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Para Juan Carlos , . .



Al anali:ar la estructura de la enunciacifn narrativa en los
cuentos de Omelio Jorge.Cardoso, prestamos especial atencifn, en
la primera parte de nuestro trabajo, a la identificacibn de las
distintas formas en que se hace presente la Voz narrativa, lo que
nos permite delimitar los diferentes niveles narrativos. La dupli-
cacién de la estructura narrativa se produce en un niimero importante
de cu;ntos y da origen a la plasmacidén de un narrador de segundo
nivelfque posee caracteristicas de narrador posﬁlar, denominado
"cuentero" por el propio Jorge Cardoso.. Las caracterfsticas y fun-
cidén de .esta figura narrativa es objeto de estudio en nuestro segun-
do capftulo. En el capftulo tercero de esta parte, 1n£entamos dar
cuenta de las caracterIsticas mis relevanfes de los narraé&rios, asg-
pecto ‘que tambi&n tratamos al referirnos al narrador oral.

El estudio del M;do, es decir, de la distancia y la perspectiva
narrgtgyas y la forma como se presenta el mundo ficticio, lo hacemos
en néé;tra.aqgunda parte a partii'de las distinciones que establece
Gétnéd Genette entre relato de acontecimiento y relato de di;curaos y
su diferenciacifn entre los procesos de narracifn y fotalizac16n.
Es julﬁa-eute esta parte de nuestro trabajo la que revela mfis clara-

mente la cuidadosa elaborscidn, textura y calidad estitica de la gran

mayorfa de los cuentos del autor cubano.



* " ABSTRACT

In our analysis of the enunciation in the short stories of
Onelio Jo¥ge Cardoso attention is given initially, in the first
paf£ of our‘f;tudyi to idEﬁtifyin; the various forms abtained‘by
the narrative voice and to isolating the different narrative
levels present in the stories. PIhe duplication of the narrative
structure occurs in a significant number of stories and gives rise
to the creation of a second degree narrator with the characteris-
as a "cuentero" and whjch we describe in our second chapter. In the
third cﬁapter of this part we give an accoynt of the principal char-
acteristics of the narratees, thereby elaborating in more detail an
aspect already touched on when referring to the popular storyteller.
Our analysis of narrative mode --of narrative distance and
perspective and the manner in vhi;ﬁ the fictive world is ‘presented—
'1s undertaken in the second P;ft of our study following the distinc=
'of.vqrds and the difference, also established by him, betﬁeeﬁ focali-
zation and narration., It is precisely this part of our study which.
reveals most clearly EheEZ}reful composition, the texture, and the
‘aesthetic quality af”the yajafiﬁy'ag the short seqries written by

Jorge Cardoso.

*
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1978 to 1981, which permitted me to devote myself full time to

researching and writing the present dissertation.
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INTRODUCCION

4

) Uno de los logros fundamentales de la reflexidn tedrica so-
bre 1a literatura lo comstituye la concepcién de la obra litera-

ria como un universo ficticio.de carfcter autSnomo no Seterninaé
do por factores externos y ajenos a su naturaleza imaginaria.
Poseen estatuto imaginario no s8lo los elementos que configuran
el mundo pfesentada,lsiné también los extremos que integran el
especial proceso comunicativo que actualiza toda obra literaria:
el hablante y el destinatario. Pero, mfs importante adln, la si=
tuacifn comunicativa realizada en la obra literaria tiene tam-
bi&n caricter ficticio; difiere de la situacidn comunicativa

real am cuanto no surge de una situacidn ni contexto concretos

sino que, por el contrario, cfea:ei contexto al que refiere asf
como la situacién desde ld que surge. Expresado en términos de
Félix Martinez Bénsti, las frases que constituyen la obra lite-
raria no son frases reales auténticas, sino frases imaginarias,
representadas por pseudofrases, que se despliegan "sin téntexta
ni situacidn concretos, vale decir, de frases ic6nicamente re-

presentadas por ellas, imaginadas sih determinacibn externa de

su situacidn comumiicativa. Tal es el fggﬁggncflitéggg;g“l; con=-

dicibn propia de la comunicacién actualizada en la_yﬁrs litera~
ria, agrega Martinez, "es el puro desarrollo de la situacién in-
manente de la ffSSE“Z. Asumido el discurso que funda literatu-

ra en su condicidn puramente imaginaria, los elementos que par-
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ticipan en gu despliegue no representan correlatos reales sino
que adquieren ¢a§§§t2faimagingriﬂ: "La frase imaginaria, en
cambio, significa ;gmggggtgigpggisu propia situacibn comunica-

tiva, y ni autor ni lector forman paftg’de_ella“gj

El discurso literario, si bilen no se apoya en um contexto

ni en una situacifn reales, posee elementos propios de todo

]
¥

cto de lenguaje. Como han demostradp las investigaciones
8o

actuales, en todo discur se proyectan dos planos siempre im-
prescindibles para que el discurso exista en cuanto tal: el pla-
no de la e:pzifiﬁn discursiva —-la enunciacidn o "el act; migmo
de pfnducif un gﬂuntigda“éie y el texto realizado, o enpnéiaﬂaS_
lo puesto de manifiesto por el acto de habla.

El estudio de la cuentistica de Onelio Jorge ledﬂéﬂs que

aqui emprendemos tiene como objeto de estudio el plano de la
v %

-

enunciacifn narrativa. Nos proponemos' identificar los signos
que permiten la realizacibn del acto de narrar y estudiar su
EEﬁ?Dtt&:iEﬂEE!Y las relaciones que entre ellos se establecen.

Esto significa que no perseguimos la interpretacidn de los con-

tenidos semfinticos proyectados por el mundo narrado; s8lo in-
tentamos describir el modo como se organizan l;s signos que in-
tegran el plano de la enunciacidn y que establecen las condicio-
nes p;:: que ae pétgnzign los contenidos sgniﬁticgsg

La iﬂuncisciﬁﬂ de un acto de lenguaje requiere para su rea-
lizacisn de una fuente emisora de discurso =--la fuente de la
enunciacidn-- y de un receptor o alocutario. Como sefiala Emile

Benveniste:
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lo que en general caracteriza a la enunciacidn es la .
acentuacidn de la relacién discursiva al _inrerlocutor,

C..7] individual o colectivo. Esta caracteristica

plantea por necesidad lo que puede llamarse cuadro fi-
gurativo de la enunciacibn. Como forma de discurso,

la enunciacidn plantea dos "figuras" igualmente ﬁece§aé
rias, fuente la una, la otra meta de la enunciacibn.

Los dos términos de la enunciacién se hallan presentes incluso
eén aquéilas situaciones en que aparentemente falta uno, como es
el caso del monSlogo interior, donde parecerfa manifestarse dnji-
camente la fuente de la enunciacidn. Como indica el propio Ben-
veniste, en este caso se produce una suerte de desdoblamiento
del yo que enuncia, transformindose &1 ﬁismﬂ;gﬂ origen y meta
ée su discurso.

El anilisis de la enunciacibn narrativa implica también
el estudio de la concrecién del alocutario y de los signos de
su participacién Qué es posible rastrear enm el enunciade. Jean
Dubéis sogtiene que: ’

A 'énonciation est présentfe soit comme le surgissement du
ujet dans 1'&noncé&, soit comme la relation que le locu=
eur entretient par le texte avec l'interlocuteur, ou comme

t;itudeiéﬁ”;ujet parlant E 1'égard de som énoncé.8

l""' [ M \["

La diferencia bdsica entre la enunciacifn y el enunciado reside

la enunciacifn "ubica al enunciado en una si;ugciﬁn que presenta

glg;:nt@g no verbales: el emisor, quien habla o escribe; el re-
e Lo : .

ceptor, quien percibe; finalmente el contextp en el cual esta

articulacifn tiene lugar"g.

]
[l

Trasladado i

cuadro figurativo de la enunciacidn al acto

comunicatiyo desplegado por la obra literaria, advertimos que la
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rrador— es justamente la de asumir el acto de la narracibn, de

. hacer posible la actuaii;aciﬁn del mundo narrado; como afirma

Jaap Lintvglt:

La téche fondaslatale d'un narrateur, celle qui le quali-
fie justement en tant que tel, c'est &videmment celle
d'assumer 1'acte narratif.l0

o - . 4 :

o En tanto que productor de un discurso que se convierte en

mundo narrado, el discurso mimético del narrador bfsico consti-

obra. Es la palabra de este narrador bisicé.la que genera todos
jlos elementos que integran el mundo na}fada; es su palabra la
que funda 163 discursos dialdgicos o monoldgicos de las figurQQ;
Jeritquicaleutc, eI;aiucufsa mimEtico del narrador es distinto
del hablar de los personajes; el discurso de &stos no SE;EEQjEﬂB
‘en mundo narrado, no es mimético sino que representa formas del
hablar cotidiano (contiéne preguntas, ruegos, etc.). Cuando el
hablar de‘algﬁn personaje adquiere cnzggaria. de discurso miméti-
co, es decir, cuando su palabra deviene muﬁda narrado, la base
estructural de la narracifn, afirma Martfnez, se duplica de ma- %

[
nera que el discurso del personaje alcanza el rango de voz na-

%rativa con todas la;ﬂprPiEdeES del discurso del narrador fun-
damental. El discurso del narrador fundamental y el hablar de
los personajes poseen, por lo tanto, categorfas l6gicas y je-
rarqpfas difergntesll. En tanto que la pilaﬁfa del narrador

constituye el estrato bfsico de la obra y es la instancia genera-

dora_de discurso mimético, es la dnica que contiene afirmaciones



verdaderas acerca de lo narrado; pero el criterio de verdad -

gplicgda al mundo narrado refiere (nicamente a los elementos

que constituyen el mundo presentado, y no remite a pasible;rcgnf

validaciones externas al mundo ficticio desplegado por el dis-
curso del narrador. Como indfca Martfnez, "las afirmaciones
singulare# del narrador, tienen preeminencia lﬁgigs“lz, pues su

discurso es el que determina la naturaleza de la ficcidn; en

cambio, la significacibn del hablar de los personajes es de di-
versa naturaleza: ’

el hablar de las figuras, en cusmto apofintico, es, como
lo cotidianamente dicho, incierto, relativizado, compren-
dido como dudable. [...] El lenguaje de los personajes que
se desarrolla como tal, y no como narracifn, carece de un
rango egregio de credibilidad.l3
que fuente del acto discursivo que genera el relato acogen las
precisiones seiialadas por Benveniste sobre la funcifn de los
pronombres péfscnalgs, y clarifican un aspecto que por mucho
tiempo la crftica no habla tratado convenientemente. (Pi&nse-
i
se, por ejemplo, en los trabajos de Percy Lubbock, Hglfg:ﬁg
Kayser, Norman Friedman, Bertil Romberg, entre otros.) Nos re-
ferimoa a la tradicional postulacifn de que la voz narrativa

podia .hacerse presente desde la primera, la segunda o la terce-

" ra persona grammticales. Benveniste demuestra que el concepto

de pronombre personal sflo es aplicable a las dos primeras per-

ke

_ sonas gramaticales, es decir yo y ti, dado éué &stas son las Gni-

cas que se actyalizan en el proceso de 1a enunciacibn: yo como

fuente de la enunciacibn, ¥ EE como receptor del Enunciada;‘



¢

Debe considerarse ante todo la situacidn de los promom—
bres personales. ‘No basta con distinguirlos de los de-
wis pronombres mediante una denominacifn que los separe.
Hay que ver que la definicifn ordinaria de los pronom-
bres como consistente en los tres t&rminos yo, td, &1,
precisamente suprime la nocién de "pgrsaﬂz"g Esta es

propia tan s6lo de yo/td, y falta en gl.%'

‘La diferencia determinante entre estas dos clases de promombres,

-los personales (yo/td) y los no personales (€1/ella), radica en

el hecho de que los primeros adquieren pleno sentido en la si-

‘tuacibn commicativa, dado que respectivamente designan a las

instancias broductora y receptora del discurso. Los pranambfgé
no personales, en cambio, no representan insténcia pf@duﬁtbf;

0 receptora alguna, sino que su funcién consiste en ser aquello
a lo cual yo y td hacen referencia. En términos de Benveniste:

Yo no puede ser identificado sino por la instancia de
d{scurso que lo contenga, y s8lo por ella. 58lo vale
en la instancia en que es producido. Pero, paralelamente,
es también en tanto que instancia de forma yo que debe
ser tomado; la forma yo no tiene existencia lingiiIstica
mis que en el acto de palabra que la profiere,- G- yo
es el "individuo que enuncia la presente instancia de

- discurso que contiene la instancia lingiifstica yo". Por

se obtiene una definicifn simétrica para td,como "el in-
dividuo al que se dirige la alocucidn en la presente ina-
tancia de discurso que contiene la instancia lingiiIstica

£G".15
Sobre la tercera persona, Benveniste escribe:

Hay enunciados de discurso que, a despecho de su natura=.
leza individual, escapan a la condicién dg¢ persona, o sea
que remiten no a ellos mismos, sino a una situacidn "ob-
.Jetiva", Es el dominio de lo que se denomina la "tercera ...
pernona".l

Las puntualizaciones de Benveniste tienen gran importancia por-

que demuestran que la enunciacidn s8lo puede ser producida por

una primera persona, que tiene la opciSn de manifestarse en su -



discurso u!§5d§ el pronombre personal yo, o utilizar la foraa
apersonal, aparentando desaparecer.de su discurso como tal 1ﬁiﬁ*
tancia enunciativa:
A speaker is by definitiom an "I" and can speak only "in
. the first ‘person™. The term "third pereon narrater” is

therefore contradictory. What this term actually refers
to is a narrator vho does not speak of himself [...] but

,; of someone eélse, of a third person.”

Desde esta perspectiva, resulta necesario distiﬂguit dos tipos
. blsicos de participacifn del narrador, segiin se manifieste ;i!
tensiblemente 0 no comb fuente de la enunciacibn del discurso
que produce. Tales tipos son el narrador personal, que al pro-
ducir su discurso se evidencia como fuente de la enunciacifm,

y el narrador no personal (ﬂagreptesg;tadsi apergaﬁai; imper-
sonal), aquél que no deja marcas de su presencia como produc-
tor de su discurso. Este (ltimo tipo de narrador ha recibido
también el nombre de "narrador grado cero':

Thére is a need to distinguish two basic types of dis-
course which are fundamentally different from each other.

The ane, .which I prefer to term "personal discourse”, is
explicitly presented as a speech event; it is identified

by the presence of the speaker (1) and/or an addressee
(you) who are at the center of interest. [...] The other
type, the "nonpersonal discourse’, shows no trace of
personal forms; it serves mainly to convey facts, not

_ attitudes, and is often described as "objective” .18

La conceptualizacifn propuesta por Benveniste ha impulsado
los estudios del narrador por nuevos derroteros, que buscan for-

“ mular un marco tedrico que df realmente cuenta de la configura-

- = .

ci8n de la instancia narrativa. Uno de estos esfuerzos, posi-

blemente uno de los mis eﬁjﬁlitai hasta e

Gérard Gin:tﬁilg, cuyas proposiciones de cerca en
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nuestro anilisis de los cuentos de Onelio Jorge Cardaso.
Debido a que estos cuentos no presentan diffcultades ni
mayor elaboracifn de su estructura temporal, hemos decidido

centrar nuestro estudio en el andlisis de la figura del na-

" rrador y en el modo como se presenta el mundo ficticio. Cree-

mos, y esperamos demostrar, que el &xito de los cuentos del es-

. critor cubano reside justamente en su elaboracibn de la Voz y,

sobre todo, del Modo narrativos.

En el anflisis de la organizacidn de la enunciacién narra=-

. 4 -~ -~

tiva, prestaremos especial atencifn a la identificacidn de las

distintas formas en qué se hace presente la Voz narrativa, lo .

= .

La duplicacién de la,eétruﬁtura narrativa se ;taducg en un ni-
mero importante de cq;nt;s y da origen a la plasmacidén de un
narrador de segundo nivel yue pusee caracterfsticas de narra-
dor popular y que el propio Jorge Cardoso denomina "cuentero".

En el capftulo tercero de esta parte, intentamos dar cuenta de

las caracteristicas mfis relevantes de los narratarios de estos

cuentos, aspecto que también tratamos (mds tangencialmente) al .

referirnos al naxrador oral.

El estudio del Modo, es deci;, de la.dittanﬁia y perspec-
tiva narrativas y li forma como se presenta el mundo fi:tiei@;
lalﬁacéioi a partir de 1‘. diatincioheiique‘éiﬁablécg Genette
entre relatos de acontecimientos y relatos h? discursos y sﬁ

diferenciacifn entre los procesos de focalizacién y ﬁ&ffaciﬁﬂ;‘

Es judtamcnte esta segunda parte de nuestro trabajo (y por ello



mayorfa de los cuentos del autor cubano. Som estasg caracte-

risticas v el consiguiente interé&s por develafiag, las que nos

han llevddo a realizar el trabajo que prgsentéiag a cdontinua-

cidn. -



PRIMERA PARTE

LA VOZ
Uno de los aportes mis relevantes para el estudio del na=-
rrador hecho por GErard Genette es la distincisn que establece
entre la Voz y el Modo narrativos, es decir, entre la instancia

que narra y la instancia que percibe el mundo ficticio, La cri-

tica tradicional (Lubbock, Kayser, Friedman, Booth, entre ﬁtféi)l

zénfiris siempre al narrador la realizacifm de ambas atéividad:s-
Genette, sin embargo, disciﬁgug doa instanciaa peffegtaQEﬂtE di=
ferenciables en el cumplimiento de dos aﬁtiﬁidadgs'distintgfz
la del focalizador, que orienta la perspectiva ﬁ;rtaziva, que
asume ia per;epciﬁﬂ'dgl mundo narradoe, y la del narrador, que
refiere el modo como el focaljizador percibe el wmundo ficticio
"y que regula la informacidn: 7
la plupart des travaux théoriques sur ce sujet (qui SﬂﬁE 
. sens d'une ficheuse confusion entre ce que j'appelle ici

mode et voix, c'est-3A-=dire entre la question quel est le
personnage dont le point de vue oriente la pespective

narrative? et cette question tout autre: qui est le narra-

teur? -—ou pour parler plus vite, entre la question qui ~
voit? et la question qui parle?:

Genette define el estatuto jerfirquico del narrador a partir

de una doble consideracifn: el nivel narrativo desde el cual
‘§Eﬂ21ia 1a igcigiieiiii y la relacifn que msntiens el narrador

con la historia narrada, aspectos que estudiaremos en el pri-

mer capitulo de esta parte.

10



1TULO PRIMERO

LOS NIVELES NARRATIVOS

El acto de la narracifn puede aeEuili;a?se desde diferentes
niveles dentro del relata. El primeroc de ellos, en 1; EQB@E%EB&*
lizacibn de benecte, es el nivel extradiegftico, e implica que el
narrador, en tanto que fuente de la enunciacifn, estid situado
fuera de los limites de la historia n;:f;d;B; el segundo nivel
supone la existencia de un narrador intgrna?g 1a hisﬁ@rijfngffas
di o di!gesis; cuyo discurso genera un relato de segunié grado
o hetaditgesis. Convigngrreggrdaf que en 1arcaﬂ:ep315ﬂ teSrica
de Mart{nez Bonati, la fuente ariginaria de todo acto de len-
guaje que se convierte en mundo narrado es la figura del hgblgnf
te b!ﬁico, pero capaz de delegar su funcibn de narrador enm ins-
tancias secu;darias y subordinadas al primer acto de enuncia-
ci&n,‘ocasiGn gsta en que s€ duplica la base de la estructira
narrativa pudi!ﬁai‘imltiplicarse innumerables veces. Sabﬁe €8~
te aspecto volveremos mfs adelante. -

C;n respecto a la relacidn que se egﬁiblgée ent;g Eijﬁatr;—
dor y la historia, aquél puede participar en la di!ggs{s!a per-
manecer ajenc a ella. En el primer caso, Genette habla de na-
rrador homodiegético, y de heterodiegftico .en el segundo. El
natradof hombdieg!tica, a su vez, puede‘sgf proﬁagénist;va"fié
gura secundaria de su relato. Genette denomina autodiegético,

al narrador que refiere su propia historia, en tanto que reserva

el término houodiegitiéa para el hablante que, aunque integrado

11
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"a la historia, no desempena funcibn de p:atggénisﬁa{'

De acuerdo al nivel enunciativo y al graéé deiparticipa!
ci&n'd:l parrador gaila historia, Genette establece los siguigné
tes tipos fundamentales que definirfan el estatuto del narrador

en un relato:

on peut figurer par un tableau 3 double entrfe les quatre
types fondamentaux de statut du narrateur: 1) extradiége-
tique-h&térodi&gétique, paradigme: Homére, narrateur au

premier degré qui raconte une histoire d'ol il est absent;
2) extradifgétique-homodifgétique, paradigme: Gil Blas,

narrateur au premier degré qui raconte sa propre histoire;
3) intradiégétique-hétérodiégétique, paradigme: Schéhéra-

zade, narratrice au second degré qui raconte des histoires

d'oli elle est généralement absente; 4) 1ntradi§getique-
’ homodifgftique, paradigme: Ulysse aux Chants IX 3 XII, pa-
rrateur au second degré qui raconte sa propre histoire.’

Otra consecuencia de la clasificacifn de Genette y de 13

conceptualizacifn lingiifstica que la sustenta, de importancia
. para nuestro anllisis, la constituye el hecho de que el narra-

dor hgzltédigjgti:@ subsume dos manifestaciones tradicionalmen-
i _ Pl
te diferenciadas, cuales son la del narrador no personal, ausen-
te de la historia, y el narrador personal que refiere una histo-
ria de la cual &l sin embargo no participa:
il iy a pas de différence de niveau entre le narrateur
qui raconte 3 la troisilme personne (donc le narrateur
est absent) et le narrateur qul raconte 3513 premidre
pgrgaﬁﬂa une histoire dont il est absent.
Eata Eliiifi§;¢i§n del estatuto del narrador, que, como he-
mos sefialado, significa un despegue de los estudios teSricos tra=
dicionales, comstituye una de las modificaciones sustanciales
incorporadas por Genette al estudio del narrador y que, como ve~

remos, permite disifu!nta de numerosas caracteristicas en forma .



miis adecuada y completa.

La cuentistica de Onelio Jorge Cardoso, iggﬁn mOStTramos
en el Esquema 1 (ver pfginaes siguientes) presenta las cuatro
modalidades bisicas establecidas por Genette, con predomi -
nio de los dos pfiﬁgfas tipos, es decir, el narrador extrahe-

terodiegético y extrahomodiegético. De un total de 57 cuentag.

L)

veintisiete se inscriben dentro de la primera modalidad y los.
treinta fgszintené en la modalidad extrahomodieg€tica, de los
cuales nueve estin referidos por un narrador extrggutudiegitica.
En diez narraciones, por otra parte, se duplica la estructura
narrativa. Estos cugnt s presentan ademfs de un narrador ex-
tradiegético, un narrador intradiegético en cualquiera de sus
modalidades: hétero- homo- o autodieg€tico.

Con respecto a los libros en particular, las narraciones

se entregan de la siguiente forma: en ggintagf;_,

pletos, encon-
tramos diez relatos con narrador e:zrahéterodiggétiga (gEl homi -
cida™, "Taita, diga usted cSmo", “Haniguglﬂ "La rueda de la
fortuna", "Camino de las 1én;s"; "Hierro viejo", "Donde empie-
za el agua”, "Leonela”, "MenE" y "En la cifnaga"), nueve con
narrador extrahomodiegético (“Elzéugntgra";-“uina“; "Una vi-
sifn", "Los carboneros”, "En la cij: del Euéf?ﬂ“;‘"gl hombre
-lrinifa“— "!-tell" "Los cuatro d1as dg H;ria Beﬂja-in" “La:‘
patines") y cuatro con narrador extraautodieg€tico ("Mi herma-

na Visia", "Después de los dfas", "La rueda de la fortuna" y

"El caballo de coral”). La otra muerte del gato estf dividido

como sigue: cuatrTo cusntos presentan narradores extraheterodie-=
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e
géticos ("Teresa",. "La otra muerte del gato”, "Isabelita™, "Por

el rfo") y dos, extrahomodiegéticos ("Un brindis por el Zonzo",

"Los sinsontes"). En lba caminando, cuatro cuentos estin refe-
ridos por narfadofgs extraheterodiegéticos ("Crecimiento", "El

perro”, "Dos ilamos" "Estrabismo"), cinco por narradores extra-
honodiegétiﬁos ("Los metales", "El verano es asI", "Iba caminan-
do", "Un poco mis allid", "Estrabismo'), y dos por narfadgresrgxé

traautodiegéticos ("Un olor a clavellina" y "La melipona™).

]

Abrir y cerrar los ojos presenta las siguientes modalidades n

rrativas: cinco narradores extraheterodiegéticos ("Un Eienpa.pgﬁ

ra dos", "Hilario en el tiempo", "Los nombres', "Algunos cantos

de gallo", "Un queso para nadie"), dos extrahomodiegéticos ("El '
pavo”™, "Nadie me encuentre ese iugrta“),ylggs autodiegéticos 7
("Me gusta el mar" y "Abrir y cerrar los ojos"). De los nueve

cuentos que integran El hilo y la cuerda, cuatro estin referidos

por narradores extraheterodiegéticos ("Caballo”, "El hilo y la
cuerda”, "In memoriam", "Prancisca y la muerte"), cuatro por
narradores extrahomodiegéticos (“Jaéincg carpintero’, "Pefia",
"E] hambre"”, "La noche como piedra”), y uno ("La serpiente y sQ
cola") por un narrador autodiegético. "El regreso" que, como

hemos visto no estd incorporado en la edicidn de ngntas7, estd

ks
2

referido por un narrador extraheterodiegético.

En Cuentos completos se incorporan cuentos que incluyen uno

o mfis relatos. En "El cuentero” hay tres metadiégesis, todas
referidas por un narrador intraautodiegético; tambifn son auto-

diegéﬁicos los narradorés de los metarrelatos de "Una visiSn" y



"Despufs de los dfas".: El hablante del segundo nivel de "Nino",
"El hombre marinero” y la vozlarrativa de la segunda metadié- °
gesis de "Después de los dfas", es intrahetercdiegética, en tan-

to que el narrador del metarrelato de "En la caja del cuerpo

es intrahomodieg€tico. ' La otra muerte del gato e Iba caminando,

tienen sSlo un cuento cada uno con metadiégesis, "Los sinsontes"

y "Undzig;\a clavellina™, respectivamente, ambos referidos por

narradfres 1ntraheterod1eg€tico?. Finalneﬁca, El hilo y_}g;gugfdé
‘contien:.dos narraciones con relatos segundos, 'Pena" y "La noche
como piedra. En lavptimera, los &os metarrelatos Eééﬁﬂ referi-
dos por narradores intraautodiegéticos. ™"La noche como piledra”

incorpora tres relatos segundos: dos a cargo de hablantes intra-

heterodiegéticos y uno referido por un narrador intrahomodiegé-

£
v

tico.
El nivel narrativo, por lo tanto, ofrece en principio pocas
. variaciones; la auplicac;Gn de la estructura narrativa proviene
ciclﬁre del nivel intradiggético. La existencia de un relato
segundo, como heuo; visto, no implica sustituci§n del primer ni-
vel narrativo, ya que la fuente de 1§ enunéiaciﬁn de este :glatal
segundo es producto ﬂe la enunciacibn procgdenté del primer ni-
vel, El narrador de la difgesis introduce y/o enmarca la meta-
‘dgigecis con su relatq, recuperindos; el primer nivel narrativo
ya sea hacia el final del cuento, con lo cual se cgﬁpléﬁa el mar-
co, o interrumpiendo una o m&s‘vecen el desarrollo del relato se-
gundo, en cuyo caso se produce un juego de .cambio de niveles

que analizaremos mds adelante.

18



Antes de describir las variaciones que se pradu:eé en la
relacién del narrador con la historia, nos detendremos en un
aspecto ya aludido anteriormente en t&rminos tedricos, referi-
do al hecho de que el narrador heterodiegético puede presentar
la historia narfada>empleanda 1§ priﬁgga o la tercera péfsﬁna
gramaticales. Aunque la narracidn heterodiegética adopta pre-
ferentemente laﬁforma no personal, hay instancias en que el na--
rrador se hace presente a través de la forma personal, reve-
l&ndose asf explfcitamente como fuente de la enuﬁziitiﬁn Y, ééiﬁ
Qe veri luego en los fragmentos que transcribimos, iﬂtégndﬂ tam-
bifn el tiempo del discurso con respecto al tiempo de la hiitﬂi
ria. Encontra-osvejemplo- de este agpecto principalmente en
"El homicida", "En la ciénaga", "Algunos cantos de gallo" y
"Estrabismo":

Tenfa dos ojos grandes y asustados, los brazos cortos vy

el vientre hundido, Estuvo allf no 8& qué tiempo. ("El
homicida", p. 41)_7a -

Llevaba allf go g€ qué tiempo discutiendo con otro.

(Ibid., p. 41) ~

El Gallego intentd tirarle cuchilladas al pgtaE!n,
pero ninglin cuchillo pesa como un machete [..] estuve -
cortando no sé qué tiempo. ("En la cifnaga", p. 211)

Hacfa cuatro dfas que se habfa dado aquel mal tajo
[--] y esto es lo que mis le molestaba, por ambicifn,
por qué s€ yo. (Ibid., p. 203)

_ Ahora, que tampoco conviens ser esquemdtico [...)
ahf tienen el caso de Mufioz --no el Mufioz de las coto-"*
rras, no, yo digo el que trabajaba en los ferrocarriles,
en la oficina, el que estudiaba hipnotismo, digo yo. '
("Algunos cantos de gallo", p. 381)

kel

Este hombre lleva treinta y un afios comiendo en el

19
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mismo restaurant [:.J y si hay algo mfis que afadir,

dirfamos por Gltimo, que extrafiamente, suele hablar

consigo mismo cuando estf a solas en alguna parte. ,

("Estrabismo", p. 315) .
En lox tres primeros éjeéplas existe una intervencibn del narra-
dor heterodiegftico; Este menifiesta su relacién con el mmdo
presentado. En el cuarto y el quinto ejemplos, se reenvia
principalmente al éiseurs@ del narrador proplamente tal, aspecto
que se halla subrayado por la explicitacibn del pronombre personal.
En el cuarto ejemplo se utiliza el discurso directo libre que,
como es‘ssbida; incorpora el discurso de la figura sin marcarlo
expresamente. )

Todos estés fragmentos coinciden por lo menos en dos sen-
tidos: en ellos no existen metalepais, es decir cambios de ni-
vel ﬁgfrgtiva y, ademfs, se mantiene invariable la relacidn re
el narradéf y la historia. Como se puede inferir de los frag
mentos citados, la uﬁili:iciﬁnrd; la primera persona gramati-
cal no implica participacién del narrador en la diégesis.

 "Estrabis:§“ es un caso de cuento sin metarrelato, pero
que ofrece cambios de relacisn entre el narrador y la historfa. Va-
riaciones de eéte aspecto se producen preferentemente en los cuen-
tos con relatos sgjugdgsg donde la fglg:isﬂaqui mantiene el na-

rridor de la gﬂ@idi&g::i: con su historia, es distinta de la que

" sostlene el narrador del primer nivel con 1a di€gesfs. En “Eg-' = " """

Etibi:iﬁ“, tanto la introduccisén como Ia conclusifn del cuento



muestran la participacifn de un narrador homodieg&tico:

La ziudad tiene cerca de dos millones dg habitantes.
Somos tantos que posiblemente nazcamos y muramos sin

habernos visto siquiera una sola vez de acera a acera.
(p. 313)

Y luego hacia el final del cuento:

Asf de pronto en el Animo de todos estX que no
comprendemos bien las razones del hombre furioso (-]
Y tanto como nosotros, los propios camareros permanecen
eéxpectantes, aunque en ellos la sorpresa es mayor que en
nosgotros. (p. 318)

Puesto que el narrador se encuentra en el lugar en el que se

desarrollan los acontecimientos perpetrados por los treés perso-
» ,

najes, en su discurso se revela como narrador homodiegético,

participando de los elementos que configuran la historia narra-

da. Se recordari que, antes de que los tres individuos coinci-

por separado, entregando una caracterizacibn acabada de cada uno.

-

Pero luago, en esta secciln central del felato, el narrador varfa
© 8u posicifn respecto de la historia, marginindose totalmente de
ella y deviniendo narrador heterodiegético:

L; mayor parte de las veces, cuando va a tomar el elevador,
suele decidirse por la escalera, Yy €5 que hay un letrero

en dicho ascensor, que seiiala su capacidad de traccibn s&-
lo para nueve personas y casl siempre &1 es el dfcimo. En-
tonces sube solo y complacido por la escalera, aunque ten-
ga que hacer mis de dos descansos, pero con ese indudable
alivio de no tener que ascender en silencic, mirfndose unos

a otros sin palabras dentro de la caja met&lica. (pp. 314-

315)
Aunque la participacifn del narrador hn-ﬂdi:gitinn es marginal,
pues oficia de testigo de los acontecimientos, es gvidenze que

ademfs de hablante es tambiln figura de la difgesis. Pero en

la seccidn central del cuento, el narrador se independiza totalmente

[ ]
et



de la historia, refiriéndola desde fuera, como revela el frag-

[~

mento que hemos transcrito.

"Los sinsontes” presenta un caso homSlogo al de “"Estrabismo":
tanto la introduccibn como la conclusibén del relato estin a car-
* go de un narrador hﬁﬁgdiegétiﬂa; en la porcibn central del cuen-
to el parrador varfa su relacidn con la historia, transformindose
en narrador heterodiegético. En la primera seccidn del cuento se

lee: \\ ’

Nosotros lo olamos.y nos daba por refr, junos de risa
buena y otros de qué sé yo! Pero al principio todos le
buscbamos la lengua y €1 se animaba como si le diéramos a
beber un "chiringuito" [..] (p. 263)

El narrador se evidencia claramente como participante de la dié-

esis, narratario de los relatos de Pepe Lesmes. Una vez que

Este es marginado del grupo social, el narrador se independiza
de la historia, pudiendo dar cuenta asf no sSlo de lo que le re-
vela su propia observacibn, sino también de la perspectiva de

los demiis personajes, sobre todo de la de Lesmes, sin incurrir
en alteraciones de facsligiziﬁngz
Empezaron por reirlo y acabaron por no saludarlo.

Romén sobre todo el que mis le dolfa, porque era alto co-
oo las ceibas y afanoso con las manos para €l hacha, por-
que tenla una risa fuerte y fresca [..j {C6mo le hubiera
gustado explicarle a Romfin que uno* puede tener un horno a
la espalda y olvidarlo para siempre sl es que estd con=-
tando un cuento con palabras mfs hermosas que las brasas

.. .y las chispas de las brasas en la noche! (p. 265)

El fragmento muestra claramente la independencia del narrador
respecto de la historia. El discurso personal del ejemplo an-
terior es sustituido por el discurso apersonal. La perspectiva

Ginica del narrador personaje que revela el primer fragmento, da
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paso a una duplicida& de perspectiva: la del narrador focaliza-
dor y'la del propio Pepe Lesmes, segin se advierte a partir de
"porque era alto como una ceiba...”. |

Otro tipo de'varlacién en la paftiﬁipaQiSQ del ﬁarradéggﬂe
la diégesi;, la enconiranos en los ﬁﬂEﬂﬁaé en que el narrador,
manteniendo su nivel narrativo, se relaciona de distinta forma
con la>h£storia y la narracibn intercalada de la cual es tam-
bién fuente-ih la enuncilc16n9. Ejemplos de este tipo de va-
riante lo encontramos en "El cuentero” y "La rueda de la fortu-
na". En el primer cuento, el narrador reproduce uno de los re~
latos de Juan Candela, el protigonist;g El Elttgdat del pri-
mer nivel participa de la historia que refiere, pero es ajeno
al ac&htecér de la narracién intercalada. ‘En "La rueda de la
fortuna', el ﬁarrador refiere una pelfcula que lo ha impresio-
nado. Al igual que en el caso anterior, es homodiegético res-
pecto del relato marco y heterodieg&tico en relacidn con la na-
rracién Mtegéalada..

En los cuentos con metarrelatoc suele BgfrffEEuEﬁté que el
narrador intradiegético mantenga con su relato una relacidn di-
ferente a la que.;ostiene el narrador del primer nivel con la
difgesis. Ejemplos de esta variante los encontramos en "Nino",
"E]l hombre marinero”, "Un olor a clavellina” y en el sggﬁgdé ne-
tarreiato de “DespuéQ de 1os.d1as"; en todos estos cuentos ;i"“"
narrador del primer nivel es homodiegético (autodiegético en el

Gltimo cuento), en tanto qua' la ﬁtiéﬁzggilselgi mrm'pat un

narrador intraheterodiegético.



Una tercera manifestaciSn de cambio de relacifn entre el
narrador y la historia, concierne al segundo nivel narrativo,
en particular en los cuentos que incluyen ms de un metarrelato.
“La noche como piedra” es el {nico gjé:pla de esta variante en
nuestro cafpua; El narrador del geguﬁda niv;l es hamadiegética

en el primer metarrelato, heterodiegético en el segundo y auto-

diegético en el tercero.
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Los metarrelatos

Como hemos indicado al tratar del nivel narrativo, en
diez cuentos se duplica la estructura narrativa, lo que impli-
ca una traslacifn de la instancia que entrega la informacibn
parrativa, desde el nivel gIEZEdiG;EEIEQ al nivel intradiegé-
tico. Las metadifgesis estfn entregadas por una instancia na-
rrativa distinta a la del primer nivel, representada siempre
por un personaje de la difgesis. La presencia de un relato
segundo produce siempre un mismo éfe:ta respecto al desarro-
1llo de la narracifin del primer grado, cual es el de interrum-
pir el fluir del discurso narrativo del relato primero y, por
consiguiente el desarrollo de la difgesis, con el consecuente
desvio de la atenciSn hacia el relato segundo.

Aunque la presencia de un relato segundo contribuye sin
duda a la actualizacifn de una estructura narrativa mis com-
pleja, el rol que puede desempefiar supera esta sola funcidn.
Los metarrelatos de hecho pueden influir en el desarrollo de la
di&égsil, suelen contener informacifn pertinente a la historia !
del primer nivel, etc. Eii? indiga una estrecha dggeﬂdegcia
entre el relgﬁa primero y el metarrelato tanto en el plano de

la enunciacisn como en el del enunciado.' Como sefiala Mieke
Blllc, el metarrelato estd, éor definicifn, subordinado al re-
lato primero; como ya hemos indicado, Este sé inserta en el dis-

curso del narrador extradiegético que es el-responsable del

discurso que funda al mundo ficticio. Incluso, como veremos nks

adelante, en aquellos casos en que el metarrelato ;équigré mayor



importancia y supera la extensifn del relato primero, su grado
de :ubﬁfdin:ci&ﬂ se mantiene. Sin Este, no puede existir, y
el hecho de que la fuente de' la enunciacibn esté ;ituﬂda en
el interior de la diégesis v el ngrfadaf-;ga personaje de ella,
confirma esto. El grado de subordinacidn, como anota Bal, es—
tf sujeto a variaciones, seg(in los distintos planos del mgtéi
rrelato que dependen y/o intervienen en el desarrollo de la
difgesis. Sobre este aspecto volveremos mfs adelante.

 Con respecto a las funciones que un relato segundo puede

esempefar en un texto, Genette propone un esquema basado en

=™
|

las distintas relaciones que se suelen establecer entre el me-
tarrelato y la difgesis. Segin el critico francés, hay tres
tipos de relaciones que se pueden actualizar entre um metarre-
lato y su relato marco: 1) puede existir una relacifn de cau-
salidad directa entre los acontecimientos del metarrelato y los
de la difgesis; en este caso la funcifn del relato segundo es
explicativa y aporta informacibn pertinente a la historia del

primer nivel: AN

Tous ces récits répondent, explicitement ou non, 3 une
question du type "Quels Evénements ont conduit 2 la
situation présente?”.
2) La relacién entre un relato segundo y la difgesis puede ser
de Indole temitica; esto significa que ambos relatos desarro-
1l1an un mismo contenido temftico, aunque en su actualizacifn

e

estacan dos procedimientos que dan lugar a dos funciones dife-

rentes por parte del metarrelato: (a) cuando Este constituye

U

narracifn de contenido paralelo s la historia actualizada
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en el relato marco, su funcidén es de analogfa; (b) cuando el
-ciarrelato plasms una historia que por su contenido es to-
talmente opuesta a la del primer relato, su funcifn es de con-
traste, 3) Puede faltar una fglggiég explicita entre ambos _
relatos. Seglin Genette, en este caso

c'est 1'acte de narration lui-séme qui remplit une fomc-

tion dans la diZgidse, indépendamment du contenu mfta-
diégidtique.l2

o -
ou]
m
‘E‘
1

La funcibn del utgrrelat‘ es la de ofrecer una histo ri

penda la atepcidn sobre la difgesis y, al presentar un relato

.difcrente, obstruya temporalmente su desarrollo al tanstitu-'ﬁ,

irse en otro acto mfs de narracifn.
Si bien este esquema pretende dar cuenta de las funciones . -

h‘niga- de los metarrelatos, resulta insuficiente p:t; la des=

cripcidn de todas las funciones que cumplen los relatos segun-

dos en ¢l corpus narrativo que hewmos seleccionado, A nuestro

juicio, C;nette nd considera suficientemente el grado de subor-

dinacibn que se establece entre ambos relatos. Mieke Bal enfo-

ca el problema desde un Engulo diferente cuando plantea que

existe un doble grado de subordinaciSn entre el relato primero

(

y el metarrelato, en tanto este Ultimo compromete el plano de

los personajes como el del ;eanc&q:;! Esto significa, por una
__parte, que el narrador del ::lité segundo es personaje de la @  §.J{;?_,L
diégesis y, éor otra, que los incidentes de la metadifgesis

tienen incidencia directa en el desarrollo de la historia del

primer nivel narrativo. Bal ejemplifica con Las mil y u
08 Las

/
nochas:



Les rapports entre Rl et R2AX sont ceux d'une double
subordination, sur le plan des acteurs et sur le plan
de 1'action. Shéhérezade, acteur de Rl, raconte R2AX:
elle en est le narrateur. Narrés d'un acteur de RI,
R2AX sont donc subordonnés 2 R1. En outre, R2iX ont
une fonction 3 1'int&rieur de 1'action de R1l: tant
que Shfhfrezade raconte des histoires, le sultan ne
la tue pas. [...] Le déroulement, de 1'action de R1,
son dénomument sont determin€s par l'existence de
R2ax.13

LK

S{ la relacidn de subordinacifm no compromete mis que a
uno de los planos indicados --el de los personajes o el de las
acciones-- se produce una subordinacifn simple y el metarrela-
to no afecta el desarrollo de la lfnea incidental diegética.

En tal caso, la funcién del metarrelato es explicativa, entrega
datos que la diégesis no pfagafziana o cﬁntribuygga sy -intelec~
ci6n, informacifn que sin embargo no altera en modo alguno el

14

desarrollo de la historia del primer nivel™ .

et
by v

Con respecto a la estructuracisn que presentan los relatos
segundos, Genette indica que &stos pueden adoptar la forma de-un
relato oral, pueden aparecer como un texto escrito, o materiali-
zarse en forma de sueiic o imaginacién de uno de los personajes 4
de la diﬁgesi;- Como anticipamos, los metarrelatos de los cuen-
tos de Jorge Cardoso se expresan fundamentalmente a través del
relato oral. \

De acuerdo al marco tiéficp propuesto, los cuentos qﬁg in-

' corporan uno o nis relatos segundos, pueden dividirse en dos
gfﬁp@j. El primero estf representado por aquellos cuyos mata-

rrelatos se subordinan a la difgesis a partir de un solo ele-

méento estructural y que, como indicamos, no tienen Ingerencia so-



bre el desarrollo del relato primero; al segundo correspon-

den aquellos cuentos cuyos felato- segundos presentan una re-

En estos casos la 1fnea incidental dél relato primero se ve
“afectdda por los metarrelatos. S8lo cuatro de los diez
cuentos con metarrelato se,;:;criﬁen en este dltimo grupo:
"El éﬁen{ero", "Después de los dfas'", "Un olor a clavellina"
y JL& noche como éicdta". Los seis restantes, "Nino", "Una
visién", "En la caja del cuerpo", "Los sinsontes”, "El hom-
bre marinero” y "Pefia", pertenecen al primer grupo. En
€ste es posible establecer una subdivisidn de acuerdo a la
funcibn que’cunplen los ;etarrelatos en el texto. De las tres
funciones seiialadas por Genette, comprobamos que, en nuestro
corpua; los metarrelatos suelen cumplir sflo dos: la' funcibn
explicativa y la fﬁnci&n narrativa. La primera es una de las
mis frecu?ntel, en tanto que la segunda ocurre en sSlo tres
cuentosls. En estos, "Una visifm", "Peda" y "En la caja del
cuerpo”, la independencia temfitica y estructural de los meta-
rrelatos re;pecto de la di&gesis es evidente, ya qué énta
88lo oficia como marco cuya funcidn es ia de préjgﬂt;f'lg si-
tuacin narrativa inicial a partir de la cual se desarrolla-
ri el relato pegundo. El msrce ﬁ:§ra:ivol6 en eatos tres
cuentos introduce al narrador de la nethdiége:is:(A:lrﬁnta.
Pefia y el mulato, ré-pectivancnte) y aporta-informacisdn acer-
ca del acto narrativo propiamente tal, que en los tres casos

se realiza como la entrega oral de un cuento a una audiencia
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presente, y se refiere tambifn (nnbtg‘tada en "Peia" y "En
la caja del cuerpo"), a la recepcidn de los relatos segun-
dos, de los que el narrador del primer niv:l &8, a3 su vez,
uno de sus narxatarios.
En lo que a la importancia y extensidm del marco narra-
tivo se refiere, los tres cuentos presentan diferencias. En
"Una visi8n", el marco en su parte introductoria es muy breve
(consta de 91 palabras) y cumple principalmente la funcifn de
hacer posible la situacidn narrativa diegética a partir de la
cual se puede iniciar el relato del viejo Amaranto:
Afuera se espesaba un cielo de tinta. Dentro, éf'vieja
contaba. Yo habfa llegado por la tarde con mi cartera
de censo y mis ldpices. [ ..] 7
) .Aﬂ;:anﬁa conocid en*la guerra a mi padre y luego L
que hablamos de esto y lo otro se cayd en el miedo, .y R
€1 dijo que igual 0 peor era el miedo a los muertos y o .

empez5 su cuento. (p. 85)

En esta seccifn del marco el hablante del priwmer nivel intro-

uce a Amaranto, qulen deviene narrador intradiegético; este

B

specto lo anuncia ya-la segunda frase del cuento ("dentro, el

.

viejo contaba"); el narrador del marco no desarrolla ni repro-

5

duce los intercambios dialSgicos que preceden el inicio de 1d
metadidgesis, como lo revela el recurso al discurso narrado ("y
lgega hablamos de esto y lo otro y ig cay5 en el 31369"317; Dos-
de el comienzo el hablante del marco gufa la atencidn haciatal
metarrelato vy a la in:tgncisgbfaductpra del discurso del_gegun—
do nivel. |

"El primer nivel narrativo se recupera varias veces, inte-

rru!pi;ndé el desarrollo de la metadifgesia. Estas interrup-
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ciones subraya el carfcter de narracifm oral del metarrela-
to (expresado ya en "el viejo contaba"), al manifestarse el
narrador como rggepfar directo de la narracifn de Amaranto;
el narrador del primer nivel proporciona tambi&n datos perti~-
nentes a la situacién en que se produce el relato aegundo.

Esta informacidn, que en realidad wo afiade nada al desarrollo

una caracterizacidn acabada del narrador oral en los cuentos

de Jorge Cardoso.

pera el nivel discursivo del primer nivel, completdndose asf
ellmar;c narrativo:

Esto dijo Amaranto aquella noche de lluvia. Después

vino la vieja con dos tazas de café& y empezamos A ha-

blar de los tiempos de ahora. (p. 88)
Una vez miis el discurso narrado ("y empezamos a hablar de los
tiempos de ahora”) subraya, dentro del cuento, la importancia
del relato del viejo Amaranto,

Aunque ia estruatura formal de "Pefia” es semejante a la
d; "Una visién", por cuanto ambos cuentos estin inéggfséaa por
un primer niyéi que deviene ﬁafca narrative, y un metarrelato . .
(en el caso de "Peiia", dos) que constituye el segundo nivel, la
_gxzegsisn ¥ la relacidn de importancia entre ambos niveles va- .
rfa en estos cuentos. El marco de "Peia" es considerablemente .
mis extenso que el de "Una visién" y, a diferencia de aquél, no
s6lo constituye la situacisn narrativa diegética necesaria para {é'

que se produzca el metarrelato, sino que desarrolla una pequeiia
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hi;tafi; ﬁuz caracteriza la tﬂﬂéiéiﬁﬂ humana y el compromiso re-
voliucionario del narrador intradiegético. Tanto el narrador del
- segundo como el del pfiﬂét nivel,_estiﬁ mejor fisonomizados que
en "Una visién" vy, al igual que en todos lﬂg,ﬁuentéa-sﬂn meta-
rtgllto, se les atribuyen caracteristicsas (en este caso de hero-

Ismo, modestia y generosidad) que lo destacan del E:upa‘al cugl
pertenece,. ¢

La funcidn narrativa de los metarrelatos en “Peﬁa"regtﬁ'
expresamente indicada por el hablante del primer nivel:

Y entonces empezabaﬁ bajo la noche del albergue aquellos

otros cuentos. Utra, La Grda, Julifin Kiqul, o cualquiera

de nosotros, le pediamos el favorito de todos: la vez que

usted hizo la apuesta de los cinco pesos. (p. 430)
La ausencia de relaciones temitica o cau;ai entre el felaﬁa del
primer nivel y los dgl segundo, es evidente. El relato marco se
regiere al herofsmo de Eéﬁg durante Girbn y Escambray, y a su au-
tocuestionamiento respecto de su comportamiento durante los Séﬂs’
que p:gceéigfén a la revolucibén ("Caballero, mira que yo he sido

un hombre cobarde”, p. AlQ)? Los mgtafrelatai, sin embargo, cuen-
tan algunas de iéi artij53§§ a que debid recurrir el ngrrada? du-
?gnte aquel perfodo para &Guperar situaciones extremas de falta
de dinero y alimento. Es évideé;; que, s8i biéé_las'réiatﬁs se-
gundg; amplian y camplggfntgn-la caracterizacisn del narrador de
lgrggtadiigegis, su priﬁé;pal funaiﬁg es la de entretener a los

. compafieros de la zafra durante el descanso vespertino. En este
‘sentido, su funcidn es netamente narrativa,
Puesto que el relato del primer nivel desarrolla una pequera

historia, los metarrelatos interrumpen el fluir del discurso na=-



rrativo del primer nivel. Esta Eﬁﬂititu?e otra de la s diferen
clas entre este relato y "Una vi:i&n“,:daﬁdem como vimos, el re-
lato de Amaranto no constituye iﬂceffupéiﬁﬁ alguna, dado que el
marco narrativo no desarrolla una lInea incidental. La estruc-
tura de ?Pgna . EﬁEEﬂCEE, gunque'fgrgglngntz idéntica a larde
"Una visién", constituida por un marco naf%ativa a partir del
cual se desarrolla un relato enmarcado, resulta mis compleja

al conjugar ¢ es historias temiticamente .independientes cuyo
{mico nexo formal lo éaﬁscituye la presencia de Pefia en cada
uno: como personaje de la difgesis y como narfa&arepfgtggaﬁiita
de los netaffeiatasi

El tercer cuento cuyo metarrelato cumple umna funcién es-

pecificamente narrativa, es "En la ﬁajavdel cuerpo”. Al igual

que en "Una visibn'", la func principal del primer nivel na-

rrativo es la de entregar in nacifn acerca del narrador de la
ﬁgtadiégesis y de la siﬁuaciﬁn a partir de la ?ual se produce

su discurso. E1 dis:ufsﬂ del narrador del primer nival f1ja en
el éspacio y en el tiempo E;ﬁdié;ﬂ:!ﬁ del narrador intradiegéti-
ca;vﬁtaparciaﬂa informacidn éééfgé,ﬂél lugar donde ;e lleva é
gabé la narracitn metadiegética y el narrador se evidencia como

uno de los narratarios del discurso del mulato.

"Alto y magro, recostado al mostrador de la tienda 8 e..

(p. 110; la cursiva es del Ee:té) . : .

nos arranc6 1la risa de un golpe, casi en competencia

porque se nos oyera mejor a cada uno. Luego el mulato si-
guis diciendo: (p. 111; 1la cursiva es del texto)

Una de las principales diferencias entre los cuentos ante-
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riores y Este, se produce por el hecho de que el primer nivel
ngffativa de "En la éija del cuerpo” no deviene marco narrati-
vo: no intrcduce:1g-ietad1égesis, no pregenta al hablante del
segundo nivel éﬂte: de que Bste inicle su discurso, ni concluye

el relato hacia el final. Lz principal razén, a nuestro juttio,

de en la pr@:imidad'tempérgl de los discursos de los narradores
de ambos niveles. Aunque el discurso del narrador del primer
nivel es posterior al del hablante del segundo nivel, el nafra-
dor de la di&gesis puede marcar expresamente esta distancia, o
bien crear una {lusién de cuasi simultaneidad entre ambos dis-
lo expresa el discurso del narrador de la difgesis:

Esto dijo Amaranto aquella noche de lluvia. (™Una
visién", p. 88)

iUsted recuerda, Peiia? Fue la pasada, la zafra de los
diez. ("Pena", p. 428)

En el primer Qasé, el demostrativo "aquella" seriala la distan-
queds’e:pliﬁi;ada por 1;A1ndicaci§n de que los incidentes refe-
ridos sucedieron el afio anterior. 'En "En la caja del cuerpo",
sin embargo, el discurso del narrador del primer nivel es con-

temporfneo con el discurso del narrador del nivel segundo. Como

y& Wios indic¢ado, aqufl es necesariamente posterior a &ste; la =

1lusidn dg'-inultgneid;d estl dada §gf el hecho de que el narra--
dor de 1a dLEEEiii da cuenta del discurso del narrador intradie-

gético a medida que é&ste ge va praducigndala. La extrema cerca-



nia gc-poral de ambos di;:u:sa; le impide al é;ffadﬂr del pri-
mer nivel otganiza¥ el discursc del segundo nivel dentro de su
propio discurso. |

Las acotaciones dgfﬁarradﬂr del primer nivel, por otra
parte, tienden a subrayar la impresisn de simhiténgid;d de am-
-Los discursos: a diferencia de los cuentos anterior sus in-
dicaciones son acceaofias y refieren detalles que revelan su
condicidn- de/testigo inmgd;gta de la narracifn diegéci Alu-
dimos especialmente a su Qaﬂstante mencibn dé la mosca que irri-

ta al mulato Y que lo. h;ce interrumpir en varios momentos su re-

lato.'

se detuvo en_aquel momento porque una mosca vino hu yen-
do del agua y entorpecida por el calor casi se le mete

en la boca. (p. 110; la cursiva es del texto)

La {lusién de contemporaneidad de ambos discursos no se
expresa sSlo en el discurso del narrador dé la diégesis, sino
tambi&n en el 1atércaﬁbia dialdgico que en un momento se pro-
duce entre el mulato y su audiencia; el narfada: del pfimer ni-
vel no da cuenta de €1 curriendo al discurseo indirecto, sino
que lo transcribe directamente:

y_entonces dijo: :
--5in embargo, tres dlas mis tarde, Guadalupe agarré
.al Comgo.
—jC8mo!"
--jSe desdijo el hombre!
’ ——(Se vendi§ por dinero?
"™ Zramos nosotros ahora los que le echﬂbamni ,;cfnpglladaa,
las preguntas al mulsza [- ] “(p. 115; la corsiva es del
texto)

Al igual que en "Una visisn", el metarrelato constituye el ni-

cleo del cuento y, como sefialamos mis arriba, el discurso del



primer nivel narrativo infafﬁa acerca del comportamiento del
narrador del ;;gunda nivel. Los comentarios del narrador die-
gético =me difgrenciin éel relato del segundo nivgi, ademis,
Porque se hallan impresos en letra cursiva. La funcibn del
 metarrelato es ﬁiinzﬂtgzzntg‘ﬂifritiv;; Lo que interesa es el
cuento del mulato y el marco, éﬁg@ el de los cuentos anterio-
res, s5lo constituye la situacidn necesaria pafé que ge pro-
duzca él discurso ggtadiegétiéa; ,

En algunas narraciones el metarrelato cumple una doble
funcién en forma simultinea. Tal es el caso de “Lns'sins&n:e:“;‘
por ejemplo, donde el ngggrfgla:g es un cuento :lnfar'nzihll,i refe-

rido por Pepe Lesmes a un grupo de nifios. Como en "Peda'", la

func18n Principal del relato enmarcado es 1l{dica: su objetivo es

entretener:
Los suyos principalmente fueron siempre los nifios, porque
le haclan un corito de seis u ocho descalzos, boquiabier-
tos, sentados en el suelo y oyendo con todos los ojos.
Entonces &1 empezaba por cualquier cosa: 2l.-caso del pa-
tabdn que no se dejd tumbar. ("Los sinsontes", p. 263)

La historia del patabdn ejemplifica el tipo de realidad que Les-

mes imagina y que sus compaiieros rechazan en forma radical. Se

trata, como en "El cuentero", de un mundo imaginado que excluye

la miseria y sufrimientos del presente ¥ que, por lo tanto, ofre-

‘ce al menos pasajeramente, un refugio, -El metarrelato en si,

como hisroris, no afecta la 1Tnea incidental de la diégesis, pe-

ro presenta un tipo de realidad que la comunidad deacarta, cual
es el mundo imaginario creado Ginicamente por la palabra; que es

mis justo y promisorio que el del diario vivir. Es justamente
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el rechazo de este mundo "verbal” el que ilgvgri A Lesmes a
fantasear acerca de la realidad, a di:taf:i&nafla; recuperamdo
asl su lugar en la comunidad, pero acarreando en Gltimo t&raino,
la desgracia de uno de sus integrantes,

Los metarrelatos del siguiente subgrupo, "Nino" y "E1 hom-
bre marinero"”, se subordinan, como los cuentos que recién hemos
analizado, al relato del primer nivel a partir de uno de sus ele=
Wentos astructurales: el del personaje. La principal funcibn de
estos metarrelatos es la de proporcionar informacidn que la di&-
75:;15 no entrega, pero que sin embargo es imprescindible para su

inteleccibn. U!uilggﬂtg esta informacidn aporta antecedentes

cerca de algin aspecto de la situacidn narrativa diegética, co-
‘w0 lo demuestran los metarrelatos de "El hombre zarinero" y "Nino".
El relato segundo de "E1 hombre marinero" refiere la historia del

lnﬁgééée:g de lablo leporino y la razfn por la cual ha sido vfc-

tima de la burla de los p**zadafes. ' Sin esta iﬁfarmgciﬁn sert

L

¢ulmina con el suicidio del langostero.

