
a UNIVERSIDAD NAC!ONALAUTONOMA DE MEX!CO ''11' 
- 60,,,.. ~OON~ 00 ~000 mo~~~ •"'<>M. 

LA IMAGINACION Y EL MANEJO DEL TIEMPO 

COMO FORMA PARTICULAR DE COMUN!CACION ESCRITA 

EN LA NOVELA Y EL CUENTO DE JULIO CORTAZAR 

("EL PERSEGUIDOR", "LA.NOCHE DOCA ARRIBA', 

LOS PREMIOS, RAYUELA) 

TESIS PROFESIONAL 

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE 

LICENCIADA EN PERIODISMO Y COMUN!CACION COLECTIVA 

PRESENTA 

IVONNE HINOJOSA EDUARDO 

TESIS CON 
FALI.A DE ORIGEN 

1993 



UNAM – Dirección General de Bibliotecas Tesis 

Digitales Restricciones de uso  

  

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA 

SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL  

Todo el material contenido en esta tesis está 

protegido por la Ley Federal del Derecho de 

Autor (LFDA) de los Estados Unidos 

Mexicanos (México).  

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y 

demás material que sea objeto de protección 

de los derechos de autor, será exclusivamente 

para fines educativos e informativos y deberá 

citar la fuente donde la obtuvo mencionando el 

autor o autores. Cualquier uso distinto como el 

lucro, reproducción, edición o modificación, 

será perseguido y sancionado por el respectivo 

titular de los Derechos de Autor.  

 



:ÍNDICE'. 

INTRODUCCIÓN 

CAPÍTULO PRIMERO 

CORTAZAR Y LA NUEVA NARRATIVA LATINOAMERICANA 

l.l Condiciones socio-pollticas y culturales de 

su tiempo 

1.2 Desarrollo literario a partir de la primera 

postguerra 

1.3 Florecimiento de la narrativa hispanoamericana 

1.3.1 En busca de la originalidad 

1.3.2 La nueva narrativa 

1.3.3 Julio Cortázar y el "boom" latinoamericano 

CAPÍTULO SEGUNDO 

JULIO CORTAZAR, PERFIL BIOGRAFICO Y BOSQUEJO LITERARIO 

2.1 Formación 

2.1.1 Su juventud en Argentina 

9 

12 

12 

15 

17 

18 

20 

22 

27 

29 

29 



2.1::2 Primeros contactos con la literatura 

2.2 Producción literaria 

2.2.1 su estancia en Francia 

2.2.2 su compromiso politice y literario 

CAPITULO TERCERO 

CONSTANTES DENTRO DE SU IBCNICA NARRATIVA Y ENCAUCE 

DE SU OBRA 

3.1 La novela y el cuento 

3.3 Literatura fant6stica y de imaginación 

3.3 Superrealismo 

3.4 Existencialismo 

3. 5 Narrativa experimental 

CAPITULO CUARTO 

TIEMPO LITERARIO EN LA OBRA DE CORTAZAR 

4.1 Tiempo lineal 

4. 2 Fusión cronológica 

4.3 La elasticidad del tiempo 

4.4 Tiempo paralelo 

4 . 5 Indeterminismo temporal 

31 

33' 

34 

35 

45 

46 

48 

53 

60 

66 

77 

80 

83 

85 

91 

98 



CAPITULO QUINTO 

LITERATURA, COMUNICACIÓN Y Til!MPO EN JULIO CORTÁZAR 

5.1 Relación entre literatura, comunicación y 

periodismo 

5.2 Tieapo e illaginación 

5.3 Bl manejo del tiempo como incitación a 

la capacidad imaginativa y /o reflexiva 

REFLBXIONJ!S FINALES 

A. Tiempo literario Vs. cronologia· period!stica 

B. Bl papel del periodista en el desarrollo 

del lenguaje escrito como instrumento 

del pensaaiento critico 

EPÍLOGO 

BIBLIOGRAFíA 

HBllEROGRAFÍA 

105 

105 

110 

114 

125 

125 

129 

133 

141 

145 



INTRODUCCIÓN 

La literatura es una de las más bellas formas expresivas. su 

lazo con la comunicación es implicita y explicita a la vez: la 

palabra escrita no sólo denota un vinculo, sino que se conforma en 

comunicación misma. Por tanto, el estudio y ejercicio de las 

composiciones creadora y formal en el comunicólogo y el periodista 

resulta prioritario pues, además de su valor formativo, la 

creación literaria influye en el desarrollo de la habilidad para 

transmitir mensajes orales y escritos. 

En este sentido, podria objetarse que el especialista en la 

comunicación se dedique a estudiar un área aparentemente privativa 

de las disciplinas relacionadas con las letras o la filosofia. Por 

ello, es necesario reiterar la calidad del producto est6tico 

se~alado como medio. forma y proceso de comunicación cuyo 

análisis, desde esta misma perspectiva y entre otras aportaciones, 

permitirá comprobar la capacidad critica del comunicólogo para 

evaluar cualquier expresión o acto comunicativo. 

Por otra parte, el campo de la literatura es vasto. Existen 

innunerables obras, de variados autores, de diversas procedencias, 

a las cuales se les puede analizar desde múltiples puntos de 

vista. La dificultad en la delimitación de su estudio estriba en 

el análisis como medio (para obtener información) o como fin (en 

su comprensión, interpretación y en su disfrute). Asimismo. 
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abordar sus valores cultural, estético, humano, intelectual, 

moral, social y recreativo constituye un trabajo arduo, sobre todo 

en cuanto a la selección de libros representativos. Sin embargo, 

según los que saben, la literatura latinoamericana es la más rica 

en lenguaje y recursos narrativos. 

A partir de tal premisa y aunando el gusto por un autor en 

especial, se ha decidido tomar como objeto de estudio parte de la 

obra de Julio Cortllzar, uno de los máximos representantes de la 

narrativa hispanoamericana. El motivo de esta elección radica en 

el 'impacto producido en la investigadora a raiz del primer roce 

con el autor: la lectura del cuento "La noche boca arriba". El 

efecto creado a través de la combinación de mundos cotidianos con 

épocas antiguas fue impresionante. De ahi el deseo de analizar el 

manejo del tiempo en la narrativa CO\t4zaMana, puesto que el juego 

con las cronologías, de una u otra manera, permanece en sus 

libros. 

La producción literaria del autor mencionado es amplia; por 

eso se han seleccionado sólo dos cuentos ("La noche boca arriba", 

•1n perseguidor") y dos novelas (Le» ~. Rau¡u¿,) 111Í1S apegados a 

la investigación que nos concierne; es decir, cuatro obras 

relacionadas a la ruptura de la coherencia temporal y a todo 

aquello que redunda en función del tiempo y la imaginación para 

comunicar( se). 

Ahora bien, para poder comprender de una mejor manera la 

posición personal del autor, sus sentimientos y preferencias 

respecto al tema arr.tba enunciado y los fines inmiscuidos en las 

mismas, se ha dispuesto emprender su estudio en cinco capitules 

por lledio de la historia literaria, el anAlisis y la consiguiente 
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interpretación de las obras elegidas. 

Asi pues, en los primeros dos capitules se proporciona 

información acerca de las condiciones histórico-culturales en que 

Cortázar se desenvolvió como escritor. además de ofrecer datos 

referentes a sus creaciones y biografia. Los siguientes tres 

apartados se relacionan con la identificación de las constantes en 

los textos, los recursos y técnicas literarias; la estructura, el 

lenguaje. la función de los elementos temporales en la literatura 

del artista argentino y el mensaje en ella implicito; el lazo 

entre autor, imaginación y lector. Finalmente, aparte de algunas 

disertaciones personales. se emitirá un juicio valorativo sobre la 

obra de Julio Cortázar. 

Los articules, notas, resellas, ensayos, trabajos 

universitarios y criticas relacionadas con el escritor son 

abundantes, a pesar de lo cual ninguna investigación se ha 

dedicado eXhaustivamente a estudiar el papel del tiempo en su 

producción literaria ni en la de ningún otro autor. Por ende, este 

estudio pretende aportar una nueva fonna de ver el tiempo verbal y 

conceptual en la comunicación. Mostrar que el uso o manejo de las 

cronologías en las obras literarias -y quizá, por analogia o 

extensión, en cualquier tipo de escritos- constituye otra manera 

de comunicar; aQn más si el lector participa en la creación de la 

obra utilizando la imaginación, la cual puede desbordarse en 

rnQltiples direcciones y matices. 
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·CAP l: TU LO I 

CORTÁZAR 

y 

LA NUEVA 

NARRATIVA LATINOAMERICANA 

Agosto de 1914. Los ejércitos de los grandes paises de Europa 

se preparaban para el conflicto bélico conocidÓ como Primera 

Guerra Mundial; acontecimiento que originó continuos avances 

tecnológicos y cientificos. determinó profundos cambios en las 

relaciones socio-politices e influyó notablemente en las 

manifestaciones culturales. Fecha que, asimismo, enmarca el 

nacimiento de uno de los escritores mlis destacados de la nueva 

narrativa hispanoamericana: Julio Cortlizar. ~poca en que la 

tragedia dio paso a un mundo diferente y punto de partida elegido 

para la presente investigación. 

1.1 CONDICIONES SOCIO-POL1TICAS Y CULTURALES DE SU TIEMPO 

En efecto, la primera conflagración mundial se señala como 

cuna de transformaciones que, poco a poco, otorgaron una nueva 

forma de ser y de vivir a la totalidad del orbe. As1, durante el 

conflicto los precios aumentaron y algunos capitalistas en 
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industrias esenciales incrementaron sus fortunas. La mujer, 

relegada a las tareas domésticas y a empleos de maestra escolar, 

enfermera o secretaria, tuvo que extender su área de trabajo a los 

centros de producción, a la política y a otras actividades 

anteriormente privativas del hombre. Del mismo modo, se hicieron 

frecuentes las inquietudes sociales y la expresión de las ideas 

sobre el reparto más justo de la riqueza. 

