponia en doble desventgja. La Unica manera de
acceder a una educacion y contar con la libertad para leer los “libros prohibidos’ que
tenia una mujer de su siglo, era encerrandose en un convento, como de hecho lo hizo
Sor Juana. Ambos son seres relativamente privilegiados aunque con desventajas para
sobresalir socialmente y tener entera libertad. Asi se explica su reticencia a fécil
triunfalismo  hispano y la profundidad humana de sus obras. La naturaleza
problemdtica de sus vidas personales fue, a fin de cuentas, un punto a favor para €
desarrollo de las letras mexicanas. El Barroco, como yalo habiamos sefialado, més que
unatendencia estética fue una peculiar manera de ver laexistencia. En laNueva Espafia
las manifestaciones del Barroco alcanzan gran plenitud y riqueza expresiva, y es Sor
Juana Inés de la Cruz quien mejor armoniza culteranismo y conceptismo en sus
silogismos sentimentales 0 en los enredos laberinticos de su teatro. Para la literatura
meXxicana, “la décima musa’ es la culminacion temprana de la plenitud de nuestras

letras.

El siglo XVIII estd marcado por el espiritu de cambio de las revoluciones del
siglo. En laobrade los jesuitas resurge el humanismo. Son ellos quienes contindian la
labor reivindicadora de los primeros frailes que combatieron la esclavitud y
emprendieron una lucha a favor del indio. La literatura de este siglo, bgjo el signo de
Enciclopedismo, es una literatura critica que intenta abarcar todos los campos del
conocimiento. El intelectual empieza a cuestionarse la autoridad religiosa y e poder
monarquico. El racionalismo se vuelve e credo de los hombre ilustrados y las ciencias

experimental es alcanzan un desarrollo desconocido hasta entonces. En la Nueva Espafia

222



el malestar de los criollos se acentla y se cuestiona el despotismo ilustrado, situacion
gue deviene en la expulsion de los jesuitas decretada por Carlos 1l en 1767. Esta
situacion de crisis del intelectual mexicano es, nuevamente, un aliciente para la
expresion escrita de las ideas. En este siglo se da por terminada la etapa colonial de
nuestra literatura y de nuestra historia. El desarrollo alcanzado por e Barroco
mexicano, sin embargo, serd recuperado més tarde por otros poetas mexicanos como

Villaurrutiay Gorostiza en el movimiento literario denominado Neo-Barroco.

La prohibicién de la lecturay propagacion de historias fingidas en los territorios
conquistados hizo dificil la presenciadel cuento en esta etapa histérica. El siglo XVI no
lo conocié como tal tampoco en Espafia, pero ya en las cronicas y demas escritos de los
conquistadores y religiosos de la Nueva Esparia, |0 encontramos junto con otro tipo de
historias y relatos de vigjes por paises maravillosos y aventuras, tan extrafios como las
propias ficciones literarias. Es constante la alusion a hechos sobrenaturales, leyendas,
mitos, milagros, supersticiones, hechicerias y encantamientos, producto de la credulidad
caracteristica de los escritores de este periodo. De manera que, si bien abiertamente no
se cultivo e género de las ficciones y relatos de entretenimiento, si puede considerarse
que en esta etapa de la trayectoria de nuestras letras, e proceso de desarrollo

iImaginativo en los escritores no se detiene.

4.1.3. La épocaindependiente (1810-1910)

Si bien los afios que llevamos de independencia son menos gue |os vividos como
virreinato, la diversidad y €l nimero de producciones literarias no pueden compararse

con los del anterior periodo. Unavez liberados de la censuray la cerrazén de la cultura
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virreina y sin olvidar la influencia de las ideas de la llustracion heredadas del siglo
XVIII, la clase intelectual mexicana da rienda suelta a la expresion de sus ideas y
concepciones artisticas. Ademés del empuje entusiasta de la Independencia, €
intelectual encuentrala necesidad de manifestar su nueva naturaleza como ciudadano de
una Nacion con caracteristicas propias. ES asi que, a partir de la segunda década del
siglo XIX, se inicia el desarrollo, la autonomia y € desprendimiento de los moldes
esparioles acostumbrados. El proceso fue lento, y 1os modelos de la Metropoli tuvieron
que ser sustituidos por otros igualmente gienos. Sin embargo, aunque incipientes, los
rasgos de una cultura propia - muchas veces mas clara como abierta busqueda que como
resultado- empiezan a vislumbrarse en e arte, la ciencia, la filosofia y la literatura de

este periodo.

Las Cortes de Cadiz promulgan en 1812 la libertad de imprenta, hecho que
desencadena en México un renacimiento literario. Aunque € cuento no se cultiva
todavia como género independiente, ya encontramos sus gérmenes en los folletos,
gacetas y novelas que, ahora si, empiezan a aparecer en nuestras letras. Ferndndez de
Lizardi es el primer entusiasta que obedece las recomendaciones de la Constitucion de
Céadiz. El Pensador Mexicano es € primer documento que aparece después de su
promulgacién y, a partir de su publicacién, la produccion de Lizardi serd
ininterrumpida.  El jemplo que mejor recoge las caracteristicas de su obra es El
Periquillo Sarniento. En esta novela de la picaresca mexicana se encuentran ya tres
giemplos claros de cuentos. uno que cuyo argumento se desarrolla a la manera de la
obra breve de Cervantes; otro que se caracteriza por laintroduccion del habla americana
y; un tercero, en e que la trama nada tiene que ver con la novela, siendo asi e primer

cuento propiamente independiente de la literatura mexicana. Lizardi puede ser
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considerado tanto el iniciador del cuento de costumbres, como e creador de la novela
en México. Junto con la de sus contemporaneos, en la obra de Lizardi predominayalo
mexicano sobre lo europeo, lo emotivo sobre lo intelectual y la vida sobre €

razonamiento™.

La novela moderna naci6 junto con el periodismo para ser la lectura del pueblo.
En los personajes de la novela se reconocieron |os actores de la vida cotidiana. Siendo el
fruto de las grandes revoluciones del siglo XVIII, la narrativa asumié como
compromiso social y politico el hablar del derecho de las personas a ser libres 'y a
mejorarse a si mismas. Para que esto fuera posible después de un largo periodo de
oscurantismo literario, los escritores tuvieron que aprender todo desde € principio.
Empezaron por traducir novelas y fundar periddicos y revistas. Ta es el caso de

Fernandez de Lizardi, Sierra O’ Reilly o Jacobo de Villaurrutia.

La consigna del momento fue la de no seguir, como se habia hecho
anteriormente, los modelos clasicos, subordinando la técnica del lenguaje a la
ingpiracion y a predominio del contenido sobre laforma. Es por eso que las novelas de
esta época son pdlidas correspondencias de sus antecedentes hispanos. Esta situacion
no se corregiré hastafinales del siglo con el modernismo. Ladoble tarea de satisfacer el
deseo de lecturay de edificar a los ciudadanos politicay moralmente, asumida por 1os
primeros novelistas mexicanos, ayudo6 a establecer un nuevo orden republicano y una

cultura méas democratica.

Lizardi vivié todavia los Ultimos afios de la colonia espafiola en los que la

censura virreina le impidio el gercicio del periodismo. A esta situacion de castracion
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intelectual debemos la primera parte de su novela El Periquillo Sarniento, que no se
publico completa hasta 1831 porque uno de los capitulos condenaba la esclavitud. La
novela ataca la corrupcion yacente a todas las instituciones y costumbres, desde €l
matrimonio hasta la burocracia, pasando por la justicia, la policia, los hospitales, las
universidades y las carceles. Sus propdsitos son la cura de la corrupcién - que desde
entonces ya padeciamos - y lamejora socia y personal, através de lo que los espejos de
la ficcion narrativa nos permiten ver sobre nuestra actuacion cotidiana. Tema éste que
ya muestra las debilidades heredadas de nuestros conflictos historicos y existenciales,
gue sigue preocupando a los escritores actuales y que se instala en nuestra literatura

como uno de sus rasgos caracteristicos.

En € transcurso de los afios que separan la obra de Fernandez de Lizardi delade
otros novelistas, México vive @ triunfo de su independencia de la Corona espafiola. En
esta etapa se establece el conflicto permanente entre 1os que desean mantener el orden
colonial y aquellos que buscan sentar las bases de una nacién moderna; es decir, entre
conservadores y liberales. De esta circunstancia polémica se aimenta la actividad
intelectual, que manifiesta sus mejores ideas a través del periodismo y |a historiografia.
La fecundidad de la novela es todavia incipiente en nuestros primeros afios de vida
independiente. Puede afirmarse que el asombroso desarrollo de periddicos y revistas
literarias es el acontecimiento literario més importante de la época. En estas revistas, |0s
intelectuales y literatos, liberales casi en su mayoria e inmiscuidos activamente en la
politica, publican sus cuentos y narraciones. Las tendencias literarias siguen a las
europeas, como son el romanticismo, e costumbrismo y la historia novelada, y es en
esta época también cuando aparecen por vez primera € cuento, la novela corta y €l

cuadro de costumbres.

226



En 1836 €l diario La Presse da a conocer en Paris una hojita recortable que
ofrece el capitulo de una novela, ideado para seducir a publico y atraer suscriptores.
En lo que se denominara el “folletin” aparece el suspenso como formula para conservar
el interés del publico, que debera comprar la siguiente publicacion para conocer €
desarrollo de la narracion. La novela de folletin se extiende a todo € mundo y en

Meéxico se convierte también en laliteratura popular por excelencia.