En "Nino", la funcién del relato del viejo Juliiﬂi es la
xdg‘entrgg;r la recta versifn de los hechossfjue ligvgrap a la
musrte a Celorio Ramos, en cuyo velorio se hallan &1 y el na-
rrador del primer nivel; el EEE;fIElEE§! por lo tanto, no sSlo. -
glu§= a los antecedentes y razones que llevaron a Nino al homici-
dio, sino que constituye un desmentido a la versidn Que entrega
la diégesis a partir de los comentarios de 193 deudos y amigos de
Ramos, tn!biin presentes en sus exequias.

’ f .



Como en los cuentos del grupc anterior, el metarrelato de
"Nino" supéra en extensisn y jerarqufa al marco narrativo. La
diégesis interesa pfincipglngﬂte én tanto presentacidn de una
versifn distorsionada de la muerte del soldado, la que obligari
al viejo Julifn a ?ecaﬂgtruir los hechos tal éa:ﬂ sucedieron, ¥y
a redimir la figura de Nino. En este cuento, la funcién expli-
élziva del metarrelato es evidente, aunque también se encuentra
presente la fﬁnﬁiﬁn narrativa.

Lg;sggundg gran divisisn que establecimos en los Cuentos
'con metarrelato incluye aquellos en los que los relatos 'segundos
pPresentan una relacién de doble subordinacién respecto al rela-
to del primer nivel. Como se recordarf, esto significa qugrel
metarrelato tiene inégrgncié directa sobre el desarralia de la
difgesis y puede, en Gltima instancia, determinar el desenlace
de la historia en la medida en que la supordinacién compromete
tanto el plano de los personajes como el de la iﬁéiﬁﬂg En es-
te apartado sa inscribenm cinco euen%as: "Los siﬂiantngi "Deg-
‘pués de los dfas”, "Un olor a clavellina”, "La noche como pile-
dra” y "El cuentero", que constituye el caso mis significativo,
POT cuanto es el que mis acabadamente presenta la iﬁtgracgiﬁn
entre los nztarfglazas-y la diiggpii.

En "El cuentero”, el 'narrador de la metadifigesis y el na-
"rrador del primer uiveli son personajes de la difgesis.  Esta né
f es, sin embargo, un simple marco a partir del cual se presentan
los !gtiffelgtogg La:nﬁre; relatos segundos presentan historias

L
independientes entre sI; cada una refiere una anécdota de su

L
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narrador, Juan Candela, quien inventa los incidentes qée refiere

o los exagera considerablemente. Es justamente esta dosis de

exageracién la causante directa de los incidentes d
los que se van intensificando con cada cuento de Candela:

En verdad, pensfbamos entonces que era necesario aho-
grl aq uel poder a Juan, porque a un hombre se le puede
aguantar una mentira por ser la primera, otra por decencia,
pera la tercera suena como bofetSn y &se hay que contestar-
lo enseguida. (p. 62)

&~

El proceso, como revela la cita, es gradual. En un comienzo los
hombres se fascinan con el poder del cuentero (metarrelato de

*
los peces), con su capacidad para referir "cosas que pudieron

haber Sidé". dando luego paso a la desconfianza (metarrelato
del tfo que iba de Cuba a México a caballo) y, finalmente, con
la historia del majd, se produce el enfrentamiento directo. El

cuento sin embargo, no termina aqul; finalmente Candela es re-

dinida, y los hombres reconocen que "hay muchas cosas que son Yy

sin embargo no parecen" (p. 67). A diferencia de la gran mayo- .

ria de los relatos segundos de los otros cuentos de este grupo,
los de "El cuentero” no son causa del desenlace de la lInea in-

cidental del primer nivel, sino origen de la historia propia-
mente tal,

En los otros cuentos, "Despufs de los dfas", "Un olor a
clavellina" y "La noche como piedra”, los metarrelatos afectan
el desenlace de la historia. En el primero, por gjgﬁpla, los
metarrelatos proporcionan informacifn que la diégesis no entre-

g3 y que determina el comportamiento final del narrador homo-

diegético del primer nivel. La primera metadifgesis, referida

ry

la diégesis,
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por Manuela, madrastra del nafrador, cuenta su tragedia y las
frustraciones personales que la llevaron a humillar y despedir
a Susana, accién que determind fafkl.ente su relacidén con el |
hijastro, de quien Susana hablfa sido nodriza. El segundo me-~
tarrelato, a cargo del padre, completa la historia de Manuela

y es el cohocimiento del pasado de su madrastra el que hace
variar la actitud del joven, al comprender las motivaciones

de la mujer.

En "Uﬁ olor a clavellina'" el metarrelato refiere la his;
toria de Graciela, que se traduce en'una desilqsiﬁn amorosa y
en el rechazo general de que e€s objeto por parte del pueblo
pacato. La historia del viejo quiebra la decisifn del narra-
dor de la diégesis de no visitar a la mujer ("Lo que s{ mo
querf{a ;sabe usted?, era llegarme por cﬁsa de Graciela™, p.

" 306), quien se siente 1-polido a visitarla, a modo de desa- -
gravio y agradecini;n;o a Craciela‘por el carino que recibie-
ra de ella durante su nifiez.

En '"La noche como piedra”, si bien los metarrelatos afectan
la linea incidqntal del marco (razén por la cual 1o incluimos
dentro de este grupo), el centro de interés estd en las meta-
difgesis. En este sentido, el cuento es congruente con los rela-
tos del primer lubgtupQ.K;Unt visibn", "Pefia", "Eﬁ la caja del
cuerpo™). Como en "Peiia", el marco narrativo desarrolla una
pequeiia higtoria, pero el interés se dirige hacia los metarrela-~
tos, los que, porlotra parte, no responden a la necesidad de cog-

pletar la informacifn que la diégesis no proporciona, La'fg?-‘
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cién de los metarrelatos de este cuento es narrativa, como

la de los del priigrr;ﬁbgfﬂpﬂi aspecto que se evidencia en

la importancia que se le concede a la accidn de narrar que

ejerce el hablante dntradiegético. Es la fascinacidn ejer-
cida por el acto de narrar de la voz n;traﬁiv: de la meta-

diégesis sobre los personajes del primer nivel (comparable

a la que imponen Juan Candela y Pefia respecto de sus au-

diencias), la que los impulsa a abandonar al amigo muerto e

Mas, todo aquello no fue lo increfble. Lo que yo
digo que no entiendo, ni perdono, ni me lo dispenso
tampoco, fue lo otro, lo que no se pudo evitar. Ape-
nas el hombre se puso en pie y sin una palabra mfs sa-
145 por la puerta a la noche, todos lo seguimos. (p.
451)

La descripcidn de la relaciln que se establece entre loa

metarrelatos y la difgesis, asl como el aﬁilisis'ézfigl fun=~.
ciones que los relatos segundos cumplen dentro del ;g;ta, re-
velan una constante interesante de feiéé&;ti cual es la impor-
J -
tancia que aéquiere el metarrelato pﬁf }abré el relato del '
primer nivel. Ed mis de la mitad de los cuentos, la metadié-
gesis es mis !it;n:! y relevante que el relato marco ("Una vi-

s16n", "Peiia”, "En la caja del cuerpo”, "La noche como.piedra"),

B . .t' ) 7 .
© parece adquirir igual importancia ("El cuentero", “Nino",

i : ,
"Un: olor a clavellina"). La jerarquia de]l metarrelato haca qua . . i

el narrador intradiegético pase a ocupar a su vez um lugar des-

::c:dﬁg en tanto entrega la enunciacidn del relato segundo.



grupos de narradores intradiegéticos: el del cuentero, figura
perteneciente a la tradicién p@éular; y el de los narradores que,
aunque refieren una historia aralﬁgnta (la imica via de gnt:gga
del wetarrelato en la cuentfstica que nos agupg);:ng encarnan %a
figura del cueltero segiin se comoce en la tradicién popular y cu-
yas caracteristicas han sido estudiadas principalmente por “los
folkloristas. Este segundo tipo de hablante se evidencia en cuen-
tos tales como "Después de los dfas", "El hombre marinero”, "Nino",
"Un olor a clavellina". En ellos, la funcifn de los metarrelatos
es fuﬁdaienéglggnzg'g:pli:gtiva y en general Estos emanan de algu-
"-n;-glipiii de la diig-:is que se hace necesario explicitar, con-
trastando asf con los relatos a cargo de un cuentero, cuya funcibén
es etinentemente narrativa y temfiticamente ind;pindigﬂt: del rela-
td'mirgai

. Como han determinado algunos Eélklﬂriit;g. la funcibn princi-

al del relato popular oral (la critica folklSérica habla de "prosa

.3

narrativa folklSrica") es lﬁd;galg y la capacidad narrativa del

-

cuentero es, por lo tanto, de decisiva importancia y la que en Gl-

timo término lo define como tal:

Storytellers regard the mastery of storytelling elements as
a necessary preliminary stage prior to any successful prac-

ticing of their art in public, since the audience not only
expects of them an established manner of interpretation, but
also rates them according to the degree of artistry thg art-

. 42



1sts coumand.2°

Este rasgo, sefialado cowo l!FfQSEindiglii es decisivo en la cidrac-

terizacifn de los cuenteros que hallamos en nuestro - corpus narra-

tivo:
Una vez hubo un hﬂﬁﬁre por Mantua o por Sibanicid, que le
nombraban Juan Candela y que era de pico fino para con-
tar cosas.
o I |
No habia pAjaro en el monte ni sonido en la guitarra que
Juan no se sacara del pecho. ("El cuentero”, p. 58)
Y en '"La noche como piedra": .
Entonces fue cuando vino el hombre [...] Y al cabo
- el hombre fue tomando la palabra y diciendo. Diciendo de
un modo que llegaba a caﬂg oreja, que era inevitable ofr.
(p. 442)

En la medida en que el acto de enunciacién del meESfrglé o
se despligggvffgngg 4 una audiéﬂgia que se& coustituye en t;cgﬁt fi
directa de la narracibfn, el acto de enunciacisn deviene presenta-
cidén, :jp:tﬁa que lo distingue de los gctos enunciativos de:los

otros narradores que no son cuenteros. En estos cuentos el cen-

tro de interés recae predominantemente sobre lo que se narra y no #

en los procedimientos mediante los cuales se refiere el metarrela-
to, aspecto que, como se puede desprender de las citas, es de pri-
mordial importancia para calificar al narrador popular. La mate-

‘rializacifn de l!t§§!£EUJEiSﬂ narrativa folklSrica que devien

"presentacifn” o "performance” segin la terminologfa anglosajona, ..

debe contemplar la participacifn de los siguientes elementos:

piffﬁfllﬂﬂl" has been used to convey a dual sense of artig-
tic action ~-the doing of folklore-- and artistic event '
—the performance situation, involving performer, art form,

audience, and setting-— both of which are basic to the devel-
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oping performance approach.21
Los elmmentos qué Bauman sefala como necesarios para la comunica-
cibn folklérica, es decir, situacién de presentacisn, la figura
del "presentador", forma de entrega del discurso, existencia de
una audiencid y de un espacio donde se lleva a cabo la represen-
tacibn, son los elementos que la crftica folklSrica ha analizado
en su intento por caré@terizar la figura del cuentero, el cuento
folklSrico y las condiciones en que usualmente se produce este -
tipo de situacidn narrativa.

Si nos centramos primero en la figura del cuentero, veremos
que una de las caracteristicas proéias de este tipo de narrador
- popular es su pertenencia.a la.clasé trabajadora:
storytellers come always from the ranks of "small people"

such as day-labourers, farm hands, £filors, itinerant
journeymen, cobblers, tailors, etc.

Casi la totalidad de los nirtadores-dg la cuentistica de Jorge
Cardoso proceden de los estamentos sbciales econSmicamente mis
desmedrados, Los cuenteros, en particuI;;, son trabajadores de
la cana de aziGcar (Juan Candela y Peiia), cA;pesinos-(Annranto y
el mulato), itinerante, segin se puede inferir de "La noche como
piedra", o carbonero en el caso de Pepe Lesmes.

Otra de las caracterfwticas externas del cuentero que se re-
. pitd en la tradiciln folklSrica, se refiere a su edad:
Save a few exceptional cases, the recognized raconteurs
are mostly elderly people between 60 and 80, and hardly
any of them is under 40.

Excepto Juan Candela, Peiia y el cuentero de "La noche como pledra",

cuyas edades se especifican como superiores a los cuarenta afos



("uno debe saber lo que son los sustos cuando tiene cuarenta afios
y ha vivido pobre siempre", "El cuentero”, p. 65); "--Yo digo mu-
cho antes; eso también fue despuds. Calcule que tengo cuarenta y
cinco aios", "Penia", p. 429; "Hacen, pongan ahora, cincuenta y zii
anos de todo esto.”, p. 445), y Amaranto, que recibe el apelativo
de "viejo", los cuenteros de Cardoso no parecen ser de excesiva
edad, o si lo son, no se enfatiza en ello. De la riqueza de su ex-

periencia se puede inferir que se trata de hombres maduros, pero

la caja del cuerpo", el hecho de que el mulato se refiera a Gua-
dalupe, el protagonista del fgi;ta, como "viejo'", nos hace suponer

natituye un dato que -

o

su juventud respecto de &l, pero tampoco ¢
nos permita deducir su edad.
Ambos atributos, el de la procedencia econdmica y el de

-

la edad, si bien son caracterIsticas frecuentes del cuentero tra-
dicional, no éan sino rasgos adjetivos. Lo sustantivo es la capa-
cidad narrativa del cuentero; &sta es la condicién indispensable
que debe po;geg cgalqﬁief ﬂiff%?éf popular. En_el ejercicio de'su
funcifn narrativa, el cuentero tiene recurso a una serie de elemen-
tos pafalingﬂistizn; !fgestéai misica, ruidos, etc.-- que le con-:

' fitr;n‘teliév! a8 1% narracifn proplamerite tal y éomstituyen, paf

lo tanto, un factor de importancia pgéi la captacibn de la aten-

cién del receptor. - ~ . .

por los cuenteros, son las manifestaciones quinésicas:



An added physical dimension enters into the lements of
folkstyle; the narrator employs voice and body ‘as well
as words to dramatize his text. Facial expression, hand
gesture, intonation and- inflection, and the vhole human
presence mold the recitation.

El recurso a expresiones ffsicas de los cuenteros de Jorge
- : LY

Cardoso estf egpecificamente indicada en algunos cuentos, y en
"El cuentero", es uno de los factores que el narrador de la dié-
gesls sefiala expresamente:

Uno se movia, se daba golpes en las piernas egpantindose
los bichos, Pero segufa ahf, con los ojos fijos en la ca-

« ra de Juan, mientras &l se ayudaba con todo el cuerpo.
(p. 58)

Preciso, certero, Juan sacaba la palabra del saco de pala-
bras suyas y la ataba en el aire con un gesto y aquello
cautivaba, adormecfa. (pp. 58-59)

Y mis adelante: -

Y Juan movfa los dedos largos de la mano como peces
apretados en un palmo de .agua. (p 60)

La pala*rq y la mimica adquieren igual 1mportancia en el relato
de Juan Candela, y este dltimo elemento no s6lo subraya la cali
dad de "performapnce" de su acto narrativo, sino que, aunado a su
aptitud para contar, lo distingue de los demiis a la hora de refe-
rir un cuento:25 .

En esas noches Marcelino, Miguel o Soriano, contaban
~algo de sus proplas cosechas, pero no se les podfa sopor=-
tar después de Juan. Ninguno de ellos tenfa aquel manojo

_ de palabras, ninguno el gesto preciso de la mano en el
aire. (p. 61) ) )

A . . . .
Aunque en. "Peria" lag alusiones a recursos paralingiifsticos no
- e .
son tan descriptivas ni frbchentgs como en el. cueato recién citado,

el narrador del primer nivel los menciona brevemente, como eleiené

tos integrantes de algunas narraciones de Pena:
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“de las expresiomes del rostro éﬁéréiﬁtﬂ le valfan. (p. 430)
Ademfs de este aspecto paralingiifstico, los estudiosos del

folklore han observado otras dos caracteristicas recurrentes en

1a enunciacifn del cuentero. La primera se refiere al hecho de

que el cuentero usualmente reproduce en forma directa los inter-

que se evidencia con claridad en nuestros relatos. El segundo

*

rasgo apunta al hecho de que en una narracifn oral el hablante
tiende a interrumpir el desarrollo de la historia que refiere
mediante intrusiones personales que no inciden directamente en
el desarrollo de la lInea incidental de su relato. Es ficil
colegir que ambos recursos estfn Intimamente ligados a la na-=
rraci6én como "performance", y a la necesidad del cuentero de con-
cederle relieve a su acto narrativo.
Personal intrusions by the teller form a formulaic bridge
between the reality of the performance scene and the fan-
tasy of the told narrative. He interjects comments at
turning points of the story, anmounces and highlights
thrilling episadgsi,and makes smart allusions to the re-
wards he deserves.
‘AGn cuando las funciones que D&gh le atribuye a las interven-
ciones del cuentero son producto de un minucioso y detallade es-

_— Tiff —-

tudio de un amplio corpus de cuentos, &stas no se cﬁnplén;iébala

‘mente en los cuentos de Cafdasa, gi_dan ;ampgca'cggnta de tédgs
las funciones desempenadas por dichas intervenciones. D&gh, sin
embargo, alude a la funcibn ofs importante de eétas intrusiones,
cual es la de entregar un marco interpretativo que gufe la com-

prensién del relato. Sobre este aspecto volveremos mis adelante.



E; ﬁlti!ggtipa de intervencifn ;gﬁai;da en la cita, aquEli
que tiene por objeto sugerir uma deti&:ingd; retribucién, no se
prﬁducé gn_ainguﬂa de los cuentos. Los cuenteros de estos rela-
tos no persigugn recompensa pa;efialg sino que, prAEl éan::aria,.
buscéﬂ entretener y!diVEftir a su audiencia. Esto se expresa

.con claridad en "El cuenterc" y "Pena", donde los cuenteros in-
* tentan comunicar una realidad que distraiga, guﬁguéﬁﬁﬂﬂéﬂt§nea—
mégtei;a sus oyentes de la ngzquiﬁdad y dureza que signa su pre-
sente: |

Allf, con valeg para li,gignds, y el cuerpo dﬂbiad@ con

el sol a cuestas todo el dIa, uno llevaba metido dentro,

el oldo para las cosas gue pudieron haber sido y no fue-

ron. (p. 58)

Por ello Ei,éuéi cuando los compaiieros de Juan Candela no en-
tienden el sentido de sus historias y se le enfrentan acuséfindolo
de mentiroso, Juan exclama:

——jBestias, nada mis que bestias mal agradecidas!
("El cuentero”, p. 66) |

del marco:

Disfrutaba ocasionar la risa aunque fuera a su costa cuando
era de sI el personaje obligado de sus historias. (p. 429)

Las inEEffnpciﬁﬁea que el :ugntgtﬂ provoca en su propio dis-
curso, cumplen en nuesér&: cuentos varios objetivos: apelar di-
“rectamente a la gudiinci;iatéﬁ;%ibﬁir'gﬁ algunos momentos al sus-

-.éen:a de la narracisn, anticipar slg%n aspecto de lg’hiaénfia?
‘ofrecer algiin comentar io sobre los incidentes de la narracién vy,

mia releignﬁggentg, guiar la iﬂterpte;géiﬁn que del cuento pue-



f;—*
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Las apelaciones directas a la audiencia son frecuentes en

casl todos los metarrelatos, y constituyen posiblemente uno de
’ ' 27

-

“los signos mAs evidentes de su oralidad”™ . Sin entrar en la

discusibn de la relaciln entre el narrador y el ngrratérig, ag=-
pecto que trataremos en el siguiente capiculéi congideremos al-
gunos ejemplos. '"jAh! compariero, uno debe saber" (p. 65) dice
Juan Candela dirigiéndose a sus oyentes y centrando también mo-
mentineamente el foco de atencidm sobre su propia figura, como
sujeto de la enunciacifn. Estas apelaciones son particularmente
frecuentes en "La noche como piedra":
"Si una mujer esti sentada asi, en el- banco de un par-

que, que por demfis ogultan los crotos, usted puede pensar ~

sin menoscabo de usted, que esa persona esti esperando a

un hombre. Y &se no seri mal pensamiento suyo aunque le

hayan ensefiado a razonar asi, queriéndolo conformar vir-

tuosamente picaro para vivir." (pp. 442-=443)

Este fragmento constituye, sin lugar a dudas, una apelacisn al

receptor, destinada principalmente a asegurar su atencifn, a

* comprometerlo con la interpretacidn que de la situacidn narra-

tivg hace el hablarte. El cuentero de este relato esti cons-
tantemente formulando preguntas (retdricas) a su audiencia:
"i(Quiere mis?" (p. 443); infiriendo preguntas que la audiencia

le podria formular: "Ahora no me pregunte usted por dénde yo

“wupe estas cosas’’ (p. #43); e-incorporando al narratario en su

La produccisn del suspenso no sblo se logra a través de la

intensificacién de los incidentes hacia su culminacisn, sino

también inte:rggpignda la narracidn justamente en el momento de



su climax, demorando asf ‘el desenlace. En "El1 cuentero"” este

efecto se consigue mediante la formulacidn de una pregunta que
defiene el flujo del discurso del cuentero:

"(Dénde pues, mi tTo hallaba aquellas viandas de Dios?"
Jusn de$6 la pregunta en el dire casi vestida de

humo y oliendo a tabaco. Yo aproveché para recorrer

de un vistazo la cara de todos. Marcelino estaba miran-

do y con un mosquito chupfndole la sien. Soriano vuelto

todo a Juan y Miguel y todos indefensos, como moscas.

(pp. 62-63)
Y luego:

Mas, Juan cur§ de sus calenturas. Se qued§ con la tos,

' pero eso hizo mis interesante todavia sus cuentos. Por-
que la aguantaba hasta el momento de hacer una pregunta,
seguro'.de que asi prolongaba el tiempo en eapera de la
respuesta [..] (pp. 64-65)

Las anticipaciones que revelan s8lo parte de los inciden-

tes, o un aspecto de los mismos, y ocultan suficiente informa-
cidn como para despertar la curiosidad del oyente y asegurar de

este moda su consatante iten;iﬁﬁ, constituyen otra de las pro-

¥

piedades que presentan las intervenciones del cuentero. En el

cuento "Una visisn", este tipo de interrupcifn no s8lo anticipa
el enfrentamiento entre Amaranto y el supuesto aparecido, sino
también la victoria de Amaranto por sobre el "fantasma":

Yo, la verdad, respeto, pero me digo: si la tierra saca
una planta de cada semilla y hay siempre agua corriente
en el rfo, (a qué viene andarse con los muertos? (-] st
el cielo tiene veredas, justo que el muerto se quede allf
y no baje a molestarlo a uno. (pp. 85-86)

Y en "La noche como piedra":

Ahora, crea lo que es diffcil de creer: cuando usted con-
fla en un hombre si no se le vuelve bueno se le mejora
bastante. Pero, no, espérese; no haga regla absoluta de
nada en esta vida tampoco. No da siempre un resultado
favorable lo dicho, porque ahf tiene el caso del galle-
guito. (p. 446)
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En este fragmento, como en el anterior, se conjugan diferentes
funciones de la intervencifm personal del cuentero: apelacién
directa al receptor, con el consiguiente estimulo de su aten-
cidn, enunciacifn del tema que dgsgrfallgfs la histéfia y en-
trega de un marco ideoldgico que gufe la interpretacibnm del'rgi
lato: "no haga regla sbs%luta de nada en esta vida Eaﬁpécé";
Estas intervencioneas, por otra parte, son deixis que reenvian
a los elementos que integran la situacién commicativa propia-
mente tal: al emisor, al receptor, al c8digo. La,sigﬁificagién
de la deixis, o instancias de mgtaﬁanunicgciﬁﬁ? como las denomi=-
na Barbara Labcachzg, es de gran importancia para la descripcifn
y comprensibn del proceso enunciativo que estamos analizando.
Debido, sin embargo, a que se trata de un problema que afecta a
toda la narrativa de Cardoso, debemos postergar su anflisis
para cuando estudiemos este aspecto discursivo de la enunciacibnm.
La critica del folklore ha obsarvado ciertas constantes

respecto de las ocasiones en las cuales el cuenterc es llamado a
desempefiar su actividad narrativa. Aunque estas Eiréunstgnéias
pueden variar de acuerdo a la procedencia &tnica y geogrffica

- del cuentero y/o de la audiencla, es pc;ible:gstablgcgrlgs prin-
- cipalmente a pgfti:-del tipo de trabajo que mayoritariamente rea-
lice la comunidad a que pertenecen el cuentero y el receptor. i
Los ;fabsjﬁdnrzg Eezparslg;.dg la agricultura, en nuestro caso de
la zafra, ofrecen rasgos similares en lo que a la realizacisn de
la velada narrativa se rafiere. Tanto en "El cuentero" como en

~ "Peiia", los cuenteros narran sus historias por la noche, cumplien-
Iy .



do asf ima de las reglas enunciadas por L. Dégh:

The proper time for storytelling was_t
.the evening meal, before turning in. 29

he evening, after

Los velorios constituyen otra de las ocasiones propicias para
lﬂlipriﬂnElEiﬁﬂ;l;Bgffltivlli qus an algunas culturas son parte
integrante del rito mortuorio a seguir. Eﬁ dos de los cuentos,
"Hiﬁg" y "La noche como piedra", se refieren metarrelatos duran-
te un velorio. Resulta interesante destacar esta cifcuns:;ﬂcig
en el primer cuento, dado que revela la incorporacifn de rasgos
folklSricos en un cuento en el cual el metarrelato no es refe-
rido por un cuentero. 7 -

Las caracceristicas de narracidn oral que presentan en ge-
neral los metarrelatos, no se encuentran ﬁﬁigg:ente en aquellas
narraciones referidas por un cuentero; aln cuando sea en ellas
donde se manifiestan con mayor claridad Tal modalidad la com-
parten también otros cuentos de Jorge Cardoso, y que ~-a dife-
rencia de los que hemos considerado antes—— no duplican su es-
tfuétura narrativa: "Leonela", "Estela", "La rueda de la ﬁartu-
na", "Un brindis por el Zonzo", "Un poco mis alls", "Nadie me en-
cuentre ese muerto", "Algunos cantos de gallo". En estos cuentos

el narrador suele ser un hombre de pueblo, quie; refiere alguna
inéed;;g de su pasado 0 alguna de las cuitas que lo afligen a &1
y & sa commidad. Cardoso recrea eficarmente las ptap;gdgdes'
discursivas y el estilo del hombre de pueblo. Como sefiala Ro-
driguez Feo, |

Mientras ofa al campesino, meditaba lo que serfan esos
cuentos elevados a la categoria de arte literario por



uno de nuestros escritores de ficci6n. Esta hazafia es
la que Onelio Jorge Cardoso ha logrado a plenitud en
€808 cuentos.-

Aunque el cardcter oral de la narracifn es el rasgo que mis

claramente vincula estos relatos con la narrativa folklSrica, Car-

doso incorpora zgibién otros elementos propios del relato fglklﬁé
rico en sus cuéntagg AEEﬁdiEﬂéb al contenido, los igtaffelgtasr
de los cuenteros caben dentro de las clasificaciones genéricas es-
" tablecidas para la narrativa faiﬁl&ficg. Los cuentos de Juan Can-
dela, por ejemplo, son embustes ("lyiné tales" o "tall tales?, se-
gin la crftica anglosajona), es decir, anécdotas que refieren exa-
geradamente una supuesta experiencia del narrador. Al género de
la aqécdéﬁg pertenecen también los metarrelatos de "Pefia", "En

la caja del cuerpo", "Una visién" y '"La noche como pledra". El
metarrelato de "Los sinsontes", pertenece al género H;r;hggBl y
es el Gnico que, a nuestro juicio, puede considerarse como au-
ténticamente folklSdrico. La figura del'gallegc, por otra parte,
qu; se repite con ﬁnfgcggtig;cianis,diitintai en "Isabelita", "En

folklérica cubana, También el tema de la muerte que sale en bus-

ca de su victima y es derrotada paf’lgs fuerzas vitales tanto de

la naturaleza como humanas, desarrollado en "Francisca y la muerte”,

_ pertenece sin luglrrgvdudg:_al acervo falklﬁricaagi

La critica ha establecido, tanto para el plano del enunciado
. A
como para el de la enunciacidn, determinados principios que regu-

lan ls estructura y composicibn de los distintes géneros de la

prosa folklSrica: 1) 1a presencia de un marco narrativo que, co-



mo en el caso di 1Q§-Eu2ﬁtgl con metarrelato (v en varios de los
cuentos sin metarrelato) introduce y concluye el relato; la in-
mente, a éStSblEEér un canal comunicativo con el narratario.
Zj.La utiii;aﬁiﬁn:de figuras retfricas ESQSBLEEidés, empleadas
frecuentemente en la caracterizacidn de los personajes. 3) El'
uso de secuencias verbales reconocidas, tales comoc "Erase una
vez", "eolorin colorado, este cuento se ha acabado”, etc. 4) La
repeticisn de pasajes y secuencias narrativas completas aéi co=
mo también de determinadas secciones del texto, que en la poesla
folklSrica :ggibgﬁ;el nombre de estribille.

El cumplimiento del primer principio ha quedado suficiente-
mente documentado en lo que a los metarrelatos se refierer}; como
ge veri mis adelante, esti fggfe;gntgdc tambi&n en otros cuentos
que pa:&?n rasgos de oralidad aun cuando no dupliquen su estruc~-
tura narrativa ("Estela”, "Algunos cantos de gélla“. "En la caja
i;l':gerpa“, "Un poco miis allf"). Los ,otros principios i:néiana—
' da: no se cumplen en los cugntgside Jorge Cardoso; en este senti-
do es pafticulgfgénte importante la ausencia del principio de re-
peticibn que, segin la critica folklbrica, es uno de los elemen=
tos bisicos de este Eipe’de composicibn y el que la diferencia
mis claramente de la creacién literaria:

the concept of repetition as the chief compositional charac-

teristic of oral literature already shows to be useful for

literary study as a whole, by pointing out and accounting

for a significant difference between oral and written lit-
- erature,J3 L »
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Efzﬁ:itlitntg; el principio de repeticifn estd ausente en

: . .’ .
todos los relatos, a excepcibn del metarrelato del patabancito -
en "Los sinsontes" y de "Francisca y la muerte”. En el primero

se repite tres veces (la triple repeticifn es particularidad del

Mirchen) la misma secuencia narrativa. El narrador se acerca

tres veces, en tres dlas comnsecutivos a cortar el arbolito, no-
tando en cada ocasibfn que &ste ha hufdo del lugar ﬂcﬁde lo habia
enﬁﬂﬂtfgda el dia ;n:eriéri Al tercer dfa el lefiador decide no
cortar el arbolito y le pidernl pgg;bgnciga que de allf en ade-
lante sea su Eﬂ!?!ﬁgfdsi En "Francisca y la muerte”, se repite
casi’é:a;ﬁa:snte (esté ver cuatro veces, siendo la cuarta la
oportunidad que mis variaciones presenta) el proceso de bidsqueda
de Francisca. En cada apﬁftunidiﬂ la muerte se acerca a pedir
informacién acerca del paradero de la anciana, se dirige p:ésura—
sa y molesta por la primavera y el sol hacia el lugar donde debe-
ria estar Francisca y, al no hallarla, reiniciy el proceso; &ate
termina cuando la parca, dggéués de una prolongada bisqueda, se

siente :an:gda‘y debe tomar el tren que la regresari a su punto

de. origen.

La ausencia de este principio de la mayoria de los cuentos
del autor cubano, confirma su carfcter eninentemente literario,
v :irﬁi para difereaciarlos de li(éaipﬁ:igiﬁn autlaticamente
folklSrica. Es indudable que en estos relatos existe un intento
por rascatar determinados aspectos del arte popular ——la figura
del cuentero, por ejemplo, o la Eipﬁntiﬂi;d!d’dgl hombre de pue-

blo que refiere una an&cdota— y por fijar literariamente algu-



nas manifestaciones propias del arte folklsrico.

La incorporacisn del discurso oral entregado por un narra-
dor segundo (popular) tiene numerosos precedentes y corresponde
a lo que la critica I'iteraria rusa ha denominado skaz:

The apparent dominance of the speaking volce constitutes

an escape from literature into folkways through a mode of

narration well known to Russaian writers and best identi-

fied by Russian crttics as skaz, a word meaning '"'to say,
speak or ;elate".3 v

=

El skaz implica, por consiguiente, la recreacidn del Eﬂdp narra-
tigo-fplklérico en la obra literaria., La figura del cuentero y
la presencia de un auditorio a quien va dirigida la historia re-
ferida por el narrador popular, son elementos definitafias del
skaz, as! co;o la mantencidn de un estilo y vocabulario propios
del cuentero. La utilizacibn del skaz como una de las estructu-
ras discursivas dentro de la obra literaria, responde a un es-
fuerzo por rescatar y fijar una tradicibén folkl8rica que siem-
~ pre corre el peligro de perderse:

The writing of skaz corresponds in some ways to the collect-

ing of folksongs and folktales insofar as collection gene~

rally begins when folk tradition is dying out.35 .
En nuestro caso particular, no podemos afirmar que los cuentos
a que hemos aludido Procedan directamente de la.tradicidn popular
cubana.  Lamentablemente no contamos con racopilaciones dé cuaen-
.ﬂ%tbs folklético; cubanos que nos permitan investigar a fondo :;;l
aspecto del problema. AGn cuando as{ fuera, la narrativa de
Jorge Cardoso pétligue incorporar y reelaborar elementos propios
de la narrativa folklérica, si bien no es &ste el carfcter pra-

dominante en estos relatos cuya factura literaria es la funda=
q
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mental. Convieme insistir, no obstante, en que la cuentistica

de Jorge Cardoso se nutre de ciertas manifestaciones populares

para é:ﬁtg:i: determinados contenidos que conectan su narrativa

‘con expresiones vitales del hombre cubano y latinoamericano en

general.



CAPITULO TERCERO

EL NARRATARIO

Toda narracifn, en tanto acto de discurso, despliega los
elementos y presenta las caracterfisticas 1n$§r¥gtes a todo pro-
cedimiento discursivo: contiene una ifistancia que es la fuente
del discurso (el narrador), comnlleva un mensaje (lo narrado) y
establece una instancia receptora (el narratario). Los extremos’
de este proceso, como sefialamos mis arriba, forman parte del
upiverso ficticio del relato, son de naturaleza linglifstica vy,
por lo tanto, no pueden ser confundidos con el autor ni el lec-
tor real, fgspectivamen2335! De igual forma, es necesario re-
cordar que el narratario posee estatuto imaginario lo ﬁi;-ncgpe
el narrador. Otra caracter {aica fundamental del narratario en
tanto que figura receptora del digcurso narrativo, consiste en

que no puede hacer uso de la palabra, facultad que es Pfivilegio

del narrada:37, En cuanto el narratario toma la palabra se

transforma en emisor. Como receptor, s8lo puede intervenir en la
narracién por medio del discurso del narrador, como sucede en al-
gunos cuentos de Jorge Cardoso ("La noche como piedra", por ejem-’

plo), cuando el narrador formula preguntas que interpretan una

]

inquietud o reacciSn del narratario frente al discurso narrativo.
" .

Dado que todo mensaje va dirigido siempre a un narratario,

las caracteristicas particulares de cada alocutario son inferi-

bles del propio texto. En otros términos, esto significa que ca-

da tl;ﬁa creaa su proplo narratario, posible de caracterizar a
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partir de las marcas de narratario impresas en el zextg3a! La

alusiSn al narratario puede ser 55211:};53 como sucede en aque-

llos casos en que el narrador lo apela directamente; implicita,

81 el texto o el discurso del narrador incorpora rasgos que per-\\
miten fisonomizar sus caracterfsticas especIficas; o neutra, si

se evita toda alusidn a la intervenciSn del narratario en el pro-
ceso de gnun:iasiﬁnzgg De cualquier manera que se manifieste su

presencia, las concreciones especificas del. narratario se ac-

tualizan como desviaciones de un narratario modelo, que Gerald

Pfiuca ha denominado narratario grado cero.
Il fauc done préciser quelques-unes au moins des caracté-
ristiques qui les fondent ainsi que certaines facons dont
elles peuvent varier et se combiner, i1 faut pouvoir les
situer Eaugapat rapport 3 une gorte de degré zéro du
narrataire

-Este narratario grado tero pﬂsééi en primer t&rmino, deter-
minadas g;p:eid;dgs ling{ifsticas: 1) kntiende la lengua del dis-
curso que g le dirige y conoce tédgs las denotaciones --no asl
las connotaciones~- de su l&xico. 2) Conoce a la perfeccisn la
gramAtica qua rige la lengua del Eextci pero no es capaz de infe-
rir las s potencialidades paragramaticales, es decir, el sentido
qﬁg; por ejemplo, puede alcanzar un hipérbaton o la significacién
que el ué@ ag determinada sintaxis pueda tener en el texto. 3) Po-
see algunas facultades de raciocinio que le ggrmitan‘dedugif los .
:u@gc:;éi que rigen la formacién de una frase o grupo de frases.
Por otra parte, el narratario grado cero domina la gramfitica del
texto y las reglas que rigen el desarrollo de la historia. Goza

de una memoria privilegiada que lo capacita para recordar todos



los detalles de ;a historia. Sin embargo, debido a que no posee

. caracteristicas iﬂéialés, psicolégicas, ideolSgicas o morales, el
narratario grado cero es incapaz de interpretar o evaluar la his-
toria en términos gﬂrglei o ideoldgicos y requiere, por lo tanto,
de la palabra del mgrrador como gula. Este narratario tampoco es

4

capaz de establecer reladYenes iﬁterce:tugle;; dado que s6lo cono-
ce el discurso que se le dirige, no sabe de costumbres ni de otra
.te;lidad mis que la que le presenta el dgpéufsg narrativo. Final-

mente, el narratario grado cero carece de ubicacién temporal y

éspacial especificas. Como se pueée inferir, el narratario grado

cero no incorpoera rasgos pg:tigulari;adﬁfes%‘éstai son propios de
Tt e ) .

- los narratarios cuyas caracterfsticas los alejan del modelo: "The-

particular number and caﬁbigstian of devigtigﬁsxfcund i; any text,
create a more or less well-defined and analyzable nar:atee"_él
Todos los narratarfos de los cuentos de Jorge Cardoso- en-
carnan algunas de las caracteristicas del modelo descrito: t@%@é,
pa£ ejemplo, entienden la lengua del discurso que se lesrdirigegb

muchos, como se veri 1#23@ al estudiar los disaursos abstracto
y valorativo, requieren del discurso no mim&tico del narrador pa-
ra comprender el relato; todos dominan a la p&:fgcéiSﬁ la grami-
tica que rige el texto. Existem, no obstante, desviaciones que
pexmiten establacer con mayor precisiSn la identidad de los narra-
tarios, su iEQ;ui respecto de la figura del narrader, su ubicacién .
egpacial yila funcidn que desemperian en algunga Cugﬂtﬂs;

La iden:idad.aél narratario no se suele revelar en térgiﬁﬂs

explicitos en los cuentos sin metadifgesis, prictica que sin embar-
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g0 suele ser cgnﬁn en los cuentos con narraciones en segundo gra- .

do. En estos cuentos de narrador h;tgfadiggética, el marratario
dgl metarrelafo suele ser personaje de la difgesis, y'hg sido pre-
viamente caracterizado por el narrador del primer nivel. E£n los
cuentos de naxra&or homodiegético, dﬁﬂd; el propio narrador-per-
sonaje se convierte en niffétifi; del metarrelato, se suelen co-
nocer sus rasgos a partir del discurso narrativao éel primer nivel.
Uno de los rasgos eEEﬂEialgé del narratario grado cero d;ae
relacidén con el hecho de que su conocimiento del mundo se ajusta
a la cantidad de informacién que sobre &ste le entrega el narra-

dor.. En este sentido, todas las secciones del cuento que, para

:

su inteleccidn, supongan un conocimiento previo por parte del na-

rratario, constituyen una desviacién del modelo y son marcas de .

narratario. Una de las desviaciones mfs frecuentes, en lo que a

: < o : ,
este aspecto se refiere, la constituye la mencidn por parté del

.

cuales no entrega mayor informacién. E1l narratario obviamente es
capaz de identificar los lugares y personas ;gncianldus, lo que
JImplica que posee conqcimientas que no provienen del relaﬁg pro-
»piqncnte thl. Lao.alusiann:ag:agriﬁicai son las mis frgéugﬁzei ¥
se hallan tanto en los cuentos con metarrelato éem@ en aquellos
que 0o duplican su estructura narrativa: "El hﬂ:;gidg?,:“il cuan~
ﬁefo", "En la ciénaga", "Un brindis por el Zonzo", "Estela", "Un
poco mis allf", "Un olor a clavellina”, "La serpiente y su cola”,

"Por el rfo", "Me gusta el mar” y "En la caja del cuerpo", entre

otros:
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Oyeme ‘bien, para la Ciénaga de Zapata en la fuente misma
del Rfo Negro, hay una vereda, apretada de yana y mangle
que es el camino.  ("El cuentero”, p. 63)

Lo que sf, desde luego, me llevé el dinero nada mis por-
que los sesenta plitanos se los dejé frente a la tienda

por el camino que va a Guareiras. ("Pena", p. 432)

—-Me hace falta sacar el nino para Jaguey Grande. ("En
- la ciénaga"™, p. 202)

Lo sabe hasta Dios por mucho que se pasara la vida alli .
arriba sin mirar para abajo a CojInar. ("Un brindis por '
el Zonzo", p. 232)

No se trata de que el narratario's6lo sepa ubicar el pﬁeblo men-~

cionadog io queiinteresa es que junto con este dato aporta tam-

Sién su familiaridad con las caracteristicas de la regifn, es de-

cir, con las copdiciones geogrificas, econﬁnicas y humanas de la

zona. . _ ’ 't -
El proceso inverso resulta igualmente interesante, ea.decir.~

cuando el ngrrador asume que el narratario no posee un conocimien-.

to geogrdfico aludido en el relato. En el segundo metarrelato de

"“El cuentero"”, Juan Candela cuenta c5mo su tfo, durante la 8poca

del hambre, les trafa abundantes provisiones Ae M&xico, hasta

donde iba a caballo.‘ A pesar de que casi todos los narratarios

no ubican geogrﬁficamente el lugar, Soriano, que s sabe que entre

_Cuba y Méxito media el mar, 1dentifica la mentira de Candela y

. A‘ga:,ugltras de el}p. Loy{Qen@c, da@a su ;gnoraqcia rgqucgpade-

Ia situacién de México, creen a }1e juntillas #1 relato del cuen-

tero. .

La, referencia a otros personajes suele ser también comin en

los cuentos. En aquellos que duplican su estructura narrativa,



el narrador puede constatar:si el narratario conoce o no a los
individuos que menciona, dado que suelen compartir una misma
realidad. No sucede lo mismo en los cuentos sin metarrelato;

enlistas, el narrador supone que el narratario estd familiari-

con los individuos que menciona. "Algunos cantos de galla"’

rad

=]

es un ejemplo ilustrativo de este Ultimo caso, alin cuando tam=-
bién encontramos este rasgo de narratario en "E1l hambre”, "El

homicida", "La melipona", "Peria", "En la cifnaga”, "El cuentero”

=

¥ "La noche como piedra", entre otros:

Ahora, que tampoco conviene ser esquemiitico, porque
eso es como todo y si no, ahf tienen el caso de Mufioz
-—no el Mufioz de las cotorras, no, yo digo el que traba-
jaba en- los ferrocarriles, en la oficina, el que estudia-
ba hipnotism@ digo yo. ("Algunos cantos de gallo",

p. 381) ’

Es evidente que el narratario de este cuénto sabe distinguir en-

re los dos Mufioz que se mencionan y que conoce, ademfis, alguna

L34

* anécdota del Mufioz de las cotorras, que no se explicita en el

cuento.

pecto del mundo narrado, se refiere a la mencidn, por parte del

ng:fadér; de determinados hechos de la historia de Cuba que ubican

temporalmente el relato, pero que sSlo pueden ser identificados
pOY un narratario que conosea la historia contemporiémea cubena:
"Fue antes de la restriccidn de la zafra, que se jun-
taban gente de Vueltarriba con gente de Vueltabajo. ("El
cuentero', p. 58) '

‘{Usted recuerda, Pena? fue la pasada, la zafra de
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-LY Girén, Peiia?

[' 1 --(Y la limpia de Bsca-btay, no fueron cosas?
("Peria"™, pp. 428-429) :

_En anboa;casos, con ios datos que senala el narrador, ¢l narrata-
rto fuede.de:erndn;: el tié.bo de la historia. En el segundo
frﬁénento la alusibn a la zafra de los diez, se refiere a la me-
ta de produccifn azucarera (diez millones de toneladas) que se
pfopuso el gobierno cubano para el ano 1970. Este dato permite
ubicar la acciSn del cuento en 1971. Las otras alusiemnes a Es-
cambray, escenario de las guerrillas contrarrevolucionarias du-
taﬂte la primera mitad de la década del 60, y Playa éirﬁn, nom-
"bre que recibe el intento de invasi&ﬁ de Cuba Patraéinadagpcr el
gobierno de Kennedy, remiten a la'participiciﬁn de Pefia en la de-
fensa de la revolucién. .

En "Abrir y cerrar los ojos", algunos efectos humorfsticos

narrador autodiegético por parte de uno de los personajes qug
desconoce totalmente la historia del descubrimiento de América,
'y el narratario que conoce algunos aspectos de la misma:

tY no vio también a Rodrigo de Triana? " [Qué Rodrigo?",

me dice. jHombre, ;quién va a ser, Navea?, el que dio

el grito. Entonces el viejo me mirS con cilerta descon-
fianza, pero enseguida le brillaron los ojos: "Bu:@é
espérese, yo no vi al hombre pero of el grito. Fuéd o
iay: que quemS largo y desesperado™. ("Abrir y zati!g ﬁ
los ojos™, p. 367) g

En "Me gusta el mar", la narracifn que se camplemgﬂtg con

"Abrir y cerrar los ojos", el conocimiento del narratario de
-]

tradiciones y costumbres religiosas del pueblo cubang le permite

L]
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enténder algunos matices del cuento qué de otro modo no som posi-
bles de ipfgh;nder:x {

y hasta dirfa que me ayuda en esto la Caridad del Cobre
que le cuelga a Pedro del cuelio. Me veo con los tres

Juanes fajados por los palos con 10s remos .- (p. 338)

y mis adelante: l
Bueno, yo he tratado diez veces de irme al mar.

Primero con los Juanes estos que cuelan a mis nadie en

el barquito, porque dicen que bastante peso llevan con

la virgen. (p. 338)
Es evidente que los tres Juanes son quienes se encargan de la par-
te mecinica de la procesin maritima de la virgen. Sin embargo,
un conocimiento mis detallado de su funéi&nbcaraﬁteristicag,'
procedencia, @tc., conocimiento que comparten el pnarrador y el na-
rratario (pero no necesariamente el lector real), permitiria cap-.
tar todas las connotaciones humorfsticas que dicha alusibén obvia-
mente comporta.

La incorporacifn o alusifn a otros textos, sean literarios

o no, constituye tambi&n una evidente marca de narratario, por
suanto se lo supone capaz de establecer relaciones intertextuales,
-posibles de hacer s8lo si se esti familiarizado con los textos

que se mencionan. En "Abrir y cerrar los ojos', se alude a

Adénde van lég cefalomos, de Angel Arango, coleccidn de cuentos
de ciencia fieei&n y que estd por lo tanto, estrechamente relacio-

nada con el carfcter fantasioso del relato. La menciSn de este . -

ibro supone que el narratario sabe de literatura cubana, al me-
nos de aquella que se produce a partir de 1959 (el libro de Aran-

go fue publicado en 1964) y que podr& establecer las relaciones

pertinentes entre este libro y el cuento.

#

[~ )
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En “Algunai cantos de gallo", el narrador se refiere a
otro discurso literario que tambi&n supone un Cﬂﬂﬂﬁiﬂigntﬁ espe~-
cifico por parte del narratario.
Ahora bien, los cronistas nunca se han puesto de acuer-
do gn quién de los dos se sinti5 primeramente liberado.

™ 387)

La funcibn de esta referencia que apela a otro tipo de discursi-

constituye un metadiscurso.

'Fiﬂ;lﬁéntg. las referencias intradiegéfticas del narrador,
son también caracterizadoras del grado de canécimieﬂta del narra-
- tario, dado que refieren a un segmento de la historia que el na-
rratario debiera recordar. En sste sentido, estas referencias
muesttan que la memoria del narratario, a diferencia de la del

narratario grado cero, no es perfecta:

-Yo Egnia idea, ya lo dije, hasta de unas vagas memorias.
("Los patines", p. 216)

Pues le digo, que vi al principio una lueecita como
de cocuyos. ("Una visidn”, p. 87)

Lo gue yo digo que nq entiendo, ni perdomo, ni me lo dis-

penso tampoco, fue lo otro, lo que no se pudo evitar.
("La noche como piedra”, p. 451)

En cada caso la parte que hemos subrayado es una referencia intra-

diegética que reitera una idea o cancépca*e:?resédﬂ ya anterior-

" ‘mgnte en el cuento. (
S{ bien la caractarizacibn de la 1§eﬁtidl§ del narratario

tiene importancia para el estudio del plaro.de la gﬂﬁﬁciggiéﬂ de

un texto, en tanto que define los rasgos especificos de uno de |

los elementos constitutivos de la situacidn comunicattva litera-
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ria, no es menos cilerto que el estudio de la relacidn que se es-
tablece éntre el narrador y el narratario reviste gran importan-
cia para la de;éripti&n del proceso enunciativo a::tuali;a#n
un texto. 'Uno de los primeros aspectos a considerar en este
sentido, es el de la distancia que media entre el narrador y el

narratario. Como seiiala Prince, &sta puede ser fisica, si el na-

rrador y el narratario estfn separados en t&rminos geogréficos,

cémqrsuele suceéer en la novela epistolar, por ejemqu;rggggi,

sl el narrador y el narratario se rigen por distintos céinones
Eticos; o intelectual, si la preparacién de ambos aparece como
¢uyalitativa y cuantitativamente disrinta. _Estas mismas diver-
gencias pueden también darse EﬁE%EAél narrador y los personajes

o i;tfé los dinﬁiﬂtaj narratarios de un mismo texto. Como senala
este mismo critico, én algunos textos, sobre todo en aquellos que
tienen un n;:rgtaria tepres§ﬁ£§da; es posible distinguir un na-
‘rratario principal, que éartespaﬁde a la instancla receptora que

tiene acceso a toda la narracidn, a todos los aspectos de la his-

des Evinements est \r:céﬁtie le narrataire qui ignore certains
faits ou moins iﬁﬁartaﬁts"4;§

En los cuentos de Jorge Cardoso los ﬁgrrgda:eg y narrata-
rios no Suélin estar distanciados fisicamente. Al contrario, y njg;
g:pgeiiingntg en los metarrelatos, los narratarios constituyen
ususlmente la audiencia receptora directa ée un relato oral, En.
este sentido, larprﬁxinidgd fisica gnzré el narrador del segundo

nivel y el narratario secundario no a8lo determina la relacién
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que se establece entre ambas instancias, sino que iﬂfugdg al re-
lato una fuerte dosis de dinamismo y agilidad y, en algunos ca-

i@§,>£ﬁiﬂ en "El cuentero”, por ejemplo, influye en el desarrollo
de la historia, segin ya hemos visto. La pfgjgnti; del narrata-
rio en el (meta)relato obliga al narrador a congiderar el impacto

que su narracién puede causar en el narratario y la forma de al-

LY

canzar lo mfis logradamente posible una determinada respuesta; de
esto se Infiere que la presencia del narratario es en gran medida
responsable del modo como se entrega la nértaciSn. Ya conside-
ramos algunos mecanismos utili:adcs por el narrador p@puisr para
aiegﬁrgr la agggciﬁﬁ del narratario, el mis evidente de los cua-

es es la apelacién. Este discurso también es frecuente en aque~

L
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llos cuentos en que no existe un narratario representado; en es-
tos relatos, al igual que en los del ;eguﬂdé nivel, el na:fiﬂaf
de la di¥gesis busca establecer un contacto directo con el na-
rratario, apelando a su atgn;i§ﬁ Yy, en algunos casos, a su com-
ptomiso con la.realidad presentads:

Vea; con todo y ser carbonero de tiempo largo y monte fir-

" me, a Pepe Lesmes se le iban los ojos del mugpdo a cada ra-
to. ("Los sinsontes”, p.. 262)

De esa conducta nace la costumbre de contar temas per~
sonales que en lo que a2 mI respecta me revientan. Porque
también soy de una natural inclinacisn excesiva que me hace
ponerle asunto por delicadeza a todo el que me cuente su
tems favorito. S5lo qua entonces yo me pougo a navegar.

iSe entiende? ("™e gusta el mar", p. 336)

iCaballero!,qué cosa aquella y uno callado, oyendo. ("El
. hambre", p. 438)

En el primer fragmento, que corresponde a las lineas que inician

el cuento, el llamado de aggnci§n al narratario es manifiesto.



Se le commina a que se familiarice con el personaje, sus carac-
teristicas y situacién. En el segundo ejeMplo, el narrador le

4 : ; ] .
narratario acerca de la claridad de su relato, lo

n

pregunta a
cual constituye una forma de estimular su atencién e interés en
la historia que refiere. Finalmente, en el {ltimo ejemplo, con

el empleo del vocativo, el narrador apela directamente al na-

rratario para dirigirle un comentario acerca de la historia, in-

ﬂ.

vitdndolo asf a participgr de ella.

Es interesante notar que en los tres ejemplos la apelaciédn
al narratario estf singularizada. La utilizacién del plural bo-
;farig parte de 15 eficacia del llamado al narratario, en tanto
. qué no individugligg, sino que considera a un grupo en gemeral.
El uso de la ape};ci§n singularizada es particularmente intere-

sante en aquellos cuentos que tienen un narratario colectivo re-

pre entada, dado que aflsla a un narratario en particular, al

cual ‘'van dirigidas dete:niéadai porciones del discurso narrative:
L .
Pero ya ven, el Zonzo esti muerto de verdad y yo vine

s0lo a brindar por &1.
. :1Plrb €80 no le hace, zv!rd;dT Ustedes no tienen nnda
)@ VEr con eso, ;verd;d doctor?

e af, dactor. iqué e lo que ustedes sabfan del Zongo,
vamos a ver? ("Un brindis por el Zaﬂga“, PP. 231 y 232)

En este cuento, como se disprende del fragmento, se glggrngn
la apelacisn individual con la colectiva y esato se debe a que
el narrador quiere demostrar que la muerte del Zbnzo no es sSlo

responsabilidad de todo un estamento social, sino también de

-cada uno de sus in:cgrlntei en particular. Se cusastiona asf 1la

v
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eatructura social y econfmica Eipitégggti, al mismo tiempo que
se inculpa a cada uno de sus representantes y usufructuarios.

| Encontramos un g;plgﬁ parecido en "La noche como pledra”,
aunque en aste cuemto su funcifn se reduce a la de :éiptéintnt
la atenciSn de cada integrante del narratario colectivo con el

relato. La alternancia de la apelacién individual com la co-

lectiva, desautomatiza el llamado de atencibn al narratario,

haciendo asf menos monStona v mis efectiva la entrega (¥ recep-
ci6n) del felhtnéz.

=

Otra de las fSrmulas destinadas a aseguri: la participa-

cifn del narratario, consiste en el uso del pronombre indefi-

. .
nido (uno) para intentar establecer unacongruencia en muchos
casos de orden &tico, entre el narrador y el narratario. Evi-

=

instancia de recepcifn, esta prictica tiene tambifn relacibn

L4

-
con la transmisidn ideoldgica que todo texto intenta.

Molesta no conocer el pensamiento de alguien que va con
uno y sobre todo cuando uno va por culpa de alguien.
("En la ciénaga", p. 213)

Son asuntos que tienen méritos, malos méritos, por-
que como tienen riesgos uno se siente luego vencedor del

riesgo y se va figurando que eso es cosa de hombre. Lo
malo nada mis es empezar. ('La otra muerte del gato",
p. 238) .

- Bl promombre imdefinido, que eavia tamto a la fu:-t: de la -nun- -

‘ciacién como al narratario, establece una comunidsd de pgnq&niini
to antre ambas iﬂ!tiﬂﬁiiibba En el primer caso el narrador, que
expresa su opinién utilizando el pronmombre indefinido, coloca ¥Y

narratario en situacifin de tener que asumir esta opinidn, "En el

2

10
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segundo ejemplo, se busca un acuerdo con el narratario acerca
del juicio de valor expresado por el narrador.
Las exclamaciones provenientes de la voz narratlva, cons-

tituyen tambifin una muestra de la relacifa vigente entre la .

fuente de la enunciacifn y el narratario. En algunos casos,
como sucede en el primer fragmento que citamos a continuacibn,
Estas estéin destinadas a producir un efecto de comicidad que

segura la simpat{a del narratario por la situacidn del narra-

dor autodiegftico o de algiin personaje; en otras, como en el se-

gundo fragmento, llaman la atencifn del narratario sobre alg(in »

aspecto del relato, aludido exclémativamente, debido a su ca-

ricter insSlito: -
Desde luego que, en cuanto a la cara y las éxpres
_siones que le voy poniendo a Manolo a medida que habla,
“son como si lo estuviera ‘escuchando atentamente, pero
qué va, yo lo que estoy en ese momento es navegando
abierto.
jLos viajes que yo me he dado y las sirenas que he
tratado personalmente a cuenta de estos tipoa! ("Me
gusta el mar", p. 337)

ueno, ni que decir que todo el mundo se puso en un
‘temblor. [Darle de comer a un muerto! Hasta el propio
Emiliano, por primera vez en su vida, me torci8 los ojos.
("El hambre'", p. 438)
En algunos cuentos, como en 'Los cuatro dias de Mario Ben-
j;nin&, "En la caja del cuerpo", "Estela" o "Los sinsontes”, el
- marredor emplicita, utilisasdo a veces el ii-eursﬁ spalativo, su
idoneidad como narridor, su conocimiento cabal de los hechos ¥y
la veracidad de los mismos, todo lo cual supone en el narratario

alguna duda respecto de la realidad de los hechos referidos o



p Porque yo me acuerdo bien :§nn fueran lai caaas

sotras por la arboleda nuestra ("Estela", p 159)

El resto nadie lo sabe tan bien como yo. Te diste
en .alma y vida a exaltar la buena gente y pasS por tus
manos el dinero del pobre [..7) ("Los cuatro dias de Ma-
rio BenjamIn", p. 179)

a Pepe Lesmes se le iban los ojos del mundo a cada catp.

iUna prueba? Bueno, pues le gustaba mis ver un

bol reflejado en el agua del estero que derechito en su

orilla con todas las hojas confadas. ("Los sinsontes",

p. 262)

En los dos primeros fragmentos parece evidente que la funcidn

i)
del texto que hemos subrayado es la de asegurar al narratario
' que lo que se cuenta realmente sucedil, sale d§ lo comiin y mere-
ce por lo tanto ser referido, al mismo tiempo que enfatiza el
hecho de que el narrador, dado su ﬁaﬂatigieﬁté de primera mano
de los incidentes, es el mis capacitado para hacerlo. En el
Gltimo ejemplo, la pregunta del narrador tiene también la fun-
ci6n de guiar la narracidn. La pregunta lleva al narrador a ca-
racterizar y a proponer un ejemplo que ilustre la locura de Les-
mes.