Durante la post-guerra se instauró el totalitarismo en 

Alemania, Italia y Rusia, régimen cuyo nombre cambiaba según las 

características propias de cada pais a nacionalsocialismo, 

fascismo o comunismo. Este último constituyó uno de los cambios 

politices de mayor trascendencia ya que, al extenderse a la zona 

oriental de Europa, fijó la división del planeta en dos bloques: 

el socialista y el capitalista. 

Otro hecho importante fue el advenimiento de Estados Unidos 

como primera potencia económica. su consolidación como Estado 

capitalista desarrollado se debió a la colocación de sus 

excedentes en el viejo mundo y el financiamiento de la 

reconstrucción europea. Sin embargo. al término de la guerra se 

desató la crisis económica de 1929. la cual repercutió en todo el 

mundo occidental y que se logró solucionar algunos afies después 

con la aplicación de las medidas impuestas por el presidente 

Rooselvelt. 

Por otro lado, se modificaron los hé.bitos de compra y las 

decisiones a través del uso cotidiano de las técnicas 

publicitarias y de propaganda; se registraron grandes avances en 

los transportes y las comunicaciones con el desarrollo de la 

aviación y se incrementó la fabricación de automóviles. 
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A los acontecimientos antes enumerados se unieron los 

trabajos de Sigmund Freud sobre el psicoanálisis, teoria que dio 

origen al superrealismo -cuya esencia es "la captación artistica 

de la dualidad sueño-realidad" ( 1 ) _ expresado primero en las obras 

pletóricas y poco después en la creación literaria. A su vez, esta 

corriente se unió a algunas ideas de la doctrina marxista puestas 

en práctica al término de la Revolución Rusa e influyó en todas 

las áreas del quehacer humano, sobre todo en la pintura y la 

literatura, esta última, tema central del siguiente inciso. 

1. 2 DESARROLLO LITERARIO A PARTIR DE LA PRIMERA POSTGUERRA: 

Inicialmente esas influencias se dejaron sentir en la novela 

norteamericana a través de Dreiser, Ernest Heminway, John Dos 

Passos, William Faulkner, Gertrude Stein, Tomás Wolfe, Sherwood 

Anderson, Erskine Caldwell, E. E. Cumings, John Steinbek, 

Barbusse, George Duhamel, Jules Romains y F. Scott Fitzgerald, 

entre otros. Autores que, a veces enarbolaron el fraternalismo 

pacifista y, otras, contaron los horrores de la guerra. 

En tanto. en Europa, a la vez que se estructuraban los nuevos 

lineamientos literarios, continuaban en vigor las aportaciones del 

francés Marcel Proust, el irlandés James Joyce y Franz Kafka, 

nacido en Praga. Estos tres. hoy en dia célebres escritores, 

introdujeron elementos tales como la evocación del recuerdo, el 

monólogo interior y el absurdo, manejados de manera audaz. 

profunda y extraordinaria. 

( 1) Grotta, Nydia · M. y Radé A. Landin, NCJMati<la · hi4panoame.\ican4 
ac.Wat, p. 24 
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Pero, en una segunda acometida, el conflicto interrumpió en 

1939 el frflgil desarrollo de la paz mundial. Desde el fin de la 

Primera Guerra, Adolfo Hitler fue alimentando su odio contra los 

causantes de la derrota alemana. Y materializó su venganza al 

convertirse en el "FUrer", lider absoluto de una nación que, aun 

contra su voluntad, emprendió la ocupación de paises vecinos para 

expender su territorio. La consecuencia: el desencadenamiento de 

una guerra global con un poder destructivo inusitado. seis af\os 

después, la bomba atómica marcó el final al movimiento armado y 

comenzó una etapa donde, nuevamente, el mundo y la literatura 

experimentaron cambios. 

Es entonces cuando, en Francia, el pensamiento 

existencialista se traslada de la filosofia al teatro y a la 

novela. Si bien el existencialismo se habia gestado ya desde el 

siglo pasado -algunos autores mencionan fechas anteriores- y su 

ingreso en las letras se percibe en las obras de Dostoiewsky, 

Kafka y Malraux, fue hasta la aparición de Jean-Paul Sartre que la 

filosofia existencialista inicia su apogeo hasta llegar a 

convertirse en una moda, un estilo de vida. Sartre renovó la vieja 

preocupación sobre la existencia humana y enriqueció el concepto 

de "literatura comprometida" proporcionando a sus ideas una 

estruendosa difusión en los campos literario, periodistico y 

social. 

La "literatura comprometida" o responsable, es la aportación 

más importante de esta tendencia a las letras. El "compromiso" 

reside en la responsabilidad del autor de escribir conf orne a su 

"situación" en su tiempo; es decir. la toma de una actitud 

concreta hacia su 6poca, la cual presenta, illllanentemente, ciertas 
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condiciones sociales y politicas de las que no puede escapar pues 

cada una de sus palabras, según Sartre, tiene resonancias. 

El existencialismo se difundió internacionalmente y por casi 

dos décadas predominó en el terreno literario francés; empero, por 

los af\os sesentas. se hizo patente la nouoeau "°'"°"· una corriente 

literaria opuesta al sartrismo. La nueva novela francesa o 

"literatura de superficie" rechazaba al hombre como "la medida de 

todas las cosas": negó el personaje individual. eliminó lo 

subjetivo o lo profundo y. en contraposición, resaltó la 

descripción pormenorizada con un resultado, en ocasiones, 

extenuante y obsesivo. Allain Robbe-Grillet, Nathalie sarraute, 

Michel Butor. Margueri tte Duras. Claude Simon y Samuel Beckett 

(precursor. mejor conocido por su drama E~pe.tando a Godot) son los 

representantes más destacados de la novela objetivista francesa. 

Asi se hallaba la novela en Europa, sede de la cultura 

universal, en la que la intelectualidad habla llegado a la cúspide 

y que, al parecer, comenzaba a desdetlarse a si misma y buscaba 

refugio en el experimento con las acciones e ideas banales, aunque 

sin perder su nivel de entendimiento. Mientras tanto, otra era la 

situación en Latinoamérica. 

1. 3 FLORECIMIENTO DE LA NARRATIVA HISPAJIOAMERICANA 

La novela hispanoamericana -nacida en la segunda década del 

siglo XIX con la aparición del folletin Ei pe,Uqui«o ~to. de 

Fernández de Lizardi- desde su origen siguió los pasos de los 

movimientos literarios europeos y. al correr del tiempo, las 

tendenr.ias imitativas se orientaron también ;\acia Estados Unidos. 
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Hasta poco antes del comienzo de la Primera Guerra Mundial el 

suefto del escritor latinoamericano era escribir, fuera de su 

continente, ·como el escritor europeo. Después del conflicto global 

la tónica de nuestra narrativa fue hallar la originalidad, sus 

rasgos definitorios, su identidad. 

1.3.1 EN BUSCA DE LA ORIGINALIDAD 

No es que se haya carecido de una semejanza temática. De 

hecho, las obras de la América hispénica hablan mantenido las 

caracteristicas de una raza oprimida en busca de la independencia 

física y cultural. Incluso, por más que las diferentes corrientes 

literarias europeas desfilaron por nuestra tierra transformando la 

manera de abordar la realidad y las ideas, la narrativa 

latinoamericana siempre presentó indicios de protesta social. 

Aunque algunas veces, al tratar de destacar esta problemática, la 

belleza literaria desmerecia en cierta proporción. 

Pero mantener un tema en la literatura, aun entre lineas, no 

significa poseer una identidad inconfundible. Tampoco lo era 

compartir un idioma, un pasado histórico ni las tradiciones, pues 

en cada pais cada uno de estos factores adquir1a sus 

particularidades. Cierto ss que tales elementos tienen que ver con 

la definición de una literatura, sin embargo. se necesitaba algo 

más; inclusive la preocupación por discernir un contexto literario 

llevó a varios criticas y literatos a polemizar al respecto. 

Todavía cuando nuestra narrativa, en general, ya se habla 

encaminado hacia su máxima expresión, Luis Alberto Sánchez 

(peruano), afirmó que hasta los ai\os treintas América no tenia 
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novelistas ( 2J, pues·· la inmensa riqueza del material novelable de 

nuestro "cóntinente contrastaba con el escaso número y falta de 

'calidad en sus obras. Tal aseveración causó controversia y, a la 

vez, 'una ·necesidad, sobre todo en los críticos e historiadores de 

la novela, de mostrar las cualidades y hallar el punto de enlace 

en la narrativa hispanoamericana. 

Se inició, asl, una serie de clasificaciones temáticas que 

rara vez convergian entre si ya que cada autor etiquetaba dicha 

producción literaria a su modo. Por otra parte. los escri tares 

desde 1925, aproximadamente, poco a poco fueron aumentando en 

número y surgiendo con nuevas propuestas por lo que, para la 

década siguiente sobresaldrlan. entre otras. las creaciones del 

argentino Jorge Luis Borges y las del cubano Alejo Carpentier con 

lo cual se disiparon las dudas sobre el constante desenvolvimiento 

literario de Hispanoamérica. 

En contraposición a las agrupaciones temáticas, la esencia y 

el carácter de lo a~ericano. según palabras de Augusto Roa Bastos, 

"es algo más profundo y menos reducible a esquemas de una 

clasificación escolar: es esa cohesión interior -por balbuceante o 

primaria que sea-; es esa temperatura histórica determinada; es 

ese foco de energia colectiva que se condensa en una particular 

visión de la vida y del mundo o. por lo menos, en una unidad de 

conceptos esenciales" ( 3 ) . 