El espiritu de la épocay €l tono de su literatura son los del romanticismo. Fruto
del afan libertario de los fundadores de la nueva nacion y de su busgueda de
mejoramiento social, el romanticismo defiende también la afirmacion individuaistay la
exaltacion del sentimiento personal del hombre moderno. Pero, a pesar del espiritu
generalizado de optimismo, México vive en este periodo una historia turbulenta,
derivada del conflicto, no solucionado por la Independencia, entre tradicionalistas y
renovadores. Esta situacion hace dificil el establecimiento de un gobierno estable y la
nueva nacién sufre las invasiones extranjeras norteamericana y francesa, respaldadas
por la faccion conservadora que desea continuar un régimen de dependencia de las
naciones més avanzadas. Este ambiente de inestabilidad politica no es propicio para €l
desarrollo de la literatura. Sin embargo, en 1836 se funda la Academia de Letrén, en
torno a la cual, se retine un grupo de jévenes que cultivaban la poesia o e drama, y
algunos gue se aventuraron a ensayar géeneros nuevos como lanovelacortay e cuento.
El cuadro costumbrista, que imité la obra de Mesonero Romanos y Larra, sirvié como
instrumento politico para criticar a las instituciones sociales. Esta literatura se
reproducia principalmente en periédicos y revistas, |0 que determind el auge de este

medio por sobre la mas dificil y costosa publicacién de libros. Este fendmeno
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comunicativo abre las puertas a desarrollo del relato corto y del cuento literario, que
empieza a cobrar popularidad y a reconocerse como género de recursos expresivos

propios, vinculado a periodismo y alatradicion oral e independiente de la novela.

“Como alternativa cultural y social, € cuento en México surge relativamente tarde y cas se diria a
peticién del publico. En la segunda mitad del siglo X1X — entre las conmociones que definen los rasgos
de la nacion nueva — se difunde €l interés por los temas, los escenarios, los personajes y € habla de la
sociedad que hace su confuso debut. Afiddase a esto la vitalidad del Sector Instruido en vias de
emanciparse de la cultura clerical, y se entendera por qué, de pronto, hay quienes ya no le confian todas
las posibilidades expresivas a la poesiay no esperan pacientes la aparicion de una novelistica que, parasu
adecuado desarrollo, necesitard casas editoras y en los escritores, més tiempo disponible y més destreza
técnica. Por lo pronto hay que satisfacer la demanda de ‘espejos en e camino’, y mientras llegan las
grandes novelas, conviene prodigar crénicas, cuentos, textos sin clasificacion posible.” ™

Por primera vez podemos hablar de la existencia abiertay consciente del género
“cuento” y de su fecundidad en la produccién de todo tipo de relatos sin clasificacion:
unos con propodsitos politicos y sociales abiertos, otros como género de entretenimiento
y algunos que ya presentan objetivos estéticos claros. La clasificacién que hace Luis
Leal nos ayudard a ilustrar la extraordinaria diversidad de este tipo de escritos en
aquella época. Los mas comunes seran €l cuento legendario, el cuento roméntico, €l

cuento indianistay el cuadro de costumbres.

El cuento legendario es uno de los primeros que se practican en € México
independiente. Este tipo de cuento encuentra su tono expresivo en los temas coloniales,
muy a la manera de las leyendas que la tradicién ora divulgd en aquella todavia
reciente etapa. Su repertorio es propio de un periodo del transito de la mentalidad
supersticiosa del México colonia a la libertad de creencias. La leyenda, la literatura
infantil o la conversacion de adultos es la alternativa que escoge laincipiente libertad de

cultos a la ensefianza religiosa. En este nuevo género, también conocido como €
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“gotico” mexicano, se expresa esa doble religiosidad producto a medias de la siempre

presente, aungque censurada, idolatriaindigenay de la asumida beatitud catdlica.

Los romanticos ven en el cuento un vehiculo para expresar la pasionalidad de
sus vidas en €l que, a su vez, se afirman en sus convicciones culturales y psicoldgicas.
Hemos dicho anteriormente que el tono de la época es € del romanticismo en su doble
naturaleza contradictoria de patético heroismo e individualismo burgués. La vida
humana no se explica sin el amor-pasién, ya sea a una dama o0 a una causa. Aungue la
filosofia romantica proviene de las siempre imitadas tendencias europeas, el caso
mexicano es particularmente curioso. En una sociedad ferozmente represiva en las
ideas y hasta en € lenguaje, €l individuo es enfrentado, de pronto, a la necesidad de
comprender sus urgencias fisicas y sus sacudimientos espirituales. Esta etapa ho reviste
un interés por sus producciones literarias que, en general, son de dudosa calidad, sino
por la manera en que la hermeticidad del espiritu mexicano confronta su doble
necesidad de libertad y encierro. Los resultados de este gercicio se reducen a la
adhesion de las mujeres de clase media al sentimentalismo de las novelas de folletin y a
la més interesante produccion ensayistica por parte de la poblacion masculina, que

prefiere limitar €l gercicio delapasion a retérico debate de ideas utdpicasy abstractas.

“...la famosa ‘suspension de la incredulidad’ se inicia en € ocio de las mujeres de clase media y
burguesia; disponen de mas tiempo y en €ellas la fantasia es su megjor complice, lo que les compensa de no
gjercer ciudadania alguna. El amor-sin-limites es un sentimiento proclamado que legitima - fuera de los
ambitos eclesiasticos — la subjetividad.” **

En e cuento roméntico se da una combinacion de la nota sentimenta y la
idealizacion, con la descripcion realista de las caracteristicas externas de los personajes

y la utilizacion de los trillados temas del romanticismo europeo (el amor imposible, €l
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amor frustrado, la intriga, la aventura, la rebeldia, e honor mancillado, etc.). En

ocasiones se pueden encontrar también temas historicos del colonialismo mexicano.

También en esta época se cultiva e cuento indianista, que continta la tradicion
colonial de ladefensadel indio. Latendencia es hacialaidealizacion de este persongje
de la nueva utopia cuya vida primitiva se presenta como superior ala de la civilizacion
europea. En estos cuentos, aungue el tema se sostiene en lafigura del aborigen, €l estilo
es completamente europeo, debido a influjo de la obra de Rousseau o Chauteaubriand.
Laimagen del indio en estas composiciones es solo un elemento decorativo que no tiene
la intencién de denuncia social para el mejoramiento de su estado sino, tal vez, la de
satisfacer la curiosidad cientifica estimulada en el intelectua de la época por el
enciclopedismo. Estatendencia, a pesar de sus ambiciones, es més cercana al cuadro de

costumbres que al cuento literario.

El cuadro costumbrista tiene su origen, mas no su modelo, en los escritos de
Fernandez de Lizardi, como lo comentamos més arriba. Después de veinte afios de la
publicacion de la obra del escritor mexicano, la reaparicion del género tomé esta vez
como gemplo los escritos de Larray Mesonero Romanos en Espaiia. L os intelectuales
mexicanos, continuando indirectamente la obra de Lizardi, hacen uso del género para
denunciar las condiciones de atraso del pais y la corrupcién de los gobiernos. La
constante filosofica de la literatura mexicana de la época independiente parece centrarse
en la denuncia como una forma de transgresion y liberacion del sujeto. La tradicion
cultural nos habla en todas sus manifestaciones de esta intencién velada pero siempre
presente en nuestra naturaleza. Desde otra perspectiva el Barroco de la colonia expresa

también esa division incomoda del espiritu polifacético mexicano.
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“Aungue barroguismo y romanticismo son dos manierismos, las semejanzas entre ellos recubren
diferencias muy profundas. Los dos proclaman, frente a clasisismo, una estética de lo irregular y lo
Unico; los dos se presentan como una transgresion de las normas. Pero en la transgresion roméantica el eje
de la accion es € sujeto mientras que la transgresion barroca se gerce sobre el objeto. El romanticismo
pone en libertad a sujeto; € barroco es e arte de la metamorfosis del objeto. El romanticismo es
pasional y pasivo; € barroco es intelectual y activo. La transgresion romantica culmina en la apoteosis
del sujeto 0 en su caida; la transgresion barroca termina en la aparicion de un objeto insdlito. La poética
romantica es la negacion del objeto por lapasién o laironia; €l sujeto desaparece en el objeto barroco. El
romanticismo es expansion; € barroco es implosion. El poema romantico es tiempo derramado; €l
barroco es tiempo congelado.”*®

Ambas tendencias artisticas se sustentan en una filosofia del hombre que, en
México, se extiende a otras disciplinas para expresar una necesidad y una busqueda.
Sus diferencias son claras: el protagonista del romanticismo es el sujeto y el del barroco
el objeto. Sin embargo, ambas subrayan el conflicto permanente y la paraddjica
naturaleza de nuestro ser.  Los contenidos nos eran familiares, pero en la forma de
expresarlos esté la diferencia de los resultados. el barroco encontré un lenguaje que, en
su complgjidad, hacia posible la ambigliedad y mantenia al ser a salvo de su caricatura;
el romanticismo no supo encontrar el lenguaje apropiado porque quiso desenmascarar
nuestra naturaleza y, al sentir la verglienza de su desnudez, se refugié en la méascara de
formulas superficiales de denuncia social. Esta literatura, aunque cumplié con una
funcion importante en su momento, con el tiempo demostré carecer de todo interés
desde €l punto de vista estético. Ejemplo de este tipo de literatura es también la novela
histérica. Lanovela histérica es fruto del individualismo roméantico, del ascenso de una
nueva clase, de las luchas nacionales, laideologialiberal y de todos aquellos cambios de
perspectiva sobre la historia que reclamaban una literatura democratica. Por primera
vez €l novelista tiene la nocion de un “publico” més que de un “lector”, al cual dirige
sus escritos.  Su intencion es la de llegar a ese publico ya no mediante €l
adoctrinamiento, sino con la utilizacién de recursos como € suspenso, e melodrama o

el sentimentalismo. Este nuevo lengugje hara de la literatura un medio accesible y, por
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lo tanto, democrético de expresion de las ideas. En México, un arma asi no podia ser
mas oportuna en medio de los importantes acontecimiento que se estaban viviendo y
gue se sucedian a diario tan presurosos que, para € publico en general y para las
mujeres en particular, eran dificil de entender sin un recurso auxiliar de este tipo. La
novela histérica pretendia ser un arma de construccion nacional, para la cual era

indispensable conocer & pasado.