En "Un olor a clavellina™, el narrador llega a un resultado
semejante, aludiendo en términos retSricos a su indifé?encia res-
pecto de la credibilidad de su relato:

Bueno, usted puede creer o no, en sy derecho esti. Yo sSlo

digo 10 que vi y mentengo vivo en mi memoria todavia.

De todas maneras crea 0 no crea usted, ella sigue alli

en el pueblo y si usted fuera a caiprﬂbirin. la verf todas
las tardes as{ mismo [..J) (p. 306)

Dado que se trata de un narrador autodiegético, que ha vivido los

A4

incidentes que refiere, el fragmento citado Eaﬂgtitdii mldis bien

una forma de captar la atencibn del narratario, despertando su cu-
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riosidad bo; conocer esta vivencia tan poco comin que, aunque
cierta, es digna de ser puesta en duda.

i La diferencia intelectual entre un narrador y su narratario
prosueVs, en algunos casos, esfectos 1nt¢tesa§§§: que pueden de~-
terminar la estructura y el &xito de un relato. Ya nos hemos re-

ferido a la importancia de este aspecto en los metarrelatos de

"El cuentero”. En este cuento se postula también la diferencia

v

tar la ;:}dadera intencién y sentido de los cuentos de Candela
y el grupo de narratarios del segundo nivel (el narratario se-
cundario) que no logra alcanzar la significacidn Gltima de los
relatos del cuentero. G6ran parte del &xito del cuento radica
enila pésibilidad que tiene el narratario principal de captar
la incomunicacién que existe entre el narrador del segundo nivel
y su narratario; el primero intenta entretener, en tanto que el
segundo dcsea‘creer que esa ?ealidad inventada es objetivamente
asequible. Y

En "Mi hermana Visiaﬁ y "La ruedl‘dé la fortuna', es el na-
rratario quien interpfeta correctamente 16. incidentes de 13‘
" historia, en tanto que el narrador es incapa: de entenderlos en
gu dimensiSn real. En el primer cuento la diferencia se reduce
a un prodlema de madurez: la instancia narrativa estd represen-
tada por und nifa cuya juventud y candor le Lﬁpidgﬂzaﬂtgn4§§
que su hermana es una pro.éituta y el modo como esté afectgﬁ;

. . i :
sus padres. Su referencia e interpretaciSn de los inc%?}qz:i es

candorosa e ingenua y el contraste entre el modo como gllaAapre-
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hende los hechos y el draﬁatis-o y degradacifn de los mismos,
constituyen la base del &xito del cuento.

En "La rueda de la fortuna' --como sefialaremos mis adelante
en detalle al c-tudiar el discurso irSnico-- contrasta también la
-Sensiblera estad0unidense, con los datos que_él mismo le ofre-
ce al narratario pero que, interpretados de distinta forma, le
permiten evaluar la pobreza del contenido y el tipo de ideologia
que, 8sta<destila. Lo que interesa en este cuento es justameﬂﬁ;
motivar una reaccibn especifica en el narratario, entregindole
" pistas necesarias comd para que &l pueda concluir en forma
opuolti a como.lo hace ‘€l narrador. El c-pleo del d urso ir§-
nico en este sentido es fuhdamental, en tanta que estgblece un
pacto.tieito-entre el narrador extradiegético y el narratario,

. Q I
a expensas del narrador autodiegéticé.

Qtro aspecto interesante de considerar se refiere al hecho
de que en algunos cuentos, tales como 'Los cuatro dias de Mario Jsff
Benjamin' y "Peiia", si bien el discurso narrativo se dirige es-
peci{ficamente a un narratario representado, &ste también eviden-

‘cia marcas del narratario principal, no %4ludido explicitamentg, .
pero que en {iltimo térﬁino,~es.e1 receptor final de todo relato:
Me gustan, Mario, todoa los fecinos de nuestro pueblo:

Facundo, enloquecido y sobr& el trote de su burrita re-
piticndo que nacid primero que su padre. Don Gregorio,
el juez, con sus yugos de oro todo el dfa y los eslabo-
nes de su leontina sobre el chaleco ventrado. Marfa Ce-
lestina, con su ir y venir, el cuqllo lleno de collares
vivos, la cabeza blanca y en toda ella como la huella y
la memoria de haber sido mujer ‘tremenda, en otros dfas

muy reclamada de,varones. ("Los cuatro dfas de Mario Ben-
jamin", p. 172) .



No, la yerdad, no entendfa. En los dos meses que.
llevalja en brigada, crefa saber toda la vida de Pena.

("Peria", p. 429)

En el caso de "Los cuatro dfas de Hgfié Benjamin", las explica-

tes, constituyen un Indice evidente del narratario principal.
Mario, el narratario secundario, a quien va dirigida la narra-

cibn a modo de homenaje, conocid perfectamente a cada uno de-
[

16s habitantes del pueblo y no necesita de esta informacisn.

risticas del narratario grado cero), igﬁ'ar% la identidad de los

personajes mentados y requiere de su presentacibn.

Tambi&én en "Pefia" el narrador del primer nivel utiliza el

rio, apelindolo asi difécﬁaménte. El segmento que hemos subra-
yado demuestra, ain ?ibifg@, que el discurso narrativo va diri-
gido, en idltima instancia, a un narratario principal neo aluﬂida
en términos explicitos en el momento de la enunciacidn. Si es-
te periada:hubigse estado dirigido al prépio Pefia, la ltima par-
te de la oracién deberfa leer: "crefa saber toda su vida, Pena".

Se trata de una marca evidente de narratario principal.

Uno de los roilds mis evidentes que cumple el narratario en

=

los cuentos, sobre todo en aquellos que duplican la estructura
ﬂgtrntivg y cuentan éﬂn un narratario secundarioc representado,
es la funcidn de ;p@gtgr rasgos de realismo al relato. En tan-
to que la instancia de recepcisn forma partg del mundo narrado
y en tanto es capar de cuestionar desde dentro aquellos aspec-

L

!
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tos de la realidad que le merezcan duda o sospecha, todo el cuen-

"

o gana en realismo. ' Por otra parte, la intervencifn directa del
narratario en un cuento determina en muchos casos, "El cuéntgfa",
"Nino", “Ei hombre marinero”, "La noche como piledra', "Pefia",
“Una visiﬁﬁ", "Un olor a clivelliné“, etc., la estructura del re-
‘lato y el de;siraila de la historia. Este Gltimo aspecto es par-
ticularmente evidente en "El cuentero”, segin ya hemos visto.

En "Un olor a clavellina”, el metarrelato del vigjé que tiene por
narratario al narrador del primer nivel, obliga a é&ste a tcuﬁf
una lInea de accifn que en un comienzo habla degidida-na seguir.
En este sentido, como sefiala Prince, "le narrataire représente
dans ces éirconstances un élénént indispensable 3 1'articulation

45

du ré&cit" Esta funcifn esti también claramente representada

en "Nino" y "El hombre marinero”. En el primero, el viejo Julifin
refiere la hiatoria de Hiné pi:a desmentir la versifn que se da
el nirratatia del metarrelato desconoce la verdadera versifn de
los hechos, se justifica la narracién de Juliin. En "E1l hombre
mariﬂeéa“, la ignorancia del narratario respecto de ﬂg historia
del langostero de labio leporino, legitimiza la narracibn del
patrén y le permite cgraﬁtgri;gf en forma acabada los rasgos de
la vida del langostero en g§n§r31g>
En gran parte de los ﬁuéntés sobresale también la funcidn
- que cumple el narratario em ;1 proceso de transmisifn ideolS-

gica. Esta funciSn queda claramente expresada en aquellas na-

rraciones donde se utilizan con frecuencia los discursos valora-



tivo y abstracto, y, especialmente, en las narraciones que cuen-
tan con una introduccifn que, como se verS mfs adelante, ganstii
tuyen un verdadero marco 1ﬂga16§icai La respuesta del narratario
frente al discurso no mimftico agizngggldar, puede ser neutra, de
aceptacifn o rechazo. Algunos ejemplos de narratario que acepta
un detefmiﬂidé-zaﬁjugta de valores pfapggﬁ;das por el narrador,
los hallamos en "Moriigiieso", "lsabelita", "Crecimiento”, "Hierro
viejo" y "El hilo y la cuerda', entre otros. Un caso obvio de

rechazo, se encuentra en "La rueda de la fortuna", segfin ya hemos

- visto. En "Teresa" sucede algo similar, excepto que en este caso

. el narrador ironiza al personaje central --la madre—— con el fin

de despe:tar en el narratario un rechazo de la visién de mundo
del personaje. En glguﬁﬁs cuentos con metarrelato, la respuesta
de los narratarios® secundarios es cambiante, lo que a su vez

da cuenta de la complejidad del problema que se plantea. El
caso de "El cuentero" es en este sentido paradigmitico.

La funcifn de mediacisn que cumple todo narratario queda

‘as{ claramente manifiesta. Es a través suyo que el narrador pue-

de entregar en forma mis o menos directa y efectiva una particu-

lar ideologfa o visibén de mundo, hacer resaltar la importancia

de determinados incidentes, justificar aspectos de la historia,

_etc. Es también por su mediaciSn que el texto manipula la deé= -

codificacién del relato a cargo del lector. Como seiala Néjgaard,
"Si je ne fais bonne garde, les valorisations affectives qui
accompagnent insidieusement la présentation des choses littéraires

. - il . .
me paraftront émamer de moi-mBme et j'adopterai alors tout bonne-
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ment les va%gfatians qui appartiennent en réalit& 3 cet
ElEment textuel qu'est le ﬂgrfatgife“ké_

En sintesis, hemos insistido en este apartado en dos aspec-
tos: 1) sobre el hecho evidente de que Eadavtela;é, en cuanto
presenta los elementos propios de todo g;té discursivo, no im—-
porta a qué forma genérica literaria se adscriba, inecluye, como
término necesario para el cumplimiento del acto comunicativo que

aétualizg,ig {nstancia del receptor denominado narratario por
la crftica actual. 2) En los cuentos de Jorge Cardoso es posible

distinguir diversas manifestaciones y concreciones de la figura

del narratario, las mfis interesantes de las cuales se encuentran
en aquellos relatos que, al reproducir la situacifn oral del re-

lato popular, hacen presente la figura del narratario.



\ =

El estudio del Modo, como iﬂdiéit&EQQ mBs arriba, implica
;@n:iﬂ:raf la distancia y la perspectiva empleadas por el na-
rrador en la elabgracién del mundo, asp:;tag que estudiaremos
por separado dado que de estas relaciones podemos desprender
la manera como estf regulada la informaci8h acerca del relato.
La determinacién de la distancia narrativa, requiere la des-
cripcifn é; las propiedades estilisticas mis relevantes que pre-
aentan los cuentos de Jorge Ga?dagg, en la medida en que Estas
permiten detectar la dist:péia que !géig entre el narrador y la
historia. Estos rasgos estilfsticos se manifiestan en los

modos narrativos propuestos por Genette: el relato de aconteci-

i
mientos ("récit d'événements', "c'est-d-dire la transcription

du (supposé) non verbal en vgrbglhl) y el relato de discursos

cuenta del discurso de los personajes. “En ambas modalidades

discursivas s necesario describir la forma y loe recursos a

uéiﬁﬂ y la Trelacifn que el sujeto de £sta mantiene con la histo-

E

3 B
.ria que refiere. Por otra parte, la perspectiya narrativa im= -
¥pliéli un estudio de los diferentes procesos de focalizacifn
que se agtuali:in en estos cuenzés; aspectos §u;§anglizaremﬂs en

el tapftulo final de esta parte.

i



grado de transparencia o literalidad que conlleva el signo, tres
clases de registros del habla. La primera est§ integrada por lo

que Todorov denomina el discurso transitivo, es decir, aquel que

no se percibe en sf mismo, sino que s8lo es invisible mgdiadafz.
La distancia que revela este tipo de discurso emtre el narrador y
la materia narrada es mixima y constituye uno de los extremos (el
negativo)' en el espectro de posibilidades de actualizacidn del
(prEQiQ de enunciacifn en el relato. En t&rminos de Benveniste,
estamos ante lo que &1 denomina "histoire":
Nous définirons le récit historique comme le mode d'é&non-
ciation qui exclut toute forme linguistique "autobiogra- .
phique”, E.-J Il faut et 11 suffit que 1'auteur reste
fiddle 2 son propos d'historien et qu'il proscrive tout ce
qui est Etranger au récit des Evénements (discours, ré&fle-
xions, comparaisons). A vrai dire, 11 n'y a méme plus
alors de narrateur. [...] Personne ne parle ici; les
événements semblent se raconter eux-mémes.3
La segunda clase de registros del habla estk inéegrgdi por
aquellos discursos que enfatizan su 11§e:§11d:d,'qug‘gcentﬁan "la
capacidad que tiens el signo de ser sprehesdido en sf misso y no
en la medida en que remite a otra c@s&"g. 51 en el caso anterior

sefialibamos la transparencia como una de las caracter{sticas b&-

sicas del discurse traniitiva, el presente registro del habla Bey

80
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caracteriza por su opacidad, y por denotar, en general, cercanfa

entre el narrador y la materia narrada. - En los géneros discursi-

vos que integran este registro, el discurso figurado y el discur-

80 abstracto, el narrador usualmente revela un grado de compro-
miso con él mundo narrado. En la conceptualizacidn sugerida por
Benveniste, estamos frente a lo que &1 denomina '"discours" y que
define como "tous les genres ol quelqu'un s'addresse i quelqu'un,
f'inonce comme locuteur et organise ce qu'il dit dgns la catego-
rie de la persoune"s.
También es actualizacifn de "discurso” el Gltimo grupo de

registros del habla propuesto por Todorov, integrado por los dis-~

cursos valorativo, emotivo, modalizante y el discurso con

"shifters". Tanto el discurso que entrega una evaluacibn (moda-
—— \

lizante) como el que contiene "shiftc;s"} subrayan el proceso de
enunciscidn que los genera y{revelan el coipronisp del narrador
frénte al mundo que prescnta6. |

Jaap Lintvclt7 ha propuesto también una clagificacifn de
los diocutno,, basada en la relaciln del nart;dor con 1la histo-
ria (discurso evalhativo, emotivo y modal),. la idéqlogia (dis-
curso apstracto), el relato (discurso metanarrativo) y con el
narratario kdilcur-o co-uniéntivo), que vienq,‘en-;Ol dos Gltt-
mos ca.os; a completar el esquema dilcugsiv;'pres;ntado por Tp-
dﬁrov.'"

Aunqué es evidente iue los tipos de dic:grao considerados

};or Ll‘:lt y aquellos clasificados por ‘l‘o__dorov revelan-no sélo

el ﬁroé ‘ de la enunciacién, sino que también permiten estable~
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cer la distancia que separa al narrador del mundo presentado, i‘
la distanciacin del narrador se actualiza de acuerdo a nume-

rosas gradaciones, posibles de deteriingr s8lo en cadgrte:ta,

Tales modalidades discursivas que integran el proceso de enun-

clacifn son perceptibles con frecuencia en los cuentos de Jor-

ge Cardoso y es posible clasificarlas de acuerdo a los esquemis

que acabamos de sefialar.

1. Las figuras del discurso
ricd

a que se ha ocupado (siempre en términos muy ge-

ﬂ

nerales) del plano discursivo de la cuentIstica de Jorge Cardo-

s0, suele indicar que la simplicidad constituye una de sus prin-
y | . 1 -

cipales caracteristicas, rasgo que, sin embargo, no debe confun-

Eglij!ipliiin o falta de elaboracidn. Un anflisis atento

[ ™
e

de los modos discursivos que_iﬁtggrgﬁ los relatos, :spgziglnsnzn

7 del que Todorov denomina la ™Piteralidad de la enunciacibn", re=

vela que dicha liﬂplizidlﬂ es el fl;ult:dc final de una cuidado-

guras retSricas utilizadas, glgunag de las cuales le ¢§ﬂ512f§n
calidad de prosa politica a los cue ﬁtDSB; son testimonio astgﬁ:i—
ble de una refinada conciencia y sensibilidad lingiifsticas y de
‘un intento por. lograr --con un mInimo de elementos—— zéﬁﬂatn;i§!>
g:n de gran riqueza e;prgsiv; que tensan al miximo las posibili-
dades semfinticas del discurssg;

En sy ibro sobre las figuras del discurso, Pierre FDﬂElﬂiEle

clasifica los tropos e&n siete clases, atendiendo a su naturaleza



(figﬁtas-de significacifn, construccibn, elocucifn, expresibn,
estilo, Aiccién y pensamiento) y a su extensiSn sintagméitica,
seg{in Que la figura conste de una palabra, un grupo de palabras
o una frase, proponiendo asf una ordenacifn coherente de las
' \

.figuras ret6ricasll. En los cuentos de Jorge Cardoso eﬁi. -
tramos cinco‘de lag siete glases de figuras del discurso pro-
puestas por Fonﬁanie;. Dentro de las figuras de significa-
cifn, encontramos ejemplos princiﬁal.cnte de sinécdoque y metf-
foraj ias figuras de expresidn se h;ilan representadas por la
pq(oonificaciénlz; en lo que respecta a las figuras de cons-
truccibn, hay relatos qle ptesentau casos de inversifn y elip-
sis; ejeuplos de repeticibm, sinoninia»y aliteracidn, represen-
tan a las figuras de elocucibn; dentro de‘ ;s figuras de estilo
cncontra-o; li'coqparaci&n, la enumera¥tén, la antftesis y el
paralelismo, tropos qucvtaviign ser de importancia para la cuen-
»tIstica‘quc nos ocupa y que‘o;rin 0¥ primeros que estudiemos,
dado que la conparacién es la figura &85 recurre con mayor fre-
cuencia y que al;anza mayor relevancia en los cuentos de Jorge
Cardoso. , : .

Fontanier define la comparacidn como aquella figura que

7.

consiste 3 rapprocher un objet d'un objet &tranger, ou de

" lui-miime, pour en &claircir, en renforcer, ou en relever
1'1d&e par les rapports de convenance ou de disconvenance:
ou, st 1 on veut, de ressemblance ou de difféerence.l3

- En Jorge Cardoso prevalecen los similes (comparaciones por seme-
janza) por sobre las comparaciones ba‘_ en una diferencia

entre sus tiﬁnos, aiin cuando posible identificar algin
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ejemplo que ﬂarfespﬂﬂde a esta variedad de ca:pgr:ciéni

Un aspacto interesante de abservar en los :g-ai en que
existen comparaciones en estos. relatos, es el hecho de que el
segundo término de la figura, es decir el objeto con el cual §¢

establece la comparacifn, procede con preferencia del mundo na-

tural, ya sea animal, vegetal o cSsmico. Consideremos algunos

ejemplos representativos de las comparaciones que se establecen

con el reino animal o algiin aspecto de &1:

Juan tuvo tiempo para pasarse la lengua por los labios
finos, desangrados como las entraiias de un cerdo abierto.
("E1 homicida", p. 42)

Miraba a todos desesperadaq, cang,unafbestia,aéﬁgada.

(Monigiieso", p. 49)

Luego que se secaba aquella cabeza alta, lucla blanquita
as] como la pluma de la garza. ("Isabelita”, p. 249)

® .
Tenia los ojos mansos y las mejillas empezando a pesarles
[sig] los lados de la cara, como los cachetes colgantes
de un perro “de aguas. ("El piffﬁﬁ. p. 278)

Y Juan movia los dedos largos de la mano comé peces
apretados en un palmo de agua. ("El cuentero”, p. 60)

y luego aquel paso como de animal que se decide, como de

bestia que empieza a bajar una zu:itaf..? ("En la caja

del cuerpo”, p. 120)14

Tanto estas é@:pgraciane:l5 como las que veremos a conti-
nuacisén, revelan una cuidadosa seleccidn del segundo término,
cuya funcidn no 351§E§s‘la de poner en evidencia é enfati!;i
alguna caracterfstica del abjet@!canparadai sino también la de
ampliar el campo semintico de la figura. En el primer fragmen-
to, pﬂf;gjemplgi se describe la palidez de los labiii del per-

sonaje, un hombre fisicamente débil y aparentemenfe indefenso,

A}
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aludiendo a la carencia de sangre de las entrafnas de un zérda
sacrificadol®. EI paf;lglﬂ rebaja aiin miis la caracterizacibn
brecito" j:"hﬂibfi pequefic'', no s8lo porque el animal en cues-
tisn sea un cerdo (lo eua; en s8I constituye un? degradacifn),
sino porque estf muerta; connotindose asf la impotencia inicial
del hombre frente a Lico. El &nfasis conferido a la debilidad
de Juan, subraya lo insSlito de su accidn posterior, el asesi-
nato de Lico.

El segumdo fragmento, en la perspectiva total dél cuento
y de otras comparacionee (por ejEﬁplc; "los ojos p;qﬁeﬁas como

LQ

dos botones de hueso”, p. 49; "Ca:g 1los animales domésti
‘in2§n61§ ig>hat: de comer por el ruido de las vasijas", p. 50),
denota la indefensidn de Motriigiieso y establece la precariedad
de su situacifn en un medio que le es hostil y del cual es vie-
tima. Su g’iénutn incapacidad mental lo reduce a una existen-
ola casi meramente instintiva (la recurrente comparacidn con lo

animal subraya este aspecto), que desplerta mofa y es motivo

El tercer siImil alcanza una significacifn distinta, dado
que corresponde a la focalizacibn de la javtn (al menos a par-
tir de "lu:ia,blinquitl ve:"), quien, al observar el aseo del
marido viejo, recuerda la cabeza fegiiﬂ lavada del p;dé;, La,
consideracifn de su hermosura ~-connotada por la comparacifbn

del pelo cano con la blancura de 1a-pluma de la garza-- con-
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lleva la afectividad que la nifia siente hacia su progenitor

y contrastacon la repulsifn que le pfndgcg el marido viejo.
Las siguientes comparaciones éfge:dgn de narradores homo-

diegéticos. >Li Primera se refiere a la facilidad, ligereza

y expresividad natural de los gestos de Juan, aspecto que,

fomo se recordarf, cobra gran importancia en la narracifn de

carfcter oral. La iignifié:ciﬁn del simil que sigue es, por
una parte, la de subrayar la ir:éciénllidld y!fggﬁeidld del
acto cometido por el Congo y, por otra, la de denotar la
fuerza y cap&sid;ﬂ fisicas del bandido, que contrastan con la

ebilidad de Guadalupe, quien, a pesar de la desventaja, lo-

\I:L

gra rescatar al :uchi;ha de las manos del forajido. El na-

rrador pone asi de fglidﬁg la heroicidad del campesino, cuya
hazaria es tema de su rilita17. ‘
° Las ca:pgflgiaﬁjl de algiin atributo de los personajes
‘z;ﬁ el reinu‘vggcti{\tigngn, en !uchﬂlréllﬁi, Sﬂi di;gniiﬁn
semintica distinta gill,di los Siﬁilil‘qui acabamos de consi-

derar. S1i en estos Giltimos los paralelos esc;blgcidas'entf:

ambos términos ug? lmente implican un fibgjaiiinin del objeto

Eﬁiplfldg; en las paraciones que consideramos ahora se prns

&u:; el r:iultnda iﬁVlflﬂ. ﬂi;iﬁ: algunos -ji:plglz

Lentamsnte, como . fhera creciendo d:sdi ¢l mismo

'-uela, el vinjﬁ se pu-a en pls. ("Hierro viejo", p. 108)

Un viejo alto con una b;:bi igualita y gris como la
lambre que se forma en los j{licaros de doce afios, "Bl
mismo tenfa muchfsimo de &rbol y de tierra [...] (“Leo-
Blll", p. 149)




Era :l§¢ ylééfpéllﬂté como una ceiba. ("Nino", p. 70)
Los tres fragmentos establecen una suerte de identidad entre
el hombre y la naturaleza. En el primer caso, el simil equi-
para el ;EEQ de pﬂﬂ;fii de pie del viejo Lucas con el ¢reci-
miento de un Arbol, aludiendo asf al estrecho,vinculo exis-
tente entre el personaje y la tierra. A partir de esta sig-
ﬁifica;;Sn,'lg figura alcanza otras p:ayn;ciaﬂegz connota la
fortaleza e integridad del viejo, y la grandeza que muestra .
poseer cuando rehusa contribuir con el rejém de su arado para
combatir al enemigo que ultimd a su hijo. La consideracién
del viejo de que existen otros padres --no megréi del bando
que sean-— cuyos hijos estln luchando, y la nocifn de que su

rején puede contribuir a la muerte de esos j5venes, lo llevan

a tirar la pieza de hierro en el poza.

b~ |

En el segundo fflg:gﬂtﬁ al propio narrador explicita la
identidad hombre-naturaleza que establece la comparacibn.

Como en "Hierro viejo", la sabidurfa, la sensatez y la mise-

ricordia del viejo Baltasar, parecen proceder de su coexis-

tencia armfnica con el mundo natural, de su capacidad de nu-

" trirse de &1 y de comprender los principios que lo rigen.

Esta consonancia del hombre con la n;turn‘r:; aléanza, a ni-
val de comparacidn, uns de sus miximas expresiones ea "Los
cuatro dias de Mario Benjamin":

i{Recuerdas aquella vez en que a solas g el rfo, con
doce afios en tu cuerpo desnudo te sentiate igggpgr;!
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(E§:nant=‘canaunlcuntinHAEiEndElﬂ! Arboles, el la-

1do_de un perro o un pez nadando en la atmSsfera?
g-.j Habfas sentidq pasat el paisaje por tu carne
... (p. 172)

|

Las expresiones mis aut&nticas y puras del hombre, segiin pa-

rece indicar la consideracisn conjunta de las comparaciones,

se dan en aquellos individuos que son capaces de reconocer su
vinculo con el orden natural.
Finalmente, la ltima comparacidn {("Era alto y corpulen-

to como una caiba’) aplBece dos veces en los relatos y su sig-

nificacién es evidente: denota fuerza, vitalidad, juventud y

un fisico g:zep:icnalla.

Otros elementos de la paturaleza que intervienenm en las

=

comparaciones son: el mar ("y de ojos tan azules ggig el mar

mds distante de alli" "Teresa", p. 225), el viento ("Entonces

fue como un viento fre

sco", '"Leonela", p. 152) y el trueno

e

("Esta vez grit8 casi con rabia, como un truemno que venia de

la falda de la loma", "En la caja del cuerpo", p. 118). La

inica comparacidn consatruida de acuerdo a una apﬁgiciﬁn ﬁue

hemos podido detectar en los cuentos, procede de "En la cié-
. [

naga'":

mir5 por dentro de la manta, por el costado de su pecho,
donde sin duda habla una criatura mis pequeia que el
cielaj ii! pequena que la ciéﬁgzg, quizls del tamarfio

y [--] (p. 203)

Por medio de 1a apﬁiieiﬁﬁ de los términos pequediez/inmensidad
{nifo/clelo; nifio/ciénaga) se expresa la dulzura que siente

la mujer hacia su hijo, se denota la inefable importancia que
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el nifio tiene pd?a la madre y se da cuenta d; la ternura que
invade a la mujer cﬁando contempla a su hijo enfermo. La opo- .
sici8n adquieré mayor relieve dado que la Gltima comparacibn

("quiz&s del tamafie del antebrazo del carbonero’) funciona

, 1

por semejanza, subrayando el hecho de que la solucidn de la -
crisis depende del Gallego, literalmente de sus brazos, de su
capacidad de cruzar la ciénaga remando.
No todas las comparaciones, como se puede apreciar'en
los ejemplos que hemos citado, alcanzan la misma fuerza expre-
siva ni la mi;ma riqueza semfntica. Ambos aspectos pareceh
depender de la relacidn que se establece entre los término§
que constituyen la figura. Es evidente que una &omparacidn

tal como "Y &1 se animaba como si le diéramos un 'chiringuito

("Los sinsontes', p. 263), es menos polisémica y estfticamente

menos efectiva que "Y el bote era como un piAjaro que ni avanza

ni retrocede en el aire, s8Slo estd ahf en el mismo punto gol-~

peando con las alas" ("En la ci&naga", p. 209). El paran-

.
.

gén sobre elvcual se basa el primer ejemplo es usual y por

tanto la comparacibén no produée sorpresa; no existe dificul-
tad alguna en dete?minar la relacifn entre ambos términos del
simil, La segunda comparacidn, empero, enfrenta dos objetos
--un bote y un p&jnrojiscuya asocilacién es inusual y produce
un efecto de extrafiezp que obliga a demorar la atencibn sébre
’la‘figura‘pfopiamente tal...Lauépacidéa de la fig;ra feqﬁieté

de su detenida consideracidn y de un esfuerzo intelectivo

especial, cuya consecuencia inmediata es la "singularizacién"



,\

L
de los objetos integrados en la figura, sobre todo del pri-

mer término del tropo que es el que se busca destacar. »
* ..Viktor Shklovski considera la consecucibn del efecto
de "singularizacidén'" o "extranamiento" como uno de los oﬁjeé
tivos principales dei arte:
Para dar sensacibn de vida, para sentir los objetos,
para percibir que la piedra es piedra, existe eso que
se llama arte. La finalidad del arte es dar una sen-
sacisén del objeto como visién y no como reconocimiento;
los procedimientos del arte son el de la singulariza-
cifn de los objetos, y el que consiste en oscurecer la-
forma, en aumentar la dificult yPla duracibén de la
percepcién.19 .
Tanto las comparaciones como las otras figuras del discurso
empleadas por Cardoso, soh importantes como medio de singu-
larizacidn. Los relatos configuran una realidad y desarro-
l1lan una temfitica que en sf misma no es extraordinaria: las
peripecias de los carboneros, la monotonfa del trabajo de
los langosteros son inherentes a dichos oficios; las expe-
riencias de un viaje en tren o el encuentro con un“antiguo
vecino, no son en s{ situaciones que salgan de lo com(n.
Poco de lo que sucede en los relatos y s&lo ccntadas.situai
ciones son extraordinarias (querer encontrar --y hallar--
un caballo submarino, o darse cuénta de que el sol ha in-
vertido su Srbita, son indudablemente suceso3 poco usuales).
La realidad que plasman los relatos estf en gran medida sig-
nada por el dolor, la miseria, la injusticia, la monotonia
y la desesperanza (nos referimos en especial a aquellos

[N

cuentos que se ambientan en espacios rurales y costeros),



caracter{sticas que los cuentos singularizan y rescatan de
: 4

su aceptacibén y reconocimiento automfticos como productos
tipicos del subdesa;rallai El objetivo de gran p&ft; de.
los cuentos de Cardoso, es justamente el de provocar la
visifn de esta realidad, de presentar em todo su horror,
crueldad e injusfisia las condiciones que rigen la vida de
estos sectores sociales. "Su finalidad es la de crear una

percepcién particular del objeto, crear su visifén y no su

reconocimient@“zgi*

En el fondo se trata de decir que en

los universos imaginarios de la literatura se persigue dar
una imagen no de algo dado (caso en el que todos los discur-
sos serfan "referenciales" y estarlan "contextualmente deter-
minados") sino de algo que no estid dado ; que es lo que se

que componen la realidad o una porcifn de ella.

La antftesis es otra de las figuras de estilo (perte-.
neéiente al grupo que Fontanier denomina "figures de
rapprochement”) que se ﬁtiliza ptEfEIEﬂtEEEEEE!Eﬂ la configu-
racifn discursiva de los cuentos. Aun cuando su importancia
y frecuencia es menor que la de la CaﬁﬁQEQE;SH; ¥y no alcanza

:é,
de dis-

la elaboracifn que encontramos en la anterior figura
curso, hay ejempiqs que merece la pena considerar, en cgh:@
que dan cuenta y/o enfatizan determinados aspectos de la es-

tructura del relato.

" “Taita, diga usted cSmo", plantea una temftica que re-
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curre en los cuentos referidos a los nifios; en ellos se plan-
tea la dicotomla existente efitre la percepcidn del mundo que

tiene el nifioc --quien observa la realidad con ojos Euriasﬁg
R

e

pero despojados de toda malicia—-— y la visidn que de la mis-

ma realidad tiene el adulto, quien ha perdido la inocencia

-

de la mirada y es igcapa;\dé;agumir (recuperar) la perspec-
tiva infanc1121; \ 1:'1
Alto, oteando a unll;da y otro, miranda este poste

© aquel alambre caldo, marchaba el padre. Pequeiio,

vuelto a sf mflmo, le segufa el muchachb. (p. 47)
Las dos oraciones presentan a los personajes en oposicidm,
manifiesta en su estatura y reacciones. La altura del p;—
dre se opone a la pequeriez del hijég el otear del primero
contrasta con la adtitud ensimismada del segundo, el caminar
decidido del hombre difiere del paso sumiso del nido. E1
hecho que ha originado estas dos actitudes opuestas --la
cSpula del caballo y la yegua 1nterrhﬁpidg por el campesino-—-
es aparentemente olvidado por &ste, en tanto que céntiﬁﬁa
preocupando al nifio, para quien constituye un hecho Sétp:e*,
sivo y el cual requiere de una explicacifn. El hombre inter-
preta la curiosidad del nifio como malicia y sus evasivas au;
mentan la confusibn del muchacho. Finalmente, el apremio |
dei nifio porque el padre evite el acoplamiento de un gallo y
una_gallina, es castigado fisicamente, nada de lo cual, evi-
dentemente, logra despejar su ﬂ@ﬂfusi&ﬁ_}nici&li

La paulatina pero sistemfitica destruccisn de l; inocen- -

cia original, iniciada ya en los primeros contactos con .el



.mmdo d® 1los adultos, y;%ue culmina con la concepcidn peca-

minosa del despertar erStico, es un tema que a nuestro juicio
, e R
se trata con singular belleza en "Hilario en el tiempo”. Esta

“polaridad, se expresa en algunas ant{tesis: n

Abajo el olor a chiquero que se formaba y arriba
y de noche eri adelante, el galfn perfumando el aire,
echando del mundo los olores de Hilario. (p. 353)

La dicotomIa se manifiesta, por una parte, en la adscripcidn

=™
.
i

0 pecaminoso al reino anizallsugerida por la alusidn al
chiquero (en el p&rrafo anterior se ha referido el narrador
4 la puerca, cuyo contacto, como se fe;:c:fdafi. pfavacaia

primera ereccidn en el personaje) y de la pureza del reino

vggetalzz. La oposicidn se expresa tambi&n en los adverbios

-

de lugar "arriba", la belleza, la fragancia del galin, vy

"abajo", la fetidez del chiquero, la suciedad de Hilario,

L

lo instintivo-animal. ’ L

La critica a la autoridad --policial, militar o admi-

nistrativa-- usualmente corrupta o soberbia en el ejercicia

¥ 7 R
del poder, es otro de los temas que recurre en los EBEﬁtdQZB_

En "Los cuatro dfas de Mario Benjamin“,.se critica la corrup-
ci6n de la autoridad administrativa, opuesta a la moralidad y

autenticidad de Mario, el poeta:
a

Mira, Mario, el presidente de La Sociedad de los
Tres, el Benefactor licenciado Osteiza, no sinti8 como
td, jamfs, pasar el paisaje por su_carne, ni por la
véntanilla de su automSvil siquiera. Lo que sf procuréd
siempre y ¢n buenas cantidades, fue llevarse al esté~
mago los mejores productos del paisaje. (p. 175)

El fragmento, a partir de la distinta actitud del hombre frente



'] »

al paisaje, establece la diferencia entre Mario, cuya mixi-
;: aspiracién es la de construir un parque infantil, y la
del ﬂ:esidentg de la sociedad filantrbpica que usa a Mario y
‘su idea para promover .el engafio y enriquecerse con la recau-
dacifn de fondos promovida por el poeca;

Los fragmentos citados pesmiten concluir que la antItesis
expresa en forma sint&tica los conflictos que se plantean én
el relato; en este sentido, esta figura --como la comparacibn
y en gene;al todas lgs‘figuras del discurso-- 'iene g,an rele-
vancia pafa la economia del relato, daso que articula una serie
de significaciones con un minimo de eleméntosza.,

En lo que a la distancia narrativa se refiere, tanto las
gggpgraciones como las ant{tesis revelan un compromiso del na-
rrador respecto de la materia narrada. Cada figura implic#
—como se puede inferir de los ejemplos-- una ev;iuacién de
los elenento; qué se comparan u opones.. Aunque los narrado-
re; homodiegétihos, en ganto que personajes de la historii’
usualmente expresan este compromiso mis enfiticamente que los

vnarradores Geterodiegéticos, estos (ltimos también revelan
(como se puede ver en "El homicida", "Mofiiglleso", "Isabelita",
"Leonela", "En la ciénaga") su cercanfa respecto del mundo que
_ refieren, rasgo que, como veremos luego, se revela también

~ en otros aspectos de su discurso.

P ¥

El paralelismo, que ya hemos encontrado en la formula-

&



cifn de algunas an;itesis (paralelismo antftético), es otra

dg;las figuras de estiloc que recurre en Jafge Cardoso. El-
 paralelismo se suele dar en estos cuentos tanto a nivel

léxico como a nivel sintictico, coincidiendo.tales concre-

v .
ciones muchas veces en una misma figura. Consideraremos
los distintos casos de paralelismo, comenzando por el pa-

ralelismo gramatical, que se produce en estos cuentos cuan-

ones o algunas de sus partes, ofrecen la misma

ﬂ-
(¥

o dos orac

structura sintictica ("elles sont en fait, et fondamentale-

ment la m8me phrase, et ne différent que par leur aspect
E;téfiéuf"zs) pero di ieren en sy estructura material:

Y entonces tal como habla ocupado el asiento del via-
jante y tal como no habla abandonado el suyo para ha-

blarle al de los dientes sanos, hize que le hiciera la
pregunta que necesitaba. ("Dos flamos"”, p. 298)

1impagos cuando echa a andar. ("Estrabismo”, p. 317)
L 5
En ambos casos vemos que la diferencla 18xica no es radical

Las botas son dos espejos cuando se detiene y dos re-

y que se mantienen muchos lexemas que acentiian aiin nis el pa-
ralelismo que se plasma a nivel sintdctico. En algin otro
cuento, "Iba caminando", por ejemplo, el paralelismo gramati-
cal coincide con el paralelismo l&xico y, en algunos casos,

" casi deviene repeticién del mismo perfado: F

Ademfis, ella estdi sentada en un Angulo de esta
tienda que e&s de ‘lona y de un color carmelita que no

permite mirar a ninguna parte sfs que a ells, y & ellsa -~ -~

tampoco le pémite mirar a niﬁguﬁa parte mis que a uno. -
("Iba caminando", P 292) 7y

Salta a la vista que los efectos logrados con estos pa-
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ralelismos son prinéipaiiente de fndole sonora y ritmigai

La repeticifn de la ‘estructura sintictica 4 acompariada a

veces de la reiteracifn de algunas unidades lé&xicas, produ-

cen una cadencia de Indole musical que, por una parte, sub-

rayan las caracteristicas orales que en general presentan

F

estos EUEﬂEQSEY, por otra, destacan la importancia que Jorge
Cardoso le concede a la consecucisn de un determinado ritmo
naffativé, Este efecto sonoro se logra también cuando el

paralelismo sintictico se conjuga con la "inversibén'", figura
de discurso que, como lo indica su nombre, altera en la se-

gunda parte del perfodo la ordenacifn que presentaban los le-

xemas en la primera parte de la oracidnm:

Y as{ &ramos todos, descompuestos los unos con los otros.

El humo gris desenvolviendo sus volutas. El penetrante
y desagradable olor, a veces de azucena intensa con rosa
nartada y otras de rosa insistente con azucena repetida.

(™.a noche como piedra”, p 442)

Por esg, para que no se repita VAmGS pﬂf pafte a tﬂﬂ:af=

o parecida, no se traiga tan fScilmeﬁte un muerta que
esti multiplicado tantas veces dentro de nosotros y que

tiene a tantos de nasatrus dentro de &1. ("Nadie me
encuentre ese muerto" s P 376)

En el primer ejemplo la conjugacisn de ambas figuras no sSlo
produce el efecto sonoro aludido, sino que le entrega al dis-

curso un tono humoristico que estd de acuerdo con la presenta-
- A

cibn irénica que el narrador hace de los presentes en el velo-
- -

tia En el segunde caso, la utili;aﬁiﬁn de ambas figuras re-

fuerza la identidad easpiritual existente entre los habitantes

del pueblo y Samuel,' el carpintero desaparecido que representa



la realizacidn de los ideales de todos los csmpesiﬂgs-que
no han podido salir nunca de'su pueblo ni tampoco han podi-
'db acceder a una vida menos mezquina. La noticia de su muer- !
. te 1np11éa también la muerte de los ideales de quienes se seny
tfan real;zgdgs por Samuel e; distintas profesiones, activida-
des y diferentes lugares del mundo.
.
Una Gltima figura de estilo que se utiliza en estos re-

enumeracifn, que Fontanier clasifica entre las

-7

latos es 1
" o arwv ar emphase'2? erre de 1 e
figures de style par emphase . Dentro de la economla del

relato, la enumeracifn es una figura importante, en tanto que

permite enunciar o incorporar, sin detenerse necesariamente en
&
su consideracidn detallada, los elementos que integran una si-

tuaeidén, un incidgﬁcg o un estad927:
!

Desade luega. lo que yo le prometa a un nifo se lo
cumplo, y mucho miAs si es uno como éste, quien acaba
de bajar la cabeza y esti mirando, ahf en un solo mo-
saico del piso, la bahia, la lancha, Matanzas y el
tren., ("La serpiente y su cola", p. 402)
Con esta enumeracifn no s8lo se alude a la actividad imagina-
tiva del nifio, sino que se enuncian también los hitos —-la
visita a la bahfa, la vuelta en lancha, la ciudad y el re-

] .
corrido en tren-—— del viaje que sSlo se menciona, pero que es
antecedente de la historia que se narra.

Las enumeraciones en estos cuentos suelen también adoptar
la forma de una especificacidn de e}Yementos constitutivos o de

circunstancias que :ﬁndujéfan a la actualizacidn de un inciden-
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te o situacifn: . _—

Luego, con el tiempo, natural, la mujercita
puso con aspitacgpnes-a causa de esas cosas: el pan \
que no alcanza, la medicina, la ropa, los zapatos.

("Un brindis por el Zonzo", p. 234)

Pero aqul mismo estuvo antes lo que habfa: la
‘casa de mi compadre Emiliano, los animales, la poca
gente y la mata de ateje. ("El1 hambre", p. 435)

Entoncéé es80; los pantalones cortos, por encima
de la rodilla, la cabeza sobresaliendo un tanto de la
mesa, los ojos extasiados, el delicioso aroma en el
aire y la tfa E] ("Un queso para nadie", p. 389)

Las secciones que hemos subrayado cumplen una funcién ca-
tafSérica, anunciando lo que va a venir en el discwrsoc. Una
vez que se ha anticipado la enumeracidn, se detiene el dis-
cﬁrso mediante el uso de los dos puntos o del punto y coma;
se realza asf la importancia de la enugéfaeiﬁn y se concen=
tra la atencién sobre ella, es décir, sobre los elementos
que actualizan, en los fragmentos citados, la pobreza que
obligs a la'nuner a abandonar a su.cﬂipiﬁEfG, la visién pre-
Vtéri;a del pueblo y la contemplacibén de una experiencia de
la nifiez, respectivamente. La enumeracifn subraya, de este
modo, la desesperacifn de las clases econSmicamente despo-
sefdas, en el primer caso, la necesidad de réafifngf un pa-

sado que ha dado paso a hna realidad distinta signada por

1

el progreso de las calles asfaltadas y la luz el&ctrica (y
Ry ‘ )
i

de ubicar la historia que se refiere en el pasado) en el s?é

T —

gundo, y da cuenta de la intensidad de las experiencias e k nggf

imfgenes que, ante un determinado estfmulo, emergen desde la v

memoria o el subconsciente, en el tercer fragmento.
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Algunas enumeraciones (precedidas de indicac{én cataféri-

.
ca o no) evidencian un orden de presentacifn especifico que

se puede traducir en una sucesifn --usualmente de acciones--
o en una progresiSn de elementos cuya ordenacibfn produce un

efecto de intensificacibn o acumulacibn:
4

Desde luego, las cosas no le habfan salido bien aquella
mafiana. Primero halld dos reses metidas en los maizales,
luego anduvo largo rato con las manos en la cintura con-
templando la tabla de arroz reseca por la falta de llu-~
via, y ahora ese maldito animal. ("Taita, diga usted
cSmo”, p. 48) :

pero sucedis lo inesperado: el agua empezb a aquietarsé.

¥ . =
Al principio se formaron las ramas altas, imprecisas aun,
pero, lentamente se fueron delineando entre el eldstico
movimiento de las aguas y al fin quedarom retratadas de
nuevo. ("Monigiieso”, p. 54)

Pero &} no era &l, sino un grupo de fuerzas reuni-
das. Tenfa en los ojos ahora el mismo color de las lom—
brices, en el cuello estirado la intencién de las espi-
gas del macfo, en las manos la presién de las mandTbu-
las del perro y en las entrafas todo el sol y la traba-

¢ 26n de los canutillos bajo el agua. ("Donde empieza el
agua", p. 128) ;

-

La primera;enumeracién entrega'el.Orden -=de grado creciente-—-
de acuerdo al cual se sucedieron los acontecimientos (primero,
luego, ahora) y que culmina con el apareamiento del caballo y
la potrilla. La relevancia de la figura en el contexto del
relato, reside en su ubicacidn en el texto; precede a la in-
gsistencia dél nifio porque separe el gallo de la gallina y ex-
plica la-violepta reaccién del hombré hacia el muchacho. ﬁn
el segﬁndo fragmento, la enumeracién describe --logrando un
efecto que se podrfa calificar d; pictérico-- el proceso dé

aquietamiento del agua y la restitucifin del reflejo de los



frutales que bordean el rfo. La secuencia es inpcrtaﬂtg;

porque sigue el proceso seglin 1o pbserva Moiiigiieso, quiem-ha

&

descubierto su ﬁa:rible cara en el refléd$g del agua y ha lo-

i

grado borrarla (lléna de odio), soplando la supEffiQiezg. E
dltimo fragmento pfesenta al personaje como una conjuncifn de
las fuerzas naturales, principalmente vegetales y animales,
que se encuentran en la laguna. Cada uno de los términos de
la enumeracibfn (las lombrices, las espigas, el perro, los ca-
nutillos y el sol) ha sido mencionado anteriormente en el re-
'lato y su empleo en la descripcidn del Eicaéa del pescadﬁt lo

identifican con.la realidad natural. La secuencia de los t&r-

B

nos de la enumeracifn, por otra parte, sigue un proceso de

ntensificaci8n que se inicia con la mencidn del color de los

-

0jos y culmina con la alusidn a las entrafas del hombre, don-
de se concentran las fuerzas naturales y el calor del sol tra-
ducidos en deseo sexual.

La caracterizacidn del estado del hombre mediante metf-
foras que -lo caﬂegtgngcan la naturaleza, intra&ucei como hemos
visto, connotaciones que enriquecen la significacién del rela-
to, al mismo tiempo que le otorgan atributos de prosa poética .

al discurso narrativb. Aunque no todas las enumeraciones, co-

\
mo se puede desprender de los ejemplos citados, alcanzan la

polisemia del Gltimo fragmento, es pasible concluir que, en R

general, la enumeracifn se usa cuando el narrador necegita
incorporar o concentrar informacidn que no requiere de un tra-

tamiento detallado, .pero cuya inclusidn contribuye a comple-



tar el mundo ficticio, a la concentracisn de informacibn y,
por ende, a la significacifn semiintica del cuento. En este
sentido, la enumeracifn es una figura de decisiva impéftaﬁéia
para la economfa del relato.

Como se puede desprender del {ltimo fragmento citado
(y de otros anb#riores, aiin cuando no lo hayamos explicitado),
las figuras de discurso pﬁeden aparecer en combinacibn, o con-
jugarse con otrQs tropos. Tal.es el caso especifico de la
personificacibn, una "figure d'expression par fiction" que,
como senala Fontanier, implica ademis un segundo tropo que
puede ser una sin€cdoque, una metdfora o una meténimiazg_ La
personificacifn es una figuira que'apitcce fEiEEfEdamenﬁé en
la cuentfstica de Jorge Cardoso y con la cual se antropomor-
fizan objetos o elementos nachales. En este dltimo caso, se
recorre el ca;ino inverso al q;e observibamos en las éagpgraé
ciones: si-en ellas se daba cuenta de individuos o situacio-
hes humanas confiriéndoles atributos naturales, mediante la
personificacibn se concede al elemento natural caracteristicas
humanas. El ejemplo miis repre;enta:ivo de este tipo de perso-
niflcaci6n—lo hallamos en "Un tiempo para dos", cuya primera
parte describe el proceso de la picada de un anbfeles dg_l;
siguiente manera:

| El anfeles desde que sali6 a volar sabfa del brazo
-y asf como se puso vertical a la piel para hundir su

trompa acanalada y filosa, sinti6 la conversacibn de la
vog que se transmitfa hasta la piel, pero contaba con

-t



- - ceoner tuicin. Se lagti as] establecer un contraste entre

=t
[=]
L]

eso porque su operacibn se podia hacer con o sim con-
versacibn |...

Y chupSé hasta hartarse y alzar el vuelo dando tum-
bos hacia los mangles. De camino contrario a la san-~
gre que'ascendiS a su estSmago, bajs por la propila trom-
pa el contenido de las glindulas salivales; (p. 344)

La descripcién morosa de la picada del an&feles, que le atri-
buye al mosquito facultades sensoriales y'cagﬂitivas (sabia,
‘ainti&,-contaba con), connota otro de los temas recurrentes
en algunos relatos, cual es el de la permanente lucha que de-
be sostener el individuo, principalmente el carboneroc y el
campesino, con las fuerzas de la naturaleza ante las cuales,
la mayor parte de las veces, es absolutamente impaotente. Eh

al presente ejenplo. la indefensifn ¥rente al insecto, contra

ademfis de ser aludido por la personificacidn incluso fIsica
del mosquito (como lo demuestra la alusién al "estSmago" del
anéfeleg), estd reforzada por el hecho de que la parte del

dividuo:

Pero el brazo no supo nada hasta el décimaquiﬂta dfa
de la penetracién. (p. 345)30

*
-

‘En’el fragmento se conjugan dos figuras: una personificacifn
y una sin#cdoque. El brazo apgrge: como un abje:a autdnomo,

éon existencia propia, sobre el ctal el individuo no parece

" los recursos de que dispone el insecto.y la indefensidn del
" hombre quien, como sucede en "Los carboneros", puede acabar

siendo vfétinn de las filebres con que lo infectan las pe-



riSdicas plagas de jején, anSfeles, etc.
Otras personificaciones revelan el respeto que siente
el individuo por la naturaleza qugila rodea:
El rfo, que no sigue la disciplina de las calles ni la
conducta ‘de la gente, se le ve desde el Mirador de la
montana entrar curvando por el patio de Maria Celesti-
na y corretear descalzo como un muchacho entre las
piedrds, hasta la villa del sedor Alcalde. Despufs se
“ da una vuelta por el costado de la iglesia dej&ndole
algunas limosnas de humedad a las viejas paredes donde
reverdecen los musgos y al fin se agacha para pasar el
Puente de la Cruz. ("Los cuatro dfas de Mario BenjamiIn",
p. 171)

La personificacidn, que en el presente caso constituye un
ejemplo evidente de discurso valorativo-afectivo, da cuenta
del vinculo que une al hablante con el rfo que atraviesa su
pueblagl; el rfo es juguetdn, fgil:como un nifio y miseri-

. cordioso con la vegetacidn. Esta figura, por otra parte,

' és muestra de la cuidadosa elaboracibn discursiva que carac-
teriza los cuentos de Cardoso y les confiere importantes ma-
tices de sutile:a semfintica y estética.

La concesifn dé cualidades humanas a los objetos suelée
ser también comin. El titilar de las luces del pueblo avista~-

do desde la lejania, se describe asf:

Desde aqui no se ven mds que los resplandores amarillos
baciendo guifios. (™M1 hermana Visia", p. 74)

~ Las locomotoras semejan animales met5licos que jadean, bufan

Y delante la laaa-ntatn Jadeando, €SDUMOSA qQuUe DATECE .

mis bien un silbato de guarda jufada. ("Un poco mis
alls", p. 301)




el tren es elfctrico, sin humo ni laca-uﬁara bufandn
vapores [...] ("La serpiente y su cola", p. 402)

Luego la locombtora dio un largo resaplidn y un
tirén general echS a rodar los vagones. ("Dos fla-
mos", p. 296)

También en "Algunos cantos de gallo" se describe el funcio-
namiento de unma miquina en/términos parecidos:

- Todavia estaba rezongando sus vapores la n§quiﬁé de
planchar Eii; (p. 386) )

La repeticifn, una de las figur;s de elocucibn en el N
eséuena de Fontanier, es otro de los tropos que Jorge Car-
doso utiliza recurrentemente. En ééfﬁiﬂﬂs generales, es
posible distinguir dos grupos: la repeticidn de palabras y
la repetici&n-dg frases o ﬁgriadasi Dentro del primer gru-
frecuente de las cuales consiste en la repeticifn de una mis-
ma palabra en un perfodo:

parada sola frente a

su
sin el 81115+ detrds ni
81118n, sola en vida ca

puerta, sin la ayuda de nadie,
delante, ni al lado, sin el
minando. ("Mem&", p. 197)

Buena hubiera sido la vida como ellas la querfan; tener
para estar debajo de un techo, tener para el pan limitado,
tener para la ropa necesaria y lugga seguir mirando las
tardes claras, sentadas las tres en el portal sin luz
las noches de mucho calor, y no mfis tener, ;para qué?
("Estela”, p. 160)

La repeticisn de los términos subrayados en el primer frag-
mento, que repetidamente denotan una carencia (apoyados por

los adverbios sola y nadie), connotan no s8lo la sorpresa de

Eambifn la magnitud del

la mujer que ve a Memf de pie,



milagro atribuido al "agua medicinal" tfaidé por el marido;
esta sugerencia es importante para el relato, porque refuer-
za la nocifn de que la mejorfa de Memé, como su enfermedad,
son producto de la autosugestidn. En el segundo fragmento
la repeticibén del infinirivo reitera la necesidad que aflige
als féﬁilié campesina. El (ltimo infinitivo que cierra el
perfodo, sugiere el dramatismo de sy situacifn econfmica
al senalar que la mera satisfaccifn de sus ﬁecesidadesrb§-
sicas constituye la culminacidn de sus aspiraciones mate-
fialgsg

Otra de las formas que adopta la fgpeticiﬁn de palabras

8 la andfora que, si bien no es frecuente en muchos cuentos,

alcanza relevancia en "Memf", Tad;s las oraciones del segun-
do parrafo de este relato van encabezadas por el nombre de
la pfatagénista:
Memé 1levaba muchos afios gi.aj
Memé se conocfa el cielo de dfa [...

Memé tenfa treinta y siete afios [...
Memé se caeS temprano [...] (p. 196)

[y

La recurrencia del nombre propio al comienzo de cada atg:iﬁn,
le confiere a esta primera parte del cuento un ritmo iterati-
vo congruente con la siempre recurrente obsesidn de la mujer

respecto de su culpabilidad por la muerte del padre, prin::a;
:y_la obsesidn por encontrar éesacrif;caﬂda al marido-- ug're§

medio para su postracién, después.

dencia ritmica o una suerte de musicalidad discursiva es, se-

=t
KN



giin el propio Jorge Cardoso, uno de los objetivos que persi-

gue en la elaboracifn de sus cuentos:

e sonoridad musical al cuento, me parece que no lo

?n el caso mfo, si no le pongo una especie de ritmo,
he hecho.32

Efectivdmente, en algunos cuentos encontramos repeticiones de

palabras o de frases, cuya funcifn primaria es la de contri-

(=W
b

discursiva.

buir a la expresibm de esta suerte de musicalidad
Un caso representativo lo hallamos en "Crecimiento':
Y lo hizo por los gorriones o por las golondrirs

porque la ciudad estaba llena de gorriones y el cielo

de golondrinas disparadasi (p- 273)
El estudio de los distintos recursos fonéticos, en el presen-
‘te caso de vibrantes, 1Iquidas y fricativas, merece un anili-
" gis detallado que nosotros estimamos supera los limites de
nuestra investigacibm. Sin embargo, en lo que a nuestro tra<
bajo se refiere, este aspecto subraya dos constantes de la na-

rrativa de Jorge Cardoso a las cuales ya nos hemos referido:

la de su cuidadosa elaboracién y, mis importante, las carac-

13

teristicas orales que en general caracterizan uﬂé importante -
porcibn de su cuentistica. Tanto el ritmo como la musicali-
dad discursivos alcanzan su manifestacidn mis acabada en. 1a
e:pfgiiﬁn oral del discurso, y cﬁﬂ:tituygn un recurso esen-
cial para captar y/o0 mantener el iﬁtefia dgi auditorio, se-
‘ gﬁn'hiiﬂn visto sa .losa cuantos con ggtaftelaté de cuentero.
‘La incorporacidn de este aspecto en aquellos cuentos que no
‘estin referidos por un cuentero, viene a confirmar nuestra

proposicidn anterior; respecto del hecho de que Jorge Cardoso

106
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en un gran niimero de relatos, incorpora algunos de los prin-
cipios que en general definen al relato popular oral.
Qtfas‘figu:as de repeticidn de palabras utilizadas en

"repeticiones tautoldgicas': el pleonasmo y la i:tihﬂléBB_

En el caso del pleonmasmo, hemos singularizade tres casos:
El Chicho era para la obra ahora, pero también
se pensaba el otro pensamiento: ("Un tiempo para dos",
p. 349)

En tanto, el hombre pensaba su péﬁsamiengag ("Un
tiempo para dos", p. 350)

Los ojos de &l estin mirando y los oldos oyendo

y una fuerza trémenda que es mis que &1 [.. j ("Hilario

en el tiempo™”, p. 356)
La funcibn del plecnasmo en los tres ejemplos es la de desta-
car aquello que describen o sugieren. En el primer caso, la
obsesifn del capitdn por evitar la aparente sequia ﬁel irbol
que da los frutos que le aplacan su sed febril. En "Hilario
en el tiempo", el p?eanagmé se refiere a la intensidad senso-
rial, a la concentracifn de estos sentidos en el orinar de
la puerca, percepcifn que desencadena en el nifio su éfingta
ereccidn.