Fijar la mirada en nuestro continente. plasmar en las letras 

el peculiar carácter hispanoamericano, el propio repertorio de 

( 2) Citado por Gordon Brotherston en la iMupción de ta novela 
1.atinoameMcan<l. p. 1 o 

(3) "Imagen y perspectivas de la narrativa latinoamericana 
actual• en la C\Uic.a de ta no""'ª üeltoameMcana co~. p. 46 
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ideas, la interpretación critica y la creación de un estilo 

constituyeron los elementos generadores del ascenso de la 

narrativa en la América hispánica. Esta novedad formal se gestó 

paulatinamente a partir de la citada primera post-guerra, momento 

en el cual se acabó con la convicción de la superioridad 

intelectual europea sobre el pensamiento y expresión 

latinoamericanos. Se inició la revalor-ación de lo propio y para 

los ai\os veintes, al publicarse La UO<dgúie ( 1924) del colombiano 

José Eustasio Rivera; Don Segundo SoniMa ( 1926) del argentino 

Ricardo GUiraldes y Doña B~ (1929) del venezolano Rómulo 

Gallegos, comenzó lo que se denomina nueva n<Wt4tWa tG«nolUllMicana. 

1.3.2 LA NUEVA NARRATIVA 

De ah1 en adelante la narrativa, especialmente la novela, 

adquirió un matiz propiamente autóctono. Los valores, 

idiosincracias, costumbres, descripciones geográficas, inundaron 

los escritos hispanoamericanos. Los personajes anteriormente 

caracterizados como seres juiciosos enmarcados en la realidad, se 

transformaron en "simbolos de oscuras r-ealidades psicológicas"( 4 l 

bajo un ritmo y estructura armónicos. 

Al mismo tiempo, estas características se mezclaron en 

algunos casos con las tendencias estadounidenses y europeas; en 

otros, se introdujeron innovaciones en la forma de narrar (por 

ejemplo, la coexistencia de tiempos y espacios) o de expresarse 

(como la utilización de juegos lingüisticos). En fin, en esta 

(4) Earle, Peter G., "Camino oscuro: la novela hispanoamericana 
contemporénea", U<den, p. 72 
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nueva novela los temas y las técnicas existen en una amplia 

variedad. 

Ya para los 40's y 50's el repertorio literario habla crecido 

de manera extraordinaria asi como el de los propios literatos. La 

lista de escri tares se incrementó con las aportaciones de los 

nuevos narradores aunados a otros que se encontraban. desde antes, 

en las filas de las letras pero que no hablan destacado tanto. De 

este modo, en cada pais emergian autores como Miguel Angel 

Asturias, de Guatemala; Alejo Carpentier, de Cuba; Rómulo 

Gallegos, de Venezuela; José osario Lizarato, de Colombia; 

Salvador Salazar Arrué, de El Salvador: Jorge Amado, del Brasil; 

el ecuatoriano Jorge !caza; los peruanos Ciro Alegria y José Maria 

Arguedas; los uruguayos Felisberto Hernández y Juan Carlos Onetti; 

los argentinos Ernesto Sábato, Eduardo Mallea, Roberto Arlt y 

Manuel Peyrou; los mexicanos José Revueltas y Juan Rulfo. Muchos 

son los nombres omitidos, lo cual demuestra el auge narrativo que 

se vivla en esos momentos. 

La amplia difusión de la nueva narrativa se debió, además de 

sus cualidades literarias, a la traducción a varios idiomas de las 

novelas y cuentos: a la creación de premios interamericanos y 

espat\oles y al interés despertado entre el público de Europa, 

Estados Unidos y el de la misma Latinoamérica. Igualmente, 

editoras como Fondo de Cultura Económica, Joaquin Mortiz. Siglo 

XXI (México), casa Emecé (Cuba), Zig-Zag, Editorial Universitaria 

(Chile). Arca (Uruguay). Seix-Barrall y Aguilar (España) 

proporcionaron un fuerte impulso a los escritores de nuestro 

continente. 

El climax de este movimiento sucederia una década más tarde, 
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en, los,: afies sesentas. El éxito sin precedentes de ciertos autores 

en ese periodo opacó, en apariencia, el resplandor de las letras 

de, Iberóamérica alcanzado hasta ese instante. En realidad, el 

estallido literario duró poco, no asl las aportaciones de los 

participantes, cuyas creaciones se han consolidado como parte de 

las mejores obras de Latinoamérica en nuestros dlas. 

1.3. 3 JULIO CORTÁZAR Y llL "BOOM" LATINOAMERICANO 

Efectivamente, en la década de los sesentas la narrativa 

latinoamericana se consumla en abundancia. Aunque no existe 

consenso sobre las fechas que enmarcan este periodo de brillo 

-algunos autores se refieren a la década completa y aun antes ; 

otros fijan este lapso entre 1963 y 1965 O 1966- podemos señalar a 

1964 como el comienzo de la explosión en las ventas del mercado 

literario denominada posteriormente "boom", una expresión 

publicitaria. Este fenómeno sobrevino a partir de las primeras 

reediciones de RayueAa, novela de Julio Cortázar publicada un año 

antes, cuyas tiradas rebasaban a las iniciales de tres a cinco 

veces. Otras obras de prestigiados autores también fueron 

reimpresas y, junto a éstas, nuevas tiradas de sus producciones 

anteriores inundaron las librerías. 

Los literatos con mayor éxito entre el público lector fueron 

Mario Vargas Llosa, Carlos Fuentes, Julio Cortázar y Gabriel 

Garcla Márquez durante los dos primeros afies del "boom". Estos 

autores, incluyendo a Rulfo, fueron los narradores más loados por 

la critica, aunque. por otra parte, su gran éxito causó polémica. 

se llegó a decir que los iniciadores del "boom• carecían de 
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originalidad ya que la supuesta renovación de sus escritos se 

basaba en viejos patrones importados. Incluso, en 

Pedro González { 5 l , crl tico, señaló que Rayue.W, a 

1966 Manuel 

pesar del 

innegable talento y cultura del autor, es lo que se llama un 

"refrito", un ºpotpourri" de calcos: de la misma manera en que lo 

son -o lo eran para él- La 'legión má1 (,\a/,;p<»enw, La mueMe. cJe A'\temio 

Asimismo, hubo quienes afirmaron que los cuatro autores que 

iniciaron la mencionada ei<plosión participaban en una alianza 

polltico-comercial manipulada por la CaM cJe ./M Amé\ica1 en Cuba. Y 

es que ésta, en sus comienzos de nación socialista, fungió como 

centro intelectual de Latinoamérica. Mario Vargas Llosa y Julio 

Cortázar participaron por varios años como editores de la 

publicación "Casa de las Américas", foro critico para los nuevos 

novelistas; por otro lado. Gabriel Garcla Márquez trabajó para la 

agencia de noticias cubana Prensa Latina. También en cuba se 

reunian los jurados, formados en su mayoria por escritores, mismos 

que otorgaban los premios anuales de la CaM de ./M Amé\ic® y de la 

UMóncleE~. 

Además, la comunidad literaria encargada de reseñar las obras 

nuevas y de otorgar los respectivos reconocimientos se hallaba 

formada por los mismos escritores que se llevaban los premios. Por 

tales condiciones, se llegó a decir -y a publicar- que los 

inicjadores del "boom" formaban una "mafia" en la que uno y otro 

autor reseñaba o emitia comentarios de elogio a sus compañeros; 

(5) "La novela hispanoamericana en el contei<to de la 
Internacional". en Coloquio de fu nooeo!a hi6panoameMcan4, pp. 37-
109 
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con lo cual, evidentemente, se influenciaba al público y editores 

para la pronta y mejor aceptación de los respectivos libros. 

Sin embargo, el estallido de la nueva novela resonó antes de 

ser multicomentada positivamente. La publicidad y la propaganda 

para difundirla fuera del continente surgió poco después, junto 

con sus respectivas traducciones, a través de las editoriales 

señaladas en el inciso anterior y algunas otras. 

su éxito radica en dos aspectos, discernidos por Gustav 

Sieberunan(ól, que se refieren a la congruencia de la obra con las 

expectativas del mundo literario y del lector; a saber. el de la 

innovación narrativa y la manifestación de una identidad cultural 

aunados a la confirmación de la propia madurez artistica, dentro 

del marco de la rivalidad entre Europa y América. 

Ciertamente, las criticas favorables, el momento de 

publicación y la publicidad intensa apuraron en gran medida el 

triunfo de los escritores del "boom". Pero, no se olvide que, sin 

calidad ni tema de interés, cualquier creación o invento. aun con 

las recomendaciones mfls acreditadas. no podrfl trascender en el 

grado en que lo hizo. por ejemplo. Cún ~ de~-

Ahora bien, el papel representado por el iniciador del suceso 

en cuestión, Julio Cortflzar. fue el mfls polémico en esa etapa. No 

sólo por su relación con la C4M de ~ AmbicM, sino por sus 

innovaciones en la técnica narrativa y en el manejo de la lengua. 

Atacado igualmente, como deciamos páginas atrás, por sus 

semejanzas con las obras de destacados escritores europeos y por 

(6) Ver "Técnica narrativa y éxito literario: su correlación a la 
luz de algunas novelas latinoamericanas" en la antologia En 
"""'4 del. t=to. T"""'4 de ÚI 'lecepCWn ~. pp. 365-380 
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su residencia en Francia. cortllzar siempre sobresalió por su 

prolifica creatividad y cultura; asuntos éstos que serán revisados 

en lo subsecuente. 