“La novela ha sido desde sus origenes la privatizacion de la historia, €l género en que los
plebeyos tomaron por asalto € mundo de las letras como protagonistas y como autores. Historia de la
vida privada, historia de la gente que no tiene historia la novela habla de un ‘aqui’ y un ‘ahora’ que son
necesariamente un ‘all& y un ‘entonces’, porque solo es narrable lo que esté lgjos, lo que ya ha pasado.”*°

Los intelectuales del liberalismo independentista deseaban construir una imagen
del pasado y de los acontecimientos recientes que orientara a la nacion hacia un futuro
en e que prevalecieran los ideales de la Revoluciéon Francesa. Bgjo esta premisa, la
primera necesidad era la de exorcisar un pasado colonial visto como la “edad de las
tinieblas’, contrastandolo con una nueva era que disiparia su oscuridad con las luces del
liberalismo. El caudillo de estas ideas fue Ignacio Manuel Altamirano quien llamé alos
intelectuales de los partidos liberal y conservador a formar un frente comun de
reconstruccion naciona a través de la cultura. Altamirano es, ademas, e Unico que

concibié la précticaliteraria del momento desde un punto de vista tedrico:

“La novela es indudablemente la produccion literaria que se ve con mas gusto por el publico y
cuya lectura se hace hoy mas popular. Pudiérase decir que es € género de literatura mas cultivado en €l
siglo XIX y €l artificio con que los hombres y pensadores de nuestra época han logrado descender a las
masas doctrinas y opiniones que de otro modo seria muy dificil que aceptasen... La novela hoy ocupa un
rango superior y, aungue revestida con las galas y atractivos de la fantasia, es necesario no confundirla
con laleyenda antigua, es necesario apartar sus disfracesy buscar en el fondo de ella el hecho histérico, el
estudio moral, la doctrina palitica, €l estudio social, la predicacién de un partido o de una secta religiosa;
en fin, una intencién profundamente psicoldgica y trascendental en las sociedades modernas. La novela
hoy suele ocultar labiblia de un nuevo apéstol o e programa de un audaz revolucionario.”*
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Al romanticismo exacerbado defendido por los primeros constructores de la
patria se opone un realismo que surge como critica a sus abusos. El escritor realista se
propone describir la realidad como lo haria un documento cientifico. Intenta hasta el
limite €l que sus sentimientos personales no intervengan en la construcciéon de los
persongjes sino que se explique por las circunstancias sociales que lo rodean. Es por
ello que se vuelven temas centrales las costumbres, los ambientes, los problemas
sociales del momento. Lanovelaredlista florece en una sociedad en donde la burguesia
teme ala nueva clase trabajadora. Su escenario es el de laclase mediaata. Untemade
gran relevancia para esta literatura es el del papel que debe jugar lamujer en lafamiliay
en e funcionamiento de la sociedad, de ahi el tema de la adlltera. Las mujeres se han
convertido en e principal consumidor de novelas debido a las horas diarias de
aburrimiento con que cuentan paradedicar alalectura. En México, latendenciaredista
tiene matices propios. Por un lado, los acontecimientos histéricos del siglo no permiten
bajar la guardia en lo que respecta a la construccion de una moral liberal entre la
poblacion lectora de novelas; por otro, la exageracion de la doctrina raciona del
realismo francés, en que €l predominio es la estética de |o monstruoso, no acaba de
convencer alos escritores mexicanos que, ante todo, defienden el triunfo del “bien” y de
lo “bello”, aunque reconocen que en la vida cotidiana la mezcla es razonable. Asi, €
realismo de la literatura mexicana combina el dibujo de costumbres con laleccién moral
paternalista en un intento de resaltar lo bueno de nuestras tradiciones y la importancia
de conservarlas. El resultado de esta tendencia a liberalismo conservador es una
literatura tefiida de enunciados emotivos y alusiones al trabgjo, laeducaciéon y el cambio
social através de la megjora del individuo. Se trata de un realismo romantico, fruto de
esa tendencia mexicana a la adaptaciéon de tendencias gjenas y a la mezcla, incluso

tratdndose de corrientes contradictorias.
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En este periodo de transicion del romanticismo al modernismo los cuentos se
caracterizan por su tendencia al romanticismo moderado. EI primitivo cuadro de
costumbres adquiere un refinamiento inusitado, como preparacion al modernismo. Es
en esta época cuando se puede hablar del nacimiento del cuento moderno con los relatos
de Roa Barcena y Vicente Riva Palacio. El renacimiento de las letras mexicanas se
debe a que en €l pais se vive un periodo de paz. Los cuentos de estos dos escritores
tienen ya las caracteristicas de los cuentos modernos, son cuentos anecdéticos cuya
construccion consiste en tomar como pretexto un asunto sencillo y de alli entretejer un
cuento. Lo que hace de estas simplisimas relaciones cuentos, en toda la extension de la
palabra, es el “saber contar” y €l hacer seguimiento de una emocion determinada,
secretos, no mucho tiempo antes, también descubiertos por Edgar Allan Poe. El influjo
de estos primeros cuentistas de la letras mexicanas serd notorio en aguellos que

seguiran practicando el género en el futuro.

El modernismo tiene lugar durante la época en que goberné € pais € genera
Porfirio Diaz. Fue un largo periodo de desintegracién civica pero también de paz,
bienestar material y remanso para el desarrollo de laliteratura. Tanto en la poesia como
en lanovelay el cuento es una época en que se producen algunas de las mejores obras
de laliteraturamexicana. En la poesialatendenciaes el modernismo, pero en el cuento

corren paralelas |as corrientes modernistay realista.

El cuento modernista no es uniforme y se caracteriza por la emocién lirica, €

refinamiento estético y la busgueda de la expresiéon individua. La expresion

modernista, que tiene como antecedente la imitacion de los prosistas franceses, da un
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giro a la tendencia de la pesada prosa de etilo espafiol, renovando la literatura y
entregandola al afrancesamiento. Con €l gobierno de Diaz sobresalen dos tendencias
sociales y culturales: la del positivismo comtiano y la de la admiracion a todo lo que
proceda de Francia. El realismo es €l resultado de la primera 'y e modernismo de la
segunda. Lacronicatiene un espacio fértil en la creacion modernista. Muchas cronicas
son verdaderos cuentos y muchos cuentos se construyen como crénicas. Lacreacion de

la crénica se la debemos a Manuel Gutiérrez N§gjera.

El cuento redlista, por €l otro lado, sigue a Justo Sierray a Manuel Altamirano.
Como lo menciondbamos anteriormente, en este periodo se da tal mezcla de estilos que
muchas veces es dificil diferenciar un cuento o un escritor realista de uno modernista
La Unica diferencia palpable es que los modernistas, por 1o general, se desvian de la
realidad concentrdndose en los laberintos de laindividualidad.  Los escritores de corte
realista siguen tendencias definidas. Los hay quienes siguen aLizardi y Altamirano; los
que escriben bajo la influencia de los realistas espafioles como Galdés y Pereday; los
que prefieren a los redlistas y naturalistas franceses. LOS primeros se interesan
principalmente por los temas nacionales de sucesos ocurridos durante la época colonial
0 prehispanica, son seguidores de agquellos que buscan una literatura “naciona”. Los
que siguen €l estilo espariol orientan sus temas desde la perspectiva del positivismo,
representando situaciones y persongjes tomados de la vida cotidiana y vistos desde el
objetivismo del método cientifico. En el estilo, siguen a los redistas espafioles
retratando fielmente la vida social sin que su personaidad sobresalga a la de los
persongjes creados. Los naturalistas, pintan la realidad social a través de los testigos y
victimas que narran su experiencia. Laintencion del escritor es la de mostrarlas tal cua

son, sin barnizarlas. Su proposito es el de megjorar ala sociedad através del gjemplo.
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Entre realismo y modernismo tenemos un tipo de cuento que Luis Leal llama
impresionista. Del realismo toman la tematica, escogiendo de la realidad aquello que
mas les impresiona personalmente y pasandolo por el matiz de su propia sensibilidad.
Es importante resaltar |a existencia de este tipo de cuento como antecedente de obras del
siglo XX que, no pudiendo ser clasificadas del todo como literatura fantéstica o reaista,
expresan su optica de la vida, de los temas que impresionan a su autor, por medio de un

lenguaje y unaforma muy personales.

La literatura de este periodo, més que como un catdogo de producciones
giemplares, reviste un interés desde el punto de vista de su desarrollo ininterrumpido.
Yaseaen lapaz o en laguerra, los escritores e intelectuales no dejaron de plasmar sus
ideas a través de la letra escritaa. A elo debemos una produccion literaria,
historiogréfica y filoséfica muy cuantiosa. Sin embargo, hay que reconocer que la
literatura de este periodo tiene mucho que madurar todavia. La importancia de estas
producciones la da el que los escritores practican el oficio constantemente y el hecho de
que por primera vez lo hacen libre y abiertamente. La muy reducida éite de
intelectuales hace necesaria la intervencion de estos personagjes de la cultura en los
acontecimientos politicos y militares del momento, lo cual da unariquezasinigual ala
tematica, pero desvia el proposito estético de inteligencias dispersas. El nuevo siglo
dard muchas sorpresas como muestra de que este gjercicio literario ininterrumpido no ha

sido en vano.