Hemos encontrado los siguientes ejemplos de metfbole, o©
-

acumulacidn de expresiones sinbnimas:

La sefiora Isabel gozaba entonces dichosamente y mi-
raba para ver st alguien mfs habfa disfrutado también de -

aquel delicioso juego. ("Teresa”, pQ’ZZS)
*

Estaba apartado, al extremo casi de la mesa e iba de ros-
tro en rostro buscando que lo miraran E.;. Iba de cara en

deseando que alga de aquello le fuera dicho también

...| ("Los sinsontes”, p. 266)



, La significacifn de estos casos de metibole es evidente; se
trata de expresar con insistencia una misma idea: el placer

que el juego del nifio (y su futuro imaginado) le produce a

Lesmes por poder difamar a Romelia ¥y contentar ssf la malea~
na vy lasciva curiosidad de los hombres del pueblo, en el se-
gundo.

Un Gltimo tipo de repeticién de palabra presente en es-

nombre o un pronombre en diversos casos o fnrma& O un ver=

. , w3h - ‘
bo en distintos tigmpés“3 . Encontramos un caso representa-

tivo en "Un brindis por el Zonzo":

Es natural, para algunos el Zonzo no ha muerto
ahora. Eso fue hace tiempo ya; desde que nacib pobre,
porque un pobre, pobre, no estid vivo nunca por mucho
viento quL respire. (p. 231)

Cada término se diferencia de} anterior por su funcién wor-
i fal§gica; adverbio en el primer caso, sustantivo en el se-
gundo y adjetivo en el tercero, enfatizando asf la orfandad

| 3

. de la gente pobre en la sociedad capitalista prerrevolucio-
nsriaSSi

La rgizgraciﬁﬂ‘de perfodos o e:ptgsiuﬁes en uno o mis
pirtéfn; suele ser también frecuente. Encontramos ejemplos

de esta instancia de repeEicién en "Mem&", "En la cifnaga",

"Los patines”, "Un tiempo para dos", "Un brindis por el Zonzo",

entre otros.
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Pero Ermesto no dijo nada. Se hizo un silen-
cio pesado que Memé quiso llenar con lo mismo:
P —-jErnesto, mira el agua que me trajiste [...]
Pero Etﬂgsza no dijo nada. 5Se llevd las manos a la

cara E j ("Memé", p. 199)

AsI pues, serid esta noche. Esta primera noche
de la primera vez a los diez afos “de vivir. Uno se
va quedando con el desamparo de uno mismo riia
Implacablemente en esta primera noche de la primera
vez a los dlez afios, es que va a venir Hilario [..]
"("Hilario en el tiempo", pp. 356 y 357) )

En ambos ejemplos, éﬁmﬂ en otros que ya hemos comentado, se
trata de enfatizar mediante la repeticibn, algin aspecto del
relato: el estupor trad@tcido en silencioc de Ernesto ante la
‘mejorfa de Mem&, en el primer fragmen&a. y la inseguridad y-
el horror que producen las primeras ﬂsnifestacianes del ins-
tinto sexual en un muchacho que se ha formado en un medio
donde toda e:ﬁrésiéﬁliﬁgtintiva es pecaminosa y punible.

Eg otros relatos se repite la estructura del periodo,
gintradu;ienda algunas variaciones l&xicas que amplfan la
significacién semiintica del discétsﬂ. Encontramos ejemplos
representativos de este tipo de repeticidn en "Un t iempo
para dos "y "Un brindis por-el Zonzo"

Otros brazos hacfan lo mismo, el peso del arma dia y noche;
la mano de guardia sobre el fusil. E..g Otras piernas
hacfan lo mismo hasta sostener el cuerpo dormido de

pie. Otros cuerpos ofrecfan lo mismo, la posibilidad

de un lugar para una bala de frente, [...] Otros te-

nian lo mismo, pero &1 también lo mismo y ademfs la

fiebre. ('Un tiempo para dos", p. 347)

La reiteracifn de las expresiones que hemos subrayado, que
encabezan cuatro de las seis oraciones que componen el frag-

mento citado, dan cuenta del esfuarzo fisico y psicolégico ,



a que estfin sometidos los soldados de la revolucién. E1
éapleo de una misma estructura oracional contribuye a
crear un ritmo pesado y moroso, la ilusifn de un tiempo de-
tenido, a la vez que recrea con exactitud el cansancio, la
tensidn y el agobio de la espera que caracteriza el estado
de este grupo de combatientes castristas.

Ea "Un brindis por el Zonzo", el esquema varfa del

siguiente modo:

iQue se emborrachaba y los muchachos le gritaban en
la calle y hasta la gente grande también? Bueno,
eso lo sabe todo el mundo. ;Que andaba sucio, des-
calzo y roto? Lo sabe todo el mundo. ({Que no sa-
bfa leer ni escribir? Eso tambi&n, todo el mundo
> lo sabe. Cosa resabida es que bebfa como un loco
y se cala como un perro. ;Lo sabe hasta Dios mismo
por mucho que se pasara la vida all% arriba sin mi-
. rar para abajo a Cojfmar! (p. 232)

En este fragmento encontramos dos instancias de repeticidn.

Po; una parte, el reiterado uso de oraciones interrogativas
referidas a agpectos de lq pteseﬂcia.-couportaniento y con-

dicién del Zoumzo, y, por otra, la plasmacidn de un miswmo

concepto, cuya expresidn se somete cada vez a ligeras varia--
ciones y que culmina con la alusifn directa al olvido de Dios
respecto de la situaciSn desesperada del hombre. La alter-

nancia de la oracién interrogativa éon una respuesta que, al

menos en los tres primeros casos es cast idéhtica,'propone dos
ritmos discursives cuyo comtraste simguierize cada wna de las pars

tes del discurso. El1 contrapunto entre la pregunta y la

respuesta se resuelve en la exclamativa final, referida al



Eechg de que tambifn Dios sabla de la borrachera, pobreza y.
analfabetismo del Zonzo. En el contexto del cuento ambos
esquemas son relevantes, porque establecen la absoluta orfan-
dad del hombre pobre, al mismo tiempo que denuncian la super-
ficialided e irresponsabilidad de los juicios emitidos por
estratos "respetables” de la sociedad burguesa; denuncian su
responsabilidad respecto de la situacifn de los estamentos so-
clales explotados, cuya respuesta a la rebelifn individual
-—traduc¥da en este caso en adiccidn alcohSlica-- es castiga-
da con la marginalidad y el escarnio. En este esquema éﬂéiQI
no existe consideracién de los legftimos derechos del indivi-
" duo ﬂi de sus necesidades mis elementales. La orfandad del
hombre pobre en la sociedad burguesa se hace wiis dramdtica
por cuanto tambi&én ha sido objeto del olvido de Dios. Impli-
citamente en esto dltimo, parece estar contenida la~idea de
2

que no es precisamente de Dios de quie;‘hay que espg:at los
cambios sociales.

Como se ha podido observar en los fragmentos citados, la
repeticidn es una figura de discurso que en muchos casos per-
mite ﬂeliiitafrla distancia que media entre el narrador y la

historia que refiere. El dltimo ejemplo que anotamoa, proce- -

péuii:n del narrador que no sSlo se expresa a nivel sent imen-
tal tgipg;ta del amigo muerto, sino Ei:biig en la explicitacibn
de la indignacibn del hablante respecto del orden social impe-

rante, del cual &l también es victima. "Un tiempo para dos"
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presenta una situaciSn diferente, casi opuesta. El narrador
en general esti alejado del mundo y desde la distancia -—que

le permite penetrar el mundo con mayor profundidad y anilisis—

refiere la historia.

Finalmente, dentro de las figuras quE!FaﬁﬁaﬁiEf califica
como tropos de significacifn, hallamos en la cuentistica de
met§fafa, tropos que ya han aparecido en conjuncifn con algu-
nas de las figuras que hemos citado mfis arriba. Para Fontanier,
la sinécdoque constituye uno de los tropos por conexida, y;
consiste en

ia éésignacian d'un objet par le nom d'un autre objet

avec lequel i1 forme un ensemble, un tout, Su physique

ou mEétaphysique, l'existence ou 1'idée de 1'un se

trouvant comprise dans l'existence ou dans 1'idE&
1'autre. 36

'

En nuestro corpus, la :inécda{gg usualmente implica la de- .
signacidén de 41gin personaje o la ggscfipciSn de una de sus
acciones, a través de la mencidén de una de las partes de su
cuerpo. Ya citamos un ejemplo proveniente de "Un tiempo para
dos" que alude al personaje (capitdn) ﬁediante‘la mencisn de
su brazo (atacado por la picada del anSfeles). Anteriormente,
en otro auenté, se ha recurrido a una figura similar:
Yo digo todo esto por ella que sblo vivis diecinueve
- afios y porque la conocY cuando subfa la loma de Camacho "'
para despalillar tabaco con sus dos trenzas de oro, que

ahora espanta pensar qué se hgbrs hecho ese par de tren-
zas debajo de tanto romerillo silvestre. -




La mencién de la nifia a trav€s de las trenzas es efec-
tiva, porqué, por una parte, acent{ia la tragedia de suAmuerte
al enfaﬁizar su juventud y, por otra, alude, evitando asf la
mencibén directa y especffica, al proceso de desintegracidn

de que es objeto el cuerpo.

En otros casos, la sinfcdoque refuerza algiin aspecto de

la caracterizacibn de algin personaje o de la accibn:

Las manos tratan angustiosamente de ensartar el hilo.
1--J Pero tanto la una como la otra vez, es culpa
de las manos y no tanto de las manos como de la voz
disparada que viene del comedor. [...]

Seri necesario que las manos se controlen, que los
finos miedos den una tregua para que los dedos no
repitan su torpeza. ("El hilo y la cuerda”, p. 417)

A este abuelo alto y serio, de grandes manos arrugadas
que escriben cartas pidiendo pelfculas y despachando
entradas, no le gusta perder su tiempo en nada que

no sea absolutamente indispensable.

("Los nombres", p. 358)

La figura del primer fragmento, que se reitera a lo largo del
telatd, da cuenta con écierto de la situacidn de subordinacidn
y servidumbre que ocupa la mujer en el constexto de la estruc-

tura familiar. El esposo constituye la fuente de la autoridad
y el poder, sustentados en el rol que desempeiia como proveedor

("iComo si no fuera yo quien mantiene la casa!", p. 417); el
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desmesurado ejercicio de su Q!Earidgd lo convierte en una fi-
gura de§n;!‘?r; que somete, medlante el ejercicio del terror,
a su esposa y a los demis integrantes de la familia. De la
descripcidn del intento infructuoso de las manos tembloro-
sas de miedo, nerviosismo y apuro por emhebrar la aguja, se
infiere la posicidn subaikerna de la mujer y su condicifm de
victima en una sociedad machista que estructura la sociedad
(y especialmente 1la familia) de acuerdo al incuestionable
#jercicio del p§d2f del vardn. }ﬁ
La sinécdoque del segundo fragmento también se refiere

a la autoridad, esta vez del aEuela, también inflexible como

la primera, incapaz de entender la realidad imaginativa del

nieto y la verdadera significacidn de su juego com las jic—a”
. )

teas (inspirado, por otra parte, en las pelifculas que se ex-—
hiben en el cine del abuelo). En este fragmento se enfatiza
la importancia que la eficiencia y la realidad prictica Eie—
nen para el anciano, connotando asi --como confirma luego el
propio relato=— su extrafeza respecto de aquellcs!fasgcs del
mmdo que 0o cuadran con el orden que &1 c@ﬁsidg;g vilido.
Frecuentemente Jorge Cardoso utiliza la siﬂécdaqﬁg como
un recurso que le permite afnadir informacidn sagfe el mundo,
lo que confirma una vez mis la cuidadosa elaboracibn de s;i
relatos: | ’ o
! Mag, con todo, nunca gscévﬂ @Es clgfa la voluntad del
hombre que aquella noche e las palabras cuando las

primeras salieron de otra boca rodeada de barba como
la suya. ("Un tiempo para dos", p. 347) _ S

114



[ . : | 115

Los suyos principales fueron siempre los nifios, por-
que le haclan un corito de seis u ocho descalzos bo-

quiabiertos [ . b ("Los sinsontes", p. 263)

Pero ahora, hace p@cgs dfas, resulta que viene
al pueblo este alemfn que ni siquiera voy a pronun- o
ciar su nombre. Es el primer cagco de corcho forra-
do de tela blanca y los_ primeros pantalones por enci-

ma _de la rodilla que se meten de improviso en el pue-
blo. (ﬁNadie me encuentre ese muerto”, pp. 379-380)

La sinfcdoque del primer fragmento contribuye a la carac-

~ terizacidn ffetca e ideolSgica de los personajes. Sabido es
fffjig durante la revolucién los combatientes de las fuerzas

" castristas eran conocidos. como los "barbudos". Con la sinéc-
doque, Cardoso no sflo alude a los rasgos externos de las fi-

volucionaria, confiriendo asf a los personajes y a la accin
uﬁa mayor diﬁensiﬁn%;emintiﬁa. La ?enciﬁn de ias;niﬁé} por
su falta de calzado, en el segundo ffagigntajg, remite a la
pobreza que signa la vida del grupo de carboneros, tema Este
que, como hemos visto, predomina en gran parte de esta cuen-
“tistica. En gl tercer ejemplo, la caracterizdaciSn del foras-

\tgra, de acuerdo a su vegtiﬁenza, describe al visitante como
un‘ingividua tatalmgnEEVEJEﬂg a (e 1gﬁ;rante de) la féa;i*
dad del puebla que lo hospeda. Una de‘sug~§c§iangs ==la de-
volucibn dgl ﬂadiver de Ssiuel—— resulta suficiente para
destruir las esperanzas y ensuefios de los ;liplﬂiﬂng “El
significado de la intervgﬂeiﬁn del g;plﬂréd;f péfecé mis g;—v
plio, si Enniideragéé el g?laté como una reptEEEﬂtaéiEﬁ mi-

crocSsmica de la real did histérica cubana, en particular,



y como una mostracifn puntual de un aspecto de la realidad

latinoauericgﬂg. en general. Desde esta perspectiva, el

extranjero es simbolo del poder forfneo (neo) colonial, que
st

invade territorios ajenos, destruyendo a su paso los valores
" aut8ctonos de las culturas cénquistada; e imponiendo una rea-
lidad que es absolutamente ajena a los pueblos invadidos.

La met&fora, la Gltima figura de discurso que debemos
tratar, ha sido objeto de -estudio tanto de filSsofos como

de tedricos de la literatura desde Aristfteles hasta el pre-

sente. En general, los estudios pertinentes proponen un con-

cepto.de esta figura e intentan describir su modus operandi
Y, en algunos casos, sugieren una clasificacifn tipoldgica
que d& cuenta adecuada de sus distintas variedades. Una re-
vigién exhaustiva de este marco teﬁfiﬁp serfa, a nuestro ver,
excesiva, y superaria con mu:ﬁa los 1Imites de nuestro traba-
jo y el marco que hemos delimitado para el tratamiento de las
figuras dgl discurso como elemento configurador de la enun-
ciacidén narrativa en estos cuentos.

La metdfora, como smefiala Max BlackBg

no sblo se obtiene
0 la comparacién implfcita de dos objetos, sino también y,
sobre todo, por la interaccidn -—en una misma frage-- de dos
ideas distintas. El foco de la metffora evoca una serie de

“'resonancias comunes a un determinado grupo cultugal, que le
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coﬁfiefe significacibn a la figura. La gu!éneig de resonan-
cias ("associated commonplaces’), destruye la significacidn
de la figgra y, por ende, de la propia met&fora. .

AlguA;s de los tropos que ya hemos tratado, sobre todo
la pe;souificaciﬁn, constituyen metfifora; sin embergo, hey
otras figuras de discurso representativas de los tipos de
metSfora que prevalecen en los cuentos de Cardoso que deba-
mos§ cqnsidetataoz

Pero el otro interrumpis:

—~jNo miro nada! Recoge lo tuyo, ilérgate! 7 o
Y descruzé dos brazos de azafrfn. ("El homicida™, p. 42) : E%

Era su hijo de cuatro anos; una cabeza dgﬁata ca-
prichoso y revuelto [..J ("Teresa", p. 225)

o aquella otra vez del mar cuando el padre ~—degpués de

halar y halar-- vino a ponerle delante el primer pesca-

do grande y vivo, soltando chispas de agua de oro, cole-
teando' enloquecido? ('Hilario en el tiempo”, p. 356)

Un frutal de mangas blancas extendfa sus ramas hasta la
- orilla opuesta [..g ("Moriigleno”, p. 53)

La metifora se utiliza usualmente para la descripcibm de al-
gﬁn'peraonaje o aspecto de la naﬁurglgga. En el primer frag-
mento, el foco de la metifora es la palabra “a;af?§ﬂ". que
evoca, por una parte, fragilidad y, por atféilel color tosta-
do rojizo. La descripcifn de los brazos de Juan a partir de
esta -etifora, sugiere un hombre d&bil de piel oscura, alu~
diendo a los rasgos del‘"honbre ﬁgqueﬁa" y a;entugnda el cqé;‘v
ﬁraste f{sico entre este personaje y Lico, su enemigo. La

segunda figura opera en forma anfloga. .Siguiendo a Black,

la resonancia del foco ("oro") connota en primer lugar el va-

Vol



lor, 1la hermosura que, referidos al nifio, engarzan con la

no, sugiere el color a-arillo.del pelo ensortijado del mu-
chachito. La tercera metffora se refiere a los refléjas;que
desprende el pez recifn sacado del"aguﬁ y expuesto a los ra-
yos solares. La pa%abta "chispas" (foco), representa expre-
sivamente la intensidad y fugacidad de los destellos. La alu-
s16n al metal ("de oro")'en este caso, actualiza sflo el co-
lor amarillo de los reflejos, aludiendo asf al sol como fuen-
te de la luz reflejada en el pez. Finalmente, la metlfora
del Gltimo fragmento, que constituye también una personifi-
cacifn, se refiere a las ramas cubiertas (por eso "mangas")
| de floreg~b1ancasﬂ Tal recurso metafSrico no sSlao consti-
tuye una muestra mis del discurso po&tico de Jorge Gardasd?
sino que es representativa de;una suerte de pintoresquismo
que anima muchas de las descripciones de sus Cuentosé
El gipleo de 1; metifora, como se puede colegir de es-
tos ejemplos, integra en un mismo perfodo dos ideas cuya re-
slacidén de analégia 0 semejanza no es siempre explfcita, y pro-
duce una ampliacibén del campo semfintico con gran economfa de
‘ recursos, a la vez que singulariza eficgzmente'cl objeto que
se destaca a través de la figura. Como sefiala Blaék, el pro-
‘ceso de descodificacién obliga a défcﬁerhe‘sobre la”fiéuia en
cuecti&n‘y aprehender sus implicaciones desde una perspecti- ‘

-

va fnusual que ilumina aspectos de la realidad olvidados o
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desgastados en el trato diario.

Como procedimiento discursivo, la metifora da cuenta
de un tipo de relacidn entre el narrador y la historia dis-
tinta a la que manifiestan otras modalidades discursivas.
A veces, mediante la metifora el narrador destaca aspectos
del mundo narrado que si estuviesen Qfggni:adas de manera

distinta; no adquirirfan la significacifn que una presenta-

c16n inusual les cqnfiere. La materia narrada en esos cuen-
tos corresponde a vi&gnciés que en siI no son sorprendentes,
sino ordinarias; mediante el pra;ediiienta de la :;Engra y
las demdis figuras del discurso, tales vivencias o persona-
jes en sf simples, aparecen sorpresivamente dotados de conno-
taciones que en el mundo total del relato les concede una
gran riqueza significativa. Como se puede inferir entomnces,
las figuras de discurso en la narrativa de Jorge Cardoso cum—
plen funciones especificas, iﬁ?ﬂttiﬁtésvpifg el wodo narrati-

vo, que superan la mera funcifn de ornato.
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2. El discurso ab

tracto

Este tipo de discurso, que Todorov caﬁsidg:g como una
actualizacifn del discurso literal (fegisﬁfa del habla que
ge caracteriza por su Iintransitividad) es empleado frecuen-
temente en los cuentos de Jorge Cardoso mediante reflexiones
del narrador gabfé algin aspecto de la materia ﬁgrraﬁag El
discurso abstracto se presenta principalmente de‘das formas:
lg_:g algunos cuentos que no duplican su estructura narrativa
("Estrabismo", "Estela", "Algunos canﬁaa de gallé“sy “En 1a
caja del cuerpo") y en los metar:elatas4de "La noche cowo
pledra”, el narrador, mediante este discurso introduce y/o
concluye la hiastoria, enmarcando asf el félata; 2) suele em-
plearse también para transmitir juicios del narrador, expre-
sados en el interior del relato.

Con respecto a la primera forma de aéﬁuali;aci&n, la ex~

-tensidn del mareco, especilalmente de su parte introductoria,

estd sujeta a variaciones; puede ser breve, como en "Un poco
mis alld”, o en los metarrelatos de "La noche como pigégg", o

" alcanzar considerable amplitud, como en "Estrabismo", "Estela",
"Algunos cantos de gallo”" y "En la caja del cuerpo". En "Un
poco mfs allf", lo expresado en ig introduccién ("Hay gentes
que se las plerden todas aunque las tengan en la misma nariz",
p. 301) se repite en la frase finél que clerra el cuento: "Me

las tengaih en la misma nariz" (p. 305). A pesar de su identi-
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dad material, la significacifn de ambas secciones del marco
varfa. La introduccifn constituye una sIntesis prolé&ptica
del acontecer. La conclusidn, en cambio, alcanza connotacio-
nes irSnicas, al manifestar-un choque de perspectivas cuyo

" resultado es la fronizacifn del propfo pergonaje. Desde su
punto de vista se refiere la frase a su compafiero de viaje;
desde la perspectiva del receptor, remite a la incapacidad
del nafrador homodiegético para intelegir las palabras del
camﬁesino ("——;Lo dice por mI? Pues yo cref que hablaba de us~ -
ted mismo, porque desde que se sentS ahf no ha hecho mis que
mirarme de arriba a abajo", p. 305), incurriendo asf en la
misma falta que le atribuye a su interlocutor.

Los tres metarrelatos de "™La noche como piedra” van in-
troducidos por una reflexién general acerca del tema que.de—
sarrollan. En el primer caso, &sta se refiere al amof: YEl
amor no muere ni de su muerte misma, porque mis dura su relim-
pago que su trueno" (p. 442); en el segundo, se considera el
tema del valor y el miedo: |

Yo digo que el mig&o Eace malos a los hombres. No hay

pensamiento sano sin que haya tenido en su crecimiento

una raicilla de valor que sea. »

"Gente hay que con el pelo cano ya de vivir, siguen sien-

do el nifio temeroso, iracundo de injusticias, todo des-

fabricado por dentro, destruido de golpes secretos, in-
mensos. (p. 445)

" $obre este mismo tema se vuelve en la conclusién®?. Final-'
mente, el tercer metarrelato esti introducido por una propo-

sicibn acerca del conocimiento y la ignorancia: "el que sa-
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be salva [;191 a tiempo y el que ignora muere a su destiempo"”
(p. 447).

Las consideraciones iniciales del narrador cumplen bisi-
camente la funcifn de presentar el tema que desarrollard la
historia. En los cuentos de narrador oral ("La noche como
piedra", en este caso), la forma de presentacidn del rélato es
particularmente importénte, dado que la introduccidn cumple
otra funcién --posiblemente la mis importante-- cual es la de
intentar captar la atencidn. Se trata, en otros términos, de
despertar la éuriosidad y el interés del auditorio, entregin-
dole s8lo parte de la informacibén, como Sucede principalmente
en el segundo fragmento, o enuncifndola de tal modo que su in-
teleccién requiera de un desarrollc mfs acabado, es decir, del
relato propiamente t#l. El primer fragmento ejemplifica con
claridad este aspecto, al aludir en té&rminos figurados al te-
ma del metarrelato: la permanencia del sentimiento amoroso in-
cluso despu§s que ha desaparecido el ser a;ado, y el vacfo y
la nostalgia de su presencia como consecuencia de su dLsapari-

cién.

- La 1ntroduc;iﬁn del ﬁitino metarrelato cumple una funcibn
"anfloga. Como en el ejemplo anterior, la frase que encabeza ‘
el relato preﬁenta la forma de un‘adagio y, como tal, expresa
ufi concepto que poscé'tlngo de sentencia general; tndirectamen-

te plantea también un conflicto, que constituye el motivo de la

historia. Al igual que en el caso anterior, una de las funcio-



nes mis importantes ée la iﬂttgdutﬁiﬁﬂ es la de estimular el
interés del auditorio por conocer los incidentes que han lle=
vado al cuentero a extraer la conclusiBn que ha enunciado en
la introduccifn.

Una tercera funcifn de estas introducciones, tanto en los
metarrelatos como en los cﬁgntas entregados desde el primer
nivel narrativo, es la de proporcionar un marco ideolSgice
que gule su interpretacifn. Desde esta per:égﬁtivi. ¢l mar-
co cumple una funcifn metacomunicativa, al entregar, implI-
‘cita o explicitamente, instrucciones acerca de cSmo debe ser
comprendido el relato.-

This commmication about comsumication Bateson termed

matacommmication. In Batason's terms, "a frame is

metacommunicative. Any message, which either explic-
itely or implicitely defines a‘frame, ipso facto gives
the receiver instructions or aids in his attempt to.

understand the messages included within the frame" .

En el caso de los cuentos de narrader oral, o inclusc en’
algunos de los relatos del primer nivel que poseen caracte-
risticas propias de la narrativa popular folklSrica, el mar-
co ngrrativé es también relevante en otro sentido. Como re=
curso metanarrativo, &ste llama la atenciln sobre el proceso
de entrega del cuento y sobre el narrador pfn@i&:encg tal, sub-
IQYlﬂdQ:SEI la importancia del acta‘dg presentacifn en t&€rmi-

nos de "performence'”.  Come escribe Barbara Babcock,

This marked external frame f.-g is an instance of explicit

metanarration —-that is, of a comment that delibgfltgij‘i
calls attention to the n:ffgtgze performance as perfor-
mance and communication [...]"



Estas introducciones usualmente contienen tambifn numerosas

§
que se le confiere al proceso comunicativo en si.

La funcibn ideolSgica de las introducciones en los cuen-
tos del primer nivel ("Estrabismo", "Estela", "ilgunas cantos

de galle" y "En la caja del cuerpo”) es evidente. Uno de los

ejemplos mis fépfesgngstivﬁskﬁ es el de "Estrabismo":

La ciudad tiene cerca de dos millomes de habitantes.
Somos tantos que pogiblemente nazcamos y muramos sin
habernos visto siquiera una sola vez de acera a acera.

. La idea es desconsoladora si se tiene en cuenta la
insondable apetencia de amor y de odio que hay disimu-
lados y hasta confundidos, en cada uno de nosotwgg,

Y es que hay tanta riqueza de vida en cada ger, que
da pena morirse a su tiempo sin haherla digfrutado o pa-
decido en nombre de todo este interés humano que es nues-
tra inagotable sed de espacticulo.

jPero qué se le va a hacer! Tampoco una gota de llu-
via sabe de la otra distante, ni una estrella de su seme-

jante, aunque est&n suspendidas del mismo vacfo. Esto re
concilia en cierto modo, porque acaso no somos mlis que un

cosmos en cada uno, no otra cosa mlis que millones de exis-
tencia Esiéj " sin saber que estfin encerradas bajo la capa

de una misma pilel. (p. 313)
Los conceptos enunciados en esta introduccibn, referidos a la.

inhospitgkilidad de la urbe, constituyen, en términos genera-

les, el sustrato semfntico de la historia que se desarrolla en

el cuento. Por una parte, la inhospitabilidad aisla al hombre
de sus semejantes, i;p;lt!ﬁdﬂlﬂ gn-;u ptapig :al;d;d y alie-
“nfndolo de su necesidad innata de expresarse Sgﬁilligﬂtz y de
\iﬁ;?;:czusf é&n Eﬂ%@i inéiviéuas;”paf>azfg, Sli!iﬂt!ﬂéﬂhil 7
hombre su agresividad e indiviﬂu&liiiﬂ, ahogando su ;;nzid§ de
pertenencia y rgiﬁangibilidad para con su grupo --el género

humano. * , ‘

|
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Esta refiex#ﬁn inicial realza la importancia de la
tuaciones que presenta la histériai No se trata de incidentes
irreleQantes, que z fuerza de repetirse se han gramaticalirzado,
si;; de situaciones humanas significativas y particularmente
dramfiticas debido no s6lo & su prevalenciz, simno también al
hecho de que son representativas de la vida urbana, destructo-
ra de toda posibilidad de realizacifn humana del individuo.

En el caso del primer personaje, su timidez innata sumada al
aislamiento en que vive, producen un ser pasivo que vive en
constante temor de quieges lo rodean; con respecto al segundo
personaje, su agresividad, también innaﬁi?ﬁgﬁ:uenCYQ eco por
primera vez y logra, con ayuda de la augaridgd, que enmascara
a un ser Infimo e inseguro de si mismo, atacar injustamente a
quien no sabe ni puede defenderse. Parece evidente entonces
que la introduccidn contribuye a la dimensidn significativa del
cuento, al presentarlo como un microcosmos represéntativo de un
estado de cosas mis general.

‘La segunda forma en que se emplea el discurso abstracto
en esta cuentistica, difiere de la anterior, como ya se ha in-
dicado, principalmente por su ubicacifn en el cuento. En este
caso, como en "El cuentero”, por ejemplo, el narrador inserta
sus. reflexiones 1:,e1 interior del relato: | ‘*7

a un hombre se le.guede agusntar una mentirs Pﬁtrllﬁ |

la primera, otra por‘decencia, pero la tercera suena

23?06;? bofetdn y ése hay que contestarlo enseguida.

Este fragmento, procedente del discurso del narrador homodie-

-
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gético del primer nivel, tiene gran importancia para el
cuento no 88lo porque explica el motivo paf el Euﬂl‘lﬂs tra-
bajadores de la zafra se sienten obligados a enfrentar a Can-
dela, sino también porque denota el hecho de que iﬁs relatos
de Juan ﬁa‘han siéa entendidos como elaboraciones ficticias
de pretendidas e;pefiea@iés, sino como reportajes de un fefé;
rente objetivo. La razbm de esta interpretacifn equivocada
es, a nuestro parecer, doble: por una parte, los cuentos de
Juan carecen de un ﬁéfga‘qug explicite el caricter ficticio de
sus la:nsés y, por atfa,'la intensidad de su mirada ("Luego
aquello; la mirada alrededor como por la punca:de un cuchillo”,
p. 61) intimida toda expresidn de incredulidad por parte de su
audiencia. -
En "El caballo de coral" encontramos otro ejemplo repre-
sentativo del empleo que Cardoso hace del discurso abstracto:

Pero &ramos cuatro obligados a aquella vida, porque
- cuando un_hombre coge un derrotero y va echando cuerpo

en el camino ya no puede yulverse atrds. Elicueffn tiene

la zéniiggra:iﬁn del camino y ya no puede en otro nuevo.
Eso hablamos crefdo siempre E.ij (p. 182)

Este concepto de que el hombre se encuentra determinado por

el medio y la realidad externa que escapan a su control, recu-=
rre también en otros cuentos 7. Fn el caso de este relato se
trata, como en tantos otros, de la irrupcién de la imaginacibn
.éﬂiﬂ faer;l liberad@ra en una realidad de lg cual pgre:EIIa

"

haber sido desterrada por la miseria, la crueldad y la dureza

que impone el subdesarrollo en la vida del trabajador cubano

(litiﬂﬁi!ifiéiﬁﬂ)bs.
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En "La serpiente y sw cola", el discurso abstracto, J

-=-No, entonces quien me saca a pasear eres ti,
perc de todas maneras vamos juntos como ahora =-=le
digo y, porque entre los hombres las cosas de la ter-
nura no_suenan como debfan, le afiado algo de refr--:
iVaya!, que entonces tii me llevas de la mano f..g
(pp. 406-407) ST

En los fragmentos que hemos tra’nsz;ita queda claramente
manifiesto el caricter intransitivo del discurso abstracto, asfi
como su caracterfstica mfis distintiva, cual es la de entregar
iiiggn de narrador. Mediante esta modalidad discursiva el na-
rrador hace patente su actitud ante la histotia y oriénta la

manera en que el relato ha de ser entendido, puéste que con su

=

ad
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discurso sanciona losg criterios por los que se rige el mundo narrada,

configurando asl una estructura narrativa de carfcter monof&-
nico de acuerdo con la cual es la voz del narrador el elemento

prioritario en la plasmacifn del sentido del reLataAg_
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3; El discurso valara tivo

El discurso valorativo que, junto con los discursos emo-
tivo y modalizante, integra un segundo grupo de tipos discur-
sivos cuya principal caracteristica es la de gedalar "la ac-
titud del narrador respecto a su discurso y/o referencia a
través de los rasgos distintivas semfinticos (sezas)"ig, deno=

b

ta la relaciSn que se establece entre el narrador y la his-
toria. A E:A?Es de los dos primeros discursos, el narrador
ge manifiesta en términos criticos, interpretativos, ewoti-
vos, respecto del mundo ﬂ;:tada. El discursoc modalizante se
advierte por las marcas --adverblos y verbos m@dglgSEi!qug
imprime el narrador en ia eaunc;aciﬁﬂ y que revelan su gra-
do de certeza (o duda) respecto de la materia narrada. Al
estudiar el discurso valorativo, consideraremos tambié&n
otro discurso que, al iﬁugl que los anteriores, explicita
'el eso de enunciacidn y es producto de una toma de posi-
QiSn-del narrador fespegga'de la historia. Nos rgferinﬁs al
discurso irémico que, como se veri, alcanza importancia en
el proceso enunciativo de algunos relatos.

Uno de’ los principales problemas que debenns despgjsr

antes de entray en el anfilisis del discurso valorativo en

los cuentos, es la determinacifn de la especificidad de los

)

discursos valorativo y abstracto. Si bien ambos cumplen
idéntica funcibn, cual es la de entregar comentarios acerca
del mundo narrado, estos discursos pueden ocupar niveles je~-

rirquicos distintos. Como hemos visto en el apartado an Eg
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rior, el discurso abstracto .es vehfculo de juicios‘teG-'
ricos y morales, de sentencias, crgencias,“étc., quérson
ajenos avla historia propiamente talSI; el narrador genera
un discurso que, aunque se'origina en el propio relato; no
se enajens en mundo ni constituye, por lo tanto, discurso
narrativo-descriptivo. Esto significa que ;1 discurso abs-
tracto tiene un plano de validez distinto al de las frases
miﬁiticas del narrador, ‘En tanto que no entrega imagen de
‘mundo, sino que, cﬁndlseﬁala Martingz, esti desde el comien-
zo referido a 1la pers&na dél narrador, el discurso abstracto
reenvia a la fuente de la enunciacifn y s6lo entrega imagen
de uarradorsz.

El discurso valorativo, en cambio, puede ocupar niveles
jerfrquicos distintos. Aun cuando este discurso no vehicula
-juiéios tedricos o universales;.freéuentemente éntrega Juicios
particulares que dan cuenta de la opinibn del narfador res-
pecto de la n&teria narrada. Estag frases del narradﬁr no
son- de caric;f{'desctiptivo-narrati;o nil contribuyen, por lo
tanto, innge; ée mundo; al igual  que el discurso abstracto,
s8lo contienen imagen de ﬂarrador. En otros momentos, en
canbio{ el nqrrador uéiliza el discurso valbrativb en la des-
cripcifn de(%lgﬁn aspecto del mundo narrado, o eﬁ la narra-
c16n de alg6n acontecimiento; en este caso, las fra;es del

narrador s{ son miméticas y entregan imagen de mund053. Com-

. paremos dos fragmentos:
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Tambifn le gustaba ofrse, facultad esta que es

de p&jaros y poetas, porque usted ve un sinsonte cla-
vadito ahf en la rama de un ocuje contfindole sus linde-
zas al viento y vaya a creer que s§lo lo hace por cele-
brar la mafiana. No, tambi&n lo hace porque lo oigan,
por baharse con su canto como hacen los gorriones con el
polvo de los ciscos en las carboneras. Lo hace, aparte
de ser sinsonte, porque es su propia miel y de ella se

" embriaga el muy dichoso. ("Los sinsontes", p. 262)

Sin embargo, el padre no era mis que lo que era;
un hombre de poca estatura, quien venfa de pie sujeto
al pasamanos del asiento porque no lo hubiera hecho muy
cSmodamente del pasamanos del techo. Ademds, era una
cara como lavada con detergente en polvo y rasurada
hasta lastimarse la piel. Dos ojos pequefios y mis aba-
jo una camisa de fondo blanco y rallas azules[..a
("Crecimiento”, pp. 272-274)

La funci6n del discurso del primer fragmento es la de carac-
terizar a Pepe Lesmes como un individuo que gusta de escu-
charse y siente necesidad de ser ofdo. La descripcidn que se
hace de los sinson super;, sin enbérgo, los limitesrde la
comparacidn entre personaje y los pijaros (el simil ter-
mina en "que es de pajaros y poetas") y devlene discurse que
- 8610 se conecta indirectamente con 1# historia; primatiangni.
te, vehicula una opinién (cuestionable) del narrador aceica
de que los pdjaros cantan éorque'siempte hay un ofdo éteﬁté
a su misica. En el segundo fragmemto, por el contrario, el‘
discurso valorativo empleado por el narrador en la descrip-
cién del personaje, es de caricte; narrativo-descriptivo. -

" AGn cuando la fuente de la enunciacibn ha impreso en snrdiss
._ Eurso marcas que revelan claramente su presencia ("el padre

no era mis que lo que era”; "no lo hubiera hecho cSmodamen-
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te del pasamanos del techo”, etc.), huellas qgeECQBfifilﬂ
el carfcter valorativo del discurso y que contribuyen a fzi
bajar la caracterizacién del personafje, la funcisn pfinci—
pal del discurso del narrador es la de caﬂfig rar imagen de
personaje, esa decir, crear mundo narrado.

- Los comentarios del narrador expresados por medio del
discurso valorativo, suelen proporcionar interpretaciones o
crIticaé respecto del mundo ficticio. Como en el discurso
abstracto, los cowmentarios del narrador pueden.presgnﬁgrse
a medida que se elabora el mundo ficticio o preceder a la
hiatotia, en cuyo caso ofician de introduccisn ("Leonela",

"La tueda de la fortuna" . "Jacinto carpintero”"). En el caso
de las 1nttoducc1gncs. dstas no proponen en forma explicita
un marco ideol8gico general, sino que aportan informacifn
acerca de los personajes,; el espacio, o antecedentes que son
1ndispenshbl§s para el desarrollo coherente de la historia.
En "Leonela", por ejenp{o; la introduccién entrega un perfil
caracteroldgico de Baltasar, un viejo que encarna un gip@ de
individuo que representa un pasado vital, valioso, agotado
en el presgute‘(ep términos del tiempo de la narracibn) del
pueblo en el cual se desarrolla la historia:

jQué viejo aquel Baltasar de los Pinos y las cosas que
decfa! Yo no hablo de ahora, sino de entante: parque
la casa de al lado. Digo de -otros dIas, no de hay en
que el Alcalde perdura reelecto y envejecido, mientras
la gente nueva ha ido ocupando los puestos de la gente
vieja y aprendiendo el cansancio de ir hacia la muerte
a paso municipal.



¢

Hablo de Baltasar de los Pinos. Un viejo alto
con una barba igualita y gris como la pelambre que se
forma en los jicaros de doce afios. El mismo tenfa mu-
chfsimo de Srbol y de tierra, pero mis que nada tenfa
de hombre, sefialado como loco porque wortificaba a to-
dos los vientos las cosas que decfa. ("Leonela", p.
149)

En el fragmeuto se contrastan las dos realidades que hemos
mencionado: el pasado, representado por Baltasar, y el pre-
'sente, por el pueblo pasivo y agonizante. Los atributos del
viejo, su autenticidad, energfa, voluntad y sapiencia, po-
nen de relieve -~-por contraste-— la mediocridad del pueblo
que parece sucunbir bajo la rutina diaria. La relacifn an=
tit€tica viejo/pueblo - pasado/presente es, evidentemente,
producto de la evaluaciSn del narrador homodiegético, como
lo demuestran las marcas de su presencia en el discurso.

El narrador incorpora as{ ofto de los temas, el del desam-

paro, mezquindad y esterilidad de la vida en las poblacib—

nes r‘xrales, que ‘se repite también en otros relatos, tales

como "Jacinto carpintero”, "Los cuatro dfas de Mario Benja-

min", "Un brindis por él Zonzo", "Un olor a c:laveliina",i
"E1l hambre", entre otros.

El discurso valorativo que ocurre en el cuerpo del
‘texto explicita, como ya henoi anotado, interpretaciones o
"eriticas del narrador respecto de algﬁn‘aspecto del.mﬁnda

-fictieto. Lo extemsifa dovlo¢~co--c&rio;~v.rt‘.uconcritin—

dose en algunos casos en una simple adjetivacibn que califica

'la informacién entregada por el narrador ("las pocas voces

piadosas", p. 49; "Arrugado y seco[}.J y méis arriba sus oji-
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llos frfos", p. 79) o, en otros casos, en una elaboracibn

-
mis extensa de algin rasgo de los personajes, espacio o
acontecimiento :elevan:gs para la historia. Ambos casos
estin profusamente representados en los cuentos y son evi-
dencia del compréomiso que el narrador suele manifestar res-

pecto de la materia narrada. Dicho compromiso es evidente

en los cuentos de narrador homodieg&tico, dado que el na-
rrador refiere una historia que lo integra como peraﬁnn}e.

La presencia de la voz narrativa no suele ser, sin embargo,

en ninguno existe un intento por ocultar la presencia del na-
rrador. En este sentido, los cQEﬂtés de Jorge Cardoso se
aproximan al polo de la difgesis (diégesis pura en los cuen-
tos de)nafrgdat—pETEQﬁaje), donde la mediacibn de la voz
narrativa es siempre evidente, como se revela en los fragmen-
tos que citamos a continuacifn:

La mujer tampoco contest§. ComprendIa todo lo que
dicen los hombres de la Ci&naga, porque ella misma era’
.de allf, amasaba con la propia turba del suelo, falsa
tierra como ellos, formada por la podredumbre de los arios
muertos, de los vegetales que no pudieron serlo, de la
gente que no pudo serlo. Ademfis, nada dijo porque com-
prendfa que las cosas miis duras son las que llevan me-

. nos palabras. ("En la ciénaga", p. 204)

-——jPorque juggﬂda le dije perro, porque se me pa-
f221§ 2 un perro!

Un murmullo de tremenda verdad compartida, de des-
cubrimiehto mucho tiempo esperado, llenS el aula. ("El
. perroY, pp. 277-278) .

lLa primera cita entrega un comentario interpretativo de los

"personajes y el espacio, que es relevante porque establece

E ]

133



134

el indisoluble nexo existente entre el individuo y el medio
natural en que yive; en este caso, la precariedad y dureza
externas del entorno, manifiestas en la pobreza y esterili-
dad de la tierra, contrastan con la fortaleza de la mujer y v
la solidaridad del carbdnero. quieu5abandona los hornos,
culminacibén del trabajo de una larga temporada y fuente del
sustento futuro, para conducir a la mujer'y su hijo enfermo

al poblado mis cercano. La &imensi&n humana de ambos per-
sonajes, aludida en la comprensifn silenciosa de la mujer

de la importancia del trabajo del Gallego y manifiesta en o
el enojo del carbonero ("con el pie cuadrado y descalzo le

dio una patada a una lata vacfa", p. 204) al reconocer la

mayor relevancia de la vida del nifio respecto de su trabajo,

se acrecienta aiin mis en el contraste que se establece entre

la mezquindad de sus vidas, la adversidad del medio y su ri-

queza interior. El compromiso del narrador con la realidad

de las gentes de la ciénaga sglta a la vis;ag,eibresado no
~ 86lo con el empleo del discurso valorativo, sino también |,
rcon el discurso emot;vo ("una criatura miAs pequeria que %1
cielo, mis pequeiia que la Ciéf;g,ﬁ?’p; 203). |
Laﬁ palabras del narradof en el segundo fragnentq in-
terpretan un aspecto relevante de los ac;ntecimientos y pro-
ponen el conflicto que desde ese momento se plantear® entre
el pergonaje y su entorno social. El medio social le impone
al personaje la conciencia de su apariencia perruna, certeza

que desde ése momento determinarf su proceder y su relacidn



con el mmdo., Los esfuerzos del personaje, a ia largo- de
toda su vida, estarfn orientados hacia la consecucifn de um
comportamiento que esconda su apariencia canina, castrando
de esta forma valiosas posibilidades de desarrollo indivi-
dual vy participacifn social naraalsgi

En otros momentos el narrador utiliza el discurso va-
lorativo para referirse crfticamente a algiin aspecto del
mmdo fieticiga Suels suceder en estos casos que el narra-
dor empatice con la situacifn de algin personaje o emita

juicios de valor que sancionan explicitamente su actuar o

algin rasgo de los acontecimientos.
la amenazadora presencla de Moriigiieso; del turbio
Mofiigiieso que volaba sobre los tejados y devoraba a
la gente menuda. Como no se les querfa pegar en el
cuerpo se les pegaba en la mente. ("Moriigiieso"”, pp.
50-51)
Son dos las situaciones que ®ritica el narrador en este frag-
mento. En primer t&rmino, condena la forma como los habi-
tantes del pueblo tratan a Moiiigiieso, aspecto al que ya nos
hemos referido mfis arriba. El fragmento enuncia la falsa
imagen que de Mofiiglleso han construido los padres, imagen que
se aparta totalmente de la pasividad e inocuidad que caracte-
rizan el comportamiento del d£bil mental. Existe, en segundo
término, una condenscidm de la actitud de los padres que les
infunden a sus hijos un miedo que es doblemente pernicioso,

dado que no 88lo margina a Mofiigileso del mundo infantil del

queE fodria !p;rti:ip,lt con normalidad, sino que constituye una
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forma de coartar la actividad de los nifos ? de castrar su
degarrollo. La capacidad de discernimiento de los adultos
se pone asI en franca tela de juicio, tema sobre el cual
vuelve Jorge Cardoso en '"Los nombres":

Ademis, es un hombre que cuando habla, por la ca-
Ta que pone v la voz de bajo profundo que tiene, pare=
ce que dice alge sumamente importante. Pero si se es-
cribieran esas mismas palabras y se las leyeran sin su
voz, no tendrla su pensamiento ninguna importancia, sal-
vo repetir los lugares y los conceptos comunes que sge
han venido diciendo en todas sus generaciones de buenos
padres de familias y abuelos de recto proceder. (p. 359)
En este comentario que, en su mayor parte (desde "Pero si se

escfibiergn._i“) no constituye diacurso narrativo=-descriptivo,
el narrador no sblo ﬁuéﬁtfarsu antipatfa por la autoridad que
se arrogan los adultos, sino que cuestiona y descalifica la
legitiﬁidaﬂ de su indiscriminado ejercicio.

Otro de los esquemas establecidos que se cuestiona repe-
tidsmente en estos cuentos, es el del machismo. En "Los sin-
santg;;,_"ﬁl hilo y la cuerda" (como ya hemos visto), "Un
olor a clavellina” y "Leonela", se desarrollan si;dgcianes
que ponen en tela de juicio la preeminencia dei hombre sobre
la mujer. Pero es en "Algunos cantos de gallo" donde el na-
rrador se refiere explicitamente a esa manifestacibn del ma-
chismo que obliga al var8n a probar su valla a través del
ejercicio de la fuerza flsica:

Rico ofa su éaivintgriﬂf que le e:igia.sizgpte 1@ mismo:

"Tienes que descargar, Nico; un pufietazo, uno solo pero

en firme y te harfs hombre.”

Desde luego, justo hay que decirlo tambi&n, &l no

estaba muy seguro de si su voz era interior o consecuen-
cia del machismo que formaba parte del aire donde habla
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nacido y que venfa manifestfndose en torno suyo y de
todos de mil maneras distintas. (p. 385)

 Otro de los temas que se actualiza en un nﬁgero importan-
te de cuentos ("El cuentero”, “Nino", "Los sinsonteé", "La no-
che como piedra™, "Los cuatro dfas de Mario Benjamin", "Un olor
a claveliina", "Hilario en el tiempo") y qug‘el narrador suele
evaluar, se refiere_a la importancia de la palabra como 1instru-
mento creador de realidad y cuya concrecién determina el desa-
rrollo individual as{ como la relaciSn del hombre con la cowu~
bnidad.h Cardoso explora las diversas dimenslones del empleo
dei lenguaje como instrumento de creacifn, en cuyos extremos
se encuentra la capacidad que posee el individuo para transmi-
tir sundo imaginados ("El cuentero"”, "La noche como piedra")
que constituyen un réfugio ante la miseria y dureza de la vi-
da, o su utilizacibn para servir objetivos individuales mez~
quinos ("Los sinsontes", "El h&nbre marinero”, "Leonela").
Cualquiera sea su finalidadd, existe el explfcito reconocimien-
to‘del papel que cumple el lenguaje como un instrumento que per-
mite fundar realidad, que posibilita también su interpretaci&n
o inclusc su modificacisén --positiva o negativa—— de las si-
‘tuaciones objetivas del contexto. Resulta evidente por otra
parte, que todo comentario del narrador acerca de la relevan-
cia del lenguaje como instrumento configutadot de nundo, cons-s
| tituyeldiscura§4metanartativo (lenguaje que refiere al lengua-
je), a la’bez que entrega una consideracidn acerta de la fun-

cién de los relatos como estructuras de lenguaje que proponen



posibilidad de experiencia de mundo.

En nuestra discusifn de la significacisn.de la figura del
cuentero, nos referimos al impacto que la palabra del narrador
suele tener mobre su audiencia: 'Termind de hablar y ya ningu-
no de nosotros pudo seguir siendo quien era”™ (p. 431), dice el
narrador homodiegético de "La noche como pledra"”, reconociendo
as! el poder de la palabra narrativa. La relevancia de la pa-
labra como medio de ordenaciSn e instrumento de intelecciSn de
la realidad¢ queda expresada por uno de los personajes de "El
caballo de coral": "—Lo que no se puede entender hay que po-
nerle alg(n nombre” (p. 189). Pero es en "Hilario en el tiem-
po", donde el narrador se refiere mis explicitamente a la fun-
cidn que cumple el lenguaje en el desarrollo del individuo:

Luego, con el mis andar del tiempo --los cinco o

los seis afios-—— o quizfis mucho antes y continuamente des-

pués, comenzd por la palabra ajena la condenacifm de lo

que estaba por manifestarse sin conciencia de sf mismo

ni percepcifn de su obra secreta. Y la palabra aprobS

que de esta agua no se bebe y de la otra sf. Y fue la

palabra el monstruo conformador, y dividiendo la vida em
. dos partes, una de bien y otra de mal, comenz§ el moli-

miento de su sangre. (p. 352)

La concepcién de que la palabra es un instrumento de expresisn -
ideoldgica, constructora de esquemas mentales, parece expresar-
se enel fragmento citado. E1 descubrimiento del sexo en el
nifio, en cuanto estd verbgli:gda, se transforma en un objeto

" pecaminoso y sucio. Resulta de interfs sefialar que este frag-
mento contiene también la interpretacifn que el narrador hace

de "dos palabras rdpidas: 'Caca, nene'"(p. 352) y que refleja

" el verdadero contenido de las palabras pronunciadas por la ma-




dre. Este proceso explicativo a cargo de la voz narrativa,
se vuelve a repetir en el Eugﬁtass y parece aludir a la capa-
cidad que tiene la palabra para entregar veladamente modos de
interpretacién y enjuiciamiento de la realidad.

Como se puede advertir, en varios de los cuentos se con-
cede g:presa*:ecﬁnaciiienta al valor y funciones del lenguaje
como instrumento capaz de fundar realidad y sigtemas de creen-

cias. El discurso valorativo del narrador, cuando sanciona
deterninadas contenidos verbales, orienta la inteleccifn de
VpﬁéiblES significaciones de los relatos, ignifésténdﬁ, por una
parte, un clerto grado de‘canpraﬂiga con la materia nafrgdai
¥y, por otra, apelando de modo mis o menos directo a la recep=

cidn por parte del marratario.

El éilcu;§§ irénico

s 0w
No todos los comentarios del narrador se entréegan de modo

explicito. A diferencia del discurso evaluativo, el discurso
irdnico vehicula los comentarios del narrador de forma obli-

yEn la formulaciSn de este tipo discursive,

"a speaker caff'es on a secret communication with his auditor
nt variance wi the attual words he uses and at the expense

of some other personm or %h:lng, the \rictil or 'bute'. “56

‘Los objetos ironizados en los cuentos de Jorge Cardoso co-

mimmente lﬁﬁ pgf:ansjes representativos de algiin estamento so-

c;al =—usualmente de la burguElia!§ del gobierno (local) o de

1nst1tu;1aﬂe: ejecutoras de la autoridad (policfas o militgfes);

=t
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tambifn se ironiza la religidn y la insensibilidad de algunos
>individua§ con educacibn formal avanzada respecto de la situa-

cib6n de los menos letrados:

Por eso a ratos sentia el temor de que el hijo retroce-
diera un dia a un ambiente igual si no se le ponlan las
bases desde ahora, y las bases eran inviolables: una edu-
cacifn primaria en el Colegioc del Sagrado Spiritus, un ba-
chillerato en el plarntel de Los Siervos del Sefor [...]

con sbSlo esto tenla el pequefio para seguir el recto camino.

mEdico de la Colonia Espafiola. De toda aquella amable

gente que compartlan los oclos haciéndose regalos y vial-

tas. ("Teresa", p. 226)
El empleoc del diStufsa‘inﬂirgttc libf257 le pérmite al narra-
. dor entregar su comentarioc (velado) respecto del discurso in-
terno del personaje. Existe un pacto implicito entre el na-
ffadaf y &l narratario acerca de la falsIa de los valores que
la madre espera que gulen el futuro del nifio. Lo que para ella
constituye seguridad y posicidn soclal (juez, presidente, mé-
éiga de la oligarquia), para el narrador resulta sér vacuidad
y mera apariencia, segiin se expresa claramente en la ironia
contenida en la (ltima frase. El discurso irSnico del narra=-
dor llama la atencién sobre el hecho de que la burguesia llena
su ocio con rituales de adulacién que subrayan aiin mis la fri-
rvalidad e insensibilidad de una clase social cuya prinéipal

preocupacidn es la autogratificacibn, y que desconoce sus res-

ponsabilidades respecto del desarrollo social global.
Otro comentario irSnico acerca de las clases acomodadas,
lo hallamos en "Algunos cantos de gallo":

Ademfs, ya por esa &poca Muiioz empezaba a ganar en la
estimacidn de la clase acomodada, pues aparte de seguir
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transportando las misivas amorosas prendidas a su es-
palda, tambi&n cargaba con anuncios de distintos pro-
ductos que los empresarios pegaban a sus ropas y que
y obstinadamente las hermanas laboriosas quitaban aver-
gonzadas, para repetirse el hecho inmediatamente cada
vez que salfa un producto nuevo a la calle. (p. 385)

"Al comentario anterior sobre la burguesfa, aiade aqul el na-

_rrador su critica acerca del affn de lucro y la concepcibn

utilitarista que caracteriza 1 visifn del mundo de este sec-
tor social, La utilizacibn dél individuo privado de sus fa-

cultades mentales normales como cartel de propaganda, denun-

cia el materialismo y el desprecio por la persona humana que
conforman la concepcidn burguesa de la realidad.

Una consideracifn semejante ofrece el narrador de "In Me-

moriam' respecto del desprecio de algunos profesionales por los

lSS_

individuos sin educacidn forma En el cuento, la doctora

- reconoce al paciente como un paisamo suyo y deja de atender la

hemorragia nasal que aflige al hombre, tratando de estimular
su memoria para que la fégaﬂﬁggai *Es en este contexto que
hay que entender el éémentafia Einal del narrador:

Por supuesto, esa misma noche la doctora asiste a la

funeraria, porque, naturalmente, el paciente era suyo, a-
demfis, ambos son del mismo pueblo. S8lo que, un par de

que era el finado, ella se vuelve vivamente y no puede con-
tenerse: --51, pero tenfa muy mala memoria -—dice. (p. 427)

Las -expresiones "por supuesto” y "naturalmente” subrayan el co-
-uigégfiﬂ ifﬁnicg‘del ﬁ;tfgdcr respecto del actuar de la déctﬁfé,
comentario que se confirma por las proplas palabras del per-
gonaje al final de_ls cita,

Las instituciones que ejercen algin tipo de poder, ya sea



de orden piblico --policfas y soldados-- o administrativo,
en el caso de la burocracia, son frecuentemente objeto de
escarnio por parte del narradorsg. Brevemente expuesto, la
ironizacién del narrador alcanza, a nuestro juicio, su mixi-
ma expresifm en la frase con que se cierra "Estrabismo':
Delante va, como hacia la muerte, pilido, sin pala-
bras, este hombre de las gafas brumosas, y siguiéndole

el de la camisa a rayas como con un golpe de luz en la

frente porque al fin se le va a hacer justicia, y detris,

de Gltimo, la autoridad. La autoridad a quien logro ver .

‘de frente ahora y es profunda y dolorosaménte bizca. ?

(p. 320)

Este relato esti, en su mayor parte, referido por un narrador
heterodieg€tico que ha escamoteado la informacifn relativa al
estrabismo del personaje que representa la fuerza de orden pG-
“blico (anunciado, sin embargo, en el tftulo del cuento), a pe-
sar de habeg ofrecido una descripcidén detallada del guardia.