Lo que importa destacar en el presente capitulo es la 

condición de la Literatura de América Latina desde el momento en 

que cortllzar inició su producción Literaria hasta su 

consolidación, es decir, el periodo entre 1938 y 1965. Sin 

embargo, remitirnos estrictamente a este lapso significarla 

minimizar los antecedentes artisticos y politico-sociales que 

originaron el ambiente cultural que rodeó al autor. Por otra 

parte, las referencias al estado de las letras en Europa, Estados 

Unidos e Iberoamérica son necesarias para el mejor entendimiento 

de la particular forma de expresión del escritor argentino, pues 

en sus creaciones las influencias abundan, claro, sin perder su 

singularidad hispana. 
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CAPÍTULO II 

JULIO CORTÁZAR, 

PERFIL BIOGRAFICO 

y 

BOSQUEJO LITERARIO 

Julio CortAzar, un espiri tu de búsqueda. su timidez, sus 

fobias y neurosis se conjugaron en una personalidad jovial, 

indagadora, contenida en una presencia inmarchitable. su azul 

mirada siempre conservó "la imaginación, la vivacidad y la 

perversidad de la infancia'.( 7 ). Pese a su quebradiza inmunidad 

fisica, la figura esbelta, los casi dos metros de estatura, la 

cara enmarcada con una negra barba; todo en él paree! a haberse 

estacionado en un paradero, a medio camino. 

Cortázar comenzó su tránsito por la autopista terrenal el 26 

de agosto de 1914. Tres dias antes, el ejército alemán, en su 

ofensiva contra Francia, invadió Bélgica. Mientras las tropas 

germanas desfilaban por las calles de la capital Belga, en una 

clinica, bajo el estruendo de los obuses, .la familia Cortázar 

esperaba el naci1niento de su primer hijo. 

( 7) Con estas palabras lo describe Carel ounlop en len auto~ de 
~ cc»mopid(a, p. 289 
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De origen argentino, Maria Descotte y' Julio Cortázar, padre. 

recién casados se mudaron a Europa en 1913: el esposo habla 

recibido un puesto en la Legación Argentina en Bruselas. El 

estallido de la guerra les impidió regresar a su patria. mas el 

privilegio diplomático y la neutralidad argentina les facilitaron 

el paso a suiza, pais al margen del conflicto y en el cual, un año 

después (1915), nació su segunda hija: Ofelia. Ahi se les autorizó 

su traslado a Barcelona. también neutral, en donde vivieron 

cuatro años, hasta el final del conflicto bélico. 

Hasta 1919, la familia pudo volver a la Argentina. Alli se 

estableció en Banfield, suburbio de Buenos Aires. Cuando Julio 

Cortázar hijo cumplió seis años. su progenitor abandonó el hogar. 

Su madre, entonces. tuvo que trabajar para sostener y educar a sus 

dos pequeños vástagos. 

La infancia de Cortázar transcurrió tranquila en "el 

paraiso", su hogar. lleno de animales domésticos: perros, 

tortugas, cotorras. Rodeado de mujeres, su madre y su hermana. el 

pequeño Julio creció entre sumos cuidados. Poseia una sensibilidad 

excesiva, una tristeza frecuente. una timidez agravada tal vez por 

las burlas de sus compañeros de escuela quienes lo llamaban 

"belgiano". sus primeros amores le inspiraron poemas para sus 

compañeras de primaria. uno de sus mayores deseos era el de 

convertirse en marino, pero dadas sus circunstancias de enfermedad 

y pobreza, su madre consideró que lo mejor para él, cuando 

creciera, seria estudiar la carrera de profesor. 
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2'.l, FORMACIÓN 

Cortázar realizó sus estudios primarios y secundarios en 

escuelas oficiales de la capital argentina. En 1932 se recibió de 

Maestro Normal y tres años después se graduó de Profesor en la 

Escuela Normal de Letras "Mariano Acosta". En 1936 ingresó a la 

Facultad de Filosofla y Letras de la cual desertó un año más tarde 

por apuros económicos. su carrera magisterial la desempefió durante 

algún tiempo en el medio rural dando clases de historia y 

geofrafla en Bolivar y Chivilco. Gracias a su afición por los 

escritores ingleses y franceses. y a un amigo. en 1944 pudo 

impartir la Cátedra de Literatura Francesa en la Universidad de 

Cuyo; lugar donde dio cursos sobre Rimbaud, Mallarmé y un 

seminario especial sobre Keats, su poeta favorito. 

2. 1.1 SU JUVENTUD EN ARGENTINA 

La generación a la que perteneció Cortázar estaba plenamente 

influenciada por las ideas europeas. Los argentinos, en su mayoria 

de ascendencia española e ita liana. según ciertas condiciones de 

inmigración e intereses de los habitantes. formaron dos áreas de 

desarrollo: la provincia y el puerto. Particularmente, la 

población de Buenos Aires, sobre todo los jóvenes. se movlan de 

acuerdo a los lineamientos de la economia inglesa y de la cultura 

francesa. Aun Julio, quien a los dieciocho años de edad, junto con 

un grupo de amigos. intentó alcanzar Europa haciéndose a la mar en 

un barco carguero. 

Por esa época. en Argentina gobernó primero el partido 
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radical; después se instauró el régimen de tipo conservador. En 

1946 el coronel Juan Domingo Perón ganó las elecciones para la 

presidencia. Por supuesto. esta situación provocó numerosas y 

diversas protestas. 

Sin embargo, muchos intelectuales de esta etapa evadieron el 

fenómeno peronista. Ignoraron "que con Perón se habla creado la 

primera gran convulsión, la primera gran sacudida de masas en el 

pais; habia empezado una nueva historia argentina. Esto es hoy 

clarísimo, pero entonces no supimos verlo"(B). Frente a su 

posición burguesa. el desborde popular indignaba a los jóvenes 

"cultos". La falta de la tranquilidad necesaria para complacerse 

con las letras europeas y la música clásica les producia una 

"sensación de violación": "Nos molestaban mucho los altoparlantes 

en las esquinas gritando: 'Perón, Per6n, qué grande sos', porque 

se intercalaban con el último concierto de Albang Berg que 

estábamos escuchando" ( 9 l . 

su enfrentamiento con Perón tuvo otras connotaciones. 

Cortázar formó parte de un grupo de intelectuales antiperonistas 

de clase pequef\a y mediana burguesa. cuyas actividades se 

iniciaron desde que Perón se dio a conocer en el medio politice. 

Al ascenso de ése a la presidencia, aquel movimiento fracasó Y el 

joven maestro fue encarcelado por participar el "17 de Octubre" en 

la toma de la facultad donde daba clases. Por lo mismo, se vio 

obligado a renunciar a su puesto en esa Universidad de Cuyo. 

Casi de inmediato, cortázar se empleó -de 1946 a 1949- como 

(B) Gonzalez Bermejo, Ernesto.ConveMaci<>ne6 con C<>\.táza-\, p. 119 
(9) IUdem 
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gerente de la Cámara Argentina del Libro en Buenos ~ires, ciudad 

porteña en la que vivió solitaria e independientemente durante 

cinco años. 

2.1.2 PRIMEROS CONTACTOS CON LA LITERATURA 

Desde muy joven, Cortázar se interesó por la literatura en 

inglés y francés. De niño su escritor favorito fue Julio Verne, 

autor que en parte despertó en él su deseo de trabajar en un 

barco. su gusto por la prosa fantástica le hacia considerarse 

diferente a los demás niños de su edad, ya que sus amigos 

preferian leer aventuras da "cowboy;:; 11
• 

En su primera infancia, mientras su familia permaneció en 

Europa, Cortázar creció escuchando lenguas extranjeras y tuvo una 

estrecha relación con la cultura y el idioma franceses. De regreso 

en América, Julio los olvidó pero a los diez o doce años 

redescubrió su antigua forma de hablar. Tal vez por eso la 

literatura extranjera. en especial la de Francia. predominó 

siempre en su biblioteca personal. 

Tenia·· una marcada inclinación por los autores ingleses. 

Primero se aficionó a los románticos, la poes1a medieval y, por 

último, a Shakespeare al cual leyó "integramente y más de una 

vez". Dec1a Cortázar: "Tengo la impresión de que el inglés para mi 

es el idioma de la poesia" ( lO) . 

Lo primero que escribió Cortázar, a los ocho años de edad. 

fue poesia. Sus poemas, tal vez carentes de importancia para él, 

(10) Picon. Garfield, Evelyn, Cl>\táz<>'I po\ ~. pp. 42-43 
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aún sin estar consciente de lo que consti. tuia un endecasilabo, 

contenian versos de once silabas perfectamente medidos y ritmados. 

Por ello, aunque la narración fantl!stica era su preferida, a la 

hora de escribir se le dificultaba la prosa. Sus primeros intentos 

fueron infructuosos. Quiso escribir una novela. pero tuvo que 

abandonarla. No podia avanzar porque, según el mismo Cortl!zar, la 

prosa le resultaba grosera, no encontraba el balanceo del verso. 

Ya en la adolescencia, halló menos complicaciones en la 

prosa. "Y como sucede siempre, uno se hace con el trabajo; la 

literatura se hace haciendo literatura. Alcancé cierto dominio 

formal y descubri lo que me faltaba por descubrir: que la prosa 

tiene un ritmo propio, que no son ni endecasilabos, ni décimos, ni 

nada que se le parezca. Desde ese momento me encontré escribiendo 

prosa con fluidez"(ll). Empero, la primera incursión de Cortl!zar 

en la literatura formal. impresa en un libro, fueron dos 

publicaciones de poemas. De aquellos escritos infantiles no se 

conserva ejemplar alguno. 

En ese tiempo los autores de mayor auge en Argentina se 

dedicaban a las construcciones fantl!stica y metafisica. Sobresalen 

entre ellos Leopoldo Lugones, Horacio Quiroga, Macedonio 

Fernl!ndez, Jorge Luis Borges. Roberto Arlt y el uruguayo Juan 

Carlos Onetti. De ellos tomarla para si. en su obra, la linea 

intelectual de unos y la fuerza creadora de otros. "Mi ubicación 

en esa generación -que no era la mia sino la generación anterior, 

se cumple al mismo tiempo como una especie de obediencia moral. 