El siglo XX es un siglo de gran conmocién histérica para México. En 1910, €

dictador Porfirio Diaz reconoce que es tiempo de [lamar a elecciones generales porgque
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el pueblo hallegado ala“mayoria de edad” y es por primera vez capaz de tomar las
riendas de su destino. De todos es conocido que, como consecuencia de esta decision,
se da en México una de las primeras y mas significativas guerras civiles del siglo.
Estos acontecimientos tienen sus resultados culturales tanto como politicos y sociales.
Para hablar de ellos es necesario proceder con calma, ya que las consecuencias se

prolongan por més de medio siglo.

En primer lugar, tenemos que, antes del centenario de la Independencia
Mexicana (1910) y de las primeras revueltas civiles que se dieron como consecuencia
de la decision de llamar a elecciones tomada por Porfirio Diaz, los intelectuaes se
encontraban en un estado de a&nimo oposicionista con relacién a la filosofia que habia
dado sentido al régimen en € poder; esto es, € positivismo. Las ideas implantadas por
Gabino Barreda habian probado ser demasiado frias e inflexibles para comprender el
movimiento de una sociedad més ricay compleja de lo que el microscopio positivista
seria capaz nunca de diseccionar y analizar. Un grupo de intel ectual es encabezados por
Justo Sierra rompen con estas ideas en 1908, fecha que marca el inicio de una nueva era
en la historia de México. Por las mismas fechas, un grupo de jovenes escritores funda el
Ateneo de la Juventud, escuela que reunird a la Generacion del centenario y de la que
més tarde, a triunfo de la Revolucion, se alimentaran |as nuevas instituciones culturales
del pais. Algunos nombres que resaltan a la vista son los de Antonio Caso, Jose
Vasconcelos, Alfonso Reyes, Pedro Henriquez Urefia, Julio Torri, Enrique Gonzéez
Martinez y Martin Luis Guzman. Su mayor aporte al pensamiento de la época es la
destruccién del positivismo. Pero en esto no paré la influencia que tuvieron en la

juventud mexicana; otro logro excepcional fue el deiniciar alas nuevas generaciones en
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el rigor intelectual, imponiéndose una austera disciplina mental sobre la que se

construiriael México moderno.

La reaccion antipositivista fue, en un primer momento, una suerte de escapismo
ante larealidad del momento. No olvidemos que lafilosofia positivista ponia énfasis en
el estudio cientificista de todos los fenébmenos de la realidad, el cual dio alguna materia
alaliteraturaredista. Laprimeratarea de los ateneistas, por o tanto, fue la de enfocar
su atencion sobre otras realidades. Algunos dirigieron sus miradas a pasado mexicano
como protesta a predominio de la cultura europea y escribieron textos con un claro
espiritu colonialista; otros tuvieron una preocupacion exclusivamente literaria que
desechaba reflgjar los temas de la realidad mexicana, tomando como eemplo a los
escritores franceses modernos y a los espafioles de la generacion de Ortega y Gasset.
Este Ultimo grupo se nombro Contemporéaneos y se reunion arededor de la revista del
mismo nombre. Su legado a nuestras letras fue el rigor literario y la curiosidad por €
nuevo arte. ES importante destacar que la disciplina y el rigor intelectual de esta
generacion de escritores no podia detenerse aqui sino que necesitaba de un espacio de
expresion de las ideas que fundiera ese rigor con su pasion por el lenguaje. De esta
necesidad nace el ensayo, que en este periodo se sobrepone a cualquier otro género en
calidad y cantidad de producciones. La importancia del género del ensayo tiende a
olvidarse cuando se hace un rastreo general de la trayectoria de la literatura de un
pueblo. Es un error imperdonable si se toma en cuenta que, a una historia conflictiva,
sigue la necesidad de expresion de las ideas y paradojas que le den sentido a la marafia.
Sobre todo cuando los acontecimientos se suceden a un ritmo tan acelerado y cadtico
como los de nuestro pasado inmediato. SOlo asi es posible plantearse una

reconstruccion verosimil y positivadel futuro.
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El tema sobre e que girara la atencion de los ensayistas mexicanos desde
cualquier disciplina, perspectiva o ideologia que practiquen, serd e tema de México.
México como totalidad o en cada uno de los asuntos que tienen que ver con su
formacioén, su historia, su cultura,, sus problemas sociales y econémicos, su arte, su
presente, etc. Esta es una peculiaridad del pensamiento hispanoamericano, que se
comprende si se toma en cuenta que Hispanoameérica est4 formada por un conjunto de
paises de reciente formacion, con més esperanzas y proyectos para el futuro que
realizaciones pasadas. El ensayo hispanoamericano se concentra en tres temas
principales a decir de José Luis Martinez: la cultura del pais, los problemas raciales,
politicos y econdmicos y la emocién de lo histérico. Todos ellos confluyen en uno més
vasto que es €l de la problematica nacional. En el ensayo mexicano moderno se resume
en gran medida la historia del pensamiento mexicano. Rara vez la sensibilidad y la
inteligencia de nuestros ensayistas se utiliza en temas puramente intelectuales o

estéticos.

Esta tradicion de didlogo de las ideas por medio del ensayo la inician los
ateneistas en las postrimerias del porfiriato. A partir de la fundacion de la Universidad
Nacional en 1910, Justo Sierra propone una norma de debate de las ideas del més alto
sentido espiritual: “Por mi raza hablara e espiritu” es @ lema que adoptaran los
universitarios, que en adelante serdn los depositarios del pensamiento y € saber
mexicanos. A partir de este momento, paralelamente a la Revolucion mexicana, €
grupo de los ateneistas con Antonio Caso, Jose Vasconcelos y Alfonso Reyes a la
cabeza, desencadenaran una revolucion cultural basada en el retorno al espiritualismo
filosofico, € rigor intelectua y la curiosidad universal. El impacto de la Revolucién

provoca €l retorno a conocimiento de los origenes por parte de los colonidistas, que
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toman ese redescubrimiento como pretexto de su huida a pasado. Esta es una de las
primeras reacciones a la confusion reinante durante los primeros afios de la revolucion,
que invitan a hacer una reflexion sobre aquel vuelco que sufria la realidad mexicana.
La sensibilidad del vanguardismo aparece, a pasar |la época de laviolencia, en latercera
década del siglo. Los Contemporaneos se refugian de larealidad en el gercicio del arte
por € arte mientras otros escritores inician e andisis del pasado inmediato y del
presente del pais. A partir de 1940 las corrientes filosoficas que predominan en el

estudio de larealidad mexicana son €l historicismo y € existencialismo.

El ensayo ha servido al desarrollo del pensamiento mexicano mucho més de lo
que lo han hecho otras disciplinas y géneros literarios. El ensayo es desde entonces
reflexion y testimonio que actlia como alerta parala conciencia del intelectual mexicano
y es también, en una época en que € conocimiento se especializa, un espacio para €l
debate nacional extenso y profundo, posible desde cualquier trinchera del saber. La
calidad de este género no ha decaido en los Ultimos afios y, de hecho, se presenta desde

todas las disciplinas con lariqueza que ofrecen sus multiples perspectivas.

Volviendo al género narrativo, tanto € cuento como la novela tienen un
importante desarrollo a partir de 1915 en que, a las corrientes antipositivista y
colonidista, les sigue € neorrealismo. Este movimiento busca recuperar la tradicidn
realista de nuestra literatura y tiene en la segunda etapa de la Revolucién mexicana (la
que protagonizaron Zapata, Villa y Carranza) un importante material de trabajo.
Ademés de la narrativa de la revolucion, esta corriente da forma a indigenismo, al
ruralismo y alaliteratura de protesta social, que contintan produciéndose hasta hoy, no

asi la narrativa especificamente de la Revolucion.

240



La narrativa de la revolucion merece un sitio aparte en la historia de la literatura
mexicanay una atencion mas detenida de este estudio. Como antecedentes tenemos las
tendencias redlistas y naturalistas del siglo X1X que enlazan con el neorrealismo del XX
a partir de la obra de Mariano Azuela. Como consecuentes tenemos las nuevas
tendencias de la narrativa que se desarrollan a partir de la novela Al filo del agua de
Agustin Y &fiez, que introducen recursos expresivos hasta entonces desconocidos para
nuestra literatura, asi como temas ambiguos en que lo posible y |o sobrenatural forman
parte de la misma realidad. En este punto de la historia de nuestra literatura quiero
detenerme para resatar |os rasgos que, hasta este momento, habian sido caracteristicos
de la naturaeza literaria mexicana a decir de los ensayistas de la Generaciéon del
centenario. Es importante hacer una reflexion que ligue las ideas sobre €l origen de
nuestra literatura, a que nos hemos referido en el inicio de este capitulo, con las que a
partir de este momento van a revolucionar 10s usos estéticos de la narrativa en México y
en el resto de Hispanoamérica. Para hacerlo, nos hemos basado en el pensamiento de
los ateneistas que, preocupados por la natural eza de la estética literaria mexicana, hacen
un recuento de constantes de la lirica, principalmente. Aungue las opiniones son
genéricas, sabemos que la Generacion del centenario concentra su atencién en la poesia
como la expresion puramente estética del momento. La prosa decimononica no tenia
aun el reconocimiento artistico de hoy y se relacionaba con la retorica, e folletin y
demés géneros de finalidad didactico-informativa. Sin embargo, estas reflexiones
servirén para reconocer |os rasgos que la narrativa contemporanea hereda tanto de la

lirica como de su sincretismo cultural.
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Vicente Riva Palacio (1882):