" La paralipsis es el fundamento de la ironia fihal que conecta
el defecto visual del policfa con un equivocado ejercicio de
la "justicia”.

Caracter{stica frecuente del discurso irbnico es el efec-
to humorfstico a que da lugar, como sucede, por ejempib, éﬁ
“Leonela", donde el ngrrador se mofa de las gestiones realiza-
das por los adninistradores del gobierno local:

!

Fue por 1la época en que el rfo tenfa tres puentes
ya, de tres alcaldes que pasaronm. (p. 149)-

La abundancia de puentes contrasta con la migeria del pueblo
y de sus habitantes, miseria de la cual Leonela tambifn es vic-

-

tima. Los puentes, por otra parte, son evidencia de la ﬁ:eocu-
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paciSn de los alcaldes pbt promover obras de construccifm que
revelen un supuesto desarroldo econfémico, en desmedro de la
sat}sfacci&n de las reales necesidades materiales de los habi-
t;ntes del pueblo.
s

También el discurso ir8nico referido a lo religioso con= -
lleva efectos humor{sticos, como se muestra en ''Jacinto carpin-
tero" y "Abrir y cerrar los ojos":

En _gso estuvo dias y meses encaramado en el campana-
rip de la iglesia, con la severa advertencia del cura de
que no fuera a equivocarse con la paloma del’ espiritu san-
to E..] ("Jacinto carpintero”, p. 413)

*algo incontrolablemente*mistico le queda a uno .confundido
entre el manojo de sentimientos del que ha sido cocinado
" desde nifio, aunque sea a bafio marfa, en una cultura de

trasfondo cristiano. ("Abrir y cerrar los ojos", pf.
365-366) 7

A'En los discursos irdnicos que h?gng dgitacadg se estable-~
.ce un facto entre el narrador ficticio y el narratario a expen-
sas d§ un tetéer término, A usualmente un perscnaje, que consti-
tuye el elemento ironizado. Este acuerdo a nivel de comunica-
c15n°no se da siempre, ni necesariamente, entre el narrador y
el narratario,.alno que se puede producir entre el narrador
bisico.y el iector implfcito. En este casc el objeto iromniza-
do suele ser el'ngrr;dor ficticio, como éucgde en "La rueda de
la fortuna".

A diferengia de los otros relatos, donde el dié;u:sg iré-

nico ég de caricter’puntual y no conpron&#e todo el discurso

_narrativo, en "La ruedd de la fortuna" el cuento en gu totali=

dad constituye una ironfa que se expresg a un doble nivel.

5 s



Por una parte, se caricaturizan aquellas manifestaciones de
los medios de c@ggnica:i&ﬁéo que presentan realidades idfli-
cas, donde todo conflicto se resuelve felizmente, y que son
totalmente ajenas a la realidad objetiva, sobre todo a la
realidad del ebrero en los paises subdesarralléﬂgs,f Por otra
parte, se ironiza la candidez del narrador-personaje quien es
v Eansgienze de su iﬂeapggidgd de discernir entre la realidad
ii;ginad; y la realidad objetiva:

El problema que yo tengo con al cine es una cosa muy se-
ria. La verdad: yo asf no voy a poder seguir viendo pe-
1fculas, porque es un trastorno muy grande lo que me pa-
‘sa, que se me forman unos 1Y¥os en la cabeza que no hay san-
to que me los arregle ni a cuatro manos. Miren; cuando

yo salgo de ver una pellcula soy el guapo si la funcibn

fue del Oeste, el lindo si la pelfcula fue de-amores, y

el nino sl el asunto era de un nifio que sai¥§fa su madre

© a su padre, porque no hay forma que cuando yo salga del
cine sfga siendo la misma personma que soy. (p. 164)

Aunque el cuento presenta dos historias distintas —--la de

la pelfcula estadounidense y la del narrador--, existen sufi-
i‘§

clentes puntos de contacto entre ellas como para que el narra-

dor traslade sin dificultad las.categorfas que EiéEﬁ la histo-

ria ficticia a sy propia realidad, desconociendo el hecho de

que la pgliculé propone un modelo de realidad irrealizable,

‘que no se corresponde en absoluto con su propia ¢ituacibn. Los .

puntos de contacto -son superficiales: en ﬂib?thiséﬁfiS; los

. parsonajes ;nz;rngn.i;igti;a:.:alész el gévia. la novia y su .

pgdfg; En liﬁbdﬂi historias los protagonistas pertenecen a la.
. ;

glése obrera y trabajan para los padres de sus respectivaas ena-.

moradas.  Las diferencilas que gsparsn las historias son, sin
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enﬁargo, elocuenies: la telﬁci&n anorosa-de la pareja en la
pelicula se‘resu;lyg, como ags de esperar, felizmente, en
éanto que permanece inconclusa en la historia del narrador.
El padre, en 1abpe11cula, es un magnate 4industrial, en tanto
que el de ih novia délinarradof es un artesano que fabrica es-
tatuillas-de yeso. Los esfuerzos del obrero en la pelfcula
-;n "self made man"-- se ven siempre recompensados, en tanto o
que los del narrador no se traducen en un mejoramiento dé su
estado. El personaje de 1la pelIcuia representa el ideal de
hombre que trihﬁfa, un ideal faléo e irrealizable, en tanto
que el narriddor repreﬁenta ai hombre de clasé obrera privado
de oportunidades como las que ofrece el modelo de la pelfcula.
La ironfa, a nivel de distursé, se expresa también en las
marcas ——comillas y cursivas—— que ha impreso el narrador bi-
sico en el discurso del narrador ficticio:
y mucha genté saliendo con gorritas iguales por la misma
puerta con sus maleticas de lata que si usted coge y las

abre, dentro traen un perro "sangiiichi" y por fuera dicen
"tapy". (p. 164)

jAh!, pero que va y se entera el tipo y le cae una tris-
teza arriba algo muy seric. AhfI mismo le dijo a ella:

"Nosotros vamos a romper porque tu padre is rico y yo no
lobed tu yu", y con la misma cogil y le vird la espalda.
(p. 165; la cursiva es del texto)

En estos fragmentos existe una clara intencidn de caricatura y
mofa. En el primero, se 1ron1za.la';a:acterizaciGn de los o-
brcros_eqtadounidensgs, todos de similér apariencia, muy orde-

'nados y perfectamente regimentados en la dieta y dosis de feli-

‘cidad que les concede el sistema de libre empresa. En el se-



gundo fragmento, el narrador bhisico se mofa de la apropila-
ci8n lingiifstica que hace el narrador ficticio del parlamento
del personajie.

Como hemos dicho mis arriba, précticamente toda la narra-

Ci6ﬁriféﬂi§3 la actitud candorosa del personaje narrador res-
pecto de la historia que desarrolla la pelfcula, como se in-
fiere de cualquier porcién de su discurso. Veamos el siguien-
te fragmento a modo de ejemplo:
de pronto resulta que aparece un detalle, al muchacho le
encantaba hacer inventos grandes y a pesar de que su casa
era pobre tenla una habitacidn con cristales a la calle
que si le da por alquilarla, allf donde habfa tanto cru-
ceteo de gente y tanto comercio, hasta rico se hace y sa=
le de pobre y todo. Pero no, parece que &1 no pensd, o
quizis que si uno no tiene una habitacién grande asi, no
puede inventar. (p. 167)
La ingenuidad del discurso del personaje narrador, por otra
parte, evidencia la simpleza y vacuidad del mundo presentado
en la pelfcula, cuya intencionalidad final es claramente
ideol gica. Se propone un modelo de realidad supuestamente al-
capzable dentro del sistema capitalista, donde cada individuo
parece tenér acceso a idénticas oportunidades y donde las ad-
versidades sociales y econbmicas i@n superables mediante el
esfuerzo individual. En este mundo no hay tensiones soclales,
no existe la diiefig;nacién;Aelrhlmbrg ni la pobreza. El di-
. mero ee la fueate de la felicidad y &ste eatk a la mano de
cualquier individuo debidamente esforzado.

De lo anteriormente dicho, podemos concluir que el dis-
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curso irSnico, como una variante del discurso valorativo,
cumple la funcibn de orientar la perspectiva de a@uefda a
la cual el narratario debe asumir el relato. La apelacidn
al receptor, por otra parte, es evidente, en la medida en
qﬁg el discurso irSnico necesita de su Pgtticipg:isg para
realizarse exitosamente. Finalmente, el discurso irénico
constituye un medio éfeztiva para llamar la atencidn sobre
determinados elementos del mundo narrado, principalmente
temfiticos, como se ha visto en el gﬁilisis de estos ;Qentasg
En lo que;a la distancia narrativa se refiere, salta a
la vista que el discurso irbnico implica un distanciamiento
del narrador respecto de la materia narrada, que no se tradu-
ce en ausencia de compromiso. Por el contrario, la ironiza-
giéﬂ de determinados aspectos del mundo narrado revela una
toma de posiciSn del narrador ante la realidad que refiere y,
como hemos visto, la traﬁsmisisﬁ de contenidos ideangiﬁaé

especificos.

et
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4. El discurso emotivo

Dado que el discurso emotivo vehicula las reacciones
afectivas del narrador respecto de la materia narrada, esta
modalidad discursiva enfatiza, alin mfs que el discurso valo-
rativo, la participacidn del sujeto de la enunciacién. Como

p g :
sefialan Ducrot y Todorov, "el estilo emotivo pone énfasis
sobre el léthQ?}gE la relacién entre &ste y la referencia
del discursaic..J En el estilo valorativo, la misma rela-
ciBn entre laiuzéf y referencia esti acentuada de manera
distinta: el énfasis recae en la fefergncia"él

El empleo de diminutivos con connotacidn afectiva cons-
tituye‘en esta narrativa una de las materializaciones miis
evidentes del discurso emotivo; en algunos cuentos, tales co-
mo "Isabelita" y “Creziﬁigﬂta“éz, los diminutivos se utilizan
con ftétugncia-y aantfiﬁuyen a la produccifn de un téﬂc afec~
tivo que permea gran éarge de la ﬁ;::géiﬁﬁ._ En el primer re-
lato, la prevalencia del discurso emotivo respecto del prota-
gonista, se expresa ya desde el diminutivo¥del tftulo: "Isa-
belita"™. En este cuento, los diminutivos, ya sea en el dis-
curso indirecto libre o en el discursc narrativo, ;ubfayhﬁ la
fragilidad de la nifa frente a la inséngibilidid y brutalidad

del Gallego:

El Gallego volvid la cabeza sin detenerse y le echf .

una mirada de arriba abajo. Ni siquiera se £f118 que ella
le mostraba la otra mude en un bultito pequefio bajo el
brazo. (p. 249) -

El fragmento contrasta la actitud lasciva del viejo con la ino-
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cencia de la nina, oposicibdn enfatizada por el diminutivo

"bultito", cuya connotacibn afectiva es incuestionable, dado -

que va ‘seguido del adjetivo "pequefio” que califica debida-

mente las dimensiones del objeto que lleva la nifa. E1 dis-

a Isabelita, contribuye axla presentacibn del personaje co-
mo.victi:a de una situacibn, un hombre y, en Gltimo t&rmino,
un orden social, que es indiferente a los dgsens,:sgﬂtimiena
tos, esperanzas y necesidades de la nifia en particular y de
la mujer en general. é

En el discursa ;ndirezt% libre se emplean con frecuen-
cia los diminutivos, cuya funcibn es la de connotar el can-
dor y purezs de la nifia y su estado d& indefensisn ante la
'situacidn que debe enfrentar:

En su casa misma su mami tenfa una gallinit [;.-3
(p. 249) : .

Recordaba la pata sacada de Lencho. Era un animalito
navegando orgulloso dglante de sus polluelos E”] (p-
269) )

Por el sombrero se desbordaban los claveles y las azu=-
" cenas y tambi&n habfa florecitas bordadas en el vestida
(p. 250)

No se vefa una raicita de mangle en‘gl suelo. (p. 250)

También en "Crecimiento", los diminutivos estfn empleados
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- en relacibn con un menor; se :::ablecg as! un pgralela :antra:—'

por el padre, y la estupidez y falta de comprensifn de é&ste

respecto de las consecuencias de su acciBn:



El levantS la cabecita y buscS primero que a na-
die el rostro de su padre. (p. 274)

Se volvis agarrindose con la; dos manitas al pasamanos

del asiento del’ tero [ (p. 275)

\n\

Una mano vieja se posS sobre su cabecit ta

y la voz que
habld quiso ser tierna sin serlo: (p. 275) ’

Al iguai que en "Isabelita", el empleo exclusivo de los dimi-

o

nutivos para referirse a uno de los personajes, escinde e

mundo en dos partes; en la primera se ubican los agresore
el Gallego, el padre, los pasajeros del bus y, en la otra,

los agredidos, las victimas: Isabelita y el niio.

En algunos casos, la sola presentacidn contrastiva bas-
ta pafé éﬁbrsyaf el carfcter emotivo de algunos discursos, co-
mo ‘se puede observar en el siguiente fragmento de "Isabelita":

Una mujer pues era la que acompafia siempre a un hombre,
tiene su casa, le lava y le cocina y le crfa los hijos
al hombre. Una mujer era tambifn como aquellos dfas, no
tan lejanos en su memoria, de agarrar un trozo seco de
bagl, pintarle con carbbdn ojos y boca chiquitos y dor-,
mirlo luege cantfndole en los brazes. (p. 251)

1 fragmento contrapone el futuro que le espera a la nifia co-

mente superado todavia. De los juegos infantiles pasa la ni-
fia, casi sin transicibn, a transformarse en un objeto de uso,
cuya principal funcibn serf la de atender las necesidades del
esposo: mantener la casa, cuidar de Bu ropa, aéiﬁar y.dsr a

luz una progenie que éﬂdrgﬁlieggg al marido y d& muestra pG-

blica de su virilidad. La necesidad de ternura, expresada

.tan claramente en la sgéunda oraciln del fragmento, pafgcgng
) -

no tener lugar en el futuro de la nifa.

150



Algunas caracterizaciones, principalmente en "Un olor
a clavellina" (y las de Isabelita y el nifioc en "Crecimiento”,
como hemos visto), se realizan mediante el discurso emotivo,
aludiendo asf al compromiso que existe entre el narrador y el
 personaje al cual se refiere:
Cuando los diez afios que digo mfos ella tenfa treinta
ya, y por la forma de toda su persona parecla haber sido
hecha con todas las cosas buenas de mi pueblo si se hace
asl y se distribuye y se dice: pSngale en la piel la le-
che de los cocos que exprimiamos en el portal de los Me-
néndez, pdngale en el pelo el color de los cedros oloro-
808 que se agerraban en el taller de Rub&n y vaya por unm
poco de agua clara para sus ojos. CS8jala del manatial
r al ple del Mirador, sin una basurita, no sea que le vaya
~ a dejar la mfis pequeiia sombra en la cérnea. Y luego,
"para el asunto del corazén que se debe tener, nada que
poner. Porque ella era de un modo natural [...J (pp.
306=307) .

La descripcifn de la mujer de acuerdo a su idenéidad con ele-
mentos de la naturaleza que constituven hitos en el recuerdo
del narrador, denota el carifio y admiracién que inspiré la
maestra en el nifio, sentimientos éug el narrador adulto ain
posee y que no han sufrido elideigigtg del paso de loa anos.

Ademiis de los recursos que hemos citado, el narrador eﬁé

plea otras férmulas expresivas para dar cuenta de ;us‘reaetia—‘

nes afectivas anté la historia. Algunas figuras de discurso,
como indicamos mis arriba, :evelaﬁ ig empatia del narrador
respecto de la :itug:iﬁﬂ de los ﬁir:&nnjg:, 0 entregan su res-
éues:é frente a la materia ﬁgrfidasj. Algunos girﬁs eiﬁfgsiﬁ
vos, por otra parte, o determinados tipos de adietivaciﬁn,
:cn;tituyeni tambi&n, en algunas'casas,:muEitfa de discurso

emotivo:
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Ahora esti sobre el serrfn de la pista comn el circo
roto en cien pedazos y su pequ uefio tamafio de nifo, llo-
rando. ("El hilo y la cuerda", p. 420)

tro de su padre, y habfa en aquelll -1ra gl figfééﬁg
miis doloroso que puede haber en los njas de un nifo de

cinco afos cuyos pieg cuelgan todavia del sieﬂta de una
guagua. ("Crecimiento®, p. 276) ‘

En ambos ejemplos se enfatiza en la pequefiez del sujeto, re-

‘curriendo a férﬁulas expresivas inusuales. En el primer Eésé
(una sinécdoque) se alude claramente a la situacibnm dgsvenEAi
josa y de abandono _en que se halla el nifio. No es &l (en la»

figura) quien llora, sino "su pequefno tamafio" (nStese Qalbién

la anteposic!%n del adjetivo) La relacidn.emotiva dgl narra-

dor respecto de la situacifn del infante es manifiesta. En la
segunda cita, la oraci8n subordinada "cuyos piles cuelgan ..."
subraya el tamafio reducido del nifo (implicito en la mencidn
de su edad) y seytefiere a la inc;pggidad del pequerio de va-
lerse pot sf solo y, consecuentemente, su constante necesida d
de ayuda y apoyo6‘. Este fragmento en general constituye, por
otra parte, una uu;stra de discurso emotivo. El narrador, en
la calificacifn de la mirada que el nifio le dirige a su padre,
expresa su lensura de la actitud del padre y la liatima que le
inspira el menor. | |
Otra de las modalidades expresivas usadas ppr el narra-

‘dor en este contexto, es el empleo del éfénaﬁbré:iéd;figidé ;

Asf pues, serd esta noche. Esta primera noche de la pri-=
pera vez a los dier afios de vivir. Uno se va quedando
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con el dgsg:pigﬁéde uno mismo como cuando se tenfan

dos o tres afios”y se alejaba la voz. '

Pero son diez afnos y si ahora uno se queda con

uno mismo ya no importa tanto la voz E.-; (p. 356)

Como veremos en un pr&ximo apartado en detalle, median-
te el pronombre indefinido el narrador heterodiegético no sblo
asume la vivencia del personaje, sino que le concede, al mis-~
mo tiempo, validez general a la naturaleza de 'su experiencia.
El pronombre indefinido en "Hilario en el tiempo", da cuenta
de la relacisn empitica que se establece entre el narrador y
la situacidn del personaje. La soledad del primer despertar
EfSEiEQ; lo traumfitico de la primera manjifestacibn sexual,
son experiencias encarnadas por la vivencia del personaje y

asumidas no sSlo por el narrador --cuya distancia afectiva

bién por el néffataria.

El empleoc del discurso emotivo en los cuentos de narrador
homodiegético es mis evidente que en los cuentos de narrador
| heterodiegético, dado que en los primeros el ﬁaffadﬂf‘piftiéi‘
pa de la historia que refilere y da cuenta de incidentes que
de un modo u otro le afectan. La concrecidn del discurso emo-
tivo en estos cuentos es en general congruente con los recur-
808 que hemos mencionado hasta el iﬂl&nﬁéss; sin embargo, una
de las formas que presenta el discurso emotivo en éstos rela-

' tos 'y que no encontramos actualizada en la narracifn de los

Fidencio, como nosotros, lo conocfa palmo a palmo.
Conservaba en su medio kilSmetro la misma profundidad de

a



cuatro cuartas por una vara y media de ancho. [Como
que lo hicieron sus manos y las nuestras. ("Los carbo-
neros”, p. 91)

|Pero qué desgraciadas cosas pasan cuando no se encueén-
tra el hombre a tiempo o si se encuentra es un poeta
creyéndoles [ﬁicJ a los deafs los mismos sentimientos
suyos! ("Los cuatro dfas de Mario Benjamin", p. 174)

-
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El compromiso afectivo del nayrador salta a la v
citas. En la primera, el narrador aucadiégéti;a alude arlgs
dificultades y al trabajo invertido en el cavado del canal,
tnica via de comunicaciéy entre los carboneros, priaioneros
ﬁe la manigua, y el exterior. En el segundo, el narrador ho-
npdiegético se duele de la ingenuidad de Mario, de su inocen-
cia en atribuirle a todos su misma pureza y autenticidad, a-
tributos que lo hacen prec; ficil de la ambicibn y malicia
del director y que constituyen, en {iltimo tfrmino, la causa.
de su suicidio. -

De lo anteriormente expuesto podemos concluir entoncas
que, cuaiquiera sea el nivel lingiifatico --sintictico, !nf%A
foldgico o léxico-- en el cual se actualice el discurso emo-
tivo, E&ste sienpre‘vehicula un compromiso de carficter afecti-

~vo con la historia o alguno de los elementos que la 1ﬂtegrgp;
La distancia entre el narrador y el mundo narrado, tiende en

s

este caso hacia su grado cero.
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5. El discurso modalizante

A diferencia de los discursos valorativo y emotivo que,
como hemos visto, entregan Eeépeztivanente apreciaciones cri-
ticas y afectivas del narrador relativas a la historia, el
discurso modalizante no contiene comentarios extensos del na-
rrador nl es expresidn de su reaccidn afectiva ante los suce-
808 narfadGSE§, Mediante el empleo de adverbios, verbos y
locuciones modales, el discurso modalizante presenta la re-
laci8n 18gica que se establece entre el narrador y el mundo
narrado; por medio de este discurso, el narrador califica su
propia actividad discursiva, expresando su grado de certeza,
duda o suposicidn respecto de la historia.

En estos cusntos usualmente el narrador emplea el dis-
curso modalizante en conjuncién con el discurso valorativo, o
cuando propone alguna interpretacifn de los acontecimientos.
El discurso modalizante le permite matizar su comentario y
constituye asf uno de los recursos de que se vale la voz na-
rrativa para fiscalizar su conocimiento del mundo.

Era la tercera lucha cerrada contra las hierbas en
un: tiempo duro y lento que no permitYa levantar los ojos
del agua ni detener la palanca. Y eso fue quizfs lo fa-
tal del hecho, porque cuando estaba llegando, cuando su-
daba a chorros y el cuerpo entero le ardfa como una bra-
'sa, lo primero que vio en la otilla fue la mujer.
("Donde empieza el agua", p. 125)

Ademiis, nada dijo porque comprendfa que las cosas nis

duras son las que llevan menos palabras, Esto parecid

irritar mfs al Gallego C;ia ("En la ciénaga", p. 204)

En ambos fragmentos el narrador parece interpretar a partir

de los datos objetivos que le ofrecen los incidentes de la
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historia, y en ambos casos el narrador califica la certeza

de su couzntatib, renunciando as{ --momentineamente-—— a la
posicién de privilegio que le concede el nivel narrativo
(extradiegético) deade el cual entrega su discurso. \Fﬂ este
sentido, el discurso modalizante reduce la distancia que exis—
te entre el narrador y el mundo narrado. _E1l natrador parece
acercarse al mundo, observarlo con atencién y fundamentar su
comentario, no siempre definitivo, de acuerdo con los datos
"objetivos” que contiene el mundo ficticio.

Este empleo del discurso modalizante puede, en algunos
casos, ser incomsecuente con el c8digo narrativo que en el
proceso de enunciacién ha establecido el narrador. En "Medi-
gileso", por ejemplo, el narrador demuestra tener, especial-
mente en lo que al protagonista se refiere, pleno control so-
bre todos los aspectos del mundo narrado. En dos ocasiones,
sin embargo, el narrador elige no dar cuenta gn'téf:inas ase-
verativos del proceso mental del protagontsta transgrediendo
agI°1a norma que habla seguido hasta ese momento:

Desde arriba colgaban algunos bejucos as:ﬁrag como cule-,

bras, secos ahora, pero invadidos de flores cuando rom-

pian los primeros aguaceros de abril. Eran unas flores
. rojas que &l quizlis no advirtiera mis que como color in-
tenso dado en la tierra, sin forma ni destino de flor.

[--.] Mofiigiieso se apoy5 en la baranda inclinfndose para

mirar el rfo, pero vio un cuerpo sentado allf, Fn verdad

a Moriigiieso le asustaba la geante, no le spstaba ni la pro-

pia Elvira, quien le gritaba sigmpre. Quizis no tuviera

mejor sentido desarrollado que aquél paya escuchar el
silencio, el cual lo ofa latir michas veces en la arbo-
leda. (pp. 55-56)67 ‘

La paralipsis, en este caso, pareciera ser resultado del in-

tento por parte del narrador de controlar la entrega de; infor-
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macidn y concederle al personaje cierto relieve'y autonomia.
Hasta el momento, excepto en la escena del rio (donde descu-
bre su horrible cara en el reflejo del agua), Moriigiieso ha

sido un personaje pasivo. Por primera vez, inmgdiazamgﬁtel
después del fragmento citado, el personaje actfia: se acerca

. \ , .
al hijo del policfa, ¥o confunde con su propia imagen y

T~

o
golpea hasta matarlo,liberfindose asI de 1§§!feflejas que de
sl :is:g observara en el rio.
Como se puede inferir de ias fragmentgs citados, el 415*
- curso modalizante, al iguél que los discuﬁscs valorativo ;
emotivo, es reflexivo y da cﬁénta de la participacifn del na-
ff;dar en el proceso de enunciacibn narrapiva; es &l quien
icfeg; supone, duda, espera, modalizaciones que emn estn; cuen-—- .
toa se suelen expresar mediante lés adverbios "acaso", "qui-

zis", "tal vez", "seguramente” y mediante el verbo "parecer".



6. El discurso con "shifters’

El "discurso pe:san;I“Es, en la terminologfa ofrecida por
Todorov, constituye uno de los registros del habla que pome de
manifiesto el proceso de enunciacién y marca la diferencia entre
el tie-po‘de la enunciacifn y el tiempo del enunciado, as{ como
también fa;ilits la determinacién de la posicibn y distancia
del narrador respecto de los materiales que integran la histo-
ria narrada; en algunos casos, tambi&n, -permite dirimir con exac-

titud entre los procesos de focalizacidn y narracidm.

Este discurso se caracteriza por el empleo de deterﬁinadas

unidades gramaticales que Jeapersen denomind “shiftgfs"ég, b4

que corresponden principalmente al empleo de pronombres perso-

nales, demostrativos, posesivos, adverbios de tiempo y de lu-

gar, vocativos, tiempos verbales. Estas marcas lingiifsticas,

que cuando no estfin integradas en un discurso estin vaclas de

contenido7o. designan tanto al proceso de produccidn del dis-

curso como a su referente implicado.
"Tanto los pronombres demostrativos como los adverbios tem-

pordléc permiten establecer en algunos cuentyhs si se trata de

una uarraci&n ainultinea ulterior o anterior. Consideremos

" los siguientes ejemplos: -

Era la Laguna de Ariguanabo y el sol de agosto ;bfui:
maba ese afio mis eapigas de bledo silvestre que nunca.
(”Dond: empieza el agua™, p. 122)

"Richi" le correspondiS§ hace unos afos atris, justa-
mente cuando andaba el tiempo que va del primerc a los
tres afios. Ahora no. Ahora tiene siete y ha cambiado
aquel olor a dul:url, a flor o a talco, por este otro de
los siete que le da el sol [..] ("Los nombres' es", p. 358)

-
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En el primer fragmento el pronombre demostrativo "ese" distancia
al‘narradOt de la situacidn que refiere, situando as£ el tiempo
de la historia como anterior al de la enunciacién. Se trata,
por ende, de una narracifn ulterior, dado que la enunciaci&n es
posterior a los sucesos narrados. Lo contrario sucede en el se-
gundo ejemplo,‘donde se establece ;n contrapunto entre el pasa-
do del personaje y su presente, que corresponde al presente de

~la enunciacién. En ambos casos la diferencia temporal entre la

historia y la enunciacifn parece coincidir con un mayor o menor

personajes que intervienen en ella., En "Después de los dfas",
el narrador se presenta cowmo un testigo relativamente cbjetivo,
en tanto que en "Los nombres" su compromiso con el personaje es
manifiesto.

En otros casos, los "shfiters" contribuyen a la economfa
del relato, al denotar con exactitud situaciones especificas cuya
morosa o detallada descripcién resultarfa tediosa, redund:ﬁtggy
violarla la compresifn del cuento:

Ve

Pero la luz se iba a cada momento. Confundfa los arbusatos

y los palos muertos. Aquf cubrfa una zarza, alld tapaba

una rafz saliente. ("E1 homicida", p. 43) ~

Banguela, el mulato barbero, se quitaba los espejuelos y

con su bata llena de pelos recién cortados se %Poggba

sonriente. Hasta la sefnora y las nifias del duerio de los

-almacenes salfian al balcén. Abajo quedaba Modiigiieso y el

pueblo. ("Mofiigiieso", p. 49) - '

"En la primera cita los adverbios denotan la rapidez con que se

mueve el personaje, que escapa de Lico sin una direccidn fija,

temiendo que &ste se haya recuperado del golpe y haya iniciado
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su persecucidn. En el caso de "Moiiigiieso", el adverbio le sir-
ve al narrador para establecer, pé: una parte, la diferencia
entre los adinerados del pueblo (arriba) y los pobres (abajo)
y, por otra, para connotar la incomprensifn de los habiﬁagtég~
del pueblo en general, que consideran los ataques de Monigiieso
como un especticulo. Como en un circo, alguien anuncia la
fun:iSﬂ ("Alguien daba el primer grito. Alguno atronaba el
airg",.pi 49) y todos se apostan en platea (abajo) y balcén
(arriba) -para "disfrutar" del especticulo. )
Finalmente, algunos demostrativos y adverbios espaciales

o0 temporales, permiten diferem:iat y caracterizar con exactitud,

como se verd luego en el Capftulo III, los procesos de focaliza-
cifn y narracién. Los delcticos permiten determinar procesos
de focalizacifn simultBneos, de focalizaciones conjuntas que se-
rfan de diffcil discernimiento de otra forma. Los "ghifters'
constituyen entonces un valioso instrumento para detectar ca-
figperistigas especificas del modo en que se presenta el relato.
| Otro de los recursos narrativoes interesantes que se emplea
en ;lguéas cuentos y que intfaducg una variacidn en el discurso
con ";hifzéfs", consiste en el reemplazo de los pronombres de
persona especifica ("yo'", "E1") por el pronombre iﬂdgfinidal“una“
(pronombre de persona no especifica). Esta alteracifn aparece
tanto en cusntos referidos mediante el discurso personal ("Una
visifn”, "El verano es asi", "Estela", "Los carboneros”, "La me-
lipona", y algunos metarrelatos de "El cuentero”, entre otros)

como en aquellos en que se utiliza el discurso no personal ("El



homicida", "En la ciénnga"; "La otra muerte del gate", "Por

el rfo"”, "Hilario en el tiempo”, "In memoriam”, etc.). En
estos cuentos el discurso con "shifters" de persona especIfi-
ca se alterna con el discurso.de persona no especifica, el cual,
a d% vez, se emplea en forma sostenida (y casi exclusiva) en
"Iba caminando” y "El pavo".

El discurso de persona no especifica parece constituir, en
términos lingiifsticos, un caso intermedio entre el discurso per-
sonal (discours) y el discurso no personal (higtoire), segin la
distincién de Benveniste: refiere, por una parte, al hablante,
al "fo" que dice "uno", lo que significa que el pr@ﬂémbre inde-
finido no reemplaza la dimensidn activa de la primera persona,
es decir, su funcién de emisor. Funciona, sin embargo, como

"sustituto de la 1® persona [..3 en su dimensifn de 'objeto de

lenguaje'", es decir, reemplaza "la dimensiém pasiva del objeto

nll

del habla . En concordancia con esta funcifn, al pronombre

o

indefinido --en su fur€i8n de sujeto-- le corresponde siempre la

3' persona verbal, la que, como senala Benveniste, en virtud de
su estructura corresponde a la forma no personal de la conjuga-
cidn verbal. En tanto que se vificula con esta forma del verbo,
el uso de "uno" rent§ subjetividad al discurso, lo despersonali-
za, impulsfindolo —hacia una posicibn intet:gdfég?-desde el cam—
po 4;1 discours hacia .1_\45 la histoire. . Al ﬂqa ol die-
curso no personal, "uno”, en'tanto que sujeto dgiig oracifn,
admite s;ro- impersonales, cuestidn que no admite el discurso

personal.

[
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El hecho de que "uno" comparta caracteristicas con los
discursos personal y no persomnal, le Pe:iitevgguﬁir variados
contenidos semfnticos cuya delimitacifn Gltima dependeri del
contenido del enunciado que conlleva. Al igugl que los otros
“shiftetl“,'por otra parte, "uno” es un signo vacio que adquiere
su referentl al ser integrado en el discurso. 'Uno" puede re-
ferir a una persona concreta ("(Si uno tiembla a qué viene me-
terle miédo?", p. 88); puede designar a un grupo o clsseisaéial
("Allf con vales para la tienda, y el’cuerpa dobladp con el sol

a cuestas todo el dfa, uno llevaba metido dentro, el ofdo para

las cosas que pudieron haber sido y no fueron", p. 58); o pue-

cuando uno mata a un hombre no es como cuando mata un p&jaro”,
P 43).
En los cuentos de Jorge Cardoso el empleo puntual de la

persona no especIfica es frecuente en el discurso indirecto 1i-

lgun

-2

bre, principalmente cuando el narrador busca generalizar
de=;us apreciaciones, o cuando establece juicios de amplio alcan-
ce y validez. Su empleo eﬁ el discurso indirecto libre no sor-
prende dado'que, como se verd mis adelante (Cgpituln II, 3), en
éste se suele aludir al sujeto de la enuﬂtig:iﬁﬁ original median-
te la tercera persona. En tanto que "uno" requiere de una for-
ma verbal en tercera periona;éaﬁstituyg un sustituto adetuado
5.1 pronombre no personal y, dado que al miswo tiempo refiere al
sujeto de la enunciacién (en este caso del discurso original

que se entrega nédiante el discurso narrativo), le concede rele-
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vancia al discurso del personaje alojado en el discurso del
narrador.

Luego pasS a tierra con la hamaca bajo el brazo y un mo-
mento despufs se mecfa en ella bocarriba mirando la luna

en el cielo. [_.J Libre asf, uno hacla lo que querfa ha-
_cer y no tenla horae mAs que para el trabajo cumplido.

Despufs el tiempo, que era en verdad la vida, pesaba en

la mano de uno como una moneda propila.

El discurso indirecto libre comienza en el segundo perfodo del
fragmento. La transicisn de discurso narrativo no personal a
discurso de persona no especifica, hace resaltar el discurso
del personaje cto del discurso narrativo en el cual se
inserta y denota el paso del discurso narrativo-descriptivo al
discurso interior del personaje.

La facilidad con que se combinan en el discurso indirecto
libre el discurso no personal con el de persona no especifica,
queda claramente manifiesta en el éiguiente fragmento:

iC6mo iba €] ahora a perderse de pronto, salit en el

botecito con dos remos cortos y uno rajado? Pero sobre

todo..., qué tiene uno que ver con la gente que anda
por la Ciénaga? ("En la ciénaga" s P. 205)

daecibn fESPEEEé de la subjetividad de] digéursa; En el primero,
el empleo de la tercera Péfgﬁﬁ; acompafiada del pretérito imper-
fecto (rasgos que, como veremos, 8on cgrsctefisticag del dis-
curso indirecto libre) le eaér&gxn vigibilidaé al discurso del

%nar:adaré es a través suyo que habla el personaje, o, &iﬁh@ de

otro modo, su discurso el que incorpora el discurso del persc-
naje. En el segundo perfodo, sin embargo, el uso del pronombre

indefinido esconde la participgci&n del narrador, le concede mis
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independencia al discurso del personaje, creando asf la impresién
de que es el propio personaje (sin intermediarios) quien expresa
sus pensamientos. El discurso de persona no espe¢If%§a, por
otra parte, permite el empleo del tiempo _étésem:e‘ cual sub-
raya alin mfs la inmediatez del discurso interior de la figura.
Cuando el narrador, sobre todo el narrador homodiegético,
busca comunicar una percepcisn suya que es también compartida
por el grupo del cual forma parte, recurre al discurso de perso-
na no especifica: .

Nadie habla y todo el mundo se mira. Luego, aparta
uno la vjista como si estuviera ofendiendo al otro comn
mirarlo un segundo mfis de lo debido, y sin saber uno
exactamente cuinto es "lo debido". ("El verano es: s asf",

p. 285)

Por otra parte, las frases no mim&ticas del narrador, al
ser expresadas por medio del discurso de persona no especifica,
adquieren un mayor grado de generalidad y validez universal:

Son asuntos que tienen méritos; malos méritos, por-
que como tiene riesgos uno se siente luego vencedor del
riesgo y se va figurando que eso es cosa de hombre. ("La
otra muerte del gato", pp. 238=239)

"Iba caminando" y "El pavo' son los dos cuentos en los cua-
les la persona no especifica se emplea en forma sostenida. En
el primero, la percepéidn del narrador se hace extensiva a to-
das los espactadores. Es evidente que el empleo de los discur-
sos pgrgénil y no personal implicaria al;etaéinngi del tonqude
la dimensifn significativa del cuento: el discurso personal re-

mitirfa la situaciSn narrativa a la scla experiencia del narra-

dor autodiegético; el no personal distanciarfa gl narrador (he-



tgtadigggtiﬁﬂ) de la situacifn narrativa, Snte la cual aparece-
rfa como mero observador. Si reescribimos un fragmento utili-
zando las modalidades discursivas personal y no personal obte-
nemos los siguientes resultados:
Uno estd aquf frente a esta mujercita de cara buena o ,Ia
mida, que trata de sonreirle al piiblico. que va entrando,
y realmente uno no sabe qué hacer ni ella tampoco. ("Iba
caminande", p. 292)
Yo estoy aquf frente a esta mujercita de cara buena o tI-
mida, que trata de sonrefrle al pdblico que va entrando,

y realmente yo no sé qué hacer ni ella tampoco.

El estd aqul frente a esta mujercita de cara buena o tI-

mida que trata de sonrefrle al pblico que va entrando, y
reslmgnte €l no _sabe qué€ hacer ni ella tampoco.

En' la versibfn segunda (discurso personal) el narrador se situa
en una perspectiva distinta y casi privilegiada respecto de la
mujer. De todo el pdblico que entra en la tienda, sblo &1 es-
tablece una suerte de caﬁunicaciﬁn con ella y sSlo £l es capaz

de pefcibif su confusidn. En la versién original, en cambio, el
narrador forma parte del pGblico que viene a observar el espectf-
culo y su percepcidn respecto de la mujer cgrfespande 4 la per-
cepcifn general que se tiene de ella. Esta diferenci; queda mis
claramente éxpresada en la versiSn personaliz a del siguiente

fragmento:

Ademiis, ella esti sentada en un Angulo de esta tienda
que es de lona y de un color carmelita que no permite mi-
rar a ninguna parte mls que a ella, y a ella tampoco le
permite mirar a ninguna parte miis que a uno. (p. 292)

La traslacifn de este fragmento a discurso personal ("y a ella
tampoco le permite mirar a ninguna parte més qje a m1") indica

la distinta connotacifn que adquirirla el perfodo y el diferente
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curso que deberfa tomar la historia. El énfasis recaerla so-
bre la relacifn que se eat:bléce entre la iﬁjgf y el narrador y
no entre ella y el piblico en general, del cual el narrador, en
la versifm original, parece sflo ser su portavoz. La sustitu-
cién del pronombre indefinido péf el de tercera persona, tam—
bién enfatizarfa la relacifn de la mujer con el personaje pero,
en este éaso, presentada deade la perspectiva de un narrador he-
terodiegético que, como ya hemos dicho, oficiarfa de simple tes-
tigo, sin participar de los sucesos de la historia.

El uso de la persona no especifica, por otra parte, parece

acentuar la cotidianeidad de la experiencia, aspecto que se ve

casi no se fija por dbnde viene" (p. 294) a la mujer capaz de
encender sin‘ufue‘rzo tubos de nedm. Lo im-pgﬁcla se inecribe
_#s! en lo cotidiano; en la realidad diaria encontramos siempre
teﬁeincionés %orprendéﬂteg queisdquiergﬁ vgigr epifgni§@g 
Hl;!fica responde a otrgi’uﬁtiv:;iangs. A diferencia de "Tba ca-
minando”, dende el tiempo de la enunciacifn y el tiempo de la

historia tienden a coinéidir, en "El pavo" nos hallamos frente

'avuqa'hiltoria ulterior: glrngr:adar refiere una experiencia de

su nifiez, desde el presante de la enunciacifn. Esta distancia
temporal implica una objetivacién del pasado, motivada por el
dese0 de auscultar y reconsiderar una experisncia de la nifiez;

este distancianicnto se plasms claramente en la utilizacifn del

-
o™
o
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pronombre indefinido que le permite al narrador enfrentar su
experiencia desde la perspeééi;a de la madurez e introducir co-
mentarios que, por su elaboracifn, se entiende proceden Ael
presente de 1; enuncia&ifn.
Uno podia estar viéndolo y viéndolo sin cansarse,

porque siempre aparecf{an nuevos asombros ya vistos y

guardados en la memoria. (p. 342)
El pronombre indefinido revela el lugar que ocupa el pasado en
el presente del narrador: se trata de una etapa de la vida su-
jeta a rec&usiderac16n y, por lo tanto, necesati@ de aislar
moment Sneamente, como si no formara parte de la experiencia to-
tal del individuo, buscando sin embargo; al mismo tiempo, las -
razones que motivaron determinadas reacciones, importantes de
develar en tanto counstituyen gl fund;l‘gtd del dcsarrdllo pos-~
terior. 'El pronombre indefinido representa asf adecﬁadai!nte la
actitud del narrador frente a su pasado: permite objetivarlo al
mi smo tienpoique posibiiita su integracibn en ia propia persona-
lidad. La vitual_idad de la/ekperi'enci'.a infangil y su influengia
en el presente, quedan claramente manifiestas en algunas alter-
nancias puntuales entre el pronombre indefinido y el de primera
persona plural, el cual subjetiviza la experiencia objetivada
por la persona no especffica:

Los‘cuatro, los seis dfas que duraba, y que se reflejaba

hasta en su manera nerviosa con que nos abotonaba por 1-0
tardes lae cemisas s la -ri.crc.) (p. 31) - R

La reaccibn de la madre frente al "nal" del pavo, constituye una '

de las preocupaciones centrales del nifio y la percepciSn directa

de lo que &ste califica de nerviosismo o desagrado de la-amidre
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frente al ave, subrayan tanto la relevancil de su relacifn afec-

tiva con la madre, como la importancia que para £l tiene el que
ella entienda el escadaxdel pavo en los mismos tErminos en que
lo percibe €1. Hacia el final del cuento la persona ﬁa especi-
fica es reemplazada por el discurseo pefsaﬂal, demostrando asf la
cercanla afectiva del narrador respecto de su experiencia pasa-
da y 2] impacto que £sta tuvo en &l:

' Uno puede jurar entonces y ahora que sSlo lanz8

a rama a picar delante del ave. Pero la madera - fue
pegarle justamente en la nuca cuando estaba haciendo la

ueda. Y cayl redondo al suelo, desplomado y muerto.

-

]

L Wy |

= i N ;
Y mirf y los vi a todos; a ella, a mi padre, a mi
hermana, a Susana, quienes por primera vez habfan senti-

do lo mismo que yo: un momento de asombro antes de odiar.
(p. 343) B

-
Asf, por primera vez se da cuenta el nifio de que todos han expe-

-
rimentado lo mismo que &1 frente a la hermosura y posterior fe-
aldad del pavo. El hecho de que los mayores no lo hiy:g expre-=
sado sino indirectamente (sobre todo la madre) es muestra de la

reaccifn ambigua y contradictoria que despierta en los adultos

la expresidn de actividad sexual del ave, aspecto que la inocen-

que el narrador acierta a expresar desde el presente de la enun- ' -

,:iiﬁiﬁﬂ,



Al comienzo de nuestro tfaﬁsgai cuando situamos el marco
teSrico sobre el que se apoya nuestro andlisis de la enuncia-
cidn narrativa, compartimos la tesis de que el discurso miméfti-
co del nafrgdar constituye el estrato bfisico de la obra; como tal,
funda todos los elementos que integran el mundo ficticio, inclui-
do el hablar de las figuras. De esta concepcidn, que apunta al

los discursos

[
[ ]

distinto estatuto 1l5gico y jerarqufa que calific
del narrador y de los personajes, se infiere también la dife-
rente funcidn que ambas instancias (narrador y personaje) cum-~
plen dentro de la obra:

With respect to the narrated events, the narrator fulfills
the function of representation. The narrator is the verbal
medium of narrated events. The first obligatory function
of characters is their participation in the narrated events;
the dramatis personae are prime movers, active agents of
the narrated actions. Let us call this participation in the
narrated events the active function. f_.g The representa-
tional function of the narrator is always coupled with the

- controlling function: the narratar dominates the narrative

. text structure. The controlling function of the narrator
Z manifests itself in the incorporation of DG [character's 7

‘discourse] 1info the frame-work of DN [narrator's digccgfzg .

De acuerdo con la funcifin representativa éug,desempgﬁa el na-
tt;dgriiiu diséu::@ da cuenta de los iﬁEidEEEE! no verbales, dan-
do origen al discurso que Genette denomina "relato de aconteci-

miento8(" g t d'&vénements), cuyas principales actualizaciones

hg:ﬂ; estudiado en el capftulo anterior. Como lo hicimos notar
allf, el relato de acontecimientos congtituye un medio indirecto

de presentacidn de la Eigcafia; incorpora las ddscripciones --de

l69
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espacio, personaje y acontecimiento—— y proporciona informacidn
necesaria para la coherencia, el desarrollo y la inteleccibn de
la historia., En eate sentido, el relato de acontecimientos

constituye el discurso narrativo-descriptivo propiamente tal,

es decir, el discurso mimftico del narrador. Es justanénte este

nivel el que conlleva ‘el mayor nimero de signés de la narrativi-
dad, el que entrega =--por ser indirecto—— mis claramente una:
imagen de narrador y el que permite establecer con mayor faci-
lidad la relacibn (y distancia) que se establece entre el narra-
.dér y la historia, |

El1 relato de acontecimientos predomina en el modo de pre-
sentacidn que la critica anglosajona ha denominado telling. Se

catieteri a porque el narrador usualmente entrega una versifm

feaunids (summary) de lo acontecido, cuya elaboracién deja clara

constancia de la participacidn del narrador respecto de lo narra-.

do. E1 sumario a diferencia de la escena, que es prodicto de

los modos directos de presentacifn, comprime el tiempo de la his-
toria y acelera el ritmo de la narraciSn. Este modo éé presenta-

cién del -unda narrado es importante pa:a la eanfigufaci&n del

cuento, porque pernite entregar abundante informaciSn con gran
73 _

economia de recursos . s
Usualmente un narrador, por muy breve que sea la narracidm,
conjuga ambos modos en la presentacidn de la historia. En té&rmi-

‘ B
nos de Genette, esto significa que, en general, toda narracién

presenta el mundo mediante los relatos de lc@ntetimien§§§ y de

discursos;en t&rminos de la critica anglosajona, el narrédar em~-
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plea tanto el telling como el showing para configurar el mundo

ficticio. Como sefiala Genette, la diferencia entre estas dos

formas es, sin embargo, de grado. Dado que el discurso del na-

rrador béisico funda todos los elementos del mundo narrado, todas

las formas discursivas que'integran el texto constituyen alguna

forma de telling:

"Montrer", ce ne peut &tre qu'une facon de raconter, et

cette fagon consiste 2 la fois 3 en dire le plus possible,
et ce plus, & le dire le moins possible ...f c'est-a-
dire, faire oublier que c'est le narrateur qui raconte.

2

La participacifn del narrador tiende hacia el grado cero

caando'Sste_utiliza los medios directos de presentacisn del mun-

do; en estos casos, el narrador "escenifica' los acontecimientos

y, mediante el relato de discursos en sus distintas manifesta-

ciones, directo, indirecto e indirécto libre, transcribe en

forma mis o menos mimética el discurso de los personajes. Es en

la forma dialbgica de preaentaéi&n donde evidentemente se redu-

ce al nlxi-o la participacién del narrador. Cuando el narrador

utiliza el relato de discursos, esti ejerciendo la funcibn de

control (controlling function) a que se refiere Dolefel; el na-
I

rrador incorpora en su discurso otros discursos, supuestamente

pronunciados por las figuras en una situacidn comunicativa ante-

‘rior tl-bi‘n supuesta.

n

3
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1. El discurso directo
El difcurso directo es la variedad de relato de discursos
, -
que revela mayor independencia del discurso del narrador. Al

referir el hablar de los personajes mediante el discurso direc-
to, el narrador en realidad se limita a transcribir el discurso
pronunciado en discurso escrito, de modo que su propia inter-
vencién no es ostensible:

-i&p@fggd speech is regarded by the speaker as an utterance
belonging to someone else, an utterance that wvas originally
totally independent, complete in its construction, and
1ying outside the given context. Now, it is from this in-
dependent existence that reported speech is transposed
into an authorial context while retaining its own referen-
tial content and at least the $udiments of its own lin-
guistic integrity, its original constructional indepen-
dence.’3

que el discurso de las figuras mantiene en esta moda-
lidad su independencia morfolégica y sint8ctica respecto del dis-
curso del narrador, &ste suele ennarcafia en su propilo discurso
mediante marcas o verbos introductores, haciendo asi patente el
acto de repradu::iﬁﬁ y su calidad de discurso citadg, Interesa
;aﬁglgr té:hién que el discurso directo.usualmente conserva los
rasgos particulares qu; pgsgia antes de su transcripcifn, aspec~
to que se traduce grificamente mediante los signos de puntuyacibn:
_comas, comillas, signos de exclamacifn, interrogacifm, etc; a ve-
ces, se destacan determinados usos intencionados mediante la cur=-
siva o las cémillgs:i

]
fiamewn Aal aatudin Aal A{aruran directo. uno de los aspectos
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cién que califica el hablar de las figuras y contribuye, por
lo tanto, a la caracterizacidn de su discurso. Los trabajos

que se han ocup&da de este prabigmi76; que atafe tanto al dis-
curgso directo como al indirecto, distinguen dos clases de ver-
‘bos introductores. Los verbos introductores simples, "decir" y
"pensar", que dan umn mInimo de informacisn, referida al
caricter exteérno ("decir) o interno ("pensar") del discurseo
y—constituyen una simple serial de reproduccidn, y los verbos in-
troductores complejos que, ademiis de dar paso al proceso de re-
produccifn del discurso, contienen informaciSn suplementaria
referida usualmente al contexto, al contenido 5 a las cualida-
des fSuicas del discurso de las figufasg Los verbos introduc-
tores complejos, a diferencia de los verbos introductores sim-
ples, tienen, por ende, ingerencia directa en la reproduccifn
de los discursos y cﬁpst}ﬁuyen una muestra clara de la partici-
pacifn del narrador en el proceso, '"quien no se conforma con BS-
lo reproducir las palabras y pensamientos de sus personajes sino
que aspir; a especificar la naturale:a de lo enunc iaﬂ§“77. .
Cuatro son, segin G. Stra uch; los principales verbos iﬂt§ge -
bductores'conplgjgsz a) contextuales, b) elocutfvos, c) noclona~-

les y d) afectivos, de acuerdo con la funcibn que cumplen res-

pecto del discurso que presentan. Los verbos introductores con-

textuales, ampliamente rapresantados en la cuentistica que nos
ocupa (acabar, agregii? afiadir, atajar, comentar, continuar, cor-

tar, interrumpir, proseguir, replicar, repetir, responder, seguir) 15



relacisn com los discursos que lo preceden. En este sentido,
"les verbes contextuels dénotent 1l'aspect formel de la relation
du discours introduit aux discours que l'accompagnent. Ils
constituent une sorte de grammaire de 1'échange des messages
ou de la commmication linguistiQﬂe“73i Consideremos un ejem—
plo representativo:

Parecfa que nunca iban a acabar cuando &1 dijo:

—-Tienes que pagarme, Lico.

El otro levant8 la cabeza y reEu :

—-1jPues no te pago nada
El hombrecito insisti§ sin e-barga:

—Es que tienes que pagarme. )

—jNo..., te..., VOY..., ..., pagar. —replicé el
gigante separando las palabras. Luego cruz§ dos brazos--:
{Debfas morirte!--acabs. ("™El homicida", p. 41)79

Como se puede apreciar en la cita, los verbos contextuales mar-
can la secuencia de los discursos (tanto "repuso” como "insis-
t18" son necesariamente posteriores a "dijo", e "insisti§" lo
es respecto de "repuso") al mismo tiempo que dan cuenta de la

variacifn de locutor: quien "'responde", "replica" "a@nbﬁ“ es

"{insiate". Esta forma

[»]

distinto de quien primero '"dice" y lueg
de regulacidn de los intercambios dialdgicos cumple, como se
puede apreciar, una importante funcifn para la economia del

relato y la producci§n de un diilogo 4gil y rdpido. Un empleo

adecuado de los verbos introductore

un minimo de medios, un miximo de informaciSn de Indole formal

y/o semfntica. En el taso del fragmento ¢itado, los verbos in=-

troductores, ademiis de dar éugnta de la sucegidn de los dia-

cursos y de la variaci8n de los locutores, subrayafi el enfren-
tamiento que se produce -entre ambos personajes. El primer par-

-
.

complejos, proporciona, con
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lamento estl representado por un verbo introductor simple, -
cuya:séla funcidn es la de anunciar el discurso de la figura.
El segundo verbo introductor y todos los que siguen, son c;ni
plejos y denotan el conflicto que afecta a ambos interlocuto-
res. |

Los verbos introductores elocutivos, denotan la forma como

se enuncia o transmite el discurso, poniendo de relieve el acto
v la intencifn de la el@:u:i&z,ksu fuerza o impulso. Al igual
que los. verbos contextuales, este grupo de vgqu; esti amplia-
mente fEPEEBEﬂEldQ en los cuentos de Jorge Cardoso. Tomamos

algunos ejemplos de "Abrir y cerrar los ojos": '"--Eso no pue-
de ser asf E j Mira, Syeme C._g i—ch111§763bisni“ (p. 371);
'E!]Defgliﬂtﬂ. --estalls el Capitin" (p. 371); "y volviéndose

llams: --jA mi, mis hombres!" (p. 368); "|A callarse usted:

rugf--" (p. 368). La funciém de los verbos "chillar", "esta-=
llar", "lZamar" y "rugir", como se infiere de los fragmentos
citados, es claramente descriptiva; su reemplazo por un verbo

introductor simple implicarfa una considerable pérdida de in-

formacién que el narrador sSlo podrfa reponer mediante juicios

descriptivos que quebrarlan la precisibn, rapidez y agilidad

del cambio dialdgico e implicarfan, necesariamente, una mayor
. . _

extensién del discurso narrativo. B
nales, seglin Strauch, "“earac-

terisent la fonction du discours sur le plan des catégories de

Los verbos introductores nocid

la pensée, sa relation sux autres discours du point de vue des

!

\
idées ou de la lagiqui"sg. Estos verbos, presentes en los cuen-
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tos en iis distintas faf:ii ég acertar, aclarar, argumentar,
talificar, explicar, imponer, sentenciar, etc., introducen un
discurso cuyo contenido le es supuestamente desconocido al iﬂ’,
terlocutor: .
Asl que arrimf la balsa, di una vozr y hallé repussta.-
—Son los otros ——expliqué al muchacho. ("Los carbo-

neros", p. 97) ) ) . -

la autoridad desconfia. Mira detenidamente a todos
1ego, volvi#ndose al camarero, califica [...]

—Alteracién del orden. ("Estrabismo”, p. 320)
Como en los z#sﬂ: de los verbos caﬁtg:tuglesirlas verbos de
ggFe grupo tienen prioritariamente una funcibn relacionadora
respecto de los otros discursos de los pitiﬂﬁajES, afin cuando,
como lo demuestran los sjemplos citados, la funcifn descriptiva
tambifn se halla presente entregando informacién rgf:fiii_: la
actitud adoptada por el emisor al proferir su discur#@.

El Gltimo grupo de verbos, integrado por los verbos intro-

ductores afectivos, denota, como su nombre lo indica, el con-

tenido afectivo de los discursos que presenta y la significa-

ci8n expresiva de los elementos lingiifsticos que los integran.

Al igual que los verbos Eléﬁutivgs, este gfupaces de caricter
pfiﬂii;;:i;::ntg deieriptivg:'apafti informaciSn que caracteriza

los discursos de los personajes y les resciguyg los rasgos (in-
iluigJa veces rasgos suprasegmentales) que la transcripcifn es-
ﬂti;lii! incapaz de conservar. Algunos.de los verbos jfeécif SRR
vos mis evidentes en los cuentos son "atacar" ("Vaya, vaya!

zggéﬁfa que de seis! --gtacl Soriano, "El cuentero", p. 66),

"asegurar" ("Se sacudi8 del pantalSn las hilachas de la soga

i

\ .
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y me asegurS: --Pues sf, ese potro de don Jacinto que td dices",
"En la caja del cuerpo", p. 1l1l4), "gruﬁir” ("Es para un rato
--gruid el otro", ("Nino", p. 71), "suplicar”, (--iMe duele,
vieja, palabra...! --quiere suplicar la hija”, ("El verano es
asf", p. 290), "suspirar”, ('"--Eso; la memoria cuando es un
aproxinado‘sigue siendo memoria jAh! -—suazir6- nos estamos
poniendo viejos", ("In memoriam”, p. 423), entre otros.

De lo anteriormente expuesto, podemos concluir que el
discurso transcrito (del personaje) y el marco en el gual s§
inserta (el discyrso del narrador) son interdependientes 1y,
como sefiala Volo¥inov, ambos constituyen "the terms of a dynamic
relationuhiﬁ"dl. La 1iportancia del marco inttoductor'es deci-
iiva, sobre todo em los casos en que el narrador utiliza un
verbo introductor complejo. La fnformacidn quplenentarin apor- ,
tada por dichos verbos no s6lo contribuye a la recreacién
de la situacibn comunicativa original que el dis;utso directo
intenta duplicar, sino también a la ordenﬁci6n del diflogo y la
caracterizaciSn del actuar de las figuransz. Como ha quedado
demostrado en los ejemplos, la patticipagiGn del narrador es en
estos casos evidente y, en muchos ejemplos, el verbg introductor
es producto de la igterpreiacién que el narrador hace de la si-
tuacibn discursiva que transcribe. |

La reproduceifn directa de los discursos de lno'figurai no o
parece ;equetir siempre de un marco que 1nt}oduzca y/o regule
i;.presentac16n del diflogo. En los cuentos donde elrelato‘ée‘

discursos es utilizado con frecuencia, el narrador suele con-



)

. jugar las distintas formas de pEESEﬁta§15£ del discurso direc-
to: intertambis verbos introductqres simples y complejos, se-
giin la naturaleza del discurso de los personajes y, frecuente-
mente, sobre todo cuando se trata de un diSlogo compuesto Ppor
perfodos cortos y la pertenencia de los parlamentos no es mo-
tivo de confusién, el narrador suprime los verbos introducto=-
res y se limita a transcribir el hablar de las figuras. El
diflogo gana asf libertad expresiva, lgilidld ritmica y rapi-
dez; el discurso del narrador desaparece 'y el discurso trans-
crito constituye asf un caso de mimesis pura. Este recurso 1o,
encontramos en cuentos tales como "Nino", "Camino de las lomas", .
"E]1 caballo de Qﬂfél", "E]l homicida”, "Taita, diga usted cSmo",
"Hierro vieja:. "En la caja del cuerpo", "Mem£", "Los patines",
"La otra muerte del gato", "Un queso para nadie", "In memoriam",
"Por el rfo". Consideremos un ejemplo representativo:

-=;Quién era ese hombre que estaba contigo en el bote?