ética, hacia la gran lección de Borges. y como una obediencia 

(11) González Bermejo, Ernesto,op. cit., p.17 
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telllrica, sensual, erótica [ ..• ] hacia Roberto Arlt, -poniéndolos a 

los dos como ejemplos"( 12 >. 
En otras palabras, Julio hizo suyos el rigor, la perfección 

literaria en cuanto a estructura y uso del lenguaje, as! como la 

reflexión intelectual de Borges. Por otro lado, de los autores 

populistas, sin tanta calidad expresiva, retomó la imaginación. 

fantasla y sensibilidad. Pero su obra se halla influenciada por 

ellos sólo en parte, porque Cortázar no sólo se basó en éstos, 

sino. como ya se mencionó. también tuvieron que ver los autores 

europeos en la construcción de sus propia·s creaciones. 

2.2 PRODUCCIÓN LITERARIA ,. 

Cortázar se inició formalmente como escritor en 1938 con la 

publicación de un libro de sonetos, P-leóeneia. bajo el pseudónimo 

de Julio Denis. Y en 1949, con la edición privada de su poema 

dramático L~ 'Oeyel.>, una nueva versión de la muerte del Minotauro a 

manos de Teseo en el laberinto. En esta obra se delinean ya 

algunas de las principales tendencias literarias por las cuales el 

autor se inclinará al hacer uso de la narración. 

En estos años. Cortázar logró acreditarse como traductor 

pllblico. Luego, en 1951 obtuvo una beca de literatura del gobierno 

francés para viajar a Parls. En ese mismo año fijó su residencia 

definitiva en esa nación y al afio siguiente, cuando expiró la 

beca, consiguió el empleo de revisor y traductor de cartas al 

español en la UNESCO. Precisamente en •rancia Cortázar desarrolló 

( 12) Picon Garfield, Evelyn, op. e«., p. 12 
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la. may.or É>.artede. su brillante· y prolif ica carrera literaria. 

2.2.l SU ESTANCIA EN FRANCIA 

su traslado a Francia marcó el inicio de su trayectoria 

literaria en prosa. Ahi publicó Be.1tÚlll-iO (1951), el primer volumen 

de cuentos al que le siguieron muchos más poemas. narraciones. 

criticas, siempre en espal\ol con la forzosa edición traducida para 

el lector europeo. 

De 1951 a 1953 cortázar vivió un periodo de ajuste. El 

trance, la soledad, le hostigaban. Lo único que podía subsanar el 

fastidio y el aburrimiento era la escritura. De esta etapa 

surgieron FinM. dd juega (1956) y loo <>'llrlM ~=taó (1959), libros, 

también. de relatos. En la última de las obras mencionadas se 

incluye una de las narraciones más importantes del autor: "El 

perseguidor•, un examen sobre la conciencia creadora del artista. 

dedicado in~ al músico de jazz Charlie Parker. 

Ya fuera por cuestiones turisticas o de trabajo. cortázar 

realizó constantes viajes a diversos paises. Buena parte de sus 

cuentos los escribió en hoteles o estaciones ferroviarias. Y la 

mayoría de sus cuentos y novelas describen, en medio de la 

imaginación y la fantasía, algunas de sus experiencias en 

aquéllos. Asimismo, las visitas a ciudades, museos y monumentos le 

dotaron de ideas; recorridos que hizo, casi hasta el término de 

sus dias, porque desde niño el "objetivo final" de su vida fue 

ese, viajar. 

Inspirado en su intento juvenil de navegar hacia Europa, en 

1960 publicó la novela L<Y.> ~. donde se combinan la realidad, 
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los simbolos y lá sátira; libro con el que cortázar obtuvo 

prestigio internacional. En H~ iú. C\Onopid.. y tU. ~ {l.962) el 

escritor argentino ofrece una serie de casos y situaciones 

cotidianas expuestas desde un punto de vista que las convierte en 

algo -extraordinario. El término "cronopio"' se refiere a los 

"desorganizados optimistas" y los "famas" son los "cautos 

pesimistas"', prefiriendo el autor pertenecer a los primeros. 

Obra maestra de Julio Cortázar se considera a Rayue.la (1963}. 

una de las producciones literarias más controvertidas de la 

historia narrativa de América Latina. La "antinovela" como el 

propio Cortázar la denomina, solicita la cooperación directa. de 

hecho, de sus lectores al indicar dos de las múltiples maneras de 

leer la obra, e incluso. se dan instrucciones precisas de cómo 

llevar a cabo el proceso. De entrada -a reserva de un análisis y 

descripción del contenido que se hará er. los capitulas siguientes­

tal requerimiento rompe con las lineas tradicionales del género 

novelistico. 

2.2.2 SU COMPROMISO POLÍTICO Y LITERARIO 

Hasta 1963. af\o de su primera visita a Cuba -que 

recientemente habia adoptado el régimen socialista- Cortázar no se 

interesó en plantear en sus libros cuestiones sociales ni 

politicas. En el pasado, Cortázar se habia indignado ante la 

guerra de Vietnam, la violación de los derechos humanos, el 

dominio de los poderosos sobre el "Tercer Mundo"'. pero no llegó a 

ejercer ninguna acción concreta. Ese viaje, y los siguientes, al 

pais caribef\o le permitieron adentrarse en la parte politica de 
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·Latinoamérica. Asl~ en. cuba, comenzó su educación ideológica. 

El motivo iniéial de su contacto con ese pals fue la 

invitación: a fungir como miembro del jurado para un premio de 

literatura patrocinado por la CMa de ~ A~. A partir del año 

citado, ésta le otorgó el puesto de asesor, miembro de un consejo 

de colaboración, por lo cual cada dos años se trasladaba a La 

Habana para realizar las funciones de asesor o jurado. 

Ver en ese momento "a ese pueblo ajustándose el cinturón al 

máximo, y luchando en condiciones monstruosas de dificultades 

frente al injusto bloqueo estadounidense, frente a todo lo que 

significaba ese cerco al que se le habla sometido" ( 13 l constituyó 

el despertar de Cortázar a la conciencia de su realidad socio­

poli tica y la solidaridad con los pueblos latinoamericanos. 

De una sacudida, una especie de catarsis y reflexión por 

tales hechos, pasó a documentarse sobre el pasado y los 

acontecimientos poli tices y sociales de Cuba y América Latina. 

Interés inicial que en años posteriores lo llevarla a convertirse 

en militante de diversos frentes -que no de partidos ni de grupos 

en particular-. por ejemplo, de las resistencias chilena y 

nicaragüense. 

Mientras, cortázar siguió alternando el trabajo entre la 

UNESCO y la creación literaria. La traducción y revisión de textos 

le absorbian totalmente. asl que cada vez que terminaba un 

contrato -los cuales duraban de uno a tres meses- se dedicaba de 

lleno a escribir. De este modo, en 1966, el escritor reunió en 

Tod<Y.i l<Y.J ~O!> et (,uego los cuentos más representativos de sus 

(13) Cortázar, Julio, Nic4-laaua tan~ duke., p. 124 
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anteriores obras ("La autopista del sur", "Reunión", entre otros) 

junto con algunos nuevos. La oue«a al dúi en ochenta rruuuúY.. ( 1967) 

muestra una serie de criticas, contracriticas a las criticas de 

que era objeto, cuentos, ensayos, notas de periódico, aclaraciones 

sobre sus escritos. 

En 1968 se republicaron cuentos, contenidos anteriormente en 

f(nM, det juego y L~ <>\mal.> 1e<:'letaó, bajo el titulo de Ce.lema~. 

También, casi al mismo tiempo salieron a la venta dos obras más. 

La primera, 62. ModeA.o pa1>a <HlllM, es una navela similar a Ray~ 

donde se estimula una incesante actividad en el lector y en la 

cual Cortázar plantea que no estamos plenamente conscientes de los 

motivos o móviles que guian nuestro comportamiento. El otro libro 

es Buenc» A<Ael.I, ª°""'" AM.e6, un muestrario de fotografias tomadas por 

Alicia D'Amico y Sara Facio, con texto del autor.en cuestión. 

Al afto siguiente, en 1969, apareció Ql.timo Round, con aspectos 

varios. Éste se particulariza por estar encuadernado en "dos 

pisos", es decir, un solo volumen, diseccionado de manera 

horizontal, se forma por dos obras similares las cuales se pueden 

leer independiente o conjuntamente. Asimismo se publicó C<JM 

wmad4, libro de cuentos con traducción al disefto gráfico de Juan 

Fresán. 

En 1970 se publicó Via¡e a~ de una l!leM, obra que 

corresponde a "El intelectual y la politica", mesa redonda 

celebrada en Paris en el mismo afto; y La 'leVOWción en la UtMatuil<> y Ül 

~ en la -1Wotuci6n que incluye polémicas de Osear Collazos, 

Mario Vargas Llosa y. por supuesto. Julio Cortázar. Un afto mtis 

tarde, éste presentó su poemario P~ dú oMelloato\to (1972) con la 

colaboración en fotografia de Antonio Gálvez. 
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El 'LiMo de', Manuel (1973), la llltima novefa publicada en vida 

dél autor; , le hizo ganador del Premio Médicis de Literatura cuyo 

monto· donó' a la resistencia chilena. En ella propone la relación 

entre "compromiso" y literatura a través del humorismo como 

recurso narrativo. ~sta fue la primera y última vez que cortázar 

escribió una obra estrictamente literaria con contenido politice, 

pues siempre se le dificultó conciliar la problemática 

latinoamericana con su creación artistica. !\si que desde tiempo 

antes de la aparición de este texto, y a lo largo de su 

trayectoria posterior, siempre abordó dichas cuestiones por 

separado. 

Con el LUM de Manuel, Cortázar intentó apoyar la lucha a 

favor del socialismo en América Latina. Sin embargo. el libro no 

sólo fue atacado por los integrantes del bando de la derecha 

liberal, sino por la propia izquierda. Para los primeros, el libro 

significó la "muerte literaria" del escritor; para los segundos, 

una frivolidad. 