“El fondo de nuestro carécter, por mas que se diga, es profundamente melancdlico; e tono menor
responde entre nosotros a esa vaguedad, a esa melancolia a que sin querer nos sentimos atraidos; desde
los cantos de nuestros pastores en las montafias y en las llanuras, hasta las piezas de masica que en los
salones cautivan nuestra atencion y nos conmueven, siempre el tono menor aparece como iluminando el
ama con unaluz crepuscular.”*®

Pedro Henriquez Urefia (1913):

“Como los paisgjes en la atiplanicie de Nueva Espafia, recortados y acentuados por la tenuidad del aire,

aridecidos por la sequedad y e frio, se cubren, bgjo los cielos de azul pdlido, de tonos grises y
amarillentos, asi la poesia mexicana parece pedirles su tonalidad. La discrecién, la sobria mesura, €l
sentimiento melancolico, crepuscular y otofial, van concordes con este otofio perpetuo de las alturas, bien
distinto de la eterna primavera fecunda de los trépicos; este otofio de temperaturas discretas que jaméas
ofenden, de creplsculos suaves y de noches serenas.”*®

Creo que resulta claro, para cuaquier lector de la narrativa contemporanea
mexicana, que estos rasgos no pueden reducirse a género lirico y que pueden ser
reconocibles en la obra de nuestros grandes maestros del cuento y la novela. Sin
embargo, no queremos obviar ninguna explicacion y, para ser mas claros, en nuestros
planteamientos deseamos confrontar estas ideas con sus jemplos en el capitulo préctico
de este trabgjo. Por lo pronto, queremos ampliar estas descripciones, que no podrian
encerrar mas poesia, para comprender la idea centra de este capitulo. Vicente Riva
Palacio habla de una caracteristica esencial de nuestro carécter: lamelancolia. Habla de
una natural tendencia de nuestras formas expresivas, como pueden ser la musicay la
literatura, a la vaguedad y a “tono menor”. Debajo de este rasgo reconozco, con O.
Paz, el trasfondo indigena nunca bien ponderado ni comprendido, pero presente como la

voz del dissmulo y del mimetismo.
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“En sus formas radicales € disimulo llega al mimetismo. El indio se funde con el paisge, se confunde
con la barda blanca en que se apoya por la tarde, con latierra oscura en que se tiende a mediodia, con €l
silencio que lo rodea. Se disimula tanto su humana singularidad que acaba por abolirla; y se vuelve
piedra, pird, muro, silencio: espacio.”

En estas palabras del conocido ensayo de Octavio Paz El laberinto de la
soledad, se hace patente esa caracteristica de la literatura mexicana observada por los
intelectuales que le preceden. A lanatural alegriay colorido de las plumas preciosas, las
piedras y € canto florido, hemos opuesto, como cultura sojuzgada, la discrecion y la
simulacion. Y esto se reflgja en una expresion gque busca pasar desapercibida para no
ofender, pero que encierrala soledad y la tristeza del que ha asumido su derrota con la
muerte de una cultura milenaria. Veamos un gjemplo en este fragmento de la obra de

Juan Rulfo:

“-Por cualquier lado que se le mire, Luvina es un lugar muy triste. Usted que va para alla se dara
cuenta. Yo diria que esd lugar donde anida la tristeza.

“...Dicen los de alli que cuando llena la luna, ven de bulto la figura del viento recorriendo las calles de
Luvina, llevando a rastras una cobija negra; pero yo siempre lo que llegué a ver, cuando habia luna en
Luvina, fue la imagen del desconsuelo...siempre.” (Juan Rulfo, “ Luvina”)

La personificacion del ambiente y del concepto de la tristeza nos remite a las
consideraciones de Pedro Henriquez Urefia, otro enamorado de los simbolismos del
paisgje mexicano. Ni é ni Riva Palacio hablaron de este pasaje ni ningun otro de la
obra de Juan Rulfo, pero sus descripciones del caracter de nuestra literatura parecen
inspirados en su lirismo narrativo. Henriquez Urefia habla del paisge aridecido y frio
de la atiplanicie mexicana, con sus cielos azules, su aire tenue, sus tonos grises y
amarillentos, su sequedad, que la poesia le roba porque descubren la discrecién, la

sobriedad y € sentimiento melancélico que inspiran nuestra literatura. Estas ideas
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complementan las de Riva Palacio, aunque hablan de lo mismo. La naturaleza da a
mexicano la mejor cobertura para su soledad y su vulnerable sensibilidad. Como €
cactus que por fuera es espinas y por dentro manantial de frescura, e mexicano se
confunde con la aridez del paisgje para defender su intimidad herida (Paz). Pero
también como el cactus, su interior es fuente de frescuray espontaneidad por o acusado
de su sensibilidad. La dicotomia forma — contenido, juego de contrastes que se
expresan en la paradoja de nuestros simbolismos. Méscaras barrocas que buscan
esconder, pero que en la sensualidad de sus formas son polo de atraccion para la
inteligencia.  Nada més legjano y, d mismo tiempo, mas caracteristico de ambos
movimientos que el simbolismo con que se expresa € latido de estos dos corazones
gemelos: realismo lirico y formalismo barroco. El tono menor de la poesia mexicana y
hasta de su musica y sus cantos populares, imprimiran la subjetividad de su atmésfera

en las composi ciones méas representativas de nuestra narrativa actual.

La narrativa de la Revolucion abre € camino a realismo costumbrista
decimondnico para fusionarse con una realidad violenta que busca una voz para contar
su historia. Pero esto no va a ser facil. A los acontecimientos de la historia inmediata,
los escritores realistas no se acostumbran fécilmente y el habito de narrar sélo lo que no
incomoda har& fatiles los g ercicios literarios de esta generacion. A la concepcion de la
literatura como “armonia’ se enfrenta una realidad que no tiene punta por donde
tomarse. Tanto a los escritores como a los lectores habia de Ilevarles todavia algin
tiempo acostumbrarse a la explosion que removi6 |as estructuras nacionales y, con €lla,
a la literatura que intentara expresarla. Por eso, en un primer momento, pasan
inadvertidas las novelas de Mariano Azuela, como Andrés Pérez maderista (1911) y Los

de abajo (1915).
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Lentamente, y entre los relatos de la vida provinciana, se introduce €l relato de la
Revolucion, a asumir conscientemente la nacion el tremendismo de los acontecimientos
y adecuarlos a ritmo de la nueva narrativa. Solo entonces fue posible conseguir con
estas novelas credibilidad. Sin embargo, més adelante, cuando |os primeros gobiernos
revolucionarios empezaron a formarse, la obra de Azuela fue calificada de reaccionaria.
Esto se debi6 a su fuerza expresiva, a su capacidad critica, a la influencia que podria
tener en lapoblacién y el consecuente desprestigio de los fundamentos de la Revolucién

0, mejor seriadecir, de los nuevos gobernantes.

“Por desdén conservador o con €l recelo de los recién instalados en la cumbre, muchos desdefian la obra
de Azuela: ‘pintoresquista’, ‘reaccionaria’. En sus (frecuentes) grandes momentos, no lo es en absoluto;
con é arraigaunavision literariay de @ muchos desprenderan un acervo de imagenes (mentales y fisicas)
gue cugjaran en la version mas favorecida de la revolucién: un tropel de campesinos sacudidos por el odio
y ajzelnos a cualquier comprension ideol 6gica de su causa que matan por desguite ciego y mueren porque
si.”

La obra de Azuela revela el México subterrdneo que decide sorpresivamente
salir a la superficie y, para darle voz a esa redlidad que se manifiesta con violencia,
utiliza un estilo directo, enérgico y nervioso que no niega e tema y evita las
digresiones. El dibujo de los persongjes reflgjala complejidad de seres que se mueven a
VECeS por interés material, otras por puro resentimiento y la mayor parte del tiempo por
seguir “la bola” en su ritmo acelerado e imparable. Los personges son infantiles,
inocentes y malvados, victimasy asesinos. Ladualidad del corazén humano se expresa
sin necesidad de juzgarla, y tampoco con el proposito de sacar conclusiones simplistas.
Los acontecimientos dan su verdad a gritos y lo Unico que necesitan es alguien que
registre esa verdad con la misma honestidad con que sus protagonistas se juegan €

pellgjo para darle vida. Comparable ala obra de Azuela es la de Martin Luis Guzman,
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El &guila y la serpiente que, con un estilo menos apurado, registra las mismas
realidades. la voluntad irrefrenable de los persongjes, su dignidad ante la muerte y la
relativizacion del sentido de la existencia. Laresonancia de estas formas narrativas, su
expresividad es tan potente en el animo del lector que, aun cuando pudiera parecer
sencilla su tematica, se intuye siempre algo que vamas alla de los acontecimientos. Esa
vaguedad aparente o, Si se quiere, esaimagen de o cadtico, no hace mas que expresar €l
rasgo esencia de la Revolucién Mexicana: més que una conflagracion Unica, fue la
suma de muchas revueltas con muchos caudillos, pero sin idedlogos visibles, sin
programas congruentes. La Revolucion fue un “estallido”, sin més orden que € rige el

movimiento perpetuo.