—(Quién sabe! Yo no s&, doctor.

-=¢{No te haces una idea?

==No, ninguna, palabra.

--,Por qué dices, palabra? ;Temes que no te crea?

~—Le digo que no s& quién era. :

~ ==TG sabes quién es.
~-No, doctor, no.
-=;Quieres que te lo diga yo?
- -=Usted no lo estaba soinando, era yo...

--Ese hombre era tu padre, Adelaido. ("Un queso para nadie"

p- 1395) .
Es eVvidente que la éispﬂligiﬁa de los parlamsntos ayuda a dis-
tinguir los distintos emisores; el propio discurso de los per-

sonajes permite tambi&n establecer su pertenencia (Yo no sé&,

‘dactar"; "Ege hombre era tu padre, Adelaido').



En "El perro", encontramos un caso interesante —@mico
en el corpus que estudiamos— de intervencién narrativa em j!
la transcripcién del discurso directo de las figuras:

Desde la carpeta tomaban los datos y &l respondia maqui-
nalmente sin levantar los ojos: :
—Emilio Bodriles.

!iéiiiiiéz
--51, casado. 3
Ei”?ii-ii?
-~De La Habana.
?

ziéégéégé; y nueve.

7 ::H;;;;é;;lfﬂ. Hini;téria de Caiunicaﬁiaﬁes.

(pp. 278-279)
El ﬂiff&dﬂfrh! gli;inida la explicitacibn de las preguntas,
en tanto que su deduccifn es evidente a partir de las res-
éu;ita: que entrega el personaje. Se trata, como en el caso
de la eliminacifn de los verbos introductores (que tampoco han
ﬂda mludosgp este caso), de un intento por agilizar al

miximo el parlamento y de captar la atenciln y comprometer

la p;rciéip;ziﬁn del narratario, quien debe suplir la informa-

fﬂsg. ‘_

Aunque el control que ejerce el narrador sobre el dis-

r - ‘7 . -
cifn que falta, a pgffir de las respuesta que emite la figu-

curso directo de los personajes se manifiesta mis laramente

]

en los marcos im;faf‘eta:im. en algunos momentos el narrador

revela su intervégciﬁﬂ mediante senales que inserta ep el pro-
pio discurso del personaje. Usualmente se trata del empleo de
la cursiva, que marca ;a pronunciacibn o los Qsas populares que

ge apartan de lx norma: .
‘f i
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Despufis ya no hubo remedio; los pies descalzos y
fuertes de Dimaso, venlan acercindose por el muelle-

cito.
-——jAlabao, Robles, lo menos ocho arrobas. ("La
otra muerte del gato", p. 244; la cursiva es del texto.)

El viejo se sinti8 confiado de oir su nombre.
7 —Dende hace cincuenta y cuatro afios --dijo y rié
("Camino de las lomas™, p. 79; la cursiva es del texto.)

Las cursivas son muestra elocuente de que gl{!!ﬁtursé del per-

sonaje es reprudhﬁida par]gl discurso del narrador, y que &s~

te interviene en el hablar de las figuras. La cursiva, por

otra parte, pone de relieve el "nivel de 1;1;31;5" de los perso- ’

najes, distinto al del narrador; se establece asf un hiato

entre al diégufsé del narrador y el discurso de los personajes.

En otros términos, el ngt:;éa:i;e ubica en un nivel lingiifstico
o NS

manifiestamente diitiﬂtéﬁyell.éapfi1Vi! dan cuenta del distan-

.ciamiento del ﬁ;rr:dn§ fgspgfga de la materia narrada.

Eata distincidn entre el discurso del narrador y el de las

figuras, adquiere una sigg}fic;cién adicional en las narracio-

nes p(fi@ﬂ&lgi'(hﬂiﬂ§.Q :uéggiggigiéii), dado que en ellas el
discurso del narrador comstituye discurso dire¢t§ proplamente
§;1: , ’

The ﬁgfiaﬂa’!%g:rataf who speaks most of the time about

still, it is his-direct speech which serves as. a frame
(and gource) for all other speech events that appear
throughout the narrative. A narrative can be seen as a
long, complex sentence with embedded clauses; in the case
of the personal novel this "senténce" is made up of a

"main clauge" (serving as a constitutive frame) which is
a direct speech of the principal speaker, and many "em—

& bedded clauses" of dirfrt kinds, some of which are
direct speech of secomni speakers (the speech of the =@

,Ehgfiétifilasa 7
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Esto implica que en los relatos existen varios niveles de

discurso citado, "de discurso en el interior del discurso \

Eu,] Y, al mismo tiempo, de discurso acerca del discurso"?;
el discurso del nxftgﬁaf ficticio (narrador personal), que
cita el discurso de las figuras. Fn el caso de los metarre-
latos de narrador homodiegético, insertos en un marco narra-
tivo de un narrador personal del primer nivel, encant:aiés al
menos tres niveles de—discursﬁ ei:idé; el del narrador del
Primer nivel, el del segundo nivel y el de los personajes

del metarrelato.

El discurso del narrador personal se ubica, por lo taa-
to, en un.nivel distinto (superior) al del discursoc de las fi-
guras; ésta! ceracterIstica es particularmente interesante cuan- F
do el narrador homo- o autodiegético cita, eh el presente de’ 7
la narracidn, un discurso suyo perteneciente al pasado, al
tiempo de la historia, que lo identifica en ;é rai de persona-
je. La distincién entre las dos funciones —ﬁia de narrador
(0 personaje narrador) y la de personaje (@'p;fn@ggje actor)—
dGi¢:p¢ﬁ§dgs por una misma identidad en dos tiempos distin-
tos, queda asf claramente delineada:

Yo estaba mfs del lado desla ceiba que de la gfilira. No

se vela ni el blanco borroso de la casa de Graciano. EZ.J

Entonces hablo claro: "Si quiere que le rece, diga."
("Una visién', p. 87)

éi;egpta el discurso directo entre éamillagﬁqge le pertenece

a4l personaje y que se ubica claramente en el tiempo de la his-
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toria (erzZhltds Ich), las oraciones que anteceden son produc-

" to del discurso directo del narrador, ubicedo en el pteiéate

»de la enunciacibn narritiva (etzlhlendgi Ich). Como se puede

‘ ver, el hecho de que el discurso citado de los personajes se
subordine al discurso directo del narrador personal, evidencia
la dicotomfa entre el tiempo del enuﬁcigda y el tiempo de la
enunciacién. |

En el caso de las ;ursivas que aparecen en el discurso di-
recto de'ios personajes ;e trata, entonces, de la int;rvgnc;SD
de un discurso directo (de un nivel superior) en otro discurso
directo (de nivel inférior, subordinado al gﬁtericf)g Como en
los cuentos de narrador personal, la cursiva se utiliza para
marcar pronunciaciones coloquiales; en "Una visiSn", '"La meli-
pon;" y "La noche como piedra”, encontramos cursivas que sefia-
lan.las marcas que el nartador,vdesde el presente de la enun-
-éiﬁi‘fn, imprime en su propio discurso (de persaﬁijé) pertene-
ci;nt§ al tiempovde la historia: .
Al otro dfa vino don.Atienio como si nada y en c;;n:ﬁ ta-
samos lo mfo quiso darme el doble de lo que valfa. [Qui-
te eso que me tf siendo poco hombre!, le dije, y por la

tarde ya todo lo mfo estaba en la carretera para venir a
estas tierras. ("Una visibn", p. 88)

En este mismo relato se utiliza la curaiva para hacer resaltar
el discurso del personaje fantasma, diferencilindolo asf del dis-
curso de Amaranto:

En esto estaba cuando oigo una voz romnca:
"——jDéjame el camino si no quieres morir!: )
"ijCarijo! grito y salto, y con la misma le :iraEegﬂ
Enseguida me cayS§ el muerto arriba suplicade: .
' "—f{Amaranto, por Dios, que son cosas de hombre!
("Una visién", p. 88) o ’ S
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Aquf, la funcibn de la cursiva es la de hacer patentes algunos
rasgos suprasegmentales que el discurso escrito no logra plas- .

mar.
P4
Otro de los recursos grificos que revelan la intervencidn
del narrador en el proceso de transcripcién del discurso direc~
to, es el de las comillas, que se suelen emplear para destacar
. ) //
un determinado lexema dentro de la oracibn. Como ea~ei”caso de

la curaivi, las comillas se utilizan para aislar vocablos per-

tenecientes a la jerga especiaiizada de un oficio particular,

como sciobserva en este ejemplo:
Sint18 un tironcito en el sedal y se qued§ esperando ...
~—iBah; algin "jinfguano" alguna "doncellita", ("La
otra muerte del gato”, p. 239) '

-;zY égb de mano cSmo fue?
——Anoche, allf afuera en el Ypalangre"... La boya del
seis... ("La otra muerte del gato", p. 247)

“fin este cuento se trata de palabras pertenecientes a la jerga de

~ ~-

P . .
/ los pescadores, las que aparecen no 9610 entre comillas en el dis-
, N .
< curso de los personajes, sino tambifn en el del na:rador86. En
~*""El cuentero”,-las comillas marcan las palabras que provienen de

la jerga campesina: 4

iAh!, aquellos dfas. Pero, sin embargo, digo que no eran
tiempos para tan buenos "forrajeos"'! (p. 62)

En otros casos, como en "La otfa muerteé del gato" (donae las
comillas se utilizan con gram frecuencia); Estas sirven para in- -
dicar el uso o significado inusual (adquirido) de una palabra.

A lo largo de todo el cuento, tanto en el discurso dél narrador

como en el ae 1los personajes, la palabra gato, refe?idg al viejo



Crespo, aparece entre comillas. 5e trata del apodo ¢on que se
conocia al viejo, apelativo que alude a la costumbre déi%h@ii
bre de robar el pescado ajeno: !

' 1

" Durante un tiempo los dos estuvieron pendientes del traa
bajo, mis Dimaso no habIa abandonado sus pEﬂEﬂmiEﬂEQE\

‘ ———Antes ubo no era ni gente y a veces era 'gato' \
[ '] —"Gato" como el viejo Crespo ;te acuerdas? 7
(p. 245) /

Finalmente, en nuestra discusidn del discurso directo, de-
bemos referirnos al discurso directo no marcado o discursd di!
recto libre. En esta forma de presentacifn del hablar de las

figuras, se han eliminado las marcas de transcripcidn ——gulones

o comillas-- que suelen acompafiar al discurso directo; en algiin

caso, Como veremos, tampoco exis;e un marco o verbos introduc=-

tores que presenten el discurso de los p&%aéggjesi Aunque Car-

doso no utiliza 'con demasiada frecuencia este modo de presenta- -

c;&g del discurso directo, encontramos algunos ejemplos repre-

sentativos en "El hombre marinero"”y ™La otra muerte.del gato":

Yo pens& que sobre el agua serena las voées van lejos
y lo dije. En el mar se oye cualquier conversacifm no
habiendo viento. ("El hombre marinero”, p. 141)

on un ripido pase de la mano izquierda Robles acabd de
adlararse los ojos y vio el “‘Fchera" bien seguro y

un hllo de sangre que manaba a diluirse en el agua. Eso:
no era bueno, porque por un hilo de sangre ‘gube sieﬁE:

un tiburén. ('La otra muerte del gato", p. 242).

—
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quo.g@'puede cdlegir de estos fragmentos, el discurso direc-

't; no marcado se utiliza para transcribir perfodos cortos. A
pesar.detgllo. caio-lg revelan los dos Gltimos ejetpios, re-

sulta diffcil determinar con absoluta certeza si se trata del
discurso interior del personaje o de la expresidn verbal de

su focalizacifn, en cuyo caso el discurso le pertenece al ha-:
rrador y no al personaje. Esta confusifin, por otra parte,

es reveladora de la cercania del narrador respecfo de la ma- .
seria nainda. incluso en térninos linzﬁisticés. dado que Qo

es posible establecer la diferenciacibn a partir del idiolec-

to del narrador ‘en contraste con el idiolecto del personaje.

Las distintas formas de presentacidn del disqurso directo
, .

y los diverscs modos de intervencifm narrativa en el proceso

de transcripcidn no son sélo indiéativqs de 1la distanciaP§Ue
separa al n#rrador de la historia, como seniala Genette, sin§
que.dan fe también deL intento por parte del narrador de proporcio-
nar una representacién fiel del discurso de las figuras y de |
poder contribuir, éon la adecuada transcripcidn de los parla~-
mentos, a la caracterizacién de la‘naturaleza de los persona~

jes. El cuidadoso e,pleq de las distintas posibilidades ex-
presivas revela tambifn una constante preocupacifn por enc;n-

trar los medios de expresiSn que no s8lo den cuenta con jus-

teza del mundo narrado, sino que cpntribuyan también con un

T RN

' mfnimo de medios el mximo de efectos buscados.



N

’. .
2. El discurso indirecto ' . -

A diferencia del discurso direéto en el cual la partici-
pacisén del narrador en la transcéripcidn del discurso de las
figuras suele ser -Ining y, por lo tanto, difIcii de aislar,
en el Qiscurso indirecto 1la participaci&n del narrador queda
claramente expresada; es su disc;rso‘el que reproduce el dis-
curfo de los personajes, el que da cuenta de, y reelabora emn
el proceso, el hablar de las figuras. De;de esta perspectiva,

~ se puede Qefinir el discurso indirecto como la enunciacibn,
por parte deil naria&or, de un discurso supuestamente aﬁterior,

proferido por unq:de las figuras de la historia. De acuerdo

) L e
con la estructura l8gica y linglifstica del discurso indirec-

to, el discurso del personaje pertenece al plano del enuncia-~

do, a aquello que se enuncia y aquello de lo cual se habla.

Nos hallamos ante un caso evidente de metadiscurso:. discurso
L

en el interior del discurso y discurso sobre el discurso.

7‘ De lo anterior se infiere que en el diqcutso indirecto
;; actualizan al menos dos niveles.de enunciac16n87: el pri-
mero lo integra la'eénunciacibn a cargo del narrador, cuyo dis-
curso contiene el thlar de la figura: "Una tarde el Capitén
le dijo que se buscara una yunta prestada” ("Nino", p. 71).
El narrad@r no es responsable de la enunciacién original del
disch:so citado. Esta enqpcigci&n "ausentef (im#gipada), de
$a cual se da cuen‘ta eﬁ el discurso del narrador ("Una tarde

el Capitin le dijo") constituye el segundo ‘nivel de enuncia-

cién, posible de determinar en todo discurso indirecto. Como
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escribe BettyRojtman, "a la classification traditionelle
Enonciation/E&noncé, le discours indirect ajoute dﬂﬂﬁgﬂn dé-

doublement intrdtextuel entre une &nonciatiom rapport&e et un

Enoncé qui en dépend"?, )

La subordinacifm de Indole sintfActica y semfintica del
discurso reproducido, respecto del discursoc reproductor, es

evidente. La primera se revela claramente por el hecho de
¥

que el discurso reproducido cumple la funcidn de complemento
directo del verbo 1ntfaductéf;;"qge se buscara una yunta pres-
tada" gs lo dicho por él capitdn; el discurso reproducido es-
tf sinticticamente subordinado a la parte de la oracifn que

lo introduce:

Formellement, le discours indirect est considéré& comme
un cas particulier de la syntaxe de subordlnatiom [;;-7
Syntaxiquement, le discours indirect se construit sur -
le mod¥le de la proposition subordonnée complétive; il
est régime direct d'un verbe principal se spécialisant,
sémantiquement, en verbe d&claratif.B89

Semiinticamente, el discurso indirecto interpone un emisor

]
intermediario (el narrador) que da cuenta del discurso de la

figuras. La presencia de distintos niveles de enunciacidn o-

bliga a diferenciar entre el sujeto que reproducé el discurso

y #1 sujeto de la enunciacibn original, responsable del dis-
curso reproducido. Esto ocasioma en el discurso subordinado

una transposicidn pronominal, la que remite al sujeto original.
" de la enunciacidn. ‘La primera persona de la enunciacién pri-
maria suele ser reemplazada por la tercera:

dans 1'&noncé gubordonnd, 1la transposition semble se faire

-
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de la premiére personne (Je) vers la seconde ocu:la troi-
- sidme —non Je: tandis qle 1'apparition de JE mani-

Teste "habituellement" un discours direct [..] 1'&-

moncé subordonné propose au contraire comme abaet une

personne distincte du sujet parlant (non-Je).? .

A la transposicién pronominal es necesario agregar las
: transposiciones adverbiales y verbales. La gsttééhg relacitn
sinéictica entre la frase inttodutéﬂ:g y el perlodo reprodu-
cido obligan a una correspondencia modal y temporal entre
las formas verbales utilizadas en una y otra seccién del dis-
curs; indirecto. "“Tiene que haber cierta relacién 15gica en-
tre las relaciones de tiempo expresadas por el verbo de la
frase introductora y el verbo de la frase reproducida."9l Del
mismo modo que el discurso reproducido no actualiza su enun-
ciacién original y carece por lo tanto de significacibn 1n-
manente, €ste tampoco se realiza en un "aqul" y "ahora'". De-

bido a que su realizacién primaria se encuentra en un momento

tienden hacia una delimitacibén de carfcter ambiguo:

El 'aquf' y 'ahf' se refugian en 'allf' alejados de
la proximidad de los interlocutores y 83e la influencia
de los mismos. El1 'ahora', el 'hoy', etc. sufren el

tiende al 'entonces' y el 'hoy' a 'aquel o cierto dfa'

mismo cambio que los adverbios de lugar. E1 'ahora' 92

Todo lo anteriormente expuesto prueba la especificidad del
discurso indirecto respecto de los atfagﬁdiseufgas de palabra.
La transcripcifn del discurso directo oral a discurso indirec-

“to (escrito, en nuestro caso) no es mecinica. Como sefiala Vo-

losinov, el discurso indirecto posee una esericla lingtifstica

distinta de la del discurso directo; el discurso indirecto es
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esencialmente analftico y reproduce aspggﬁﬁs‘dél.discngQ'Qgié-y
ginal distintos Ee 1lo8 que fétupetén los atfas'ﬁﬁdbs diicuféis

vos. Es justamente- esta :irsf;terig&:: l; quA\ﬁpﬂﬁbilzm

N el )
-

.

maticéles entre un ﬂiscufs? y otro. "It 1s possible only in
’initagcgs in éﬁi;h~the diféiﬁ utterance itself was somewhat ana-
litically :nnsﬁ{y;ﬁéd -—insofar as direct discourse will tole-
rate such analysis;! Analysis is the heart and soul of indirect
dis::.nur’sg-"gz o ‘
Dado su ¢a§§§tef analftico, el discurso indirecto no puede

totalmente) los rasgos suprasegmentales del discurso original.

Lo que preferentemente traduce el discurso indirecto es el ni-

vel ;emintic:c del discursc original. La forma es producto de
la feelabataciSQ discursiva del narrador, quien puede elegir
expresar algunos de los rasgos estilfsticos o emotivo-afectivos
mediante un verbo introductor adecuado, introducirlos como comen=
tario propio al reproducir el discurso, o mantener Eipfesiaé
nes pertinentes al discurso original:

All the various ellipses, omissions, and sojon, possible

in direct discourse on emotive-affective grounds, are

not tolerated by the analyzing tendencies of indirect

discourse and can seater indirect discourse only if deve- .

loped and filled out .94

Consideremos un ejemplo:

La otra es que, cuando me oye decir Casablanca, me
pregunta que si es ahl donde vive el presidente de los

Estados Unidos, y ya, Uesde luego, los ojos son de preo-
cupacién. ("La serpiente y su cola', p. 403)
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E;Eeﬁce fragmento néti§p§=qhéﬁei;¥er§aAi§ifﬂéuéth indica que

- 7

24

_elwdigcurso del niﬁa}eéﬁstitﬁééféhatp:e;ﬁnga; aspecto que el -

o

distursé. indirecto ésgfigeﬂﬁu:§ugdé“35¥c§;:pgf,si;mi§sm- Los ".

otros rasgos del discurso de la figura, la infleM&n de la
voz o 1a entonacisn que reflejan la preocupacidn que asalta
al nifo de que la Casablanca que se ‘menciona sea la misma !

LY

que aloja al enemigo de Cuba, debe ser acothda aparte,

como un Egmgnt§fia dal narrador.
' ' / o+
v

La presencia del narrador es también notoria en la sin-
taxis y, en algunos casos, en el l&xico da‘dis::ursa reprodu=

cido. Esto, segiin Genette, impide que el discurso indirecto

se imponga con 1a autonomia documental pf@pia de una cita; la
transpoésiciSn implica condensacifn del discurso de la figura

e integracifn de ese discurso al discurso del narrador, lo

3

cual en dltimo t&rmino, implica una reelaboracdién e interpreta-

c15n en un estilo diferente al del estilo discursivo de la fi-
cra
gura:

Habfa una rueda grande que no daba vueltas y la gente

que se paraba- a mirarla y a mover la cabeza con mucha
pena hasta que llegd el viejo muy nervioso y di ue si
se acababa la produccidn quedaba hecho lefia £1. ("La rue-
da de la fortuna", p. 167) ' '

La cita muestraflo que venimos exponiendo y las palabras "que~-

daba hecho lefia &1", constituyen una de las muestras mis elo-

‘cuentes de ello. Dicha expresifn es congrueate com al idiolac-

to del narrador y claramente incongruente con la caracteriza-

ci6n que se ha hecho del industrial. Por otra parte, el frag-

mento revela una condensacién del discurso del personaje, yaque
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agilizar 1a velocidad de la narfacign al;zﬂntéqtrgr en un tiem-—
po narrativo breve un perfodo de ficcifn mis extenéa y, por
otra, centrar la atencifn sobre una situacidn narrativa especi-
fica, iipﬂftaPtE parafeiﬁdésaf:ulla de la historia. En este
caso, el desperfecto de la mlquina y la c@ﬂéezuente amenaza de
ruina para el iﬁégstrial sonh la coyunatura que permitirin al
obrero atceder Sliiattinﬂﬁié de la hija del ricachén. La uti-
lizacibén reiterada del discurso indirecto para dar cuenta de
-
los parlamentos de los personajes de la pelfcula yanqui dan
cuenta de su superficialidad y esquematismo; los parlamentos
no soportan el anflisis inherencg al discurso indirecto, que-
dando en franca evidencia la vacuidad, estupidg; e intenciona-
) K}

Una consideracifn de 1&7 frecuencia con que se emplea el
discurso indirecto en la narrativa de Jorge Cardoso, demuestra
que, dentro de los discursos de pxi;bta‘ &sta es la wodalidad
discursiva menos representada. Encontramos ejemplos de discur-

so indirecto en principalmente veintitrés cuentasgsz "Morii-
!gﬁéiﬂ (1), "Nino" (2), "Los carboneros" (1), "En la caja del
cuerpo"” (4),i"D§Epu§S de los dfas" (2), "El hombre marinero"
(12), “Lgagelg" (43, "La rueda de la fortuna” (5), "Los cuatro
dfas de Mario Benjamin" (4), "Un brindis por el Zonzo" (1),

"Por el rfo" (1), "Los metales" (2), "Iba caminando" (3), "Un"
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olor a clavezi’m‘a*" ('5). "éséribfsﬁ“ ‘(,1)} "La melipona® (12),

"Me gusta el naf“ (!a) ' "El pam {BQ "Abrit A x:erfgr ins T

‘ojos" (2), "Nadie -e Eﬂgugnzre gge nugrta (3§.7“La serpiente
y su cola" (6), "Jacinto ca pi ntero” (2), "La noche como pile-
dra" (6), de un E%Eil de cincuenta y siete narraciones. Esto
demuestra la pfeférencig‘del autor por los discursos directo

e indirecto libre, el que estudiaremos a continuacidbn.

El estudio de los discursos indirectos en los cuentos
mencionados revela que, en lo que a los verbos introductores
se refiere, esta modalidad discursiva se caracteriza por el
predominio de verbos 1ﬂ§f@éu¢t§res simples por sobre verbos
introductores complejos. En todos los discursos indirectos
que hemos aislado (ochenta y seis), sSlo hemos podidaegncan—
trar veinte Zag@s en los cuales se emplean verbos introducto-
res complejos. Estos son mgycri:ariaienzé de caricter nocio-
nal: recordag: "€l recordaba una sola cosa: que tadns le mira-
ban el rostro" ("Moiiglieso", p. 53); jurar: "Jur§ una noche
que volvfa por hacer dinero” (“El hombre mar;;gta", p. 146);
preguntar: "Y me preguntd que qué querfa" (Ibid., p. 147);
comprender: "Y el hombre comprendil que no era por perder la

costumbre" ("Leonela’, p. 152); comentar: "y ga:gntgnda qug'

cualquier dfa de &stos estaba al regresar su marido Ibarito"
("Estela", p. 162); ordenar: "y ardgﬂi’qui ia_!] tocara dos . .

veces al dfa para avisarme el almuerzo" ("Abrir y cerrar los

ojos", p. 365); asegurar: "Jacinto aseguraba que una tarde,
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- cxsi ida\iagluE uns balaﬁ fizad; vino a beber y comer en

T

el campahario™ (“J;;iﬂtg cqrﬁiatera + P. 413). También hay

'verbeg 1ntr§ductqrgs*cante:tuales. cantescar, repetir, respon-

=

-

der, anadir, y dos de carcter elocutivo: atajar y gritar.

sto demuestra la 2§ﬁsg§u£15n de dos estrategias dis-

[ ]

tintas re spé de los discursos que venimos estudi§ﬂd§g

En el caso del discurso directo, podemos observar el uso fre-
cuente de verbos introductores complejos, que contribuyen a

la produccifn de un discurso igil y expresivo, que busca re-
pteseﬂtat la mfs fielmente posible el discurso original que .

imita. La funcién del discurso indirecto es, sin embargo,

distinta. No se persigue la trgngpas;ciﬁn fidedigna del
8iscufga original, sino la presentacifn de 1la id?a que &ste
vehicula; el discurso indirecto olvida el hecho concreto en
favor de la idea misma, aspecto que queda subrayado por el
preferente t:pl:é de verbos introductores simples (decit, pen-
sar), cuya unica funcidn es la de presentar el discursg re-
producido.

| lAﬁn cuando &ste es el tipo que prevalece en l;i digcur=-
sos indirectos de la pregence cuentistica, hay casos en que

el narrador, en la reptaducciﬁﬂ del discurso, incluye pala-

bras o expresiones cuya funcidn es la de tgséituif el tono o

~ estilo del {iscurso original. Como indica Volodinov, "these

words and locutions are incorporated in such a way that

their specificity, their subjectivity, their tipicality are

distinctly felt; more often than not they are enclosed in
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quotation -arks"96. Consideremos algunos ejemplos:

iAh!, si*el pfcaro viejo trespo ?stuvieta allf. Le S

gritarfa seguro que no sabfa "marcarse'’ para dar con

los pesqueros. ("La otra muerte del gato", p. 238}

todo se estropea porque Lila dice "mira" que tenemos

que comprar cosas para casarnos el dfa de manana. ("La

rueda de la fortuna", p. 169)

Y en seguida me dice que, por favor, manana yo esté

aquf, porque en esto de la Melipona no ha hecho mis

que empezar. ("La melipona”, p. 325)
En el primer ejemplo, la palabra "marcarse" proviene del dis;
curso del viejo pescador que fuera mentor del personaje y
quien le ensenara todas las facetas --honestas y deshonestas——
pertinentes al oficio. La inclusidn de este término incorpo-
ra en el discurso algunas facetas personales del viejo: la de
su marrullerfa y deshonestidad al robar el pescado ajeno y
aprovecharse del trabajo realizado pof su pupilo. En el se-
gundo fragmento, la palabra entre comillas evoca la insis-
tencia de Lila respecto de la oficializaciém de su relacifn
con el personaje narrador; la incorporacifn de una forma ver-
bal en segunda persona del singular, que apela directamente a
un interlocutor y es mis ﬂien propia del discurso directo, le
c?nf155§ iiyor dinamismo al discurso indirecto y contribuye
a presentizar la instancia discursiva transcrita. Finalmente,
el Gltimo fragmento contiene dos expresiones que, aunqué no
_estdn entre comillas, provienen del disgurso original de la

figura; se trata de "por favor" y "mafana". La transcrip-

cibn estricta al discurso indirecto podrfa ser mfs o menos co-
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mo sigue: "Y enscguida me dice que haga el’favor de estar
aquf al dfa siguiente [...J" El tono festivo y humorfs-
tico del xélato, rechaza, #in enbatgo,:una traﬁsctipciﬁﬁ
discursi?a indirecta estricta, en la cual el ndrrador reela-
bofa todo el discurso que transcribe. Por ot rpafte!ila
:ransqripciGn indirecta del discurso ge realiza casi para-<
lelamente al acto de produccién del discu;so mismo. ‘La inclu-
8idn de expresiones provenientes de la situacibn discursiva
original connotan esta circunstancia y revelan el compromiso
del narrador con el discurso que transeribe.

Como se puede inferir de lo expuesto en este apartado,
el discurso indirecto constiFuye un discurso de grado inter-
medio entre lo que es palabra de narrador y palabra de perso-
naje%‘ Aunque en sentido estricto es el discurso narrativo el
que da cuenta del discurso de la figura Yy en este sentido, no
tenemos sino palabra de narrador, &ste da cuenta del discurso
de los personajes; el discurso reproducido, a su vez, puede
infiltrarse en el discurso del narrador y patentizar algunas
de sus caracter{sticas estilfsticas originales. A mayor abun-
dancia de expresiones propias del d%scurso primario, menor se~-
rd la distancia que separe al narrador del discurso que trans-
cribe y, por ende, de la materia narrada propjlamente tal. La
;ranscripci&p acabada del discurso de lq‘figuraben discurso
indirecto, requiere de un mIinimo de distancia que "ensordez- -

ca" el discurso indirecto a los matices subjetivos y centre
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.la atencisn sobre el nivel semfntico (nicamente. Seguramente T

esta es la razbn por la cual el discurso indirecto es relati-

vamente infrecuente en Jorge Cardoso: la materia harrada suele

estar demasiado cerca de los narradores, sean &stos hétero-

u homodiegéticos. ) A _ , /
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3. El discurso indirecto libre . o
‘ ,

La dicotomfa que existe entrf el digﬁugsa del narrador
y @1 del personaje nb queda siempre claramenTe delimitada en
los relatos de discursos como lo ha demostrado nue stro ank-
lisis del discurso indirecto. A pesar de que en t&rminos te-
8ricos ambos niveles han side definidos y delineados sus_ali
cances, dentro del texto garritivc la oposicidn adquigfg ca-
ricter dinZmico, cuyo rgégltgdgi dentro del espectro de ac-

tualizaciones, abarca desde su clara diferenciacibén -—como

sucede giﬂ:falﬁente en el discurso directo—— a su aparente /f

asimi%aci&n,.ganﬂ ocurre en el discurso 1nd§re:ta libre. La
distincién éSEriEEE entre estos dos niveles discurstvos, que
tendfa a predominar mis claramente en la narra- y
tiv# tradicional, tiende a désapafecer en la narrativa con-
temp@rigea, dando lugar, como serala Dolefel a una "transi-

tional zone E‘%] }epfesenced in Ehg;sgquentigl structure of
narrative texts by the occurrence of more or lgss!ETEqugnt

ambiguous segmenta"g . El medio mis frecuente de expresisn

=

de esta ambigiiedad entre ambos niveles discursivos es el

cursgo indirecto 1ibfegai

dig=-

El DIL ha sido (y sigue siendo) objeto de numercsos in-
tentos de definicidn; este reiterado interés por dar éueﬂta
dl,iu:QISSZGS esenciales, ya sea en términos gramaticales, es-

¥

tilfsticos, lingilifsticos, estéticos, psicolbgicos o filossfi-

[

cos, es indicativo no gﬁlc del grado de complejidad que pre-

senta este discurso, sino también de su importancia para el



estudio de 1# n#rrativa con:emporﬁneagg. Cualquiera que sea
el punto de vista dgsde ei cual se defing este proceq*niento
de reproduccién del discurso de la figura, los criticos co~
inciden en que en &1 se produce una suerte de combinacifn
entre el discurso narrativo y el discurso del personaje:
"dans le discours indirect libre, le narrateur assume le dis-
cours du personnage, ou 8l 1'on préfére le personnage parle
par la voix du narrateur"loo. Algunos estudiosos lo conci-
ben como una "estrategia" mediante la cual el narrador crea
;a ;lusiﬁn de que.es el personaje elhque hace entrega direc-
ta de su discurso o proceso interior. Lo que crea'esta 1lu~
- 8i6n de inmediatez es que el DIL integra elementos constitu-
tivos del discurso directo; el hecho de que incorpore al '
mismo tiempo aspectos‘propios del discurso indirecto puro,
revela que la enunciacibn del discurso esti a cargo del na-
trgdorlol{ Esto no significa sin embargo ——aunque asf hays
sido entendidq por los estudiosos de las Escuelas de Ginebra
y Munich— que ei DIL derive de uno y otro.

Al igual que el discurso indirecto respecto del discurso
ditecfo,_el DIL tiene su propia especificidad, como ha demos-
trado la critica contemporfnea, al sefialar que la diferencia
esencial entre el DIL y los otros relatos de discursos, con-
cilic en su 1nd¢pcndcncia.rc¢pocto de un vcfbo introductor

o nexo (ususlmente una conjuncién) que lo subordine al perfo-

do anterior. El DIL, por ende, no actila como régimen directo

s
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de ningiin verbo; las frases que lo integran funcionam, sin-

t8cticamente, como oraciones principales, "root gentences"
en la terminologfa de Ann Egnfieldlgzg La inexistencia de

una conjuncifn y (usualmente) de un verbum dicendi que intro-

dusca el discurso, hace que la condicifn de discurso citado
que caracteriza al DIL, sea velada: '"quoted speech assumes

., , ) 103
the grammatical disguise of a narrated fact” 03!

Otras diferencias respecto de los discu%sas directo e
‘indirecto puro que subrayan la especificidad del DIL se re-
fieren al hecho de que en €1 es posible hallar pronombres
(y articulos definidos) que no encuentran un antecedente in-

.
mediato, lo cual es‘fevglgda: de la presencia del discurso de
la figufg- Finalmente,_el DIL en sus expresiones mis comple-
jas, es un recurso que se da con preferencia en la léngua es-
c;ita, en tsnza‘que los discursos directo e indirecto puro re-
curren indiferenciadamente tanto en el discurso escrito como i
envel ﬂrgllgéi '

Respecto de los rasgos que el DIL comparte con log otros

incorpora distintos niveles de lengua, formas coloquiales, ex-
clamaciones y preguntas, ademfs de marnitener las caracteristi-

cas expresivas y las modulaciones emotivas propias del discur-

s0 de la‘ figuras. Es usual, tambifn, que el PIL vtilice ek - -

' mismo sistema adverbial que el discurso directo. En el ejem-
plo que citamos a continuacidn se observan élafamente algunos

de los raagos mencionados:
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El Chicho era para la obra ahora, pero también se
pensaba el otro pensamiento: | No caerfa el agua algu-
" na vez sobre las piedras, los lagartos, el frutal?

Pues 81 era preciso £l Chicho para la obra, mejor.

("Un tiempo para dos", p. 349)
No todo el fragmento zaﬂstftuye ﬁIL: "pero tambi&n se pensaba -
el otro pcglgiiigtﬁ“ es palabra de narrador indicadora de que .
la anterior porcibn del periodo forma parte del DIL que da
cuenta del discurso interno del personaje. La combinacifn
aparentemente Eaﬂttadietafi& de!pfetéfita imperfecto de esta
primera oracifn con el adverbio temporal que denota una accifn
en el presente, es propia del DIL. La pregunta que sigue a la
intervencifn del ngfradat lleva el verbo traspuesto. Tél como
en el discurso in;irecta, el futuro del discurso directo devie-
ne condicional en el DIL, condicional que e&s un tiempo f;l:ti?ﬂ;
" dado que no denota una posibilidad sino que alude a una accién
futura (respecto a atra! ubicada en el pasado. Todo el fragmen-
‘to, por otra parte, n;néigné ese ritmo léﬂta y pesado propio -
del decursé mental de un hombre enfermo, agobiado por el Eani
sancio, el calor y la sed.

Con el ‘discurso indirecto purc-el DIL comparte la trans-
posicién de lés tiempos verbalea ——como acabamog de;?ergéi pfiﬂ%
¢ipalmente el paso de presente a imperfecto, de pretérito a
pluscuamperfecto y de futut% a Qﬂﬂ;iéiéﬂila Al igual que en
este ﬁlt;nﬂ tiempo, en el Dii el imperfecto es un tiempo rela-
tivo, dado que no remite negg;;riggzéte la aceifn que expresa
a un tiempo pasade. Otro rasgo que tienen en comiin ambos dis-

cursos es la referencia al sujeto de la enunciacibn original
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mediante el pronombre no personal (tercera persona):

iQu€ simples eran aquellos datos! Un hombre no
es sblo un nombre, ni el color de los ojos, ni la ca-

1le donde vive. r ;Si lo sabrfa €17 ("El perro”, p.
279) ’

Como se puede inferir de lo dicho, el DIL presenta Indi-

teccidn. La ausencia de dfjhﬂl rasgos, como sucede en alguna
de sus actualizaciones, acedtiia la ambigliedad entre el discur-
!;a del narrador y el discurso de persomaje que reproduce, di-
"ficultindose por lo tanto su identificacién. En estos casos
es necesario buscar otros Indices, referidos al contexto (pre-

sencia de verbos que anuncien el DIL, por ejemplo, al dirigir

nitf;tivn de s2lewme

po de lap figuras |(exclamaciones, expresiones evaluativas) e

incompatibles con/ el idiolecto del narrador, el contenido del

discurso que lo vincula con otros discursos de las figuras y
la plurivocidad que suele ser perceptible principalmente en
aquellos casos en que el DIL ironiza el discurso que reproduce.

Hace un par de dlas que vio los submarinos, tan di-
gimulados bajo el agua que apenas se les notaba deade la

luneta. Tenfa que ser que emergieran de proa, rompiendo
el agua en espumas, asomando despufs el lomo negro, ca-

parachado. c
Despufs, los hombrecitos sobre el submarino, corrien-
do y disparando sus armas, asesinando a la gente nuestra,

quienes nadaban desesperados entre aguas y tablas,” Mas,
" luego los aviones de nosotros que aparecen, los hombreci-
tos que huyen a entrar por el agujero, el submarino se su-
- mprge vy los aviones que desprenden sus cargas y estallan
y sube el aceite a la superficie. De wodo que la pagan
cara, muy cara los submarinos alemanes.
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Entonces ayer, resulta que asi, de repente, los
submarinos otra vez. Surcando las aguas quietas alli
abajo, en el redondo mundo de su mar limitado [...] ¥
vueltos a la superficie, tal vez sacando el periscopio
para ver o respirar, porque todavia mo e sabe cSmo
respira un submarino, pero periscopiando, preparindose.
("Los nombres", p. 362)

En este fragmento el DIL incorpora algunos de los {ndices que
acabamos de enumerar, en tanto que estfn ausentes la mayorla
de los rasgos gramaticales que usualmente lo identifican.

En lo que al contexto se refiere, el primer verbo del perfo-

do inicial ("Hace un par de dfas que vio los submarinos')

anuncia el proceso imaginativo del nifio que transcribird el

DIL. Este comienza en la segunda oraciém ("Tenla que ser que

emergieran .;.%) y se mantiene hasta el final del fragmento

(en el cuento abarca un pArrafo mis de lo citado). %g va-

riaci8én de pretérito en la primera oracién a imperfecto en la

segunda (ya anunciada en el imperfecto de la segunda parte del:

primer perfodo), es tambi&n un Indice (gramatical) del DIL.

A partir de la tercera oracifm y hasta el término de la cita,

prevalecen las formas verbales en presente y gerundio, las

que, como hemos Gis:c, no son formas caracterfsticas del

DIL; &stas le confieren gran agilidad al discurso e 1nte?ptetsn

con fidelidad el pfoég;é imaginativo de la figura, peoduclen-

do al mismo tiempo un efecto de inmediatez respecto del de-

‘venir de 1la conciencia Helxpéraanajelgsg ) " o
La participacisn del narrador es sin embargo evidente y

esta inmedigter no es mhs que una 1lusiSn que no soporta un

anflisis ni una lectura informados. El solo examen del 1&xi-



co de este DIL acusa la presencia del narrador y la elabora-
ci8n que ha hecho del discurso del nifio. Salta a la vista

que expresiones tales como "y los avlangsrque desprenden sus

cargas", "surcando las a%gas quietas", etc., no son propias
de un nifio de siete aﬁﬂs; sino de la voz narrativa que orde-
na y reelabora la visibn iniginativg de la figura. Roy Pas-
cal se refiere justamente a esta forma de participacidn de
la voz narrativa en el DIL:
The narratorial presence is communicated in thrée main
ways: through the vocabulary and idiom; through the com-
position of tHe sentences and longer passages; and
through the context.l06 )
En el caso de nuestro ejemplo, se reconoce ripidamente que
existe un deliberado proceso de egtfuﬁturagién del discurso:
"despufs, los hombrecitos sobre el submarino”, "luego, los
aviones ... ", "De modo que ...", "Entopnces ayer ...", etc.
Como sefiala Pascal, el DIL "is, or always may be, a résumé, a
condensation, an ordering of what goes on in the mind of the
character, or of what he said, with a view to disgiﬂguishing
the Dﬂin;fg:tureg,‘the main purport, of his Ehﬂugh;'éf utter-
gﬂce"lg7_ En el caso de "Los nombres”, se trata (como ya
sefialamos antes) de establecer con claridad el hiato que se-

para el mmndo infantid del adulto. E1 DIL ofrece al narrador

la posibilidad dé ordenar y s:leccihn;r los elementos miis sig-"

hificativos 6 tepresentativos del proceso .que transcribe,
N ,
wmanteniendo, por tanto, sus caracteristicas esenciales. A

juicio de Volodinov, esta suerte de interferencia discursiva
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—-la del narrador en el discurso del personaje y vice versa—

constituye una de las caracter{stica principales del DIL. La

je precisamente porque en &1 se opone la visiﬁn de los hechos
que imagina el nifio tal como si se dieran en la realidad obje-
tiva, a la forma expresiva, estructuracifn y ordenacifn que

el narrador propone de los mismos. Salta asf a la vista que
el discurso interior de la figura, que en algunos casos puede
ser anterior a la palabra, es expresado a través del discurso
del narrador. La fusidén entre "the narratorial and subjective

108

modes queda asf claramente expresada.

A pesar de la frecuencia con que los narradores heterodie-
AQééticos recurren al DIL, en estos cuentos se empiean casl ex-
clusiva‘ente para formular pensamientos y percepciones de lasa
figuraslog. No abundan los ejemplos inequivocos de DIL refe-
ridos a discursos externos. Ei narrador prefiere transcribir-
los haciendo uso de los discursos directo e indirecto puro,
segin ya hemos visto, produciéndose asf, desde este punto d;
vista, una suerte de diferenciacidn entre el discurso interno
y el discurso externo de las figuras;

"La utilizacibén del DIL como uno de los modos principales
de entrega del discurso interior de la figura (si ;: trata de
percepciones el DIL suele articularilo que en la figura es an-

terior a la palabra),dénota usualmente (sobre todo en nuestro

corpus) cercanfa del narrador respecto de las figuras y el



mundo que refiere. Sin embargo, como ha sefalado la cri-
tica, el DIL también puede denotar distancia ;nttg el narra-
dor y los personajes, como suééde cuando &ste no sdlo vehi-
cula el discurso del personaje, sino también un eﬁjgntgr;a
irSajcO implicito por parte de la voz narratival®. gate

uso del DIL ocurre por ejemplo en "Teresa" (ver también nota

68):
¥ las bases eran inviolables: una educacién primaria

en el Colegio del Sagrado Spiritus, un bachillerato’
en el platel de los Siervos del Sefior yx!uega una en-
' gefianza superior sin perder el contacto con laggbuenas
familias. Y nada mfs, con s5lo eso tghla el pequeio
para seguir el recto camino del Juez [...] (p. 226)
La ironia dg lo que la mujer considera una Sptins!educaciﬁﬁ
para el nifio es evidente, sobre todo s3i consideramos el dis-
curso en relacidn con la actitud dis;riiinstﬂria y despre-
ciativa de dofia Isabel, representante dé la ‘pequenia burgue-
sla arribista, para con los personajes negros que aparecen enm
, €l cuento. El mundo que suefia para su hijo y para el cual lo
. prepara, es el mundo de 1a burguesfia, pfefgrga;e:gﬂte profe-
sional, haiﬂgéneéngngg blanca y pédgfasa; sustentada principal-
mente por el poder del dinero, el desprecio de la clase tra-
bajadora y la aniquilacifén dé sus opositores, La falsedad
de las aspiraciones de la mujer es denunciada por g1>tcna irg-
nico que adopta la voz ngrf;tiva==“gl reago ;aﬁiﬁa del Jueéfi
&n una anai:dad/ggpitalintg en la cual 13 justicia es del me-

Jor postor, "el contacto con las buenas familias", que, como
J q

dofia Isabel marginap a un vasto sector de la poblacibén pﬂfrgl



color dé la piel, y la capacidad de los coleglos cat8licos

de entregar una educacibén sSlida.

La fuﬁc16n>e-pltica del DIL es, sin embargo, la qu
prevalece en los cuentos de Jorge Cardoso, especialmente
en aquellas narraciones que tratan de la gente ;gl campo,
d?l -af, del carbdn:

Servando debfa arribar con la lancha de los viveres
para quince dfas y el dinerito del dltimo carbdn que

se sacS a vender.  [C8Smo iba &1 ahora a perderse de
pronto, a salir en el botecito con dos remos cortos

y uno rajado? Pero sobre todo..., ;qué tiene uno que
ver con la gente que anda por la Ciénaga? jQue no ten-
gan hijos, que no tengan fiebres y si tienen hijos y
fiebres pues que tengan padres también! Ademis...,
ademfig, ;cSmo un carbonero puede abandomar un hormo

que se. estd quemando rumorosamente bajo su capa de
ciscos y cenizas? Un horno es un trabajo de muchos
dfas de cortar, tirar y parar [l.J ("En la ciéhaga‘E\‘
PP. 204-205)

ter{sticas gramaticales y estilfsticas propias del DIL: uso
del imperfecto en reemplazo del presente del discurso directo,
transposiciGn‘de los pronombres, como en el diééuts@ indirec=~
to, etc., y la mantencifn del tono y la modulacifn del dis-
curso original: inclusién de'preguntas (con verbos temporal-

“
mente transpuestos), incorporacibn de lexemas y marcas quek

denotan duda (puntos suspensivos, repeticiones de palabras),
frases exclamativas, entre otr8s. Aunque es evidente que la
voz del personaje es predominante en este fragmento, tamblén
es posible identificar la participacibn del narrador, sobre

todo a nivel de 1&xico: el adverbio '"rumorosamente", emplea-

do para calificar el modo como se quema la madera que se car-

206
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boniza, es mis bien propioc del vocabulario del narrador que
del personaje; este adverbio, junto com los d}giﬁuciégs "bote=-
cito" y "dinerito", connotan la empatfa y comprensifn del na-
rrador de la situacifn del carbonero.
. En otras actualizaciones del DIL, la particpacifn del na-
rrador se expresa a nivel de las combinaciones discursivas que
éate realiza para dar cuenta del discurso de la figura:
Hacla cuatro dfas que se habfa dado aquel mal tajo
pPor cortar una yana y esto es lo que mis le molestaba,
por ambicidn, por qué s& yo; o porque la vana luce linda -
y se sabe que da el mejor carbdn del monte. Por un palo
de miis para el horno cuando ya no hacfa falta, cuando ya
estaba pensando en ponerle al horno la cruz encima. (“En
la ciénaga”, p. 203)
Eate fragmento es ejemplo fehaciente de la capacidad combinato-
ria del DIL’é;n otros relatos de discursos. El "qué sf yo'" es:
discufsaldirecta (1ibre, al no contar con un verbo que lo in-
troduzca), como lo demuestran no sSlo el empleo del presente
.8ino, sobre todo, el uso del pronombre personal "yo". Esta
variacifn en el procedimiento de reproduccién del discurso in-
terno de la figura es muéstra de la participacidn del narrador
en la entrega del discurso del personaje. Ei paso de un tipo
discursivo a otro es resultado de la interpretacifn que la voz
narrativa hace del discurso ég la figura; la transicibm de DIL
a discurso directo intensifica i; expresividad del discurso:
en el "qui sf yo" culminan el enojo creciente del carbonero y T
su frustracidn por no saber cémo ayudar a la mujer y al niﬁé

enfermo sin descuidar el horno de carbén.
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Con la misma facilidad con la que se realiza la transicidn de
© ’ “ .
DIL a discurso directo y vice versa, se produce el paso desde

el discurso del narrador al DIL, como lo demuestra el si-

guiente fragmento, en el cual hemos numerado cada QESE;Sn ﬁa% =
ra facilitar su referencia en la explicacibn:
(1) pero luego largl un escupitajo al mar y se puso a mi-
rar el cielo. . :
(2) El viento soplaba manso desde el mar, pero el bo-
te no avanzaba. (3) Ese no era viento para retenerlo.
(4) Malo el que pudiera venir de aquella terca nube cre-
cida ahora en el horizonte. (5) Necesitaba seguir el ca-
nalizo que conocla como sus propias manos. (6) El canali-
z9 era un cauce natural que estaba en el fondo del mar
marcando la ruta de los botes para salir un poco mis afue-
! ra donde la profundidad permitiera-navegar sin embarran-
carse. (7) Salirse pues del canalizo era vararse; (8) me-
ter la quilla en el fango y los costados del fondo y que-
dar como una mosca en un papel de moscas. (9) Pero el Ga=
llego carbonero lo sabfa. (10) El Gallego podfa navegar
"con los ojos cerrados sin salirse del canalizo hasta dar
con las aguas navegables. (11) S5lo el viento podla echar
a perder las cosas, pero el viento estaba haciendo lo que
suele hacer el viento al atardecer. ("En la ciénaga,
p. 207)111 ‘
. N
En el primer perfodo, a cargo del narrador, se anuncia el DIL ‘
al dirigir £ste la atencibn sobre el personaje ("se puso a mi- .
rar ¢l cielo"). A partir de la segunda frase se inicia el DIL,
que se prolonga hasta la quinta oracién ('que se conocfa como
sus propias manos"). Lo que sigue, (6), es una explicacién de
lo que es y la'iggaftageii que tiene el canalizo, aclaracifdn
bqug procede del narrador, consciente de la existencia de un na-
trataric que desconoce la reéalidad de la mmmigua. Esta porelidn i
del discurso carece de sentido como articulacién discursiva de
la figura, dado que el cé%bapera no tiene por quf explicarse a &

s mismo lo que es y la relevancia que tiene el canal. Las
'
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oraciones (7) y (8) son ambiguas; seguramente se trata de DIL,
dado que expresan el motivo de la preocupacifm del carbonero

por no salirse del canalizo. A mayor abundamiento, la octava

rase termina con una expresidn coloquial que se repite luego

=

I
(o

n otro D

" m

("HabTa que aferrarse a los remos, pelear con la
lluvia y el viento aunque fuera por no perder el canalizo,

por no quedar pegado al fondo como en un papel de moscas',.

P. 208) y que nos lleva a concluir que la expresidn que hemos

marcado es propia gel persongje y no del narrador. La frase

siguiente, sin EibagsﬂTgigfe¢e contradecir lo que indicamos al
proponer que tambifn el carbonero sabla aquello que las frases
anteriores acaban de sefalar, aludiendo asf al hecho de aue ‘
se trata de palabra de narrador. La frase (9) puede conside-
rarse como una '"'frase puente' entre el DIL (ambiguo) y el dis-
curso del narrador que gé inicia en este perfodo y termina en
el que sigue (10). A partir de la oracidn (11) se rg:upéta el
DIL, el que se mantiene h;:tare; final del pirrafo.

El hecho de que el DIL posea caracterIsticas comunes tanto

con la oratio recta como con la oratio obliqua, permite que es-

r

as transiciones se' realicen con mucha facilidad y que en algu-
nos casos sean casi imperceptibles para el lector no iniciado.
Se trata, por supuesto, de un movimiento en dos sentidos: com

la misma fa:ilidgd se pasa de discurs§ indife§ta a DIL que‘dé\

" DIL a discurso indirecto puro. Estos cambios, evidentemente,

no son gratuitos; ademis de conferir relieve a los modos de

presentacidn de la historia, de acercar o separar el tiempo



del enunciado respecto del tiempo de la gnugaiée@&ni etc.,
estas tf;ﬂsiéiﬂﬂgs son ;qf:adatan de numerosos matices refe-
ridos a la distancia entre el narrador y la historia: "as
Professor Spit:gt has put 1it, when we switch from one form

to another it 18 *as if we were adjusting a telescope to a

closer or more distant visiaﬁ“llz.

Los otros le dijeron que echara atris la cabeza y que

no féipi;grg, que a ellos, en una ocasidn igual, les ha-
bfa sucddido lo mismo, y mira qué sanos estaban ahora.
("In mesoriam”, p. 421) g ;

(.

S6lo €l era capaz de comprender cuando el viento se de-
tiene y cambia de pensamiento. "Eso nada mis faltaba",
pensS, pero tambidn podia ser el terralito y se volvis a
la costa esperando sentir el aire de frente. [...] Penss
que podfa ser una salpicadura del remo, pero otra gota
vino y otra Ei.a ("En la ciénaga", p. 208)

En el primer fragmento encontramos una sucesidn de discursos B

indirectos puros regida% por un solo verbo introductor ("dije-

', "que M respirara...”, "que a ellos en una

ron que echara...’
ocasiSn igual...") seguidos de un DIL hacia el final del pe-
rfodo ("y mira qué sanos estaban ahora"). Como vimos en el
apartado anterior, en el discureo indirecto el acento recae
ﬁai en el proceso de transcripcién se orienta en este sentido.
La transicién de discurso indirecto a DIL implica, §a: lo tan-

to, variaciones en el tono y la nﬂdulaci&ﬁ del discurso prima-

‘rio., PFn este caso esto es imporcsnte porque sl DIL expresa

la esperanza de mejorfa que tiene el enfermo, al‘miszg tiempo
que connota la ironfa del narrador respecto de los consejos que

recibe &ste de sus amigos y la ligéreza con que se considera
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inicialmente su hemorragia ngsalllgg T

En la segésaa cita se incorporan los cuatro tipos dis-

A ]

&

cursivos que hemos venido considerando: discurso de narrador
("S81o &1 era capaz de comprender cufndo el viento se detie-
. ne y cambia de pensamiento", "pensf", "y se volvis a la cos-
ta esperando sentir el aire de frente", "pero otra gota vino

y otra"™), discurso directo ("Eso no ms faltaba"), DIL ("pepo

también podfa ser el terralito") y discurso indirecto puro
("pensS que podia ser una salpicadura del remo"). Todo el
fragmento esti cefitradc sobre el cg:bggéfﬁ y su preocupacidn

por el mal tiempo que se avecina. El empleo de distintos modos
discursivos para daxr cuenta de esta situacifn, tales como del

discurso directo seguido de DIL para referir la esperanza del

carbonero de que no se tratagrealmente del viento que #de

para expresar el deseo de que no se trate de las primeras go- -
tas de lluvia que anuncian, el temporal, subrayan, al contri-

buir las diferentes modalidades discursivas distintos ritmos

gl

matices, cada uno de los mé-gntqs de angustia y prﬂEupltiSﬂ
&él carbonero §ue se sabe a merced del tiempo y sg§é que con
temporal seri imposible llegar pronto a Jagiliey y salvar la vi-
da del nifio enfermo. El empleo de los cuatro tipos discursi-
vos deamuestra el interé&s del narrador (y la gaﬂgiénzii crea-
iiva de Jorge Cardoso) por entregar de la fﬂfﬁg mis completa

y acabada posibl; el proceso intgrzgr del carbonero, demostran-

do as{ su compromiso con la situaciénm de los hombres y mujeres
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de la ci&naga.

Aquue no hemos ni con mucho agotado todos los naéices y .
concreciones del DIL en estos cuentos (como con otros aspectos
de la engnciaciGn, el DIL merece una consideracifn mis detalla-
»da), ios aspectos que hemos senalado dgn cuenta de los rasgos
eaenci;les que caracterizan este discurso enllog cuentos. Taﬁ-
"bién merece un anXlisis mis profundo la forma cSmo se imbrican
(y las diferentes posibilidades de combinacifn) los distintes
dichrQOS, aspecto al cual nos hemos referido brevemente al
tratar de la distancia nnrratiQa connotada por los discursos.
Lamentablémente un tratamiento que abarcara en su.tatalidad
ambos aspeétos debe ser materia de un estudio mis amplic que
excede los limites‘de nuestra investigacidn.

| Nos queda por indicar que el DIL es un discurso ée la figu-
ra que se utiliza con frecuencia en los cuentos; lo hallamos
ampliamente representado en "E1 homicida", "En la ciénaga"
(que es donde creemos logra su expresiSn mis acabada y que gran
parte de1 €xito del cuento reside justamenté en el empled que
se hace del DIL), "Téresg", "La otra muerte del gato", "Isabe-
lita", “Crecimiento", "El perro", "Dos dlamos", "Un tiempo §a§
ra dos", "Un queso pa;a nadie", "Iz{ memoriam”, "El regreso",
"Por el tf;", "Eatrabismo".y Tamb;én, aunque con menos fre-
cuencia, lc; encontramos en "Moriigileso"”, "Donde empieza el agua", ﬁ
"Algunos canto;'de gallo" y "Francisca y la uugE;e“i

9]
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4. El discurso narrado

El ®Rlato de discursos que mfs se aproxima al relato
de Aéontecinientoé es el discurso narrado. Pertenece a la
primera ﬁodalidad discursiva 86lo en cuanto se refiere a
"~ un discurso ptpnunciado por las figuras, pero, como su nom-
bre lo indica, el narrador lo trata como si diché discurso
fuese un acontecimiento, descartando en su elaboracifn to-
dos los rasgos propios de la enunciacibn original y concen-
trindose solamente en su contenido semintico. En compara-
cién con los otros discursos tratados, &ste es el mis re-
ductor, el menos mim#tico y el que se encuentra mis lejos de
la enunciacién primaria.