Pero Cortázar no menguó su lucha.Con el golpe de septiembre 

de 1973, el escritor argentino se puso a disposición de la 

resistencia chilena. Inicialmente colaboró en la preparación de un 

libro de documentos llamado ChiU: DOMWI noi> (Chile: Expediente 

negro). Luego se incorporó con Gabriel Garcia Márquez al Tribunal 

Russell en cuyas sesiones en el pais se trató, entre otros temas, 

la violación de los derechos humanos en Chile. Del mismo modo, 

participó en todas las reuniones en pro de esta causa: la Bienal 

de Venecia (1974). la Feria de Frankfurt (1976); el Festival de 

Nancy, la comisión de Helsinki, reunida en México y el Museo 

"Salvador Allende", todas éstas celebradas en 1977. 
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Paralelamente al golpe de la Unidad Popular, se presentó al 

público La cMi«a de. <.x. MD'leUi con textos extraidos de Rayue.Ul, 62. 

Mode.W pa-14 t>lnU>\ y que, además, retoma el articulo "Algunos 

aspectos del cuento"; en este libro se hace alusión a Morelli, 

critico literario inventado por Cortázar. En 1974, nuevamente 

regresó a las narraciones cortas, esta vez agrupadas en Octaed"iO. 

Poco después se realizó una nueva sesión del Tribunal 

Russell. ahora en Bruselas, 

multinacionales. Ésta y 

la cual se ocupó de las sociedades 

otras reuniones del mismo eran 

prácticamente desconocidas dE>bido. en parte, al bloqueo de la 

comunicación en Latinoamérica a través de las agencias noticiosas 

norteamericanas. En consecuencia, en 1975 se publicó la historiera 

ti tu lada fantcrriM co.WW <.x. v~ muUinacionateó con guión de Julio 

Cortázar. en la que éste figura como uno de los personajes. El 

libro, vendido en edición popular en los puestos de periódicos, 

incluye la sentencia del Tribunal Russell referente a las 

dictaduras del Cono sur. 

A(m cuando se ligaba cada vez más a la actividad politica. 

Cortázar siguió creando. SUoatan&úi (1975), una obra de Julio Silva 

en la parte gráfica y Cortázar en el texto; y Alguien que anda pO'I. ah< 

(cuentos, 1977) se intercalaron entre sus colaboraciones con las 

resistencias chilena y argentina. esta última por medio de los 

exiliados en Paris. 

Desde 1976. Julio se solidarizó con Nicaragua tanto moral 

como económicamente. En ese año el escritor argentino realizó una 

visita clandestina a la comunidad de Ernesto· Cadenal. miembro de 

el incipiente FSLN (Frente de solidaridad para la Liberación 

Nacional). A partir de ahi, se dedicó a escribir artlculos, 
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crónicas y otros textos en torno al problema nicaragüense. 

Asimismo, destinó los derechos de autor de algunas de sus obras al 

pueblo sandinista. Una recopilación de estos escritos. algunas 

declaraciones y el último programa de televisión en que participó 

Cortázar se editaran en 1983 con el nombre de Nic.alLagua tan 

~dJJtce. 

A principios de la década de los ochentas, Cortázar pudo ver 

realizado uno de sus mayores deseos: obtener la ciudadania 

francesa. A pesar de haber nacido en Bélgica, adoptó la ciudadania 

de sus padres. Al trasladarse a Europa, decidió ser ciudadano 

francés con el conocimiento de que en su pa1s, al convertirse en 

ciudadano de otra nación, se conserva la argentina. Desde su 

llegada a Paris, Julio se enfrentó a trabas burocráticas y 

politicas impuestas, según él, por su oposición al régimen 

peronista en el principio y, después, por su pensamiento pol1tico 

independiente, sin partido. Finalmente, en agosto de 1981 el 

gobierno francés dio cabida a su petición. 

En el plano literario, T~. Un tal luca1, Satuo el. ~cuto, 

AUo ú P<Aú, Q~ taMo a Gtenda (1980) as1 como De1/iot<M (1983) son 

otros libros de relatos. L01 auto~ de La e01mopiMa ( 1983 l es el 

diario de viaje por la autopista Par1s-Marsella de Julio cortázar 

y la fotógrafa, también escritora, Carol Dunlop. 

Por cierto. carol Dunlop (1946-1982) vivió junto a cortázar 

desde mediados de los setentas. Ella, muy joven participó en 

protestas contra la guerra de Vietnam por lo cual fue expulsada de 

Estados Unidos, su pais natal. con Julio apoyó y realizó varios 

viajes a Nicaragua. A ella, según afirmó Cortázar en uno de sus 

libros, le debe lo mejor de sus últimos a~os. Antes de su unión 
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con- carol ounlop, cortázar habla contraldo matrimonio, en 1953, 

con la traductora Aurora Bernárdez, hermana del escritor Francisco 

Luis Bernárdez. De ella se divorció en 1971. fecha en la que, 

aproximadamente, empezó a frecuentar a Ugné Karvelis, con quien 

compartió su vida durante algunos afios. 

Muestra de la versatilidad del autor la constituyen una obra 

teatral de un solo acto y una especie de guión para televisión o 

cine, publicados ambos en Nada a Pehuajó & AcUoo Ro&t'.Mon ( 1984) . La 

primera representa un examen de personajes cotidianos, que se 

desenvuelven en una continua enajenación, sobre un escenario en 

que la disposición de los muebles y colores sugieren un tablero de 

ajedrez. Por otra parte, Aáió6 RoUi~on muestra el regreso de crusoe 

y Viernes a su isla una vez que ésta ha sido "civilizada". 

En 1983 Cortázar ya habla abandonado la traducción. Sus 

colaboraciones con la UNESCO eran cada dla menos pues, por un lado 

los derechos de autor le dejaban mayor remuneración y, por otro, 

sus continuos viajes a paises latinoamericanos le restaban tiempo. 

Lo último que tradujo fueron los textos de su compañera, Carol 

Dunlop, para L01 autoll<Ult® de. la 001mopíota, puesto que ella eser ibia 

en francés. 

Y tiempo es lo que a cortázar le faltaba para leer, escribir, 

escuchar jazz, tocar la trompeta, disfrutar de una buena función 

de box; tiempo para apoyar a Nicaragua, Chile, Argentina; para 

difundir en Europa lo que sucedia en América, viajar a uno y otro 

continente; para descansar. Y pese a tan abigarrada agenda, Julio 

fue absolutamente puntual; cumplió con sus deberes, con su 

compromiso politice, sus citas; consigo mismo. 

Aunque cedió - el monto de algunos premios y los derechos de 
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autor de varios libros, Cortázar nunca quiso convertirse en vocero 

de ningün grupo de izquierda en particular porque, de haberlo 

hecho, hubiera traicionado sus ideales de llegar a una resistencia 

totalizadora. Su idea era que, lejos de actuar cada cual por su 

lado, la unión o fusión de grupos permitiera una convergencia de 

intereses y obtener mejores resultados prácticos. 

En concreto, el "compromiso" politice de Cortázar se delimita 

dentro de un marco estrictamente critico e informativo a través 

del campo periodístico. Porque, para él. "la mínima contribución 

que un escritor puede hacer en el plano de la comunicación [es] 

difundir la verdad frente a tanta mentira, frente a tanta 

información falsa que se difunde y que lamentablemente es muy 

creída en Europa" C 14 l. 

En lo que se refiere al "compromiso" literario. el de colocar 

las letras al servicio de la poli tica, Cortázar fue un tanto 

excéptico. Si bien en el LiMo de Manuel intentó plasmar la realidad 

politice-social en Centroamérica sin "sacrificar" la belleza de la 

obra, los resultados, entre ellos los tropiezos en la técnica 

narrativa, le orillaron a tratar la politica independientemente de 

la creación literaria. 

Al igual que Sartre y los partidarios del "compromiso" 

literario, sabia que debla asumir una posición e incorporarla en 

su libros. Sin embargo, en lo que Cortázar disentia era en el 

menoscabo de la estética y la estructura 11 ter aria en pro del 

aleccionamiento politice. 

Mucho antes de la experiencia con Fantoma/J cor>!Aa ™ vampi.\oo 

(14) Cortázar, Julio, op. cit., p. 122 
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mattinaoicnate.I., Cortázar asumió la importancia del escritor como 

difusor de. mensajes ideológicos. Empero, dada su poca agilidad 

para conciliar su creatividad con el adoctrinamiento, decidió 

encaminar su obra hacia un fin más práctico: destinar sus derechos 

de autor a los pueblos centroamericanos. Y sus aportaciones no 

sólo se quedaron en ese nivel. sino que divulgó hechos y 

situaciones a través de notas, resellas, criticas, conferencias, 

entrevistas. 

Previsor, Julio Cortázar estipuló publicar póstumamente dos 

obras inéditas: DwMtúnen<o y Ei eaamen. Ambas novelas fueron 

escritas antes de su partida a Par is, a finales de los afias 

cuarentas; éstas no pudieron ser editadas en ese entonces por las 

sef\aladas condiciones poli ticas. Las dos obras se basan en la 

situación politice-cultural de aquella época peronista. La primera 

alude con humor la vida de sus personajes inmersos en una 

multiplicidad de expresiones musicales, plásticas y literarias. La 

segunda describe la lenta destrucción de un Buenos Aires 

mistificado y supersticioso por la proliferación de hongos 

iniciada en una libreria. Cortázar también escribió en ese tiempo 

un ensayo sobre Keats, aunque éste todavia no ha sido dado a 

conocer. 