Como la madre que le dio € ser, la literatura de la revolucion es dificil de
clasificar. No setrata de unaliteraturarevolucionaria, literatura que ha existido siempre
y es independiente de las novelas de la Revolucion. Pese aesta dificultad y, tomando la
clasificacion de Antonio Castro Leal, podria dividirse en tres: La que incluye a los
escritores que participaron directamente en la lucha armada, como Mariano Azuela,
Martin Luis Guzman, José Vasconcelos, etc.; la de las obras de quienes escribieron
acerca de la Revolucién péginas, inventadas o reales, sobre acontecimientos que
afectaron su vida de algin modo, como Rafael M. Mufioz y Rubén Romero, entre
muchos otros y; la de las novelas aparecidas posteriormente pero cuyo estilo conserva
los rasgos de la literatura de este ciclo. Estas Ultimas, sin embargo, no se escribieron
por mucho tiempo y, en su lugar, dieron paso a una literatura que, més que considerada
“de la Revolucion”, es fruto de ésta y no puede ser explicada sin su antecedente.

Hablamos de Al filo del agua (Y &fiez) y Pedro Paramo (Rulfo).

246



Lanovela de la Revolucion es la memoria épica de un momento definitorio en la
historia de México. Este estilo no es comin en la literatura mexicana, cuyo tono es mas
bien bajo y discreto. El Unico antecedente de una tendencia apologética en nuestras
letras o encontramos en las crénicas de la conquista del siglo XVI, literatura marcada
por el entusiasmo y e encomio. Sin embargo, podriamos hablar también de una épica
del antihéroe o de una antiépica en la que los persongies y los episodios, aungue
violentos y conmovedores, se presentan ambiguos y casi siempre contradictorios. Los
sentimientos que mueven a sus personges, s bien son atos y requieren de una gran
capacidad de sacrificio, sugieren una doble verdad, un trasfondo demasiado humano y
patético para ser heroico. De ahi surge el valor universal de esta literatura que habla de
persongjes y situaciones, no solo posibles sino reconocibles en las pequefias batallas
cotidianas de todo hombre. Otro rasgo caracteristico de esta narrativa es la presencia de
referencias autobiogréficas del autor, 1o cual nos habla de |a subjetividad con que puede
abordarse un tema que nos afecta como colectividad. Desde luego hay obras peores y
mejores en todo género y todo momento y éste no es una excepcion. Pero podria
decirse, sin temor a exagerar, que las producciones més representativas de este periodo
estdn ya contaminadas con el germen de lo que sera nuestra narrativa a partir de la

segunda mitad del siglo.

La estrategia de acercamiento a esa realidad desarticulada la dan |as técticas del
periodismo, que sigue teniendo una influencia determinante en la literatura. Los
cuadros aparentemente sencillos que se narran como episodios separados recuerdan las
notas periodisticas tomadas de los apuntes urgentes. La sencillez y €l estilo directo del
lenguagje apuntan a lo mismo, aunque con €l claro propdsito de llegar a las mayorias

para gue la historia juzgue las razones por las cuales el pueblo no vio cumplidos sus
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anhelos. Los escritores sugieren, como testigos y como criticos, la inutilidad de la
violenciay de la muerte ante laidealizacion de lalucha popular y € oportunismo de sus
caudillos. Aunque la clasificacion de sus obras sea confusa, lo cierto es que esta
literatura rompi6 con los moldes del realismo decimonoénico de prosa lentay densa para
buscar otros caminos. El realismo critico de la Revolucion opaco en su momento a la
narrativa costumbrista del XIX que todavia se practicabay, muy pronto, le dio muerte.
Sin embargo, seria injusto descartar |0os antecedentes de esta literatura, que le aportaron
mucho en enfoque, intencion y capacidad de unir lo histérico con lo literario; obras
como El Periquillo Sarniento (1816), Astucia (1866), Los bandido del rio frio (1889),

La parcela (1898), La venganza de la gleba (1905), etc.

4.2. La nueva narrativa mexicana

“La segunda historia de la América espafiola, la historia a veces enterrada, explot6 en la lucha
revolucionaria mexicanay derrumbd los muros del aislamiento entre los mexicanos, convirtiéndose, sobre
todo, en una revolucién cultural. Un pais separado de si mismo, desde la aurora del tiempo, por las
barreras geogréficas de la montafia, € desierto y la barranca, con grupos humanos separados entre si, se
reunio al fin consigo mismo en las tremendas cabalgatas de |os hombres y mujeres de Pancho Villa desde
el norte, en su marcha hacia el abrazo con los hombres y mujeres de Emiliano Zapata desde € sur... Esta
nacion conflictiva descubrié todos los estratos de su riquisima cultura, luchd cuerpo a cuerpo con todas
las contradicciones heredadas y sefial 6 ahora la aparicion de una nueva sociedad hispanoamericana, solo
moderna s primero era capaz de cobrar conciencia de si misma, sin excluir ningin aspecto de su
cultura...”

Al ingresar a siglo XX, de esta manera, la América Latina descubrié que su meta seria unir la
cultura con la historia. Este dilema latinoamericano seria parte de un gran combate universal entre la
esperanzay laviolencia.” %

En 1943 ascendio a la Presidencia de la Republica el general Lazaro
Cardenas. Entre los propésitos de su programa estuvo el de fortalecer la “cultura
proletaria’. A partir de este momento y, bajo la bandera del nacionalismo, e afan
politizador de una fraccion de intelectuales mexicanos escindio € realismo literario en

dos tendencias. Por un lado, la propaganda del optimismo revolucionario imprimio su
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huella en cuentos, poemas, novelas y obras de teatro, cuyos limitados recursos y
ambi ciosos propositos de adoctrinamiento recuerdan al cansado realismo decimondnico.
Asi, tenemos gque |os movimientos se repiten, surgiendo del pasado el cuento indigenista
o relatos que recuerdan el romanticismo libertario del XI1X. Por otro lado, tenemos alos
“desarraigados’, que buscan adentrarse en la literatura contemporanea aungque sin
superar la dependencia estética. En un periodo determinado histéricamente por la lucha
entre tradicién y modernidad, las insuperables contradicciones entre estos dos grupos

no dan lugar alaoriginalidad.

“La fata de profesionalismo literario es una de las causas no reconocidas del debate indtil (y
ficticio) entre ‘nacionalistas’ y ‘artepuristas’. Otra, es €l deseo de imposicion, desde el Estado, de una
forma narrativa que sea instrumento de afiliacion partidaria (‘No hay més ruta que la nuestra’)... Un
movimiento paradigmatico de la época, a la vez democrético y paternalista, es la narrativa ‘indigenista
gue decide, desde una Optica mestiza, representar a los indios. En lugar de eso, se producen relatos
‘poéticos donde la mirada de siglos de los protagonistas nunca delata jubilo. Los indios son tristes... y
estos relatos también. El exponente méas destacado, Francisco Rojas Gonzélez, pese a sus hallazgos y a su
buena fe, no evita e miserabilismo y la vision ‘folclérica que acude a adjetivos piadosos, tramas de
finales sorpresivos... y ‘ zonas de misterio’ que son turismo interno.”#

A pesar de estos obstaculos, hubo un sector gue supo “cobrar conciencia, sin
excluir ningln aspecto de su cultura’. Lacrisis del realismo en la literatura lleva alos
intelectuales a considerar incompatibles regionalismo y universalidad. Con las ideas de
La Generacién del centenario se habia empezado a tomar conciencia de la necesidad de
ingresar en el escenario mundia de laliteratura, so pena de ahogarnos en los localismos.
José Revueltas, en 1943, da a conocer su novela El luto humano, que mostrd ser uno de
los primeros g emplos de que nuestra literatura habia llegado a la madurez que requeria
para estar a la altura de la cultura universal. La avanzada se produce ahora en la prosa
narrativa.  Con excepciéon de la novela de la Revolucion, todas las innovaciones
importantes en la literatura moderna de México habian partido de la poesia: €l

Modernismo, € grupo de “Contemporaneos’ o la iniciacion vanguardista, por gjemplo.
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Algunas corrientes de ruptura se manifestaron también en el ensayo, como lo apuntamos
mas arriba. La narrativa habia sido un género en proceso de maduracion. A partir de
los afios cincuenta, € cuento y la novela fueron ganando terreno en calidad y cantidad
de producciones y hoy es posible decir que ambos géneros, conjuntamente o de manera
independiente, son la avanzada literaria y han ido ganando progresivamente la

admiracion general del publicoy el homenaje de los criticos.

En 1947, a comprobarse indtiles los intentos frustrados de la novela proletaria,
aparece la novela de Agustin Yafez: Al filo del agua. Esta obra prueba su dominio de
los recursos del arte narrativo y presenta una imagen polivalente y perturbadora, en su
profundidad, del México de laRevolucion. Con €ella se abre un parteaguas entre lavigja
y la nueva narrativa. El puente es esta obra que algunos consideran, por su tematica,
parte de las novelas tardias del ciclo de la Revolucién pero que, en estilo y manejo de
los recursos expresivos, prueba ser la fundadora de una nueva sensibilidad en €l arte de
narrar historias. Inmediatamente después y, siguiendo la tendencia a insertarse en la
literatura moderna, surge, a principios de la década del cincuenta, la obra de dos de los
mejores prosistas de nuestra literatura: Juan José Arreola, con Varia invencion (1949) y
Confabulario (1952); y Juan Rulfo, con El Ilano en llamas (1953) y Pedro Paramo

(1955).