Dentro de la narrativa corta el discurso narrado adquie-
re importancia porque permite reducir el tiempo de la enun-
ciaciGn, al mismo tiempo que asegura la representacibén de dis-
cursos que, si bien no necesitan d; su presentacifn literal,
s requieren qu.nenciGn para mantener la continuidad y orga-
nicidad &el desarrollo de la hiatorig. En la narrativa de‘.
~Jorge Cardosp se los emplea con ftecuencia‘y contribuyen de~
cisivamente a la economfa del relato y a la agilizaci&n de
la historia:

Esta calle Veinte tiene una bajada [...] vy esto no
puede ser mfis excitante para zafarse a correr. Me lo .
-'dice y 1o suelto. ("La serpiente 'y su cola”, pp. 403~ - - wenu
404) ‘ ,
' Y mis adelante:

Y nada, en fin, que llegamos a‘la orilla y fue cuando le
dife lo de la serpiente. (p. 405)
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El et@leg de una modalidad discursiva distinta (directa o

en redundancia. Dado que el propio narrador expresa las an-

sias de léfgarse a correr que una calle en declive deséie:ta

en un nino, huelga la transcripcifn literal de, las palabras b
del menor, pero no asf la mgnéiﬁn.de dicho discurso. En el
segundo fragmento, el discurso narrado remite al discurso in-

directo que ha aparecido al comienzo del relato ("Por ejemplo:

asf, de pronto, €l y yo estamos mirando %f desembocadura del

Almendares desde el castillo de La Chorrera y yo voy y le dfﬁf:

Eo_gque qué bueno que el rfo fuera una serpiente de ese tama-

fio E.ig'ﬂ p. 401). La iﬁpﬁttg cia de este discurso narrado
es déblez pPor una parte permite obviar la rgpeti;iﬁn dll!dii!
curso ya gﬁteriafmente Eranééritgi contribuyendo asf a la eco-
" nomIa del cuento, y, por otra, sirve de Indice de la estructu-~
ra in nedia; res de la narracifn. En este dltimo seﬂtidé, el

discurso ngrfgda funciona como gozne dentro de la estructura
del relato,

1npaftancia que el discurso narrado n pgrg la eco=
nomia del fglaté se ve con claridad en el siguignte fragmento
de "Nino'':

--Lo menos cadena perpetua.
-0 lo fusilan.

. =0 le splican la ley de fuge.: . SR e e
==jDigo, y arrancfrsela a la autaridad -—exclamb
otro.

Todo eso dijeron y luego conversaron de las nujgfes, del
Alcalde 1}&:1 Capitin. (p. ©9)
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Se emplea primero discurso directo para referir las senten-

clas que los presentes en el velorio estiman caerin sobre el
campesino; el empleo de €ste y no de otro §1scﬁrso

es congruente'convla forma como se desarrolla la historia.

En pr;mgr lugar, dado que el narrador (homodiegético) no-parti-

cipa de los juiciog de los demfis (cuestidn que expresa ffsica-

mente a8l sentarse aﬁarte de los contertulios), procede que eﬁ- p
plee este tipo de discurso que no revela su participacifn en

el proceso de réproduccién. Sg trata, por otra parte, del

primer discurso directo del cuento; el cambio de modo de pre~
sentacidén --de palabra de narrador a palabra de personaje--

realza las opiniones de la gente que, como se sabri luego, son
producto de una percepcqu subjetiva de lo sucedido, que no es .
congruente con los hechos. El discurso narrado qle sigue "lue-

_ 80 conversaron de las mujeres, del Alcalde y del Capit4n",

comnota la frivolidad de los ﬁ}esehtes‘(y el désprecio que le

merecen al.narradot) quienes,, indiferenciadamente hablan de‘

las penas de muerte o encarcelacisn que recibiri Nino, como de

.las mujeres o los representantes administrativo y militar. La
mencifn del Capitsn y el Alcalde .cumple, por otra parte, la .
fuﬁci&n de introducirlos en el relato y anticipar su posteribr ' .
. participacibn discursiva. La ironfa del ngrrador respecto de ’
los asistentes al velorio, se t‘epi.t,e nis aéelan:e en otro dis-. . . ...
curso narrado:

El Capitén mismo, por su parte, explots L.]:
—~1Y d€le usted garantfas a esa gente para que luego



le hagan eso! (Si debfa colgarlo!
El Alcalde asinti8 con todo el cuerpo,
~~Y ahora mismo --dijo.
En tanto, ya la mujer del Alcalde y la mujgr del Capitfn
hablaban de modas. (p. 70)

Como se puede observar, el discurso narrado, por defini-
cién, es el que permite mis fAcilmente la int;fvEﬁEiﬁﬁ del na-
rrador en la referencia del discurso del personaje. En el ca-
so del cuento, &ste usualmente no dar8 origen a una elaboracibm
critica exhaustiva por parte del narrador, pero en la novela,
como sefiala Genette, "le récit du dfbat intéfieur E.;a con-
duit par le narrateur en son propre nom, peut se déve 71 pper
tris longu;nent sous la forme ;r;diﬁianellgggnt designée sous

le terme d'analyse, et que l'on peut considérer comme E.ii]
114

discours intérieur narrativisé&" La distancia del narrador
‘respecto del discurso externo o interno de la figura dependeri,
por tanto, del empleo que haga del discurso narrado y de la

“forma c6mo se relaciona &ste con los demfis tipos discursivos.



LA_POCALIZACION

La relacifn que en todo relato se establece entre el naffatr
“dor, el lector y el mundo narrado, y los modos.de elaboracidn
' !dgl mundo ficticio, son problemas que sistemfiticamente han preo-
cupado a la critica desde Henry James hasta el prg:entglls. En

su tratamiento ha surgido una conceptualizacidn t&cnica, de la

que sobresalen términos como punto de vista: Lubbock, Friedman,

Booth; foco de la narrac

i5n: Brooks y Warren; perspectiva: Kay-

ser; visifn: Pouillon y Todorov; focalizacifn: Genette y Bal,

por citar los intentos miis significativos sobre este aspecto del
relato.

En IhgigfgfgfgfffiggggpL;ﬁliéuyé antecedente inmediato

son los Prefacios de Henry Janesll7, Percy Lubbock define el

punto de vista como '"the question of the relation in which the

trabajo de Norman Friedman, "Point of View in Fiction. The De-
velopment of a Critical CaﬁcePt“lla; cuyo doble objetivo es, pri-
mero, entregar una sintesis de los estudios sobre el punto de

vista en el relato realizados hasta ese momento en el Ambito an-
glosajén, y, a partir de los diversos grados de iubjetividad/aba
jetividad que manifiesta el narrador, proponer una tipologla de
iaé difé£315 pgrspeétiiag que IQHV§3:§STTSEifE puéée ad@ptgf en
un relato: omnisciencia editorial; omnisdiencia neutra; el "yo

como testigo"; el "yo como protagonista'; omnisciencia iulzisei
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lectiva; omnisciencia selectiva; modo dramlitico; la cAmara.
Los estudios de Lubbock y Friedman privilegian la re-

lacibn Bgtfaﬂcr/histat;a-r El problema que preocupa a Wayne

Bﬂﬂthllg revela un enfoque diferente, ya que no pgrsigu; la

elaboracifn de una tipologia del punto de vista, sino que in-

tenta identificar y analizar los diversos modos o voces narra-

tivos que le permiten al autor entrar en contacto con el lec-

tor y entregarle una determinada visidn del mundo. En térmi-

nos generales, propone la existencia de un autor imﬁliiita que, *

al formar parte del mundo narrado, no debe ser confundido con

el autor real, y la del narrador, representado o no, cuya pa-

labra puede ser "digna" o "indigna" de confianza (reliable o

unreliable narrator).

Los estudios de Frank Stanzel y Bertil Romberg (Die ty-

hlsituationen in Ra?gnlzo y Studies ip the Narra-

tive Technique of the Pirst Person Egvg;121), respectivamente,

son los mis relevantes dentro de la crftica alemana. Stanzel
establece una cipﬁlggig de la novela a partir de las distintas
perspectivas adoptadas por el narrador, que dan origen a
tres situaciones narrativas tIpicas: autorial, en primera per-
sona y situacidn narrativa péfsaﬂnli Romberg retoma esta cla-

- sificacibén de Stanzel y le afnade un cuarto término, prapﬁnisnf;
" do los siguientes cuatro Eip@i béisicos: relato con ;u:ér a!ni;!,
ciente, relato caﬁ punto de vista, relato objetivo y relato én

primera persona. -
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La critica desarrollada en Ftanéig;ia diferencia d; la
anglosajona y alemana, no se ha ocupado en forma sistemfitica
del problema del punto de vista; no obstante, los trabajos de
Jean Pouillon, Tzvetan Todorov y Gérard Genette han replan-
teado este aspecto con un enfoque distinto. Para Pouillon, .

en Temps et ronanlzz, las visiones del relato no representan

fundamentalmente una cuestifn de té&cnica, sino que se hallan
en estrecha relacibn con la psicologia de los personajes. A
partir del grado de conocimiento que el narrador tiene del
mundo y las figuras, Pouillon elabora tres tipos bisicos de
visiones: la visiSn por detris, qﬁe se produce cuando ‘el na-
rrador supera el grado de conocimiento que poseen los perso-
najes; la visién con, que tiene lugar cuando gl narrador y
los personajes comparten el mismo grado de conocimiento; la
visi6n desde fuera, segin la cual el grado de conocimiento del
narrador es inferior al de los personajes.

Todorov desarrolla su teorfa de los aspectos o visiones

123

en Littérature et signification y en su “Pééciqug" , teorfa

que pregenta una renovacién en la consideracibn del punto de
viata, por cuanto se aparta de la concepciln psicologista de
Pouillon y de la teor{a anglossjona. Al definir la viiiSn co-
mo "la manera en que los acontecimientos relatados son percibi-
124, Toderov sapars las vieionss o aspec—
tos de los registros del habla. De esta manera, se distinguen

dos cuestiones que Lubbock, Friedman y Booth conceblan como un

solo aspecto, bajo el término de punto de vista. S5i bien Todo-



rov utiliza el concepto de visidn establecido por Poulllonm,
- [ i

[l
[

o fundamenta de manera distinta y lo despoja de su carga psi-

e}

ologizante; distingue entre relatos con narrador rgpresent:—

B

oy relatos con narrador no-representado: en los primeros,
predomina la visifn con, lﬂﬁéué también se puede dar en los
segundos, en los cuales prevalecen las visiones por detrds
y desde fuera, por cuanto el narrador o participa del mundo
narrado y se limita a presentar el m@da‘cﬂﬁﬂ lo percibe.
Gérard Genette écnéibe el problema como un elemento cons-
titutivo del modo narrativo, relacionado a las distintas for-
mas, distancla y perspectiva desde las cuales se presenta el

mundo narrado. Al establecer el concepto de focalizacidnm,

VGenecte distingue mis precisamente que Todorov la instancia que
orienta la perspectiva (el focalizador) de la instancia que re-
fiere dicha percepcifn (el narrador), diferencia que, como se-
fialamos, no habia sido reconocida per la critica anterior a
Todoraov. Genette establece tres tipos de focalizacién, tér-
mino que prefiere al de visifn y que toma de la na-gézlitur;

acufiada por Brooks y Wgrfenlzs_ La focalizacifn cero (que co-

rresponde en la nomenclatura anterior a la narracién omniscien-
‘te 0 a la visién por detrids) se produce cuando el narrador trans-

mite mis informacidn que la que poseen los personajes. Esta

220

focalizacién también recibe el nombre de "ausencia de focaliza-

c18n", debido a que no existe un personaje que ejerza la fun-

¢i6n focalirzadora. La focalizacifn interna (la Gnica focaliza-

cifn real en el esquema de Genette, ya que s8lo puede ser actuali-

b



zada por una figura); :arggspaﬁae a la visién con. Cuando se
produce esta focalizacisn, el narrador se limita a referir la
informacién percibida por el personaje focalizador; puede adop-

najes que intervienen en el proceso far’;aii;adar de un felgta‘
y-mﬁlkigie, cuando un mismo hecho es percibido desde distintos |
Engulos o varios facalizadcrgs; Finalmente, la focalizacién
externa (que corresponde a la viaidn dé;de fuera),,se da cuan-
do en el relato se describe lo gbjgti?izigte observable, sin
penetrar en la conciencia de los personajes.

s

(g

bien es clerto que la clasificacibn propuesta por

Géﬂéttg‘PEfiiﬁE describir y apalizar con bastante precisidn las

clerto que &sta resulta insuficiente, y que el verdadero apor-
te de la teorfa de Genette radica en haber distinguido, en el
‘nivel de la enunciacidn, el Modo de la Voz, lo que permite
diferenciar con mayor rigor dos £§§EE£QC que se tendia a con’
fundir;*’.
: 2

Como esperamos mostrar en nuestro andlisis de_las focali-

smciones en Liitﬁlljtﬂi.ililiiil Cardoso, hay an sl relsto mu~.

chos rasgos ante los cuales la distinciSn de Genette resulta

insuficiente, hecho que nos ha llevado a intentar modificar y

= ryt
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puestas por Mieke BRal.

Una de las contribuciones miis importantes de Bal es 1g‘
afirmacién de que todo relato cuenta con una instancia foca-
lizadora; Bal se aparta .asf de la concepcifn de Genette, para
quien un texto estd focalizado sflo sl este proceso se realiza
a pifti: del persomaje:

c'est dans la nature dy récit que le contenu de 1'in-

formation ne peut pas &tre pergu directement par le

lecteur. Ce n'est pas le narrateur non plua: celui-12

n'a droit qu'd la parole. Il doit &tre le focalisateur,

anonyme, neutre, qui voit "3 la place du“rleﬁtgur; Comme

il est invisible, il ne peut 8tre que le focalisateur du

premier niveau de focalisation.l27
Al mo concebir la focalizacifn como sinémimo de "restriccibn
-de campo”, amplia el concepto daigaéiiiggziébi pgf!iti:ﬂdé
identificar E;Zbién un proceso fgcal;;gdag en aquellos rela-
tos que, segiin Genette, presentan "ausencia de fegali:aci&ﬂﬁi

Otro alcance importante del estudio de Bal concierne a
la base teSrica sobre la cual Genette sustenta su distinci&n
entre las éa&aliza:ianzs cero e interna, de una parte, y la
focalizacidn externa, de otra. Como sefiala Bal el elemento
que diferencia las dos primeras éaﬂti&fﬂé a la.anpiitud de
"foco" pfapi@ de cada una: miximo en la focalizacifn cero,
limitado en la focalizaciém interna. En tales focalizaciones
el facilisgdar ?if;ibéf a8 sujeto de la fécaligiﬁiﬁn, En la
focalizacifm externa, en cambio, el personaje no ve, sino que
eg.vista, g; agjété ég lgﬂfac;li;;éiﬁéi ﬁ@is; Ef;tg; paf en—

de, de una mayor reduccién del foco, sino de funciones dife-

rentes, lo que manifiesta que Genette no utiliza un crite-
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rio comin al di:tingﬂir los tres tipus bisicos de focaliza-

cibn.

FE—.:

puesta por Genette, con las modificaciones introducidas por

Bal., Distinguiremos modalidades de focalizaciSmn de acuerdo

a Genette, y niveles de focalizacibn siguiendo a 31128, En
nuestro esquema teSrico, el t&rmino focalizacifn se referi-
f§_sig§pre a la instancia gque ve, y que ho estd siempre repre-
sentada, como suele suceder en los fglgzag de narrador hetero-
dieg€tico. La focalizacibn se podrd realizar en cualquiera

de las modalidades sefialadas por Genette: ﬁetalzg. interna o

externa. Esto significa que un focalizador personaje, que en

el esquema genettiano ejercfa preferentemente la focalizacidn

interna, en nuestra conceptualizacifn podrid realizar tanto es-
ta modalidad como la externa. Cuando el personaje centre su

mos de focalizacibn interna. - Por el contrario, si el persona-
je focalizador percibe objetivamente aigﬁg elemento del mindo
ficticio, estarX ejerciendo una focalizacifn externa. Esta
modificacifn del esquema de Genette resulta particularoente im-
portante al deseribir aigun;g de las iﬂstanéias focalizadoras
de la zﬁ-iiigzie: de Cardoso, segln intentaremos !ﬂ!téif-

| Eé éif:iﬁgs ggngrgigs (y é@iﬂ ;éivgfi luego en él anfli-
gis) se pd:dg sogtener que en un relato referido por un nafféa

dor no-representado pueden existir dos niveles y varlas modali-



224

dades de focalizacifn, aun cuando predominen tanto las fo-
calizaciones provenientes de un nivel determinado, como de
una modalidad focalizadora:
La formule de focalisation ne porte donc pas toujours
sur une oceuvre entidre, mais plutst su:'unl%egﬁgnt na-
rratif détermin&, qui peut &tre fort bref.
En los relatos referidos por un narrador personal —homo- o

autodiegético—-, las focalizaciones varfan generalmente de

[
[~
1 ]

modalidad, pero se mantiene casi siempre constante el nive

-

focalizacidn. Al primer nivel de focalizaciSn pertenecerén
aquellas focalizaciones que procedan de un focalizador no-re-
presentado, ubicado en un nivel externo a la difgesis y que
coincide usualmente con el nivel desde el cual se produce la
enunciacién; sin embargo, como sefiala Bal, esto no implica au-
sencia de focalizacidn sino coincidencia sobre el objeto pre-
sentado de la focalizaciSn y la narracién:
Tant que les deux instances se trouvent sur le mlme ni-
veau par rapport 3 leurs objets, on congoit la possibi-
1ité de les indiquer par un terme qui rend compte de
leur solidarit&.tout en respectant leur autonomie. Le
terme "focalisateur-narrateur”, formule oii 1ly sont en-
semble et séparés en méme temps, remplit ces conditioms.

131
Las modalidades que actualizan este primer nivel focalizador,
son las focalizaciones cero y externa, fi;li;gdas por un sy-
jeto focalizador que no participa de la di#gesis. Las focali-
zacionés interna y externa, cuyo sﬁjeta es Eigu:gvdg_la di8- |
gesis, pertenecen al segundo nivel de focalizacifn.

La clasificaci8n que aquf proponemos nos permite dar cuen-

ta de una variada gams de focalizaciones que quedarfan sin des-
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cripcidn si se adopta Gnicane;te la tipologfa propuesta por

+ Genette. Por otra parte, permite determinar, gn el segundo
nivel de focalizacibn, no s8lo las modalidades "puras" —fo-
calizaciones -externa e interna--, sino gradaciones que dan
cuenta con mayor precisidén de las instancias focalizadoras

de este nivel, y que Genette reducfa a la focalizacién inter-
na sin distinguir en edla distintos grados.

Con el fin de ordenar el tratamiento de las focalizacio-
nes, dividimos nuestro anflisis en dos secciones. En la pri-
ner& nos ocuparemos de las focalizaciones en los relatés refe-
ridos por un nafrador heterodiegético, donde son frecuentes
las focalizaciones del primer nivel; en la segunda, describi-
remos l?s modalidades de focallzacibn segiin se pregentan en
. los cuentos con narrador homodiegético.

Aunque no nos deténdremos en el anilisis detallado de las -
tres'uodalidades b&sicas de focalizaci8n, nos parece importan-
te citar un ejemplo representativo de cada una, en la medida .
en que los tipos Qe focalizacidén que analizaremos gon combina-
ciones o variaciones de estos tipos bfsicos, manifiestos des@e
los diltintos niveles de focalizacibn:'

Con los afios habfa crecido también el hijo del. poli-
T cfa. Pero el resto de los muchachos preferfa no meterse

en juegos con aquel muchacho que aprendfa las cosas di-

ficilmente y que despertaba en todos un agudo deseo de

burla. ("Moiiigiieso”, p. 55)

Este fragnento, especialmente & partir de la segunda frase,

. presenta hna focalizacibn cero, efectuada por un focalizador

no-personal, quien, como el narrador no-representado, es ex-



terno a la difgesis; amﬂos proceden del primer nivel, o
nivel extradiegético.
Las focalizaciones internas son igualmente frecugntes
en los relatos de narrador heterodiégético, y corresponden
siempre a uﬁ personaje de la difgesis:
En principio Eduviges no pensd en la mujer de Trini-
dad, sino en ella, en Mem&, parada sola frente a su puer-

ta, sin la ayuda de nadie, sin el 8i118n detrfis ni delan-
te, ni al lado, sola sin el #1l116n, sola en‘vida caminan-

do. ("Menmé&", p. 197)

A diferencia del ejemplo anterior, en &ste es posible distin:
guir con glaridad, especialmente a partir de '"Memé parada so-
la", el nivel narrat;vo --a cargo del_narrador extradiegéti-
Qo—-.del segundo nivel de focalizacibn, pof cuanto el suje-
' to de la‘fogalizaci6n (Eduviges).es figura de la di“nlis.‘

El caso de la focalizacibn externa es, respecto de los ni-
veles, mfs complejo que los anteriores. Como sefialfbamos mis
arriba, este tipo de percepcién puede ser ejercido por un fo-
calizador del primer nivel, ausente de la historia, o por uno
del segundo nivelde focaliz;cién. En los casos de "fo;ali-
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zac’Un doble" » COomo veremos luego, pueden darse casi si-

multdneamente dos focalizaciones externas, pero pertenecientes

a niveles distintc;s: .

Entre las seis y las siete de la tarde un hombre pequefio
que tfhia un pie descalzo y otro no, llegd hasta el lin-
dero de los &rboles. Se. detuvo bruscamente y girS so- -
bre s mismo mirando a todas partes. Tenfa dos ojos
grandes y asustados, los brazos cortos y el vientre hun-
dido. ("El homicida", p. 41)

En "El homicida" predomina la focalizacibn interna fija, lo

que implica, por una parte, concentracidn del interés en el

&~
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personaje que focaliza y, por otra, una considerable reduccibn
del foco respecto de la focalizacisn cero. La focalizacifm,
per lo tanka; presenta estrecha correspondencia con la canti-
dad de informacibfn que entrega el nartadéf. lo que da origen

a alteraciones (paralepsis o paralipsis) cuando se transgreden
los l1imites establecidos por la focalizaci8n. El control de la
informacifn es importante en "El homicida" vy, cu%pda se hace
necesario reducir alin mfs la cantidad de infurnaci&n, la fo-
calizacién interna es reemplazada por la focalizacidn exter=
ﬁai pfagedgnze;dgl primer nivel de focalizacifn; de este modo
se m;nifiesta el control en ;a dasif;&gziﬁn de la informacibm

que efegtﬁs el narrador:

Llevaba allf no s# qué tiempo discutiendo con otro.

Parecia que nunca iban a acabar . E,,J ("E1 homicida",

bos fragmentos se actualiza una focalizacidn exter-

iones que hemos subfayada son las que revelan mis
claramente dicha percepciﬁﬁ y sefialan la voluntad de utilizar
una focalizacibn de mixima restriccién y EEﬂEfafiei interés
de la narracidn en la pgeudQéKEEEfentiQiLdad que proyecta el
discu rs. |

Los cambios de ﬁadglid;d y nivel focalizadores son fre-
cuentes en la cuentistica de Jorge Cardoso y devienen dggisivas
en la produccitin de dgtgfiingd§; efeEtas que inciden en la ece-
nomfa y proyeccién semfintica de los cuentos. En "Isabelita",
por ejempla, se actualizan tanto la fQﬂSliS!Ei&ﬂ del primer ni—

vel (en sus modalidades cero ¥y externa), cuyo objeto fncali;aﬂ@
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n Isabelita y el Gallego, como la focalizacifn del segundo

nivel (en su modalidad interna fij;), a cargo de la muchacha.

1

1 focalizador-narrador entrega antecedentes de la vida de Isa-

L=

elita (una adolescente de catorce afios) que connotan p@r'uns
parte, su pureza ¢ inocencia vy, por otra, lg desesperanza
de una vida marcada por la pobreza:

El mmdo de Isabelita casi cabfa en un pufio. Era
pequenc y secreto ¢como una semilla. Pero a veces tam-
bién se extendfa desde la zanja donde se levantaba el
rancho de lgs suyos hasta algumos domingos donde empe-
zaba el mar. ("Isabelita”, p. 248) 7 o

La facélisazi&n interna de la nifia no sflo pone de relieve su
indefensifn al presentar su percepcidn ‘sofiadora del mundo, sino
también la insalvable y dfanﬁéica distancia que existe entre
iﬂﬁiiﬁi@ﬁaeiﬁﬁai y la realidad que debe :nfréntgr. El empleo

resentacién :antfastiva de la situacibn de Isabelita, y

alap
tiempo da cuenta de la posibilidad del Csllega de ob-
tener una esposa joven e inocente.

(CSmo seria la ropa? Un vestido nuevo tal vez, qui-
z&8, quidn sabe, del color de la mujer del almanaque.
ﬁ;.;] Estaba recogiendo flores en un prado. No se ve-
Tfa una raicita de mangle en el suelo. Todo era flores.
por todas partes. La mujer tenfa en la mano un gran
sombrero de paja [...] y también habfa florecitas bor-
dadas en el vestido. Seguramente su vestido iba a ser
asi, tal vez, azul... (pp. 249-250)

La focalizaciSn del primer nivel, centrada en el Gallego, mues-
tra una realidad en profundo contraste con la de Isabelita. A
su inocencia se opone la .malicia del carbonero; a su pureza, la

lagcivia y concupiscencia del hombre; a su juventud, la vejez .

del otro; a sus ilusiones, la realidad de la pobreza y la
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desesperanza.

Se habflan detenido y £1 se llevS las manos a la
eintura. La mir5 otra vez de arriba abajo y al fin,
volviéndose, anadis: :

~—No te olvides que tienes cuerpo de mujer. (p.251)

¥La interaccifn de niveles no se realiza siempre en tér-
‘minos de sucesifn gino que puede proceder por simultanei-
dad. A este proceso focalizadér, que tiene varias modalida-

des de concrecifn, lo denominaremos chgl:;ag;ﬁﬁ dablg{

Entonces el viejo recorrif la cintura con los ojos y
acab8 mirfndole las manos. ("Camino de las lomas",
p.- 79)

anterior a la cita: "Pero el hombre se quedS quieto sin refr-
le la gracia." Tanto el nivel como la modalidad de focaliza-

se mantienen en el fragmento citado, incluyéndose ademis

g\‘

i

¥

la focalizacidén del personaje, procedente del segundo nivel.
En otros tfrminos: el viejo es abjgéa focalizado del priﬁér ni-
vel y sujeto faﬁaii;aﬁér del seguﬁda; sus objetos focalizados son
la cintura y las manos del forastero.

Proponemos el siguignge‘egquEEQ para esta primera moda-
. 1idad de focalizacidn doble, una de las mis frecuentes en los

ralatos que nos ocupan:
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Focalizador del primer. nivel

s

Objeto focalizado del primer nivel

-

Vicente Matfas » Forastero (Objeto focall-
(Focalizador del zado del segundo nivel)

segundo nivel)

Otro tipo de focalizacibén doble, variaciém del anterior,

lo hallamos en el siguiente fragmento:
Los ojos del Cabo miraron pof un momento el rej6n

oxidado y tirando de las riendas fue a desmontarse fren-

te a Lucas. ("Hierro viejo", p. 107)
Esta focalizacibn d;fiere de la anterior en la medida en que
después de producirse un movimiento focalizador idéﬁticatgl
precedente, se vuelve a una Gnica modalidad focalizadora, 1la
focalizacifm del primer nivel. La primera parte del EG:tﬁ
transcrito, "Los ojos del Cabo ... oxidado", presenta focali-
zaciones simulténeas a cargo de focalizadores pertenecientes
a niveles distintos: la focaiizaci6n externa del primer
~nivel pertenece al focalizador no representado, y la del:
segundo nivel, es ejercida por.un focalizador personaje,
objeto focalizado del primer nivel. A partir de "y tirando ...
Lucas'", se recupera la focalizacibén Gnic;, a cargo del focali-

zgdor'del primer nivel. E1l esqqgni de este Eipa de focalizacibn

doble serfa el siguiente:
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- 2
Focalizador del -——=—-————==———————9 Cabo (Objeto focalizado
primer nivel del primer nivel)
-1

1l

]

1

%

i Objeto focalizado del primer nivel
Cabo (Focalizador del ~—~———-—————% Rejbn Eiiﬁé&ér(ﬁﬁjgta
segundo nivel) focalizado del segundo

nivel)

‘En "Taita, diga usted cSmo", encontramos un tipo de focali-

zacibn doble que se aparta del tipo que acabamos de describir,

lizacibén conmjunta. En otros términos, el focalizador del segundo

nivel, que es objeto focalizado de la focalizaciln del primer

ﬂivel; comparte ei objeto féﬁali;adé con el proceso fécglisadat
del primer nivel, Evidentemente ﬁafa este (ltimo, esto supone
un cambio de direccisn de su focalizacibn, as{ como una variacid

del objeto focalizado:

ya el so0l se estaba desvaneciendt cuando sacs la vista
e su pedazo de trillo, y mirS, allf como a tres cordeles,
correr la gallina y detrdis el ga¥lo con la cabeza tgﬁdidsF
hacia adelante y las plumas del cuello erizadas. (p. 48)
*
eles", es la clave para la detec-

b

La expresifn ''como a tres cor

c16n de esta focalizacibe conjunta. El focalizador del primer

nivel se sitfia en el mismo lugar ocupado por el focalizador-
petsonaje. Proponemos el siguiente esquema paras este tipo de

’ ) G e BT
focalizacifn doble:
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1 R .
Focalizador del -~~~ | Taita - -— | Callina y gallo
primer nivel i (Objeto foca- (Objeto focalizadqg
i | lizado del del primer y se-
E primer nivel) gundo nivel
L s
2

"Camino de las lomas" contiene una focalizacién conjunta

distinta de la que acabamos de describir:
El viejo levantS la cabeza y se pugo a mirar un cedro
alld lejos queriendo distinguir al pie del tronco dos pollo-

nes que be enfrentaben midiéndose con los picos. (pp. 81~
82)

El focalizador del primer nivel tiene dos objetos de focaliza-
cifn: el viejo Matfas, en primer t&rmino, y el Arbol con los po-
llones en segundo, objeto este Gltimo que comparte con la foca-
lizacién externa del personaje. El alcance de la focalizacidn
del viejo Matfas parece, sin embargo, ser menor que el del fo-
calizador no-representado, quien distingue perfectgmente el ob-

jeto sobre el cual ambos focali;gdores ge concentran:

1 .

Focalizador del ~—> |Matfas — -9 Pollones (Obje-
primer nivel . i (Objeto foca- focalizado del

| | l1izado del primer y segundo

! primer nivel) nivel)

b a

+ ]

2

. Parece evidente que con focalizaciones dobles se consigue
al.ng#n"dos ohj;tivqs._ Por una parte, la estructura del r;lato, -
a nivel de enunciacifn, se acrecienta en complejidad e interés
al integrar doﬁ centros de focalizacifn en un mismo procesc

focalizadwr y al lograr un movimiento interno producido pof el
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:éesplaziiienta del nivel focalizador. Por atfa parte, la foca-
l;:éziﬁﬂ doble, que .incluye una focalizacifn segunda pfa;edente del
mismo nivel diegético, concentra el interés sobre el perso-

naje que la realiza, dg:tiﬁindala asy del tésta de las figuras
de la difgesis. |

Todos los ejemplos que hemos citado contienen lo queisal
denoming un "connotador de cambio de nivel”, que introduce el
‘nuevo nivel de focalizacibn: "y mir&", "se puso a mirar”,
"gach la vigcg", etc. La presencia de dicho connotador permi-
te detectar fi;iligﬁté cufindo se pfcduce el éesplaSSEiEQEQ'de
nivel, lo éue ge dificulta si la variacifn no estfi indicada,
como suele suceder cuando se emplea el DIE!que, como hemos
visto, se:géfaﬁE2fiza por su independencia respecto de Qg ver=
bo introductor. En estos casas‘usuglmenté se produce ambigiie-
dad de focalizacibn, principalmente cuando se trata de varia-
ciones entre las mﬁéalidgdeg inter%;,y cero:

~ Blen; pero el viejo le habigqgngjﬁadn todo lo que

sabfa y eso para estarlo agradeciendo siempre. Pod1a

acordarse sSlo del primer dfa para tener memoria. del

viejo. Fue cuando se quedS huérfano y en arrimfndose

por el rancho de Crespo sinti§ el olor y vio el pesca-

do que frefa. ("La otra muerte del gato", p. 239)
La ausencia de connotadores de cambio de nivéi dificulta en
un primer momento la difgfgntia:iﬁﬁ de las focalizaciones in-
. terna y cero contenidas en el fragmento. La distincibn dis-
cursiva -—entre el discurso indirgﬁta libre en L#s dos primeras
aratianegiy el discurso del narrador en el Gltimo pe?iadaia

aclara el problema. El DIL, obviamente, es producto, a nivel
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discursivo, de una focalizacifn interna, adn cuando en tér-
minos teSricos (y especialmente cuando el DIL cumple funcidn
ir8nica) se podrfa hallar una focalizacibm doble com distintos

sujetai y objetos focalizados. Con esta ambigiiedad de focali-

‘zac16n, lograda mediante la utilizacién del DIL, que al imte-

grar el discurso del personaje en el del narrador, dificulta
muchas veces su distinciSn, se consigue reducir la distancia
entre el focalizador del primer nivel y el mundo narrado, de-
notindose asimismo la cercanfa que en casi todos los cuentos
ﬁeteradiegétic@: de nuestro corpus, existe entre la voz na-

rrativa y el mundo narrado.

Aunqﬁg los cuentos cuyas focalizaciones analizaremos a
cantinuaéién egtin relatados por Qﬂ na:fadﬁigpifSQBSl =-homo~-
o autodiegbtico--, esto no ‘implica que la instancia que ve y
1a 1n§t:ﬁci; que g;r:grngﬁg;ifi;:-ntc coincidan, as{ como tam—
poco supone ia utili;aziﬁﬁ, en fafia sistemftica, de una misma

modalidad focalizadora. Los cuentos de Jorge Cardoso demues-

‘tran que, si bien en muchos cdsos el sﬁjg@a de la narracifn .

también suele ser sujeto de la fétglizaéiﬁﬁ. en otros, espe-
cialmente en los relatos ulteriores (en los cuales es ostensgi-
ble la distincidn entre el tiempo del discurso y el tiempo de

la_histnrig), es paaible distinguir entre la foecalizacifn del

Yyo" que participa de la historia (sujeto del enunciado) y la

voz del "yo" que la refiere (sujeto de la enunciacién). .Como

sefiala Nomi Tamir, "Even in the case of a narrator who tells
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"his own story, we cannot predict that 'the one who spqaks' is
also 'the one who sees' since the péfspgttivg can be éither
that of the 'narrating I' or that of the 'experiencing I'

géf a mixture of bﬂth)"_lg3
. Por el contrario, los relatos simultfneos (iqugllag en qég

la diferencia temporal entre el tisgpa del discurso y el de

la historia es minima), tienden a la identificacifn de foca-

lizacidn y narracifn. Ejemplos del primer caso lo constf

iygn. entre otros, "M1i hermana Visia", "Estela”, "El pavo",
"La serpiente y su cola"; del segundo, "Después de los diag';
"Los metales”" e "Iba caminando".

En "M{ hermana Visia" se refiere la historia de una nifa
que, debido a su eargg;adid, no comprende p@f qué sus padres
reaccionan negativamente ante el camino seguido por su hermana .
mayor (1a prostitucitn). Hacia el.finél del cuento, cuando
pricticamente se anula la diferencia ég:pqrslrgitre la enuncia-
cién y el enunciado, y coinciden el éujete de la focalizacibn y

el de la enunciacifn, se revela la dolorosa aprehensifn de la

realidad. Comparemos los signientes textos: .-
Una vez vino una carta de ella con muy pocas pilabfii:
y luego cayS del sobre su retrato. Se vefa hermosa, y con
los labios gruesos y encendidos. Antes no sé cbémo fue Vi-

sia, pero me pareci’ ahote lo mejor de nosotros. Mi madre
' dijo que nunca tuvo esas ojeras ni esa manera de mirar ;.a
Mi padre dijo que no queria mirarla. [..] No comprendo por
qué passban estas cosas con Visia. (p. 73) )

Y hacia el final del cuento:

Este afio ya vienen rompiendo las campanillas de Pas- .
cuas.. Mi madre estf arrugada y doblada hacia el suelo.(...]
Tenemos sobre la puerta un gran retrato de Visis cuando pa~-



quefia y debajo siempre un blGcaro siempre lleno de flores
blancas. jAhora yo no quisiera parecerme a nadie! (pp.
77-78)

Este cuento ofrece, como se puede advertir, una gradacifén en-
tre la manifiesta separaciSn del focalizador y el narrador y
la conjuncifn de ambas instancias.

En "Estela" esta gradacifn no se produce, lo que en otros
términos significa que existe una marcada diferencia entre el
tienpo de 1la enunciaciGﬂ y el del enunciado, distancia que se
mantiene a lo largo gel relato. E1l cuento se abre coﬁ aléunas‘
consideraciones del nétrador, un adulto:

;o la tengo olvidaaa, pero cuando otra nifna de aquf del ba-

.rrio espiga y se vuelve una mujer uno vuelve a pensar en
Estela y en aquellas tardes claras cuando se sentaba en el

pqrtal [..g (p. 158)
Como se infiere del texto, existe coincidencia entre el sujeto
de lg focalizacibn y el de ia*narraci&n, identidad que se qui?—
bra cﬁando‘el narrador refiere la historia de Estela propiamen-
te tal. El contraste eﬁtre el narrador y el focalizador-perso-
nlje; que ejerce la focalizaciSn desde la propia experiencia,

queda subrayado por las intervenciones procedentés del presente

»
de la enunciacién:

Pasaba ahora todas las mafianas y las tardes por frente de
casa con su cara lavada y sus ojos hasta el suelo para salu-
dar. Yo la vefa subir fatigosamente la loma, esta loma de
aqul que parece mandar los pobres al cielo por su altura y
luego los agarra alld con su casa para el despalillo de ta-
baco y la radio sonando sus novelas. (p. 159)

El texto subrayado es marcadamente distinto del que lo precede;

obviamente, es resultado de la madurez y conc;deiac16n de los

hechos desde una distancia temporal; le pertenece al focaliza-
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dor, qui?n, en su focalizacidn, no.nnnifiesta la madurez que
se desprende del texto que marcamos.

"El pavo" es un cuento en el que, si bien ie presenta cla-
ramente la distaneia temporal que separa el momento de la his~
toria deljde su enunciacibn, ofrece Alguﬁas caracfer!étiifs re-

levantes en lo que a la focalizacién se refiere. E1l narrador

-—extrahomodiegético— recuerda un incidente.de nifiez. En-
contramos en este cuento, entouces, dos niveles de focaliz :
el del focalizador del primer nivel, ubicado fuera de la d1&-
gesis y que hontenplg la expériencia de su nifez, y el del pef-'
sonaje nifno, focalizador 3.1 segundo nivel, participante de la |
diégesis. La focalizacién del nifio estd, a su vez, focalizada
por el focalizador del.pr nivel, produciéndose as{ una fot
calizacisn doble, semejante a‘la que encontribamos en algunos
cuentos con narrador heterodiegético. La primera variante fo-
calizadora, y la distancia que sépara a su sujeto de la his-
. togin, estén claramente expresadas mediante la constante utili-
zhci&n.del pronombre indefinido "uno" que, como hemos visto, si
bien remite la experiencia al narrador, ql mismo tiempo la se~
para de &1 y la transforma en un ébjcto-ob;ervado. \

La diferencia entre ambos focalizadores no es, s;n embargo,
si..prc evidente; en muchos momentos resulta diffcil trazar 1la
1fnea que separa el térnino de una focalizaci6n y el inicio de
la siguiente. Con;arenos los sigufentes textos: .

Uno no sabfa que un odio asf podfa tener su razdn

mfs atrfs de las razones que expresan los labios de una
madre [...] Para saberlo habfa que pegar un salto
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de veinte o creintl arios y eso es :L-pasiblg ain Emlif
(pp_ 3§D—34l)

Estaba pavonedndose orgulloso en medio del patio, y
esa tarde uno trafa una rama en la mano, porque tambifn
el caballo habla hecho una jornada muy 13:3; y no comn-

Eervgba el paso_que debfa. (p. 343)

PorqueNge volvia un zafiro, un enorme zafiro, tor-
nasol, o una flor gigantesca que no podia darse en la
tierra del jardin y que se abrfa delante de uno, e iba
trazando dos surcos en el polvo con las puntas de sus
alas estremecidas. (pp. 341-342)

i; primera cita y la ffase'subrayadg de la segunda, correspon-
den a distigtas focalizadores perfectamente diferenciados. La
primera le pertenece al narrador-focalizador, quien, desde el
presente de la enunciacidn, observa su pasado y recuerda sus
reacciones. La segundar(subfayada por nosotros), es producto

de la visidn del personaje, del yo de la experiencia. La ter-
cera cita, como la casi totalidad del cuento, denota una alea-
cifn de ambas focalizaciones. La visién, en el ti::pé de la
historia, es del personaje; es el nifo quien observa el pijgfa;
El texto, sin embargo, revela también la participacibn del foca-
lizador del primer nivel,quign‘tgmbién observa la experiencia
pasada y es capaz (como focalizador-narrador) de éescribir acer=
tadamente, desde el presente de la enunciacidn, la vigiS§ del -
pavo erizado. Rgsultg imposible, sin embargo, separar una fo-
calizacisn de otra, y esato --entrando en el plano de la inter-
pretacién-— porque en el cuento se busca :iﬁtgggt esta autocon-
templacidn objetivada. La Gltimas 1fneas del cuento lo indicanm

explicitamente:
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Luego pasa el tiempo y uno se da cuenta que una

vez de muchacho no estuvo s8lo llorando por gusto. -

(p- 343)

En lo que a la modalidad focalizadora se refiere, no encon-
tramos en los relatos howmodiegdticos la misma variedad de foca-
lizaciones que presentan los cuentos de narrador heterodiegético.
En' los relatos com narrador homodiegético hallaremos preferente-
mente los tipos de focalizacidn interna y externa, sin que esta
variacidn (como vergiﬂ:,r“El pavo' no es la ﬁnizi excepcifn)
implique desplazamiento del nivel de focalizacidm. 7

"El caballo de coral", "La melipona", "Me gusta el mar",
"Abrir y cerrar lai ojos"”, entre otros, son ejemplos de relatos

homodiegéticos en los cuales existe mis de una modalidad de fo-

calizacifn. Consideremos los siguientes fragmentos del prime-

La}

0 de estos cuentos, uno de los mids conocidos de Jorge Cardoso:

-

Aquella noche yo pens& por db6nde acomodaba el hombre en

mi pensamiento. Mirar, cara al agua, cuando hay sol y se
trabaja, jacaso no es bajar el rostre para no ser recono-
tido de otro barco? Y qué puede buscar un hombre que deja
la tierra segura, y los dineros seguros? ("El caballo de
coral”, p. 183) ’

Cuando pasé& por frente de la popa miré&; estaba casi
boca abajo. No mird nuestro bote ni pareci8 siquiera ofr
el golpe de los remos y s6lo tuvo una expresidn de contra-
riedad cuando una onda del remo vino a deshacer bajo su mi-
rada el pedazo %e agua clara por donde metia los ojos hasta
el fondo del ‘mar. (p. 185) '
En ambos textos encontramos un focalizador perteneciente al se-
gundo nivel, pero que ejiréé distintas modalidades focalizadoras:
interna, en el primer ejemplo, externa en el segundo. En"la pri-

mera cita existe un connotador de focalizacidn interna: "Aquella

noche yo pens&", que introduce el proceso reflexivo del personaje.



En la segunda, el narrador es aseverativo en aguellas focali-
zaciones cuyos objetos son perceptibles mediante una focaliza-
ci6n externa, y ;tili:a un discurso modalizante (no parecib si-
ggg;eré) para focalizar, sin ﬁatiaf!de modalidad, aspectos de la
flllidgg que !Sﬁ;p!ﬂ a li sola Epféhlﬁiiﬁ; sengorial.

- En un nimero reducido de cuentos ('Despu&s de los dlas",
"Estela", "Los Ein;anzga", "La serpiente y su cola", “Jaﬁinza
ca:@igteraé y '"Los cuatro dias de Mario Benjamfm"), gncantrg;
mos algunas infraccionek alzgﬁdigé focalizador elegida; En es-
tos cuentos, el focalizador del segundo nivel entrega mis in-
fafﬁiaiﬁﬁ de la queap;ede tener desde su modalidad focalizado=-
ra, alteracifn que ngeéEEQéenémina psraleggislBé y 4be se

produce en focalizaciones internas y externasg del segundo

nivel;

Mi madrastra, que ahora estd muy vieja y silenciosa,
ha levantado la cabeza para enterarse, pero luego ha vuel-.
to a su pomo de medicina y a la diffeil lectura de su pros-
pecto. Mi padre sigue pensando en su pregunta [...] ("Des-
pués de los dfas", p. 130) '

El ejemplo revela una focalizacifn del segundo nivel, interrum-

pida por la informacibén que s6lo podrfa entregar un focalizador’

del primer nivel que ejerciera una focalizacidn cero, modalidad

que el sujeto focalizador de este cuento no puede adoptar debido

a-que participa de la diégesis. La paralépsis, sin embargo, es

segundo nivel. No sucede lo miamo, empero, en '"Los cuatro dlas

. , , . 7 R
de Mario BenjamIn", "Jacinto carpintero” y '"Los sinsontes", don-

[«
-

e las paralepsis son extensas y egtfggaﬁ;ptacesas de focali-

breve, y no altera sustancialmente la focalizaciSn a partir del
¥
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zacibn incompatibles con las focalizaciones realizadas desde
el segundo nivel. Considéremos un e¢jemplo extraldo de
“Los cuatro dfas de Mario Benjamfn", representativo de las para-
lepsis que se producen en estos tres relatos:
Hn;i:t: posta y €sa fue tu gloria y el agujero dé tu vida.
, iRecuerdas aquella vez en que a solas en el rfo, con doce
afios en tu cuerpo desnudo te sentiste inesperadamente como
una continuacidén de los &rboles, el ladrido de un perro o
un pez nadando en la atmSsfera? |[Con qué desconocido tem—
blor para los demlis te sentiste sacudido hasta la mfs tier-
na fibra de tu smer! (p. 172)

Aunque en el texto la focalizacidn se centra en incidentes del

interna. A diferég:ig de los cuentos que presentaban varias mo-
dalidades de.focalizacidn e interaccifn de distfg;as niveles de
focalizaci8n, en estos casos se ha transgredido el c8digo foca-
lizador perteneciente al segundo nivel de focalizacidn. En los
cuentos que acabamos de considerar, existe un {inico focalizador,
que varfa las modalidades de focalizacidn que puede ejercer ¥ !
se desplaza de nivel de focalizacibén. Como observamos en las na-
rraciones heterodiegéticas, un focalizador s6lo puede pertenacer
a un nivel de focalizacibn y, desde &1, ejercer las modalidades
focalizadoras pertinentes. Para no transgredir el c8digo adop-
tado, la variacidn de nivel debe ir acompadada de una variacién

. dal lujitﬂ-géﬁgligléﬁfg como- sucede no a5lo en los cuentos hete=
f?diggitiiél, 8ino tambifn en "El pavo'”, por ejemplo. Cuando

las alt aciﬂne: rompen el cbdigo focalizador que rige el cuento,

en el nivel de enunciacisn se producen incongruencias fespgéta

L
-



la factura del félﬂ!!;
De nuestra exposiciSn podemos concluir que la distiﬂ@iéﬂ
entre el proceso de focalizacién y el de narracién permite ca-
‘lar miis pfﬁfuﬂdiizﬁteEEE el anflisis de la perspectiva. Siguien-
do esta cencgpzualigaiisﬁ es posible describir con detalle los
procesos facéli:adﬂrgs presentes en el cuento y que involucran
. no 88lo diversas inatancias, éina ESZELEB diﬁtinzas niveles y
modalidades focalizadores. Las vgfiedades de.nivel y modalidad
que apuntamos, confiere a los gug%tas gran movilidad en lé pre-=
sentacidn y percepcidn de l§ narrado, y la descripcisn de este
movimierito es de Eran importancia para la caracterizacibn
del ﬁivel de enunciacién. Eﬁ nuegéfa caso, por lo tanto, el
"estudio de la focalizacién ha permitido dar cuenta de una com-
plejidad de perspectiva que el anilisis tradicional pasibiemente
no hubiera logrado develér totalmente, a ia vez que ha sefialado
algunas inconsistencias en este SBPEEEQ de la enunciacidn que
debilita la estructuracidn de algunos de los cuentos considera-
dos. El estudio de la focalizaciSn, por lo tanto, facilita la
entrada hacia la inteleccidn del texto, por cuanto permite orde=
nar las diversas formas de elaboracién del mundo con la distin-

cifn entre lo que se califica como auténtica narraci®n --dis-

cursos que ﬂaﬁstituyeﬂ mundo narrado~—, de la focalizacién ~dis-

tintos-modos de percepcifn de lo narrado,
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CONCLUSION

El estudio de la voz y el modo narrativos en la cuentistica
de Onelio Jorge Cardoso, nos ha permitido alcanzar el objetivo
central del presente tfabajo, que era el de caracterizar y des-
cribir el funcionamiento de los elementos que intervienen en el
acto'de enunciacisn narrativa. Hemos analizado las caracteris-
ticas mfs sobresalientes que presenta la figura del narrador en
sus distintas modalidades, as! como los principales recursos
empleados en la enisiéﬁ y regulaciln de la informacifn acerca
" del mundo presentado. En nuestro anflisis hemos identificado
algunas estructuras recurrentes —-la de los metarrelatos, en es-
pecial--:gjsu funcién en la cuentfstica de Jorge Cardoso. Tal
como estableci!r;mos en su momento, uno de los elementos mis des-
taéados referente al narrgdor es la recreacibn de la figura del

cuentero, cuya incorporacién implica la inclusidn de cargcteris¥
ticas y“ptopiedag;s pertenecientes a la tradicifn literaria de
cqrﬁcter oral dentro del relato escrito, lo cual pfﬂduce una suer-
te de aleacisn entre lo convencionalmente literario y lo folkls-
rico. El1 tratamiento de la figura del narrador-cuentero consti-
tuye una clara wuestra de la 1n£enc13n de Jorge Cardoso de explo-
rar (sobre todo en su primera cuent!stica) y dar a conocer la ?1!
queza y miltiples dimensiones que presenta la existen:ia del hemr
bre del pueblo representado aquf a través de la figura del campe-

sino, el carbonero, el langostero y el trabajador de la zafra,

principalmente. E1l anflisis de la voz narrativa en sus diversas

v
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recursos empleados por Jorge Cardoso en la elaboracibn de sus re-
latos y sefialar sus cualidades narrativas, no siempre evidentes en -
una primera lectura.

El estudio del modo né:fi;iwa nos posibilitd destacar deter-
minadas calidades estfticas en un vasto nimero de cuentos, repre-
sentadas especialmente por el empleo de figuras discursivas que en
-Qchos casos confieren a sus narraciomes categoria de auténcica
progsa po&tica, aspecto &ste complementado por el h§bil manejo de
los discursos de palabra, en particular del discurso indirecto 1i-
. bre, destinxdﬁi siempre a can?gguir un gran efecto é:pfgsiva con
un mInimoc de recursos. El andlisis diferenciado de los procesos
de focalizacibn y narraciSn nos permitil poner a prueba (e iﬁé:a—
ducir en ella algunas modificaciones) la teorfa literaria contem—
porfnea sobre el punto de vista narrativo, demostrando que la
actual ééncep:ualizaciﬁn permite dar cuenta en forma mfs adecuada
del complejo funcionamiento de dgtériin;das perspectivas. El
aniligis;dél modo, seglin Lo hemos ;nfﬁcada, nos ha permitido de-
terminar la distancia y Eéiﬁtéﬁisa del narrador con el mundo que
. refiere.

Todo lo anterior nos lleva a concluir que la cuencigtiéi la-
tinoamericana tiene, en Onelio Jéfg; Cardoso, a uno de sus dasta-=:
.cid;o :xgpﬂente;;yy A posténer Eﬁg la aﬁarenté éimplici&gd d;=su;
relatos no es sino el resultado de una cuidadosa elaboraciém, se-

gin probamos con nuestro trabajo.
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INTRODUCC ION
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1ré11x Martines Bonati, La estructura de la obra literaria

(Barcelona: Seix Barral, 1972), p. 130.

1bid., p. 130.

Ibid., p. 133.

AEmila Benveniste, "El aparato formal de la enunciacisn”,

en Problemas de ling{ifstica general (México: Siglo XXI Editores,

1972), II1, p. 83.
i Sjegn Dubois, "Enoncé et é&nonciation", Langages 13, mars

1969, p. 100.

6La bibliograffa de Onelio Jorge Cardoso (Calabazar de Sagua,

1914), deja en claro que, con excepcidn de Taita, diga usted cSmo

(México, 1945), el autor cubano ha publicado toda su pfaducﬁiﬁﬁ
en Cuba y a partir de 1959. Estas circunstancias vienen a expli-
car en parte el casi absoluto desconocimiento que los lectores

»
el resto del mundo de habla castellana tienen de su cuentfstica.

Bl

Es evidente que el hoycott econdmico y cultural ejercido sobre
Cuba por U.S.A. y sus aliados ha impedido la divulgaci&n d§ la
nlrrgtivé de Jorge Cardoso, la que sin embargo, goza de gran fa-
;g fspépulériéaﬁten Cuﬁaﬁ :Algunés delgué ngﬁéﬁs ("Eﬁ la Qiégx
naga", "El csbalia de coral") han sido antologados en coleccio~

nes del cuento cubano publicadas en Chile entre 1970 y 1973 ¥

en Espaia principalmente a partir de 1975, Fue justamente en
iy ’
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una de estas antologfas donde por primera vez entramos em con-

tacto con la narrativa de Jorge Cardoso y donde se inicib nues-

Ademfis de los cuentos que tratamos en nuestro trabajo,
Jorge Cardoso ha cultivado también el cuento infantil que noso-
tros no consideramos en nuestro estudio, pues entea&etﬂs que se
re, por lo tante, de un tratamiento aparte. El propio autor pa-
rece compartir este criterio en la edicifn de sus Cuentos (La

Habana: Editorial Arte y Literatura, 1975), al parecer la defi-

nitiva. 51 bien en las primeras ediciones de sus Cuentos com=-

pletos, La otra muerte del gato e Iba caminando incluy8 cuen-

tos infantiles ("La lechuza ambiciosa" en el primero, "El carito
de la cigarra” en el segundo y "La serpenta” y "El cangrejo vo-
lador en el Gltimo), los ha eliminado de la edicisn de estas

colecciones en Cuentos, incluyé&ndolos en Caballito blanco, su li-

bro de cuentos para nifios.
Como se puede observar en el Indice de Cuentos, Cardoso ha

incorporado los cuentos de su primer libro, Taita, B;ggugaggrgs-

mo, a Cuentos completos. No ssbémﬂi g1 por olvido o deseo ex-

preso del autor, se ha excluido de Cuentos "El regreso", narra-

cibn complementaria de "Hierro viejo" y que aparece en la edi-

ci6n anterior de Cuentos completos (La Habana: Ediciones Huracn, =~ .

1969, pp. 178-184).

7B¢nv§nilte. Op. cit., p;‘BE;



BDﬂbéiE, Op. cit., p. 100.

9Tzvetan Todorov, "Poética" en Oswald Ducrot, et. al.,

iQué es el estructuralismo? (Buenos Aires: Editorial Losada,

1971), p. 1l12.

IDJagp Lintvelt, "Pour une typologie de 1l'&nonciation

- &crite", Cahiers roumains d'€tudes littéraires, 1, 1977, p. 66.

llYa los estudiosos de la Antigilledad clésica aislaron algu-

nos tipos de discurso segln su plasmacifn en la narracidn. Con-
temporineamente, se ha distinguido una gams mis variada de dis-
cursos, como lo demuestran los estudios de Lubomir Dolelel,

Narrative Modes in Czech Literature (Toronto: Toronto University

Présé, 1973) y Tzvetan Todorov,

1aretnez, 0p. cit., p. 65.

131p1d., p. 65.

——

lkﬁenﬁgniste, "La naturaleza de los pronombres” en Op. cit.,

1, p. 172, .
131b4d., p. 173,

16:414., p. 176.

—

17Hgmi Tamir, "Personal Narrative and its Linguistic Founda-

tion", PTL. A Journal fop Descriptive Theory ?fﬁéigifltﬁtl; I,'f

1976, p. 415.

181p1d., p. 419.

247



248
g:

Lgsérafﬂ Genette, '"Discours du récit. - Essai de mfthode",

en su Figures ITI (Paris: Editions du Seuil, 1972), pp. 64-267.



NOTAS

 PRIMERA PARTE: LA VOZ

riaf a Genette, ver el primer apartado del capftulo 3 de la se-

gunda parte.

ZGenatte, Op. cit., p. 203.

Q“L'injtgncg narrative d'un récit premier est donc par défi-

'instance narrative d'un récit se-

ot

nition extradifgétique, comme

cond (mEtadifgétique) est pa

"

définition diégétique, etc.” (Ibid.,
p. 239). ‘ |
Maurice-Jean Lefebve define la difgesis en los siguientes t&r-
minos: "La difglse: c'est le g@ndé défini et r&presentf par la
narration. Le terme diégdse, [...] est emprunté&, avec une altéra-
tion notoire de son sens, 3 la distinction faite par Aristote
entre MIMESIS (imitation directe, comme il en est dans la repré-
sentation thé;tralg) et DIEGESIS (imitstion indirecte comme 11 en
va prégiiE:Eﬁt dans le r&cit). Plus exactement, la difgdse est
l'ensemble de signififs qui sont censés se rapporter A des choses -
existantes. Et tout récit -g;é présente alors comme un mécanisme
faisant intetvenir narration et difgidse"” ("Rhéitorique du récit",
Poetics, 2, 1971, p. 120). |
.'gécnette, éé,fgé;;. PP. 255—256‘

i

ihiekg Bal, "Narration et focalisatiom", Pocique 29, 1977, p. 110.