Cortázar, siempre frágil, desde el verano de 1978 habia 

estado a punto de morir. Esa vez se abstuvo. Pero tras la 

recuperación, Julio sabia que su cuerpo fragmentado no estaba del 

todo en su lugar. cuatro afies después. habiendo salido de las 

tinieblas, se sumió de nuevo en la enfermedad. Terminada la 

convalescencia se lanzó en un intrépido viaje -el cual éompartiria 

con sus lectores en un libro- a través de una autopista. Sin salir 
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de ella, durante dos meses pudo vivir 'literalmente su vida: 

creando, imaginando, explorando cada paradero para conocer tanto 

la topografia como aquello que no vemos cuando vamos tan de prisa; 

ese mundo paralelo que aunque está ahi pocas veces podemos palpar 

y pocos son los que se dan cuenta de haber estado en él. 

Julio Cortázar murió el 12 de febrero de 1984. Para él. que 

amaba vivir profundamente, no habia que tomar la vida demasiado en 

serio, pues ésta era juego, sueños y deseos: una aventura que 

desgraciadamente, o, quizá, por fortuna encontró su término. 

Hasta aqui, incluyendo el primer capitulo, hemos realizado un 

recorrido por la época y las circunstancias histórico-culturales 

en que Cortázar se desenvolvió, desde su nacimiento hasta verse 

involucrado en la problemática latinoamericana. Tal infonnación, 

además de los datos biográficos del escritor, pennitirán captar su 

posición personal. sus sentimientos, preferencias y fines de su 

creación artistica (e incluso, su existencia misma); todo lo cual 

desembocará en una mejor intelección de su obra. Procedamos, pues, 

al análisis literario. 
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CAP1:TULO III 

CONSTANTES DENTRO DE SU 

T~CNICA NARRATIVA 

y 

ENCAUCE DE SU OBRA 

La narración es un género de la expresión literaria. Narrar 

en literatura es relatar, exponer, contar una serie de acciones 

enmarcadas por el ambiente y los motivos que impulsaron a realizar 

tales actos a las personas, animales u objetos (cuando se les 

otorga vida o movimiento). La narración posee varias categorias. 

La narración es oral cuando, por ejemplo, un padre le platica un 

cuento a su hijo; es visual, verbigracia, al ser utilizada como 

recurso cinematográfico o pictográfico sin sonido o palabra 

escrita; la narración es visual-oral cuando se conjugan voz e 

imagen para relatar. 

En la literatura. obviamente, la narración se cifle a la 

comunicación escrita; en este caso, las formas de la narrativa son 

la novela, el cuento y el ensayo. EL ensayo es conceptualizado en 

los diccionarios, generalmente, como ºun escrito. sin la ex.tensión 

ni aparato de un tratado. en que se aportan datos, puntos de 

vista, experiencias personales del autor" ( 15 ). Esta idea, al igual 

(15) Diccio-W P<>Wla de. ta~""~. p. 285 
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que muchas otras, resultan poco precisas, ambiguas. Hasta ahora 

nadie ha aportado una definición de narración que haga comprender 

cabalmente su significado; pero se puede asegurar que el ensayo es 

el desarrollo de temas y tesis desde uno o varios puntos de vista, 

ya sean éstos sociológicos, literarios o filosóficos. Además, el 

ensayo se puede auxiliar con descripciones, anAlisis, metAforas y 

otras figuras o recusos literarios. En cuanto a la novela y el 

cuento es necesario hacer una descripción y delimitación mAs 

precisa. 

3.1 LA NOVELA Y EL CUENTO 

La epopeya, antecesora de la novela, planteaba historias 

extensas y elevadas con toques miticos o legendarios y era contada 

por el autor a un auditorio nutrido. Este poema narrativo ya ha 

desaparecido, sin embargo la variedad y yuxtaposición de elementos 

las heredó la novela que, a diferencia de la primera -e igual que 

el cuento y el ensayo-, está disef\ada para ser relatada a un 

individuo de manera privada en el momento en que es leida. 

La novela y el cuento, como formas narrativas, contienen tres 

elementos: el carActer de los personajes, el ambiente y la acción. 

La primera diferencia, aunque no la fundamental. estriba en sus 

respectivas extensiones; la novela es mucho mAs amplia que el 

cuento. En la novela, el argumento o la trama puede tanto 

ramificarse en varias situaciones, descripciones o acotaciones 

paralelas; como puede desarrollar el ambiente, los hechos o la 

psicologia de los personajes con la misma intensidad. En cambio, 

el cuento es una estructura cerrada, breve, dirigida al 
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tratamiento vehemente, por decirlo as1, de uno de los elementos y 

con un final inesperado. El cuento no se permite digresiones; por 

lo mismo conforma una unidad indivisible. 

La novela, según la prioridad que obtenga cada elemento en su 

estructuración, ha sido clasificada por Wolfag Kayser en novela de 

t»pac.io, en la que el medio encauza a los hechos y los personajes; 

la novela de p<WK>naje, en la que éste predomina sobre los otros 

elementos; y la novela de accntecimien.to, en la cual el suceso es 

quien cobra relevancia. 

El cuento, por su parte, es de dificil clasificación. Algunos 

autores pretenden darle la misma calidad que a la novela, 

olvidando que éstos son diferentes tanto en estructura como en 

tratamiento. El cuento. en lugar de catalogarse entre temas, 

situaciones o intenciones deberia clasificarse, simplemente, en 

cuento de imaginación y cuento fantástico. 

Cabe en este momento, distinguir el cuento literario de otros 

tipos de relatos cortos. Existen los cuentos de hadas, las sagas, 

el cuento de moraleja folklórica, los cuales del mismo modo que la 

epopeya, eran narrados a un público. que en estos casos se 

integraba de niños y adultos. Tales cuentos difundidos de boca en 

boca, con el tiempo fueron trasladados a las letras, a veces 

readaptadas y embellecidas, pero conservando sus elementos 

esotéricos, miticos y de tradición. 

El cuento nacido en las letras mantiene algunas de aquellas 

caracter1sticas, no siempre con el fin de proporcionar una 

enseñanza moral sino como recurso narrativo. De este modo, de 

acuerdo a la manera de abordar el fondo y forma, el qué se dice y 

cómo se dice, "el punto de vista intelectual" y "el punto de 
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escucha. estético" (l6 ), el cuento se ha d.enominado de• m(lltiples 

maneras: cuento de moraleja, metafisico, de· horror, fantAstico. 

Sin embargo, como ya se habia anticipado, la clasificación mAs 

sencilla seria la que tomara en cuenta las dotes imaginativas del 

autor y su culminación creativa en la fantasia integradas en su 

obra. 

3;2 LITERATURA FANTÁSTICA Y DE IMAGINACIÓN 

En la literatura, sobre todo en el cuento, fantasia e 

imaginación se alternan el predominio. Por lo tanto es importante 

hacer la diferenciación entre una y otra. pues en las letras estas 

herramientas constituyen el origen y el medio para expresarse, 

ademAs del lenguaje y la habilidad para comunicar. 

En ocasiones. utilizamos las palabras imaginación y fantasia 

para referirnos a los mismo: a "un conjunto de procesos psiquicos 

encaminados a generar imAgenes" ( 17 ) . Adjudicando sinonimia a ambos 

vocablos, frecuentemente se omite la diferenciación entre ellos. 

Imaginación y fantasia devienen en la mente, pero, en analogia con 

el pensamiento. la razón y la memoria, sus funciones y estructura, 

aunque se mezclan y apoyan mutuamente, constituyen mecanismos 

distintos. 

La imaginación conlleva una serie de especulaciones salidas 

directamente de la realidad. Ya sea de un hecho. un objeto o un 

recuerdo, las imAgenes representadas en nuestra mente proponen 

( 16) Términos empleados por Julio CortAzar en La vue.«a a,/. día en 
ochenta~. p. 127 

( 17 ) Lapouj ade, Maria N .. F~ de ~ imaginación, p. 240 
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nuevas situaciones que pueden llegar a ser exteriorizadas a través 

de una obra de arte, de invención. 

La fantasia no es otro proceso diferente a la imaginación. 

sino la exaltación de la misma. Las imágenes recreadas en la mente 

a partir de un conocimiento emplrico. desembocan a veces en formas 

no existentes en la realidad concreta. desvinculando las nuevas 

imágenes de su causa. Asi, lo que comienza en la imagen de un 

caballo negro, blanco, del color que se desee, con las 

caracteristicas propias de estos animales, se convierte en 

fantasia cuando al cuadrúpedo le añadimos alas o un cuerno en la 

frente, lo cual no es lógico si nos remitimos a la realidad. Desde 

luego, esta expresión máxima de la actividad imaginativa se 

convierte literalmente en un acto creativo. original e igualmente 

plasmable en un trabajo artistico. 

La fantasía. como se decia anteriormente, es expresada en 

mayor medida en el cuento y. por ende, el término "literatura 

fantástica" podria referirse únicamente a este tipo de narración. 

Sin embargo, la novela también ha usado la fantasia, aunque su 

adjetivación se :conforma· de otra manera. Por ejemplo. existe la 

novela de ciencia-ficción que fusiona la realidad y expectativas 

de los descubrimientos cientificos con la imaginación o la 

fantasia; por otro lado, encontramos la novela ubicada en el 

realismo mágico, la cual "yuxtapone escenas realistas con otras 

fantásticas. sin que llegue a deformar la realidad"< 18 ) . 

Clasificar a una obra narrativa dentro de la fantasia o la 

imaginación radicaria simplemente en el sopesamlento entre ambos 

(18) Grotta, Nydia M. y Radé A. Landln, op. cit. p. 24 
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elementos; el que domine en la inventiva delegará su nombre a la 

narración. En general, la narrativa fantástica engloba todo 

aquello 

religión, 

relacionado con 

la magia, 

la 

la 

civilizaciones desaparecidas 

parapsicologia, la alquimia, la 

filosofia, las hipótesis sobre 

y descubrimientos cientificos. Si 

bien estas materias sor argumentos para una obra de especulación 

perfectamente coherente con la realidad, el tratamiento exaltado, 

el desenvolvimiento irracional, la falta de lógica le confieren el 

el sentido fantástico, 

El cuento es el medio ideal para expresar lo fantéstico. su 

brevedad y final inesperado permiten muy bien el desenvolvimiento 

y culminación de la fantasía. Y es en el cuento donde cortázar 

desbordó ampliamente su creatividad, donde su imaginación oscila 

entre lo verdadero , lo ficticio y lo increible. 