Ambos son escritores de cuentos y de novelas. Ambos conjugan tradicion y
modernidad en relatos que a primera vista parecen ser de fécil clasificacion y que,
cuanto mas los leemos, desvelan la complejidad de su sencillez (el caso de Rulfo) y la
simpleza de la complejidad (el de Arreola). La obra de estos autores es también entre

realista y fantastica, mezcla de tradiciones y paradigmas del ailma. Nunca dos obras
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fueron tan disimiles y, en su originalidad, lograron expresar una realidad tan comun.
Los cuentos, relatos varios, textos de dificil clasificacion y novelas de estos dos
escritores del altiplano mexicano logran captar lariquezay €l sincretismo de una cultura
que, en su autenticidad, se vuelve universal. A partir del gemplo de estos tres
narradores y de las ensefianzas de otro escritor que hizo de la modernidad su estandarte,
como lo fue Octavio Paz, se desata la sensibilidad de los novelistas que comparten la

generacion del “boom latinoamericano” en México.

“Recrear larealidad, encontrar el sentido secreto de los mdltiples signos, descifrar o que quieren
decirnos € estrépito y la furia, €l desasosiego y la agitacion de ailmas y cuerpos han sido desde siempre
ambiciones del novelistay cada novela memorable |0 es en cuanto ha avanzado en este camino.”*

¢En qué consisten estos logros y de donde viene la complicada espontaneidad de sus

recursos?

Para contestar a esta pregunta debemos recordar primero que la narrativa
mexicanay la latinoamericana tienen, ademas de sus antecedentes nacionales, modelos
inmediatos, como William Fulkner, Henry Miller, Jean Genet, William Burroughs, J.D.
Salinger, Malcolm Lowry, Norman Mailer, entre otros, como lo apunta José Luis
Martinez. La nueva narrativa toma de estos escritores el ggemplo de aquellos recursos
expresivos que mejor plasmaran los resultados de una exploracion profunda de lo
humano y de lo inhumano, de las revelaciones del horror de la condicién del hombre,
del absurdo existencial, del misterio del erotismo y la abierta pornografia a través de un
lenguaje y una perspectiva que, hasta entonces, nadie se habia atrevido a describir desde

una literatura en estado de evolucion.
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L os cambios més perceptibles de esta nueva manera de concebir laredidad y de

plasmarla, en concordancia estética, son |as que mejor resume Carlos Monsivéis™:

- Seeliminaladistancia entre el narrador y los objetos de su atencion. ‘Martin Luis Guzmén — sefiala
Jean Franco — presenta a |0s personajes como perteneciendo a un mundo del que el intelectual queda
separado (por ser, en Ultima instancia, superior). A su vez, en Rulfo nunca hay un narrador civilizado
gue observa un pueblo barbaro. Al contrario, como se ve claramente en Pedro Paramo, cura y
pueblo, hombres y mujeres, terrateniente y pedn, estan en la misma situacion porque € desgjuste
entre palabra y accién resulta, no de una decision personal o de una coyuntura existencial, sino de la
ruptura de un orden.’

- Laproblematizacién psicol6gica es con frecuencia el espacio delaacciény laaccion misma. Sienla
novela redlista latinoamericana la tensién argumental ocurre entre la realidad (lo natura) y las
intenciones de los protagonistas (lo cultural), en la nueva narrativa, freudiana o postfreudiana por
gusto y por contagio, los personajes producto de una sociedad estable, sitdian en primer término a su
interioridad. Aparentemente nada sucede. En €l texto, los personges extreman y afirman sus
contradicciones, descubren en su yo una cultura'y una sociedad concentradas y en evolucion, sacian
en sus conflictos amorosos su nostalgia de hazafias. Esta ‘vida interior’ magnificada no es tanto
distorsion de lo real como revaluacion — heroica y antiheroica — de lo cotidiano, y acatamiento de la
gran conquista del cine contemporaneo: la indicacion del riesgo y la aventura sofocados tras las
clamadas fachadas del orden y € respeto.

- Laeliminacion del mito de las Escuelas Narrativas (con sus exigencias de respeto a género) coincide
con el desvanecimiento en gran medida de la censura social del arte (defendido por el Estado). Esto
libera la expresion en cine, teatro y literatura. Desaparece el tabu de las ‘malas palabras’, irrumpen
sin eufemismos ni circunloquios las descripciones sexuales. Todo se vale, sempre y cuando consiga
editores y lectores. El fendmeno tiene diversas consecuencias: por un lado, la recreacién inmediata
del habla popular ahuyenta €l pintoresquismo; por otro, surge una retérica disimulada que tiende a
comprimir, por reiteracién y falsa atrocidad verbal, las libertades expresivas. Pero en conjunto, €l
resultado es muy estimulante: desgastada la sensacién jubilosa de triunfar sobre la censura, queda la
certidumbre de una poesia y una narrativa cada vez menos limitadas por las convenciones sociales.
Terminan los homengjes hipdcritas a la virtud, y concluyen los puntos suspensivos.  Ya ningin
revolucionario gritar& ‘jVivaVilla, hijosdela...!"”

La nueva narrativa pretende un acercamiento méas complgo a la redidad, a
través de nuevas estructuras literarias que rechazan el modelo caduco de los
regionalistas de las décadas anteriores. La viga narrativa realista habia agotado los
recursos estilisticos y tematicos, estancandose en la descripcion cuasi documental del
folklorismo autéctono. El tratamiento de la opresion social y de la lucha del hombre
con la naturaleza habia carecido de formas creativas, |as buenas intenciones de denuncia
social se habian deformado en e panfleto, la narracion sometia a lector a la
manipulacion ideoldgica, la Optica del narrador se limitaba a presentar una vision a

distancia de los problemas del subdesarrollo, la estructura lineal y causalista del texto

252



hacia demasiado obvia la ilusion referencial, las motivaciones psicologicas del héroe y
su centralidad remitian a una predicacion simplista y maniquea que no se correspondia
con las complgas estructuras sociales. La escasa originalidad compositiva del discurso
unida a la grandilocuencia del estilo y a la nula creatividad verbal, eran incapaces de
absorber una realidad heterogénea, cambiante y cada vez mas complgja. Ante esta
crisis, era necesaria la labor de los nuevos narradores a adecuar €l enfoque de estas y
otras realidades. Un enfoque congruente y agustado a una sociedad con nuevas

estructuras en todos los ambitos.

La aparicion de las nuevas corrientes del arte y del pensamiento; los
descubrimientos cientificos que se daban en forma cada vez mas acelerada ente las
grandes guerras, las nuevas investigaciones en los campos de la antropologia; la
etnologiay la psicologia; el descubrimiento de larelatividad del espacio y del tiempo, la
invencion de la bomba atémica, etc., dieron a la literatura un banco de influencias que
marcarian determinantemente a la nueva narrativa. Estas multiples aportaciones de la
cienciay del arte podemos verlas reflgjadas en la literatura moderna a partir de rasgos
como: la desaparicion de la légica lineal en € relato; la presentacion de la realidad en
cortes y desde diversas perspectivas, lamultiplicaciéon y simultaneidad del espacio 'y del
tiempo; la relativizacién de los sentimientos y motivaciones del héroe y demas
persongjes; la atenuacion de la importancia y la centralidad del héroe; la disgregacion
narrativa a partir de las diferentes focalizaciones; |a autorreferencialidad; el cambio en

ladindmicade las relaciones con 4 lector.

Los recursos son muchos y afectan a todos los elementos de la légica

compositiva, temética y verbal del relato directa, indirectamente o por contagio. La
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narrativa mexicana no es la uUnica en recibir estas influencias y manufacturar sus
productos con ella. Deciamos antes que las nuevas tendencias se extienden por toda
Latinoamérica y dan origen a un fendmeno nunca antes visto en nuestras letras. Sin
embargo, nuestros esfuerzos se centran en la narrativa mexicana 'y en € relato corto en

particular.

Nuestra literatura, asi lo sefiala J.L. Martinez, ha copiado por muchos siglos los
modelos extranjeros, genos a nuestra sensibilidad y a nuestra naturaleza expresiva.
Como territorio conquistado por una cultura radicalmente diferente a la nuestra, hemos
tenido que empezar de cero, aprendiendo un idioma nuevo, reproduciendo modelos y
tendencias que no hablaban nuestro lengugje ni decian de nuestras experiencias y
problemas. Por eso nos volvimos una cultura excesivamente formalista y barroca en

todas las manifestaciones de lavida:

“Siempre que considero nuestra literatura en su conjunto, no puedo menos de representarmela como
una oscilacién casi permanente entre dos polos, €l formalismo y 1o que pudiera llamarse —para no darle
otras connotaciones- preocupacion humanitaria y socia. El formalismo acaso sea una consecuencia
natural de nuestro acceso tardio a unalenguay a una cultura que no acertamos a manejar con esa soltura
gque nos seduce en los pueblos vigjos, sino con una suerte de respeto y temor invencibles y como
medrosos siempre de equivocarnos... Es oportuno que, a este respecto, precise que por formalismo no
entiendo una ausencia de significados, sino estrictamente un vigilante rigor en los aspectos formales de la
creacion literaria, y ademas, que pienso que €l dominio de esta materia es una de las condiciones
esenciales de laobraartistica.” %

En ese rigor vigilante y enamorado de las formas, nuestros mejores escritores
han sabido expresar la diferencia. A veces en su compleja maestria linglistica e
intelectual como lo hizo Sor Juana, otras en la propuesta moral de Juan Ruiz de
Alarcén, muchas mas en la violencia de los paradigmas humanos y la relatividad del
bien y del mal como lo hizo la novela de la Revolucion. Y més recientemente, para

cerrar e ciclo evolutivo, encontramos la expresion que sintetiza en e estilo y la
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tematica la marca de una cultura nacida de la diferencia: la nueva narrativa mexicana..
Una expresion que se “encierra 'y se preserva’ debajo de velos y simbolos sugerentes
para provocar alainteligenciay alaimaginacion a descubrir aquello que vamas alla de
lo que se dicey que, aun cuando no se quierair mas lejos, nos seduce por como se dice.
La estrategia, como lamusica, daigual importanciaalasnotasy alos silencios. Asi, en
el mimetismo o el disimulo, la atmosfera llega a dominar con su simple presencia a los
persongjes, €l paisaje a sugerir &nimos, soledades y desencuentros. Como en la poesia,
las imégenes se vuelven més poderosas que las acciones, € pensamiento més
devastador que la guerra. De esta manera se expresa el nuevo realismo en nuestra

literatura, particularmente en nuestra narrativa.