 ®Tambin "E1 regreso” (Cuentos completos, La Habana: Edi-
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ciones Hurackn, 1969, pp. 179-184) estf referido por un narra-
dor hgtgraditgigiga.

7T to "Estrabismo” como "La rueda de la fortuna' presentan

una variacién de la relacisn del narrador con la historia y apa-
recen, por lo tanto, entre los cuentos extrahomo-y extrahetero-

diegéticos.

73E;§subfaygda de los textos es nuestro, excepto cuando se
indica expresamente lo contrario.

BEsra un tratamiento detallado de las focalizaciones, ver.

=

el capftulo 3 de la segunda parte.
9?@: claridad terminolbgica, dgﬂa-ingfegnu narracifn inter—

calada a aquella que no constituye metarrelato en tanto que no

pertenece al segundo nivel narrativo.

10y exe Bal Narratologie (Essais sur la signification narra-

tive dans quatre romans modernes) (Paris: Editioms Klincksieck, 1977).

llGengtteiVQgi cit., p. 242.

12p44., p. 243.

ljBili "Un roman dans le roman: encgdrement ou enchassemant?”

Neophilolo q?, 54, 1974, p. 20. Bgl denomina "enchassement" al ti-

po d- e:ttu:tuzn que pf;;lﬂﬁ! una doble iubardinacisn reserva el

término de "encadrement"” P!f! la; que tienen subordinacién sinple.

lALa principal diferencia entre los planteamientos de Genette
'y Bal, reside en el hecho de que &sta e;tabiece su distincifn a

‘



produce entr? la metadifgesis y la difgesis. Géne:tg; en cam=
bio, no considera el grado de Subordinaciénm y, de hecho, su es-
quema s§lo permite desprénder las funciones que cumplen los me-
tarrelatos en relacién de subordinacién simple.

15Como seéala el'propio Genette, en su esquema existe una
suerte de gradacifn de la importancia de esta funcibn. Esta

es mixima en el Gltimo grupo que analizamos y minima, aunque
nunca totalmente ausentﬁ: en ics relatos que se re;gﬁiaﬁaﬁ en
términos Yje ca‘uulidad. La funcidn narrativa, sobre todo en los
cuentos que acentﬁﬁn la "oralidad" de la narracién, no puede es-

tar ausente.

16Bert11 Romberg define el marco narrativo em los ‘siguientes

términos: "In a certain sense, of céurse, every primary narrator's
narrative can be called a frame surrounding the secondary nar-
ra;or's stories, reproduced by himself. But the usual type of
frame-narrative, the oné whicp has come to give to the technical
term 1tsbparticu1;r significaﬁcei is8 the narrative which is

forned as an eleneqt that encloses and binds tagethgf a series

of shorter narratives [...] " (Studies in the Narrative Technique

of the First—Person Novel, Stockbolm: Almqvist and Wicksell, 1962,

PpP. 66-67). .
. . N = . = 8 )
. 17!’31:a un anflisis detallado de este aspecto, ver él apar-

'tqgo 4 del capftulo segundo .de la segunda és:zeg

18En é.cc Caso se¢ muestra con claridad la existencia de wn

nivel narrativo superior que organiza el mundo narrado, a cargo
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de un narrador bfisico

que origina y controla los discursos de

los narradores del primer y segundo nivel.

lg"Thg folktales live in the vast masses of the working
classes, E.;] the»}elling of folktales among these masses have
two ébjacts; 1. té make the work easier, 2. to offer recreation
after working hours" (Linda Dégh, "Some Questions of the Social

Function of Storytelling", Acta Ethnographica, VII, 1957, p. 100).

Anne Pellowski sefiala tambi&n que, "folktales and legends
were clearly perceived as entertainment (and sometimes education)

to be enjoyed by adult and children" (The World of Storytelling,

New York and London: R.R. Bowler Cog, 1977, p. 7).
. . 5
zgﬂith;fé Bauman, "Verbal Art &s Performance"” en su Verbal

Art é;ﬂ?e:fq:m;nﬂe CHgssachusetts;lugﬁbury House Publishers,

1969), p. 13. En idéntgﬁﬁ segtidé se refiere Richard Dorson,
cuando apunta que "only certain gifted individuals, whether In-
dian or anyone else, are stérytel;grs“ ("Oral Styles of American

Folk Narratives", Journal of American Folklore, IV, 1973, pP. 134).

*Zpggh, 0p. cit., p. 101. . .

1bid., p. 136

La narracidn de Juan Candela tambi#n iba acompaiada de mi-
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27Couo veremos luego, los narradores en gran parte de los -

cuentos sin metarrelato, también hacen uso de estas apelaciones

‘al receptor.

28Barbara Babcock, "The Story in the St%fy: Metanarration

Ll

in Folk Narrative", en Richard Bauman, Op. cit., p. 66.

ngégh, Op. cit., p. 109. Los siguientes fragmentos de "El

cuentero”" y "Peria”" ejemplifican lo que venimos éicieﬂda:

"Fue antes de la restriccién de la zafra, que se juntaban
por esos campos gente de Vueltarriba con gente de Vueltabajo.
[..] Por entonces nos juntfbamos en el barracén y se ponfa un
farol en medto de to&os. Allf venfan: Sarigﬁa, Miguel, Marceli-
no y otros que no me acuerdo." ("El cﬁeﬂtera", p. 58)

"Y entonces empezaban bajo la noche ;el alEergﬁé aquellos

otros cuentos."” ("Pefia", p. 430)

30Jos€ Rodriguez F;o, "Onelio Jorge Cardoso, el cuentero',

La gaceta de Cusa, 2, mayo 1, 1962, p. 10

3

-

31Apdre Jolles define el Midrchen como "una narraci&n o una

£

Grimm.

historia a la manera de los recopilados por los. hermano

en sus Kinder-und-Hausmlirchen." Carlos Foresti, en una nota

a la definicién de Jolles, agrega:"Jollesils usd como eﬁuivhﬁ -

lente a cuento de hadas o cuento maravilloso" (Andre Jolles,

iai formas simples, Sintiago: Ediﬁorf’i Uﬁivéféitatia, 1972,

p. 198). ' . ‘
3251 interés de Jorge Cardoeo por la. cultura popular hﬁr
) ) ’
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'quedndé ampliamente demostrado en sus libros Gente de pueblo

(La ﬁibgng: UNEAC, 1961) y El pueblo cuenta (no contamos con

realizados por Jorge Cardoso y José Tabfo en el perfodo inme- ii
diatamente anterior a la revolucifn; el segundo, segiin nos di~
ce Denia Gafcfa Ronda, es una antologfa de relatos populares

1<)

recopilados por nuestro autot.

BzﬂénﬁiSQﬂ Gfayqj "Repetition in Oral Literature", Journal

BAJaaeph y Frances Butwin, Sholom Aleichem (Boston: Twayne
publishers, 1977), p. 96. El texto fundamental sobre el skaz es

ial;gg Eixenbaum "Illyuziya skaza" en Skvoz' literaturu (L;ﬂiggféi :

do, 1924), que no hemos podido consu r por no existir-traduc-

Typology in Prose”en Laldislav Matejka y Krystygé Pomorska, Read-
ings in Russian Poetics: Formalist and Structuralist Views :
(Cambridge: MIT Press, 1971), pp. 176-196, referido sin embargo

especIficamente éi!EQplea‘del skaz en elkcante:tﬁ del relato po-

. 14f8nico: skaz "is b:nugﬁt in precisely for the sake of a differént-
- volce, one which 1is socially distinct g;d carries with it a set

7 of viewpoints and evilugtiaéﬁ which are just what the aﬁthﬁf needs.
In point of fact, it is a storyteller who 1s brought in, and a
storyteller is not a library man ; he)usuglly‘bglangé to the lowver’
social strata, to the common people (precisely the quality the

author values in hii), and he bringsrhim oral speech" (p. 183).
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Esta utilizacidn-del skaz no se aplica a nuestro éorpu: narrativo.

3SIbid., p. 102

<

¢ 36'ranpoco se puede confundir el narratarjo con los lectores

virtual, ideal olilpliéito. El lector virtual designa un tipo

de lector, 1iaginado pdt él autor real, como lector de su obra

y que posee clertos gustos, opiniones o capacidades. El lec-
tor ideal es aquella figura capaz de entender el texto a cabali-
dad, inteligiendo incluso sus intenciones y sggnificaciones mis
sutiles y obstrusas. Es posible que en un texto especf{fico, el
narratario posea caracter{sticas semejantes a las de los lectores
virtﬁalbe ideal; en este caso se tratarﬁ, obviamente, de una coin-
cidencia. Con respecto al lector implfcito, en la definicién de
W. Iser, Este se refiere al.acto de lectura en sf mismé, es de-
cir, a un proceso que es a la vez textual y éfeccivo, lingiifstico
k y mental. Comb se puede ;bservat,_se traté'en cada caso de con;
ceptos e.fnstanclas que no s8lo son de funciSn sino también de °*

‘naturaleza distintas.

37Horten Néjgaard, "La fonction du narrataire ou comment

les textes nous manipulent”, Lenmart Carlsson (ed.), Actes

du 6° Congrés des Romanistes.Scandinaves (Uppsala: Almqvist et
Wicksell, 1977), p. 201.

38Ver Gerald Prince, "Introduction 2 1'&tude du narrataire",

Poftique, 14, 1973, p. 180.

391psd., p. 180 o o | ./////’
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“Orpid., p. 180.

Enunciation: A Reconsideration of Prince's Theory", Genre, IX,

1976, p. 167. .

“2prince, Op. cit., p. 190.

43“3&;3ﬂ, pongan ahora, cincuenta y mfs afios de todo esto.

Eggg Ahora, crea lo que es diffcil de creer: cuando usted ‘con«~

ffa en un hombre si no se le vuelve bueno se le mejora bastante.
("La noche como piedra"”, pp. 445-446)

Aénga un estudio mis acabado dé la funcibn y el empleo del
pronombre indefinido en la cuentistica de Cardaso ver el apartado
6 del primer capftulo de la segunda parte.

45Princ§, Op. cit., p. 195.

éﬁﬂdjgaafd; Op. cit., p. 199.
q -
2 q _



SEGUNDA PARTE: EL MODO

r 4
lGenetﬁei Op. cit., p. 186. El critico francés postula

atincifn establecida por Fla=-

s

‘@sta diferencia basndose en la d

entre "narrativa pura',

tén, en el Libro III de la Repibl

cifn", en que el narrador entrega el discurso desde su condi-
cién de personaje. (Vid., ibid., pp. 184-185) —

zTDdDIQV, Op. cit., p. 113. Sin embargo, como sefiala
el propio Todorov mis adelante, la transparencia no es nunca
'tﬂtglz "El lenguaje no puede desaparecer completamente convir-
Eiiﬁﬂégg;éﬂ puro mediador de significacifn; de la misma mane-
ra, tampoco pugdé disimular por completo su proceso de enun- ;
ciacibn: la intervencién del hablante puede ser minima pero

nunca nula" (0p. cit., p. 113).

SBenﬁeni:;g, "Les relations de temps dans le verbe fran-

gais", en Problémes de linguistique générale (Paris: Editions

Callimard, 1966), I, pp. 239-241.
“fodorov, Op. cit., p. 112.

§3¢ﬂvgni;te, Op. cit., p. 242. Con respecto a este misiﬂ

" problema y su relacifm con 1a distancia, escribe Dominique Main-" =~

gueneau: '"Ce concept [el de la di:t;m:ig permet d'envisager

les procés d'Enonciation du point de vue de 1l'attitude du locu-
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teur face 3 son &noncé: le proces sera décrit coumme une dis-
tance relative que le sujet met entre son &noncé et lui-méme.
C..J Si cette distance tend vers z&ro, le sujet prend totale-
ment en charge 1'8nonc&, le je de 1'&noncé et le je de 1'é&non-
ciation s'identifient parfaitement. A 1'inverse, si la dis-

_ tance est maximale, c'est que le sujet considlre son &noncé
comme partie d'un monde distinct de lui-méme. C'est 1lid 1'un
des traits, on 1'a vu, de la narration historique"” (Initia-

tion aux méthodes de lianalyse.du‘disCOuts: Problémes et

perspectives, Paris: Classiques Hachettes, 1976, p. 119).

6En su clasificaci8n de los discursos, Todorov considera

también los discursos directo e indirecto, es decir, aquellos
que Genette clasifica como "relatos de discursos". Por cues-
tiones de metodologia y debidq a que en esta garEE\a§lo nos

’ :

referimos a los ''relatos ~de aconcecimientof', no incluimos

esos discursos en este apartado; serin objetw de un an&li-

| -

Lintvelt, "Pour une typologie de 1'&nonciation iérite",

" sis mfs detallado en el capftulo 2.

7

Cahiers roumains d'etudes litt&raires, 1, 1977, p. 64.

8Los ejemplos son numerosos; por el momento valga uno a

modo de ilustracifn: "Las garzas iikgaron a hacerse un cendal

de neblina y el hierro del arado*dzi pnoa de nave que iba rom-

o
piendo suavemente la tierra y apartando a los lados dos ondas

de suelo f8cil y transparente” ("Dos dlamos’", p. 295).

258
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9Reynaldo Gonzflez expresa lo:siguigﬁte al respecto:
"Su aparente accesibilidad da sorprendentes lecciones de com—

Plejidad" ("A qué huele el 'criollismo'", La gaceta de Cuba,

VIII, 71, marzo 1969, p. 2). En este mismo sentido escribe
Peter Turnton: 'Within the compass Qf.thg short story form,
he 1s a master of many delicate registers”" ("Onelio Jorge
Cardoso, Writer of the Cuban Revolution" en John y Peter

Griffiths, Cuba: the Second Decade, London: Writers and Read-

ers Publishing ‘Cooperative, 1979, 'p. 206).

10P1erre Fontanier, Les figures du discours (Paris:

Flammarion, 1968). Fontanier define las figuras del discurso
en los siguientes t&rminos: 'Les figures du discours sont les
traits, les formes ou les tours plus ou moins remarquables et
d'un effet plus ou moins heureux, par lesquels le disé@ufs,
dans l'expression des idfes, des penséfes, ou des sentiments,
s'éloigne plus ou moins de ce qui en e(t &t& l'expression sim-
‘ple et commune" (Op cit., p. 64).

11

" ""El sistema que propone Fontanier (Op. cit., pp 64-493)

Y que arranca de su descontento con la taxonomfa y ordenacifn

propuestas por Dumarsais (Manuel des Tropes, Paris, 1818), es

considerablemente mfs complejo de lo que nosotros sefialamos.
Consideramos, empero, que su exposiciSn detallada superarfa
ﬁoﬁ mucho iod n!rg;nes de nueétfa\inv;ltigiéiEn, P;f; un tra%'
tamiento mis detailado, se puede consultar la “intréductigﬂ"

/

de Gérard Genette al libro de Fontanier.
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li?aﬁtaniat incluye 1la itaﬁig dentro de este grupo. No-
sotros preferimos caﬁﬁidgrgrla como uno de los .tipos de dis-
curso valorativo que se utiliza en la enunciacifn de los cuen-
tos (ver apartado 3 de este mismo capitula){

‘lBFantaniEfi Op._cit., p. 377.
lkﬁan el fin de resaltar las distintas figuras que con-
tienen los fragmentos citados, hemos subrayado las. secciones

pertinentes del texto. En el caso de las comparaciones, sub-

]

=

fayagas s5lo el segundo término de la figur

lsﬁﬁzinsn. casl con exclusividad, las Q@mp;racianeg que
désde el punto de vista de 'su estructura sint&ctica, utilizan
el adverbio modal "como”, a modo de nexo entre los t&rminos de
la figura.

IELS palidez de los labios de Juan es también indicio de

la sed que lo aquejar4 posteriormente, aspecto que se confirma
mis adelante cuando.el narrador dice: "pero a medio kilSmetro.
escaso sintid la sed. Habfa estado con &1 desde que abfiﬁglas
dedos y la pigdr; anﬁljuntﬁ a su lado" (p. 44), lo que sucede
casi inmediatamente despu€s de la comparacifén que estamos con-

siderando.

17Aﬁgdinag algunos 'ejemplos mis de este tipo de compara-

ci6n: "Entonces salt§ como_una bestia herida y se fugs por en-

tre los drboles" ("El homicida", p. 43); "Marcelino estaba mi-

rando y con un mosquito chuplndole la sien. Soriano vuelto to-
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do a Juan y. Miguel y todos indefensos, como moscas" ("El

cuentero”, p. 63); "atravesamos nada menos que por debajo

de la tierra, como dos lombrices o cangrejos audaces" (La

serpiente y su cola", p. 405); “Pu‘ea, se aguant§ la

" fiera como.perro propio y, abriendo con calma la reja y ha-

clendo entrar al callado, le dijo a su espalda[..]" ("La

noche como piedra", p. 447).

lBApgréeg tin‘iin en "Los sinsontes': ''Romfn sobre to- -

do el que mis le dolfa, porque era alto @ém@ las ceibas" (p.

265). En estos y otros cuentos Cardoso repite o elabora com-

pafgciangg que ha empleado anteriormente. Aparte del ejemplo

citado, se pueden agregar los siguientes: '"Como una mosca en
un papel de moscas" ("En la ciénaga’, p. 2@7); "Todos indefen=
sos como moscas" ("El cuentero", p. 62); "Pero se le habla me-

" ("Mi hermana Vi-

tido aquello en los sentidos como

sia", p. 74); "y con la herida que era ahora como una brasa go-

bre la mano, estuvo cortando' ("En la cidnaga”, p. 211).

lgVicEﬁt Shklovski, "El arte como artificio" en Tzvetan

Todorov (ed.), Teorfa de l;rlita:ﬂtgggﬂderlcs formalistas rusos

)

(MExicd: Siglo XXI Editores, 1970), p. 60. En su estudio so-

. bre los distingas ﬁééadas de singularizacifn, R. H. Stacy de-
termina que "gimiles defamiliarize in two p£§9:1p31 ways: they
may Eithéf'inV§l§E a comparison between two things seldom, 1if
ever, thought of as being comparable, or the comparison may be

recondite, cryptic, or occult” (Defamiliarization in Language




»
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N

and Literature, Syrgtusg' Syracuse University Press, 1977,

p. 76). En las comparaciones de Jorge Cardoso prevalece
el primer recurso, como se puede inferir de los sImiles que
hemos analizado.

20¢yk10veki, O

7!77;71;i‘ Pl 65!

211n§lu3ﬁ en "La serplente y su cola", donde existe el

sfuerzo manifiesto y consclente por parte del abuelo por in-
tegrarse en el mundo del nific y asumir su pgtgépcisﬁ de i; rea-
lidad, se plantea L;.;iciliﬁn entre un mmdo y a%:a que afecta
éigﬂpfg negativamente al pequeﬁaf i

22Yi

dvertimos en nuestra discusifn de las comparaciones
que, mientras aquellas establecidas con plantas eran siempre

positivas, no sucede lo mismo con las que se establecen con ani-
males.

Fl

zBAdgmés del relato que tratamos, esta critica se encuen-

tra también presente en "Nino", "Estrabismo", "Mofiiglieso” y
%
"El hambre”.

Zéﬂﬁa de las variaciones que pueden presentar las compa- '

raciones o las antitesis, es lo que se llama "antopSdosis" y
‘que Jorge Cardoso utiliza alguna vez en sus cuentos:

ella estf sentada en un ingulo de esta tienda que es de
lona y de un color carmslita que no permite amirar a nin-
~ guna parte mis que a ella, y a ella Engggggg}g permite

ni:;r 4 ninguna parte mfs que a uno. ("Iba caminando",
p. 292) -

o bien en '"Nadie me encuentre ese muerto'':

que en otra ocasifn igual o parecida, no se traiga tan.



' ficilmente un muerto que estd multiplicado tantas veces
dentro de nosotros y que tiene a tantos de nosotros den-
tro de £1. (p. 376)

Como se verd luego, la antopSdosis es una de las actuali-
zaciones del éaralglisnn.
25C1§a&@ por Roman Jakobson, "Pofsie de la grammaire et ?
:_gtiﬁniife de la podsie", en su Huit questiorg de potique
(Pifii: Editions du Seuil, 1977), p. 93.
ZESégﬁn Fontanier, "La Conglobation, que l'on appelle en-

~ core Egggjfg;iﬁﬁ, Accumulation, est une figure par laquelle, au

lieu d'un trait simple et unique sur le méme sujet, én’gé réu-
nit, sous un seul point de vue, un plus ou moins grand nombre, d'ol
résulte un tableau plus ou moins riche, plus ou moins &tendu”
(Op. cit., p. 363).

27Ea:a en &l caso de las comparaciones.y, en general, en
todas las_figur:i fitSricaa; nos végag en la Dblié!tiﬁﬂ de citar
ejemplos que estimamos representativos. L:igntaﬁlgggnze; tene-
mos que funcionalizar el estudio de esta parte de la enunciacidn
ala cargztegizggién del modo. Creemos, como- lo revelan los
ejemplos que citamos, que este aspecto de la cuentistica de Jorge

[

Cardoso merece un estudio mis detenido que no §a§§-a: completar

aquf, d;dq que ﬁcs dgsv;lfia del esquema que eatimos ll;bﬁt;ﬂd@;
28 '

Parece avidente que se actualiza aquf, en su versidn con-

traria, el mito de Narciso, :ii como en "El homicida" auﬁeén lﬁ’

propio con el wmito de David y Goliat,
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-

Fontanjer define la personificacida como aquella fi-

WY

gura que "consiste 3 faire d'un &tre inanimé, insensible,

29

ou d'un 8tre abstrait et purement idéal, \m espdce d'&tre

réel et physique, douf de sentiment et de vie, enfin ce

Qﬁ'on'aép:lie une persomne; et cela, par simple fagon de

parler, ou par une fiction toute verbale, s'il faut le dire.

Elle a lieu par nftonymie, par synecdoque, ou par mEtaphore"
, (Op. cit., p. 1l1ll).

i

3°Antg; se ha dicho: "Ya el brazo estaba curtido por lg§

dfas de spl y salitre y gl codo se apoyaba en un tramo de alam—
bre de pias, y la camisa del brazo estaba desgarrada por los
dflas y los caminos malos”" (p. 34k).

31C1tii§j dos ejemplos mis: "S5l0 &1 era capaz de com~

prender cufindo el viento se detiene y cambia de pensaniento”
("En la cifnaga", p. 208); "el sol estaba en si se cafa o se
quedab; e’ 1a lﬂii"'("gl cue?téra"i P EG),;@;tEféfa que, a
nuestro juic:i:xz:,i plasma con gran belleza el momento del atarde-~
cer,

32F§ M. Lafnez, "Onelio Jorge Cardoso"”, en su Palabra

cubana\(Hldtid: Akil. 1975), p. 270. Nosotros hemos detscta-
do s6lo un caso de alite:géiﬁnz "en, el redondo mundo de su

mr 1limitado” (*u:::j nombres” p. 362); estomos se- -
guros, sin embargo, que una lectura éfiﬁﬂ;gdi!i aislar los
diatintﬁi afectos finicos del éi:gu:;n; daria cu:nti de nu- -

merosos aspectos que no nos corresponde gaa:id:f!fﬂiqui en
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detalle. "

3BIadatavi Littira;ufe'et signification (Paris: Li-
brairie Larousse, 1967), p. 110.

34?Efﬁ§ﬂd§ LEzaro Carreter, Diccionario de términos fi-
lol6gicos (Madrid: Editorial éégdéjg 1968), pp. §26—327;'

SSUﬁ caso similar de poliptote lo encontramos en "Los
sinsontes”: "Y luego, lo peor, Romin que sin querer o que-

%}Eﬁ§§ sin saber, pas§ la vista [!_3"(9_ 267).

ZEFaﬁtgnigr, Op. cit., p. 37;

37H§i parece que Jé:g& Cafdﬁsa se praﬁaﬁe plasmar con
exactitud esta percepcifn ambigua del minusvilido mental.

Por una parte, gl narrador critica la actitud de i;i habi-

tantes del pﬁgbla hacia el enfermo (WLas voces piadosas toma-

ban fg;fzg y la gente sentla un tanto de vergiienza debajo de

la risa", p. 49) y, por otra, a veces lo caractériza en tér-
minos deszafﬂ;dés: "Al éata el idiota doblaba, medroso y . :
confundido, la dltima esquina del pueblo” (p. 52).

BBLéi pies, las manos Yy, sobre todo los aja:i son tefe- g
rencia constante en los tugﬁgas del escritor cubano. Un caso
particularmente hermoso de sinfcdoque que considera los ojos
como la égt;é que reprasenta el todo, se halla en "Un olor a
clavglliﬁg“: "Si usted ha nacido alll y es niis a'généi'dé su ‘ %S

tiempo, por mucho que se haya ausentado, &1 le dice enseguida,

mirfndole la cara, en qué casa del pueblo nacieron sus ojos"
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(p. 308).
3Max Black, Models and Metaphors. 'Studies in Language

and Philosophy (Ithaca: Cornell University Press, 1962), pp.

25-47. .

ﬁQTudar Vianu en Los problemas de la metifora (Bue=

nos Aires: Eudeba, 1967), ésiablece los nexos Existéﬁtéi en-
tre la EEngéfi y la comparacidn, la metonimia y la sinécdo-
que, la pEfiaﬂ%fitntisn, la alegorfa, la fibula, la parfbola
y la adivinanza. Con respecto a la relacidn entre las pri-
meras dos figuras, Vianu sefiala que: "Lo que desaparece en
el ps;ﬁzdg la samparieiﬁﬁ a lS’ﬁEESEﬁIS seria, en consecuen-

cia, la parte de la palabra o locucidn que concilia la cer-

[

", "semejante a", "exacta-

canfa de los dos términos,
mente a" E”;j lLa metSifora serfa, entonces, una comparacifn
_ sobreentendida y abreviada o eliptica”" (p. 98).

Esta concepcidn ée la metdfora, pertenece a lo que Black
denomina "a comparison view of metaphor": "If a writer gglds

that a metaphor consists in the preraeknta;ian of the under-

lying analogy or similarity, he will be. taking what Y shall

call a comparison view of metaphor” (p. 35).

Con respecto a la personificacifn, Vianu sefiala que si
big; las peragnifi;gziéﬂes uéusl!ente éan;tituyéﬂ también
metifora, "incuestionablemente, mecAfora y personificacifm no
pueden identificarse como dos nociones de 1a misma Indole.

Hay muchas metiforas que no son personificaciones" (p. 105).
*



4%N6tese esta cualidad en algunas iDSEEBEl.‘tll!S
y el hierro del arado una proa de nave que iba rompiendo
suavemepte la tierra y apartando-a los lados dos ondas de
suelo f&cil y transparente” ("Dos Slgias"; p. 295); "y el
sol iba caminando el agug negra de la noche por él inten~
to suyo de azul profundo” ("La otra muerte del gaeo", pp.
237-238). Esta (ltima imagen recrea con eficacia el cam-
bio de colores que se produce al atardecer, y la suerte de
‘identificacidn que el 3ol poniente p:é&uée entre el cielo ;

y el agua.

62"“.-:: para contenerse hay que tener su raicilla de

valor. Un hombre sin eso nunca duerme su suefio completo"

(p. 447).

A3Blulln, Op. cit., p. 1s.

. aasabcock, Op. cit., p. 71. MartiInez Bonati expresa un
juicio parecido: "Estas afirmaciones se dep@nén en otro pla-
. no ngicocde validez; son opiniones, ideas érapiag del narra-
dor; estfn desde el éaiign¥§ ;glativisgdis‘a ;u persona; y no
es imagen de mundo lo que fluye de estas frases, sino imagen
de narrador, pues estos juicios generales se presentan Yy que=
dan como tales, como juicios, psnsamiento, interioridad, y
como lenguaje, acto, expresifn., Es la personalidad del na- .

&8, Y, #&n

-y

ra

rrador lo que se pone de manifiesto en estas

‘ - 7 :
este sentido, su apoffntica universal estf en el mismo pla-

267



mo y tiene la misma funciSn que los momentos no apofén-
ticos de su discurso" (Op. cit., p. 67-68).

5sﬁebida a la extensidn de las introducciones de
algunos relatos, s5lo analizaremos la que presenta "Estra-
bismo". A continuacibn sefialamos el comienzo y final de

las introducciones de los otros cuentos: "A un hombre se

le sabe el oficio E!;J mil veces por el lado y no saber
nunca lo que hizo una vez" ("En la caja del cuerpo”, p.

110); "jQué viejo aquel Baltasar de los Pinos E:.g y apren-
diendo el cansanclo de ir haclia la muerte a paso mpnitipal“-
("Leonela", p. 149); "Yo no s&, quizds no importe [-ig se
prenden del corazfn de uno contra la idea del tiempo y la
_muerte" z“Estila“; p. 158); "El problema que yo tengo [*“J
siga siendo Ia‘mi;;s persona que soy" ('La rueda de la for-
tuna”, p. 164); “N%turalmentg que no esti bien [_33 el que
estudi;bs hipnotismo §iga yo" ("Algunos cantos de gallo", p.
381); "iQuién se va ahora a acordar de Samuel! EWEJ y qﬁe
tiene a tantos de QDEQEfGBIdEHEfg de Ei“ ("Nadie me encuentre
ese muerto", p. 376); "Eramos, desde luego bien contados,
[;.,j que bien cablfa en el bﬁlsilla de una guayabera o en
15 mAs fiva de la memoria" ("Jacinto carpintero", pp. 411-
;12);' "Aquf ﬁi:mn, sobre esta montafia verde Eiifdel‘ﬁltis
mo golpe de su hgmb:g;E la puerta de mi éampadfe"("zlvhanﬁ'
bre", pp. 435-436).

4Ei-n"illgbrn del patrdSn "Hay muchas cosas que son ¥y

TN



L

A

bajadores el marco ideolfgico dentro del cual pueden si-
tuar los relatos de Juan y comprender su ficcionalidad,
restableci&ndose asf el equilibrio perdido.

‘4??§f "Fn la caja del cuerpo", "Los carboneros”, "En
la ciénaga", "Iéabelita“; "Por el rio", entre otros.

&Eﬂﬁﬁgsl cémo, desde gsta-pefspecﬁiva, "El caballo de
coral” se organiza de acuerdo a un esquema opuesto al de |
"Nadie me encuentre ese muerto'. En igté;'el extranjero
desétuyg el suefio de los campesinos; en aquél el extranje-
ro despierta lghiniginaaiﬁn del pescador abri@ndole gii
los ojos a una realidad que le periitg evadirse de las pe-
nurias ﬁe‘su existencia.
AgAdem.Es de los ejemplos de discurso abstracto qle

hemos citado, podemos agregar los siguientes, entre otros:

"Mas, ya se sabe; la costumbre, aunque sea estiipida, tiene

que amontonar muchos sudores y hasta muertos, para que deje
de ser costumbre” ("El ‘hambre", p. 438); '"Pero debe haber
en general mfs sentido comGin para disfrutar las cosas que

suelen salirnos al paso" ("Ua poco mis allk} p. 302); "Sin

‘duda era una de esas naturalezas desatadas que no pueden

ser nunca la cabeza de mando mayor para orientar los desti-

nos de la humanidad, Era sblo una fuerza intermedia entre

‘el que mis sabe y tiene su corazén de miras muy altas y el

_otro que sale a ejecutar con la accibn las miras de su o-
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rientador"” ("Abrir y cerrar los ojos", p. 369).

clopédico de las ciencias del lenguaje (Buenos Aires: Si-

glo XXI Editores, 1974), p. 347.

’SLTazbiEn Seymour Chatman apunta esta diferencfa en-

tre el discurso abstracto y el discurso valorativo, cuando

indica que las generalizaciones del narrador "refer to his

view of

"

he real world, not to the inner world of the story"

i

(Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and -

‘Film, Ithaca and London: Cornell University Press, 1978,
p. 164). Dentro del marco teSrico en que se inscribe nues-

tro trabajo, hemos de entender la afirmacifn de Chatman como

referencia a una posible experiencia de mundo, y no como alu-

8i6n directa a una realidad externa concreta.

W

2Cer., Martfnez, Op. cit., pp. 67-68..

iacgnn sefialan Martinez y Chatman, el discurso no mimé-

tico es recibldo con reserva por parte delglector y es cues-
tionable. No. sucede asf con gl discurso miﬁitica;aqgg, en
palabras de Martinez, "es abj:ta‘de acepticifn inmediata"
(p. 67).
-Séigféfifﬂpﬂ a todas las muestras de discurso valora-
“tivo gfe:énggsien estos relatos serfa ﬁ;;esfuiféa innecesa-

ti‘iiui, d:ide nuestra perspectiva de anflisis, na-gpartsi

rfa mayores resultados que los que ya hemos gpuntgﬁé, Ci- ,.
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tgggi»aréaﬂtinug:iﬁn, para ejemplificar miis ampliamente 1§
que hemos dicho en el cuerpo del trabajo, otros ejemplos de
este tipé de discurso: "Entre estos hombres se contaba en
primera linea el Jefe de la Policfa. Era un hombre alto,
ancho de hombros y rugoso de cusllo, quien acusaba al an-
dar esa manera inconfundible del campesino de orfgen, lar-
gos afios disciplinado en los cuarteles” ("Moniglieso", p. 51);

alta y nerviosa en la que ahora habfia

"Y explotd en una ris
mis gusto por las (ltimas palabras del hombre que por las

suyas mismas” ("Donde empieza el agua", p. 126); "Lucio Ber-

ser Infimo, dolido de su oscuridad y con pequenas aspiracio-
nes, salts desde su rincdn y habls destempladanente" (Cﬁina“;
p. 70); "Y la muerte se mordi§ el labio. No era para menos
seguir dando rueda por tanto mundo bonito y ajeno" ("Francisca
y la muerte", p. 453); "El rostro del viejo H;Eiasina era ié
qug-se dice una buena cara. Arrugado y seco, asomaba una na-
riz curva sobre una boca sin dientes, y mls arriba dos ajilla:
frios que se movian para cualquier parte inesperadamente" ("Ca-
mino de lap lomss", p. 79).

55“Hiiiri§ contaminado, perdido a piréir de su‘seia;xtuans
do na*agiiﬁ de hacerlo. Ahf lo tienes; no lo pari§ nadie.
Vino asi como es, de pronto y sin que nadle lo pariera. Cre-
cido y extraviado de un golpe por hacer con su sexo sabe. Dios
lo que hizo. |

Y todo esto dicho tambifn con pocas palabras: "Mira lo

K
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que le pasS a Hilario por tocarse, por andarse con eso, por
hacer cosas con eso” (p. 353).

SEGhatﬁiﬁ; Op. cit., p. 229,

57?:?3 una discusidn detallada del discurso indirecto 1i-
bre, véase el apartado 3 del Capftulo 2.

Sarsgbiéﬂ en "Un brindis por el Zonzo" se expresa esta
idea: "Bien, ;pero quién invents eso? ;Nosotros o Fileno y
1a sefiora viuda?, porque lo {inico que faltaba ahora es que
usted fuera g,ﬁegirgg que eso lo inventamos nosotrxos por no

‘habernos matriculado en la Universidad" (p. 235).

ngstl critica, como hemos visto, é;!bién se hace de mo=~
do directo. Tanto ep "El ‘homicida' ég:ﬁ en "Un brindis por
el Zonzo", 14 voz narrativa denuncia la corrupcibén de las
‘instituciones legales: "Tenfa también un amigo en el pﬁeblg,
politico el tipo, que arreglaba los papeles en los juzgados
y todas esas cosas Gtiles" ("El homicida", pp. 42-43); 'Se
.lo llevaron por delante y luego desalajafanilg familia y los
trq§é§§;! iA quifn 1iba a fg:uffif?’ iHabla entonceés por aquf
algin jue:‘éﬁn su poco de verglienza necesaria?" (“U; brindis

por el Zonzo", p. 234). "o

L E

60Ta§£iin en

'Isabelita" se critica, la influencia de los
medios de comunicacl{n empleados por las corporaciones. La

\
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inalcanzable que, por contraste, dramatiza alin miia

tuacibn.
61Ducrot' y Todorov, Op. cit., p. 347.

6ZUtdiizatenos-estos cuentos como ejemplos EE§fEEGﬁCg!
tivos. Gran parte de lo que decimos a propSsito de éllﬁn se
aélica también a "Los nombres", "El ﬁila’y la cﬁefda", "H{-
lario en el tiempo" y "Taita, diga usted cSwo".

6321 narrador emplea este recurso en otros éuentéli En

"Los nombres', por ejemplo, se dice: "Recuerda que entanégé
11am5 al nieto, y no por el nombre que le correspondia ahora
a sus siete afios, el cual hubiera sido —dada la estatura y

los ojos;- Carlitos, sino de repente por Fl nombre completo

y el wsted: --Carlos Alberto Cabrera, venga acgﬁ (pp. 359-

360)..

6“21 uso de las figuras del discurso como un medio de

»
expresifn emotiva, ha sido sefialado por Edward Stankiewicz:
"Any déviation from the normal cognitive use of a grammatical

form can, in the proper context become endowed with emotive

coloring" ("Problems of Emotive Language” en T.A. Sebeock, .

]

ed., Approaches to Seniotics;'La Haya: 1964, p. 243).

65Los diminutivos son empleados con frecuencia en estos

cuentos, en particular con referemcia & los nifos: "El“nido
habfa estado hablando conmigo. Era un pequeiiito quien no

’llgiabn a los seis aﬁos’todavia" ("Los mgtales”, p. 282);
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"Yo habfa sacado la rueda y £l con su carita llena de cu-’

tullida, la mayorcita de Romn?". ("Un brindis por el Zonzo",
p. 233); "Eso mismo tal vez lo obliga a andar con la cabe-
cita baja y p;;agdg la mano por la pared" ("La serpiente y
su cola", p. 405). ‘

Eétﬂdafav considera el discurso modalizante (y el dis-
curso emotivo) como variaciones del discﬁfs@ valorativo, ig
éangfuencia entre estos tres tipos diiﬁur;ivasaes evidente:
todos fgvelaﬁ la relacifn existente entre narrador e historia.
Nosotros, sin embargo, por claridad metodolégica, hemos pre-
ferido estudigflas por sgparadai-
67Caip§rg;e esta cita con la siguiente, a modo de ejem-
plo: “be esta manera descubrid una tarde su faiéfa, [;{;j
Al rato safﬁrgndiﬁ la gran mandfbula y despufs la punta afi-
lada del crineo. Cuando la géﬁtérlé acosaba alli en el pue-
blo &1 recordaba una sola cosa: que todos le miraban el ros-
Era;‘parque siempre gnc@nt;ﬁ lo mismo; ojos y gritos sobre

su cara" ("Mofiigleso", p. 53).

EBTQdQEET. "Poktica”,

la expresidn "discurso con shifters”, dado que ya hemos utili-.

rado el término "discurso personal” para designar aquel discur-

80 que revela la fuente de la enunciacibn.

69022@ JEBPEEilﬂ,»L@QEuEg;} Its Nature, Development and

Origin (Nueva York, 1923). Ver también Roman Jakobson, Ensayos

Op._cit., p.118. Preferimos emplear
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de lingiifstica general (Barcelona: Editorial Seix Barral, 1975)

pp. 307-332.

70"Les embrayeurs sont une classe de mots dont le sens varie
avec la situation; ces mots, o'ayant pas de référence propre dans
la langue, ne regoivent un ré&férent que lorsqu'ils sont inclus dans

un message" (Jean Dubois et. al. Dictionnaire de linguistique,

Paris: Librairie Larousse, 1973, p. 184).

71?611x Carrasco, "El subsistema de persona no especifica

" en espafiol: psonominalizacién y reflexivizacibn", Revista cana-

diense de es;udios hispﬁdicos, 1I, 3, Primavera 1978, p. 224.

72Dole£el, op. cit., p. 6.

73Vid., Wayne Booth, The Rhetoric of Fiction (Chicago:

The University of Chicago Press, 1961), p. 10. Ejemplos de esta
modalidad narrativa Qbundan en la cuent{stica de Jorge Cardoso:
"No habfa p&jaroc en el poéte ni sonido en la guitarra que Juan
no se sacara del pecho” ("El cuentero”, p. 58); "Luego intervi-
nieron los otros ; el maestro. Y 'lo peor de todo fue el juicio
del aula, porque hubo que recénptruir las cosas.como fueronf
("E1 perro", p. 277). En esfos ejemplos, representativos del
'su-;rz o0 cesumen que hace el narrador de lo acontecido, se ex-
presa con claridad 16 que afirmamos eﬁ el.trab.jo; Representar
en forma directa, es decir, traﬁscf;bif los pﬁrlau;dtos dé los
personajes en detalle alargarfa inoficiosamente el felato y le
_restarfa condensacifn, en tanto que lo que entrega el telling es in-

formacifn que avala los acontecimfentos posteriores, entregados
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fundamentalmente por medios directos de presentacidn. ‘ _
74 T L4
‘Genette, Op. cit., p. 187,

73y.N. Volo#inov, Marxism and the Philosophy of Language

(New York and London: Seminar Press, 1973), p. 116.
75Eft. Gerhard Strauch, "Contribution & 1'&tude sémantique
des verbes introducteurs du discours indi:ggt“, Recherches,

ggg aises et Americaines, .V, 1972 PP. 226~242. Aunque, como

lo indica el tftulo del artfculo, el autor se refiere al discur-
so indirecto, gran parte de sus afirmaciones son también v&lidas

pgrn el discurso directo. Ver también Guillermo Verdin Diaz,

Inttaduz:i&n _al estilo indirecto libre en espaiiol (H;dfid: Conse-

jo Su?irigr de Investigaciones Clentificas, 1970).

77V¢rd1n Diaz, Ibid., p, 37.

785£tlugh, op. cic., p. 232.

‘"mos en el siguiente fragmento:

L

;gﬁn sa mire, pero no debes perderte en esas considera-
ciones porque no vale que te enjuicies t( mismo - dice Pablo; y
mirando un instante la ceniza de su EigSI;Q, afiade--: Mis bien
: h;y qul‘njuiciarte
Luegd~ levanta la cabeza amable y ggggig__ i e e

-=iTe acuerdas del hotel? Pues estd en pie todavia." ("Los
patines", p. 218)
En este fragmento los verbos introductores contextuales denotan,
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a diferencia de los que discutimQs en nuestro trabajo, el ha-
blar de una sola figura; al igual que aquéllos, revelan la ubi-

caciln de los discursos en el tiempo.

-

8OStrauch, Op. cit., p. 231. 4 - .

\

8;Voloiinov, Op. cit., p. 119.
Q

82Co-o senala Volo¥inov, "Once it becomes a comstructional

unit in the author's speech, into which it has entered on its

own, the reported dt;erance concurrently becomes a theme of that

¢

Cfr. S. Chatman: "Stories that are uniquely dialogic or

speech” (Op. cit., p. 115).
83

¢

_rcly hcavilj on it 'require the implied reader to do more infer-
-ring than oéi%t.kiiéx, or if not more, at least a special kind"
(Op._cit., p. 179). '
¥ 8“1-1:, Op. cit., p. 422. De acuerdo al propio Tamir, el
- "relato de digﬁyr-os constituye, por lo tanto, el estrato lin-
'gﬁxﬁtico Silico~5e las narraciones personales: "As a direct -
discourse thc-pcrsonal novel is obviously also a case of 'récit
de pagoles” or speech narration: it is a discourse which imi-
t.toc’“rb&l ‘communication acts, either VriEEiﬁr (diary, littifl‘,

‘memoirs, etc.), spoken (monologue, diqlbgu:) or thought (inte-

rior monologue, subconversations, etc.) (p. 422)
ot

-

-

Jakobsom, Op. cit., p. 308.

-iﬁ.ues con el sedal a fondo que la suerte le

allegara pax _de “chernos" de diez o doce libras que fuitnnaf'

85
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(p. 237)

873@ consideramos, por evidente, el bl;ga'd§gll Enun:i;ciﬁa'
biisica del narrador fundamental. .
Eaﬂitty Rojtman, "Désengagement du Je dans le discours
indirect”, Poftique, 41, février 1980, p. 91.
’Sggg;g.. P. 90. En el mismc sentido sefialan Pierre Gui-
raud y Marguerite Lips, rélﬁegtivaﬁgnge, que "In its simplest
form, this statement -——within a statement—- is expressed by
a proposition subordinated by that to a declarative verb such

as to say, to think, to believe" (Guiraud, "Modern Linguistics

looks at Rhetoric: Free Indirect Style" en Joseph Strelka,

 Patterns of Literary Style, University Park and London: The

'Pmaylvan:i.a; State University Press, 1971, p. 84). "Fiigaurl

indirect est une proposition subordonnfe fonctiomnant CTomme complé-

ment d'objet™ (Lips, Le style indirect libre, fgtiss Payot,
1926, p. 24). Y o .

' gglﬂjﬁliﬁ; Op. cit., p. 92. Lipg considera que esta trans-
posicifim pronominal constituye la Elfléﬁeéistiﬂl definitoria del ,
di:ﬁur:ﬂ indirecto: "le signe par excellence de 1'indirect, ce

sont les pfaﬂéi; de transposition” (Qp;_cit., p. 28).

Mverdtn ptaz, 0p. cit., p. 57. o o .

21p14., p. 53.

93\?@19‘1:’;@\7; Op. cit., pﬁ? También Verdin Dfaz expresa

lo mismo: ‘"Todas las palaEfaE que pueden precisar y localizar
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}sggs .
lé‘gisga el tiempo, el lugar, etc. que la int:r%en@i&n perso-
nal, estlin llamadas en el estilo indirecto ihiuffif una !uti—
cifn de no-matizacibn, de generalidad, que nos haga olvidar
[_;3 el hecho concreto an favor de la idea misma" (0p. cit.,
p. 53).

96 ) ) L
Volosinov, Op. cit., p. 129.

9§Eﬂﬁf§ paréntesis indicamos el nimero de veces que es
empleado el discurso indirecto en cada twento.

95Vcla§in§v, Ibid., p. 131. El planteamiento analltico

del discurso Indirecto no se plerde saino que se traslada del
nivel semfintico al nivel expresivo. A este nivel dg gniliiii,
Volo finov lo denomina "texture-analyzing modification”: "It
incorporates into indirect discourse words and locutions that
characterize the subjective and stylistic physionomy of the |
e message viewed as exprassion” (p. 131).

9bo1efe1, Op. cit., p. 18. | : .

ga“ﬂe will consider represented discourse a transitional
narrative device, resulting from the neutralization of the op-
position of DN and DC" (Dolefel, Op. cit., p. 20). A partir
de aquf utilizaremos la sigla DIL para r:feti%nag al discurso
indirecto libre.
. ijgé;Lfi un estudio de la historia del DIL, especialmente de

S T

las teorias elaboradas por las escuelas de Ginebra (Bally, Lips)

y de Hﬂﬂiﬁh!(L!fth, Lock, Walzel, Spitzer), ver los estudios de

) 4
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Roy Pascal, The Dual Voice: Free Indirect Speech and its Func-

tioning in the

& ;SFﬁgglp;uty European Novel (Manchester: Manches-

ter University Press, 1977); Petrona Dominguez de Rodriguez,

El discurso indirecto libre en la novela argentina (Rio Grande
Strauch, "De quelques interprétations récentes du style indi-

rect libre”, Recherches Anglaises et Agi;;cgéggg;‘VIfj§i97é,

pp. 40=73, . -

looﬁgnet:e, Op. cit., p. 194.
11+) S L e
Esto significa que, al igual que el discurso indirecto,

¢l DIL también inéa:pa:g dos procesos de enunciacibn.

‘- 1°;Vgr eipiéi;iignti Ann Banfield, "Where Episteiniagy,

Reported Speéech/Thought”, New Literary History, ii; 3, 1978,

pp. 415-453. ) _
103 ;oo , , : e
" "Paul Hernadi, "Free Indirect Discourse and Related Tech-
™~

riques”, Appendix to ggyﬁgg;ggnfég‘ng,ﬁirggzign:h;g;g;tetary

Classification (Ithaca: Cofnell University Press, 1972), p. 189.

lQ‘ESEi ltima caracteristica fue sefialada por primera vez

por Marguerite Lips: "Il ne ma semble pas que la langue parlée

_ présente d'autres nuances de 1'indirect libre, lequel, dans

ses formes complexes, est un procldf de la langue &crite” (Op.
cit., p. 83). M&s contemporfineamente, otros gsfudiaga: de este

fenbmeno discursivo han llegado a idéntica conclusidn: "in the
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final analysis Pascal concurs with Bronzvaer that the presence
¥

of FID in non literary texts introduces a "fictional” element"

(Brian McHale, "Free Indirect Discourse: A Survey of Recent

Accounts”, PTL, 3, 1978, p. 283).

Los cuentos de Jorge CarQoso son congruentes con este prece?ﬁa;

1
hecho cargo, no utilizan el DIL. La cita de los discursos de
los personajes se realiza siempre por medio de los discursos di-

recto o indirecto puro.

105Se trata, efectivamente, de lo que R. Humphrey denomina
"monSlogo interior indirecto" qﬁé,coné indica D. Cohh, coincide
conA el DIL. iﬂ\mphrey no considera el problema desde su -aspectp
11ngﬁist1c§.y no establece la relaci&ﬁ entre el DIL y el monSlo-
go interior indi;ecto. Sin embafgo;;cuaﬁda digtiégug'EﬂEfe ESEE‘
‘y'el mon8logo intérior directo, alude a_@aratt&fistié&g pfﬂéins
del DIL: '"Una &. las diferencias fundamentales entre el mond--
logo interior directo y el indirecto regide en el uéo del pranéﬁ!
bre de prigzta pérsona en uno' y el de segunda y té:ce:a en otro.
Pero la tercera persona no constituye de modo algumo un 'disf:§='
de la primera. Las técnicas son muy diferentes tanto por la for-
ma en que se maneja "omo pér sus posibles efectos" tRébéIE |

k)

Humphrey, La corriente de lalconciencia en la novelawoderna, San-

tiago: Fditorial Universitaria, 1969, p. 40). En realidad, se

trata de dos recursos distintos: el monSlogo directo es discurso
B ? . # .

innodlato, en tanto que el moﬁﬁlogo interior indirefto es DIL,

donde la presencia del narrador usualmente es evidente,.

"
(et
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106Roy Pascal, Op. cit., p. 25.

107Ibid.; p. 26. -

-~

108

Stephen Ullman, Style in the French Novel (London:
Cambridge University Press, 1957), p. 117.

1o’Ya Friedrich Todeman ("Die erlebte Rede im Spanischen"”,

Romanische Forschungen XLIV, 1930, pp. 103-184), sefiala que en

general, la literatura hisplniga emplea este recurso preferente-

=

mente para la Wmproduccibfn del pensamiento de la figura.

110"FID may serve as a vehicle for lyric fusion with the
character or ironic distancing from hia" (McHale, Op. cit.,

)

p. 275). ’

11181 plrrafo termina de la siguiente forma:

" ... empezar a caer para da? paso al terralito que lo sustitu-
Ia,por'toda la noche. Ademiis, pasara lo que pasara, en la cos-
ta hadbfa carboneros sienpre; o alguno que otro quizis. Estaban
el viejo Lima, Fajardo, los hermanos Benftez y Cheo. (pp. 207-
208) La {dltima frase da cuenta de un recurso que Cardoso sﬁeie
utflizar en sus DIL, es dgzif. la mencifn de ﬁﬁibfég de figuras
que no intervienen en el relato, pero que pertenecen al mundo
de los personajes. Tambifén en "Estela" y "El homicida" sucede

1o mismo:

"MEe 2l1& de le loms se murierom tres viejos del wismo tifus com=

vecino, y la hija de Rosa la de la tienda se fue con el novio ma-

a

rinero, S8lo Juana todo &l tiempo estuvo buscando el pan en la

panader{a y caminando con sus viejas piernas arqueadas y comen-
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tando qdz;cnalquier dfa de Estos estaba al regresar su marido

Iéaritd" ("Estela, p. 162). "Por Vueltabajo andaba el viejo .
Efigenfo con la ﬂija como un lut; en la casa, desde qu; Lico
se la burlS. En la Llorona se ignoraba aim quién machetes de
noche pa; la espalda a Réi§ﬂ; ("E1l homicida”, p. 42).

Adenﬁs de ser este tipo de eéu:gra:ién un rasgo propio-del DIL,
dado ;ue si se tratara del narrador Este tendrfa que ofrecer

una explicacidn acerca de la identidad de las pérsanss mencio-

nadas, produce lo que Barthes ha denominado un “efecto de rea-

lidad". ‘ ’

112“11“0, 92. Cit-l ‘ppi 96’97;

113 . .
Esta ironfa del narrador, que puede no resultar dema-

- r

siado clara a la luz del fragmento que hemos citado, es evidem- I
te en el texto, especialmente porque se repite la misma secuen-

cia de discurso indirectoe libre, para terminar la secuencia con

s6lo DIL:

“Entonc;s hablaron de telarafia y de que se atarugase un poco de
ella, no sin antes ponerse una rodaja de papa en la frente y a-

costarse, que eso no fallaba nunca.

L3 -

Entonces se habdl8 del hospital y de que cuando la cosa ers asi,

tan perra, mejg; el mEdico y dejarse de falsas inspiraciones.”

e s

' fp. 421)

1166¢nette,’gz.'c1t.,’p_ 191.
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V' Mpara un desarrollo histSrico-critico de la evolucifn
de los estudios sobre el pufito de vista, vgr N. Friedman,
"Point of View in Fiction. The Development of a Critical
Concept™, PMLA, D;:Eﬁber 1955, glp:eial:gnterﬁﬁt 1160-1168;

Bertil Romberg, Stu

Persona Novel (Stockholm: Almqviet and Wicksell, 1962), pp. ll-

3C; Frangoise Van Rossum-Guyon, "Point de vue ou perspective

narrative: thfories et concept critiques”, Poftique, 4, 1970,

pp. 476-497, <

A 116 s

~Para este trabajo hemos utilizado la edicifn de 1957

publicada por Viking Press Inc.

(New York: §cribﬂ=rs, 1937, segunda edicibn).

118

Vide supra, nota 115.

llgﬁayng Booth, Op. cit.

4

120Ffin: Stanzel, Die typischen Erzdhlsituationen in Roman

(Wien: Wilhelm Braumuller, 1955).

lZlViég supra, nota 115.

122, in P

8 et roman (Paris: Gallimard, 1946).

4 55
123 vetan Todorov, Littérature et signification; y "PoStique",

) 124?@&3:@?, "Poética”, Op. cit., p. 120; el subrayado es

Y

nuéstro.
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125C1§éﬂth Brooks y Robert Penn Warren, Understanding

Fiction (New York: Appleton Century Crofts Inc., 1943).

12§E3§e aporte de la teorfa de Genette ha sido destacado,

entre otros, por Robert Scholes, St:ucﬁq:al sm in Literature:

An Introduction (New Haven: Yale University Press, 1974); Nomi

. cit.; Shlomith Rimmon, "A Comprehensive Theory of

Tamir, Op

Narrative,. Géngtte's Figure III and the Structuralist Study of
Fiction”, PTL, 1, 1976, pp. 33-62; Mieke Bal, "Narration et

"focalisation. Pour une thforie des instances du ré&cit", Poétique,

29, 1977, pp. 107-127. Ver también, de esta misma autora,

Narratologie (Essais sur la signification narrative dans quatre

romans modernes) (Paris: Editions Klinsieck, 1977). gi—q
l27 . " I S S . 1] 197
Bal, "Narration et focalisation", p. 121.
“128, - 1 M a1131 :
Aun cuando, como sefiala Bal, "paralldlement 3 la narrationm,

ls focalisation connalt des niveaux" (Op. cie., p. 120), los nive-

les de focalizaciSn no poseen la misma significacibn que los ni-
veles narrativos ni corresponden a &stos. Recordemos que, en el

esquema de Genette, "tout &vénement racont& par un récit est 3

un niveau diégétique immédiatement supérieur 3 celui ol se situe

1'acte narratif producteur de ce récit" (Op. cit., p. 238). La

focalizacisn, sin embargo, se origina y actualiza en un mismo
nivel diegético, que corresponds a aquel .en el cual se despliega
la acciSn focalizadora. La distincifn de niveles, en el caso de-

la focalizacién, se refiere, por lo tanto, al nivel diegético en
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el cual se encuentra el focalizador y en el cual se realiza el

- proceso focalizador.

Resulta necesario establecer esta distincién p&f\cuﬂnca Bal

asume la nomenclatura (extra- e intradiegético) formuladh por ’
Genette para clasificar los niveles narrativos, y para distinguir

L3

asl los distintos niveles de focalizac18n. AGn cuando estos tér-
minos refe¥idos a la fgcili;aciSﬁ s§1lo remiten al hecho de que el
sujeto focalizador se halla fuera de la diégesis (extradiegético

y no suele, por lo tanto, QE; personajé de la historia), o bien ®
‘participa de la~historia (intrgdiggécicﬂ) en cuanto personaje,
nosotros, para evitar confusiones, preferimos utilizar los térmi-
nas de primer y segundo nivel de focalizacifn, distinguiendo asi
aqﬁel}as procesos focalizadores que se realizan desde fuera de la
difgestis, en el primer caso, de los que proceden dei interior mis-
mo de la historia, en el segundo.

. Tampoco resulta conveniente emplear los términos homo- o

heterodiegético para sefialar aquellos focalizadores que participan

'l
E}

o no dé la historia. Al igual que en. el casoc de los niveles, pfgi.

subrayar asi l; distincidn entre las instancias de narracibén y
focalizacisén. Los términos homo- o heterodiegético, por otra par-
te, no remiten al nivel de focalizacifn, sino que, ég ser aplica-—-
dos a la instancia focalizadora, referirfan solamente a la rela-
ci8n del focalizador con la historia. Dado que en los cuentos de
Onelio Jorge Cardoso las focalizaciones del segundo nivel S;EIEB

estar a cargo de un personaje, y las del primer nivel a cargo de

&
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3
una instancia que no participa del mundo narrado, la delimitacifm

= B

ﬁe la ralaqisd del focalizador com el mundo narrado lqueda siempre
[4 . b

claramente delimitada. . ‘&hjf
=

¥

129?;:3 no crear confusiones, mantenemos aqul el t&rmino de
Genette "focalizacifin cero", pero en nuestra tipologia considera-

mos que en este caso el relato ofrece, de todas maneras, un pro-

C#

ceso de focalizacibn.

3 } ’ , ' . .
lBOGgﬁette, Op. cit., p. 208.

13pa1, 0p. cit., p. 121. - P

132yer Genette, Op. cit., p. 233.

133 amir, Op. cit., p. 417.

l3‘v::-§;n§ttg. Op. cit., especialmente pp. 211 y 213.

i

El otro tipo de altergﬁianes, las paralipsis, son EEEQ! evidentes

en la cuentIstica del autor cubano. :
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