El arte y e pensamiento indigenas destacaban la armonia del hombre con €
cosmosy esto se reflejaba en su amor por lacomposicion, por las formas simétricas, por
la belleza de los frutos de la naturaleza, las flores, las piedras, los plumajes. Habia, a
mismo tiempo, en su literatura cierta oscuridad esotérica, la recurrencia a tema de la
muerte bajo una concepcion mitica del mundo y una capacidad parala abstraccion y los
paralelismos; es decir, el juego entre lo real y lo abstracto. Como parte de este lengugje
de tono velado y cerrado, tenemos un arte de representacion simbdlica con una gran
facultad para la paradoja. En e arte prehispanico, como vemos, forma y fondo
confabulan para crear un producto arménico y cerrado de contenido simbdlico y
profundo que escoge hablar sobre los temas trascendentales que més preocupan a
hombre - e sentido de laviday de la muerte, por gemplo — sin desdefiar €l lenguaje de

la naturaleza, pero con un claro sentido representativo y abstracto.
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Como consecuencia de este amor por laformay por la complejidad interior de
sus expresiones, la cultura novohispana adopta sin ningun problema la “estética de la
extrafieza’ del Barroco e, incluso, laexagera. El Barroco mexicano se manifiestaen las
artes plésticas tanto como en la literatura. Lo vemos en las fachadas de las iglesias
construidas con manos indigenas y llega a su maxima expresion en la poesiay €l teatro
de Sor Juana. El Barroco acepta como parte de su lengugje todos los elementos de la
nueva cultura, resaltando lo “extrafio” y enriqueciendo sus producciones con este
original recurso. El arte barroco en México es producto de dos sociedades

absolutamente gjenas entre si que coinciden en un punto: su necesidad de preservarse.

Larespuesta del arte, que busca ser € reflgo de lariqueza de una culturay de la
problemética de una sociedad, se encuentra en las formas cerradas de géneros como la
poesia del XVII y el relato breve moderno. En estos géneros es posible encerrar la
intimidad, impedir los excesos o reprimir las explosiones de una sociedad en crisis. En
su arte como en la vida e mexicano se esfuerza por ser formal, llegando a ser
excesivamente tradicionalista en sus modos y modales. Pero en el arte, aguello que es
cerrado, que es representacion velada, guarda grandes secretosy tesoros.  No de otra
manera podria ganar adeptos una literatura que es, hasta cierto punto hermética, secay
aridecida, fria, de tonos palidosy grises como los cielos del altiplano mexicano. Debajo
de esa méscara, que es en si un reflgo de algo méas amplio, se guardan los grandes
secretos del hombre. Asi es la estética del nuevo realismo mexicano. Pero hay, ademas,
otra manera de preservar ese tesoro que es la de la estética del “expresionismo”, més
parecida en sus métodos a barroco. Ambas son opciones expresivas de una misma

cultura, igualmente auténticas aunque con recursos, muchas veces, radicamente
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opuestos, reflgjo de nuestra capacidad para conciliar 1os contrarios, para e arte de la

paradoja.
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CAPITULO QUINTO

5. EL CUENTO MEXICANO A TRAVES DE LA OBRA DE TRESAUTORES

Haciendo acopio de las ideas y rasgos que se desprenden de este panorama
genera de la literatura mexicana en su desarrollo a través de la historia, podemos
aventurarnos a puntualizar algunas caracteristicas importantes y recurrentes en la obra
de los escritores que analizaremos en este capitulo. La tradicion ha legado a cuento
mexicano un banco de materiales y acentos que, combinados con la experiencia de los
model os extranjeros, el rigor linglistico y la experimentacion estética de los escritores
de nuestro siglo forman un compendio interesante de atributos observables en la
narrativamexicana. L os autores que hemos escogido para ejemplificar estos rasgos han
sido reconocidos internacionalmente por su trayectoria intelectual y el valor estético de
sus obras. Es por eso que creemos gue su obra representa una muestra valiosa y
caracteristica de la narrativa breve mexicana y universal. Estos narradores han sabido
encontrar, desde la perspectiva que les tocO vivir, como miembros de una cultura
especifica y local, los valores humanos y estéticos que hablan de la condicién del

habitante universal.

Laoralidad

Las culturas indigenas que habitaron €l territorio mexicano antes de la conquista

del Nuevo Mundo, practicaron el arte de la oralidad en sus actividades cotidianas y ritos

religiosos. Es de todos conocido que la escritura estaba reservada sdlo a ciertos
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miembros de las clases sacerdotales y que, con ello, la expresion hablada dominaba €l
desarrollo de laviday las actividades de la mayoria de sus habitantes. En la actualidad,
esta situacion no ha variado radicalmente. Un porcentaje muy alto de la poblacion del
Meéxico moderno sigue siendo analfabeta, con lo cual la oralidad es una condicion
estable y duradera en la dinamica de las relaciones interpersonales, el discurso politico,
el derecho, lareligion, €l arte, etc., entre los habitantes de este heterogéneo pais. Sin
embargo, junto a la cultura de masas, el folklore o la cancién popular, se desarrolla un
arte elitista y, en las universidades, las humanidades y las ciencias alcanzan un ato
desarrollo. Al igual que en el México barroco, conviven el arte elitistay el arte de los
pobres; y, a igual que en el Barroco mexicano, €l arte, ante la paradoja, ante la fusion
de los contrarios, encuentra su mejor sintesis en la mezcla de estos elementos. La
oralidad no perdida, aungque en cierto modo, contaminada por el lenguaje de los medios
de comunicacion electrénica, permanece. Este hecho abre los horizontes del lenguaje
hablado hasta alcanzar limites insospechados. El arte de la oralidad y quienes a través
de su lenguaje expresan el didlogo permanente del México moderno, se enfrentan a un
panorama rico en expresividad léxica y conocedor de las reglas de la buena
conversacion. Este bagaje expresivo que escritores como Juan Rulfo han sabido reflejar
es un gemplo vivo de lo que el cuento literario recupera del arte de los pobres para
llevarlo a las cimas de la estética literaria. Asi funciona el sincretismo en una cultura

Ilena de contrastes y paradojas.

El estudio de Walter Ong sobre ‘oralidad y escritura plantea algunas ideas
interesantes que pueden servir a nuestro andisis de la narrativa breve mexicana. La
expresion ora, afirma W. Ong (1982, p. 18), “es capaz de exigtir, y casi siempre ha

existido, sin ninguna escritura en absoluto; empero, nunca ha habido escritura sin
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oralidad”. Lo que, sin darnos cuenta, actla sobre €l lenguaje escrito ofreciéndole la
posibilidad de existir a partir de la decodificacion de sus simbolos en correlacion con €l
sonido hablado, en la narrativa moderna, ha dado opciones de expresividad alternativas
al hermetismo erudito y moralista del escritor decimonénico, atrayendo a un publico
acostumbrado al fluir espontaneo y natural de la palabra. Ademas de la palabra, € arte
de la expresion hablada, |e ha mostrado nuevos caminos narrativos a escritor moderno.
La estructura aparentemente cadtica de los relatos modernos, que no sigue una
linealidad l6gica y causdlista, prefiriendo e in medias res de los relatos oraes; la
recurrecia a una idea o la repeticion de una palabra para tejer la anécdota desde una
perspectiva que, como en las canciones populares, se ordena alrededor de un estribillo
fé&cil y pegajoso; la espontaneidad del lenguaje, de sus simbolos y silencios; son, entre
otros, rasgos que encontramos en una narrativa cargada de acentos populares, pero
trabajada con el maximo rigor parareflgjar esa naturalidad que sblo es posible plasmar
ayudandose de las estrategias mas complegjas del arte. En ese detale radica la
diferencia entre e costumbrismo fécil y maniqueo del realismo decimononico y la

propuesta realista de los narradores del siglo XX.

“De hecho, una cultura oral desconoce la trama lineal climatica y larga, de la extensién de una
epopeya 0 una novela. No puede organizar ni la narracién més breve de la manera climatica
implacable y elaborada que los lectores de |a literatura de los Ultimos 200 afios ha aprendido a desear
cada vez més y, en décadas recientes, a despreciar timidamente. No se le hace un favor a la
composicion oral cuando se le describe como una variante de una organizacién que no conoce y que
esincapaz de concebir. Los ‘hechos’ en medio de los cuales la accién debe empezar, salvo en breves
pasajes, nunca se disponen en un orden cronol égico para establecer una ‘trama’.” %

Esta alternativa narrativa proporcionada por el vigjo arte de la cancion y del
relato oral, no solo ha llamado la atencién de un publico acostumbrado a la naturalidad

del lengugje cotidiano en sociedades como la nuestra. L as sociedades dominadas por la
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escrituray laimprenta, aquellas que, en palabras de Ong, han aprendido en los dltimos
200 afos a desear y, en las Ultimas décadas a “ despreciar timidamente” |a organizacion
“climatica” de la narrativa, ven con buenos ojos este cambio, este gusto de los
narradores contemporaneos por retomar las vigjas formas empleadas por € arte de la
narrativa oral. Lo que ha salido de la tradicion adquiere matices nuevos imprimiendo
modernidad y estilo ala anécdota desgastada por 