En la obra de cortázar lo mismo encontramos a un hombre 

sacándose conejitos de la boca como si fuera lo más normal del 

mundo ("Cartas a una sef\ori ta en Paris"): que a un hombre mirar 

una larva y pensar en ella al tiempo de darse cuenta que él mismo 

es una larva observando a un hombre ( "Axolotl" ) ; igualmente 

hallamos el renunciamiento de una nif\a enferma al amor ("Final del 

juego") o la obsesión de una madre por mantener en su mente la 

existencia de su hijo fallecido, al grado de sembrar la duda en 

una pareja de que él no ha muerto y volverá pronto de su viaje 

( "Cartas de mamá" ) . 

"La noche boca arriba", cuento extraido de el Fina.t det ilU!flo, 

es la narración de una pesadilla, en momentos confundida con la 

realidad, que desemboca en el horror del protagonista cuando 

descubre que su existencia en el que creyó su mundo era el 
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suefio angustioso, la extrafia ensofiaci6n a la que desearla volver 

por ser menos cruel que su destino. 

En "La noche boca arriba", un motociclista trata tardiamente 

de no arrollar a una mujer imprudente. Con el choque pierde el 

conocimiento. Tras el desmayo, el dolor de una rodilla. un brazo 

roto, golpes contusos y los trémites de admisión en el hospital, 

comienza su deseo de estar dormido. Pero pronto, el accidentado se 

sabe perseguido por los "aztecas", enemigos de los "motecas"; es 

tiempo de guerra. 

A lo largo de este cuento se narra una ficción concordante 

con la realidad. Una persona herida, en su delirio puede tener 

pesadillas vividas, alargadas en la vigilia a través de la 

sensación, por ejemplo, de haber corrido kilómetros. como en el 

cuento. Sin embargo, lo ilógico acude al final, cuando el 

protagonista sabe que va a ser sacrificado en una época que no es 

la actual. La imaginación del "moteca" -que le es atribuida por el 

autor- al tratar de evadir su suerte creó un mundo completamente 

distinto al suyo: 

Alcanzó a """""" <>IM oez le» pa,~. aurn¡ue ah<>ta 'laUa que 
no Ua a ~~e, que eMata ~pieMo, que eA. 1ue.il<> ~ 

haMa M.do eA. <>tu>, at.>l>ldo como todo!> le» 1ueñ~: un 1ueño en que eA. 

que haU4 andado po> ~ aoenidaó de una ciudad B1onW\ooa, con 

Wceó oeMe-1 y •<>ia1 que a'ldúin 11'.n «ama ni humo, con un <m<>llM 

iMecto de. mMat que zumkta tai o OU6 piellnM. ( 19 ) 

Como en la mayoría de sus creaciones, este relato está hecho 

en tercera persona. El narrador es "omnisciente", es decir. el 

(19) Et~~ y <>tu>1 cuento1, p. 151 
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autor describe las acciones y sentimientos del protagonista para 

dirigir al lector a una sola interpretación literal. Pocas veces 

se reproducen las palabras o pensamientos de algún personaje: 

Et vigllaMe. ú. dijo que w m<>Wcicú.ta no ~ muy 

eMMpeada. "N~". dijo .U. "Cómo que me. w ügut encima", ( 2º) 

"Hueú. a gUeM<J", ~ tocando imtintivamente et puñal de 

pie&\a ®'a<JeM<Jo en 6U ceiUd<» de Wna tejida. ( 21) 

El escritor en este caso introduce lo insólito sin previo 

aviso de manera eficaz. La transición de lo real a lo irreal en el 

cuento aludido se hace sin titubeos y con un manejo poético ("la 

mentira infinita de ese sueflo"). aunque sólo utiliza adjetivos o 

metáforas para aquello que desea resaltar: 

Al «>do de w noche efunde voWia, w ~ tUia de w 6aW 
{e pa.\ec<6 deücioM. { 22 ) 

Ahora bien, esta conjugación de imaginación y fantasia no 

sólo es apreciable por su calidad estética sino por lo que ofrece 

explicita o implicitamente: los estados o móviles del hombre y la 

búsqueda de si mismo. Estas inquietudes han sido tratadas en 

muchas corrientes literarias. Cortázar. entre otras, se vio 

inmerso en la filosofia existencialista y, aunque el autor nunca 

deseó ser encasillado como superrealista. en su obra podemos 

encontrar mucho de este movimiento artistico. 

(20) 
(21) 
(22) 

lUde.rn, p. 141 
!Ude.rn, p. 142-143 
!Ude.rn, p. 146 

52 



3.3 SUPERREALISMO 

El superrealismo* según su fundador, André Breton, cree en la 

"realidad superior" de la "omnipotencia del suef\o y en el juego 

desinteresado del pensamiento" (P-lime4 rnani(,ie,Uo, 1924). Originado 

en el psicoanálisis de Sigmund Freud, el movimiento artistico 

superrealis,ta desea la libre e><presión del subconsciente, sin 

utilizar la razón, la moral o la estética. 

Una de sus principales caracteristicas fue la escritura 

automática, en la cual se dejaba fluir el pensamiento del artista 

sin premeditación ni corrección posterior. sin embargo, no podemos 

designar a Cortázar un escritor automático. En alguna entrevista, 

este autor declaró que varios cuentos los habia escrito de 

principio a fin en un solo arranque; que el tema iba 

desarrollándose en el camino y que ni él mismo sabia el fin al. 

Empero, la perfección que él deseaba mantener en sus obras, a la 

La voz francesa ~ inicialmente fue vertida al espaf\ol 
como ~mo por la comunidad pictórica; sin embargo, dicho 
término corresponde a un intento de transcripción o adaptación de 
un vocablo que en nuestro idioma no corresponde a la traducción 
exacta. Jorge Luis Borges sef\ala: "La forma ~mo es absurda; 
tanto valdrla decir "~ por 1~t. 1LWioinMe por 
1upt>lhc111Me, ~U'\t>il>!A por ~" (citado por GUillermo de Torre en 
H!Mo-\ia de- W6 Ute!tatu<M de- uangtu>\<Ua, Tomo II, p. 15). Por otro lado. 
~~mo. en analogla, se acerca a los vocablos "subconsciencia" 
y "subconsciente" con lo cual se le atribuirla afinidad con las 
ideas freudianas. ralees del ""'"'MeaUómo. Pero la ambigüedad se 
presenta al analizar el prefijo wl., el cual significa "inferior 
a" o "por debajo de" y que en algunos casos se refiere a algo 
"superior" o "por encima de". S~me. es una palabra compuesta 
en la cual ~U\ corresponde en español· a "sobre". "encima deº; 
además, si tomamos en cuenta el sentido que le otorga Breton al 
movimiento artlstico sef\alado al comienzo del inciso, el de la 
creencia en una "realidad superior", entonces los prefijos <1upe4 y 
10Me son los únicos que concuerdan con la voz francesa. por lo 
tanto ~. ~ y ~ son las formas 
correctas. 
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manera de Borges, necesita un uso lógicó, aunque no libre de 

alteraciones, del lenguaje y de la técnica. Aun cuando en su 

novela Rayuela opta por romper las reglas, sus aportaciones revelan 

una preocupación aneja en él, ampliamente pensada y premeditada. 

Sigmund Freud afirmaba que un hecho cualquiera puede provocar 

recuerdos y asociaciones lntimamente ligados al sujeto que lo 

presencia. En "El perseguidor". cuento incluido en La!> a11111M ~~ 

(1959), Johnny, músico de jazz. recuerda que desde joven, en sus 

inicios musicales, notó que el tiempo cambiaba. Asimismo, al 

terminar de interpretar una melodla se daba cuenta de que el 

tiempo no era el mismo al comenzar y finalizar la música que 

durante ésta. A pesar de ello, no se habla molestado en meditar 

seriamente al respecto, sino hasta que viajó en el metro. Sus 

traslados entre las estaciones le permitieron. entonces, 

establecer una comparación y tratar de explicar el fenómeno. 

Cada vez que viajaba en el metro. su pensamiento abarcaba 

recuerdos que en la vida práctica se llevarlan más minutos y 

segundos de los que recorren los vagones de una estación a otra. 

Johnny comenta con Bruno, su amigo critico de jazz. su obsesión 

por entender cómo puede suceder esto y pregunta: 

Elrlonceó, ¿cómo puede ~ q"" yo haya ~ peManáo un 

cu<IMo de. lu>la, eh, Bwno? ¿Cómo M puede pellóall un cuMto de. hO'la en 

un minuto y medio? C 2 3 ) 

Johnny evoca el tiempo cada vez que un detonador, ya sea el 

(23) Loo a.\nlal.> ~. p. 15 
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metro o la' música despiertan en su mente el deseo de encontrar 

otra.realidad. Esto se puede discernir en sus palabras, cuando le 

habla a Bruno sobre la pérdida de su saxofón: 

V<a; ando en el mUlo [sic ] te dM cue»ta de todo to que 

pod-Wl C4WI en la ua«;a. A to mef<» no pelldi el MltO en el métllo, a 
to me{<». •• ( 24 ) 

Cortázar plantea la convivencia de la realidad cotidiana y la 

realidad de la imaginación. Para tratar de explicar sus ideas, 

Johnny entremezcla el proceso de razonamiento y la imaginación 

para establecer una hipótesis de lo que puede estar sucediendo con 

el tiempo: 

¿Vv, mi uaUja, S'lunoY C..W. do-!> «<>jv, y ~ pMe6 de zap<W>l. 

Bueno, ahO\a im<lgCnate que la uaciaó JI del..puéó ua.6 a porWI de nuwo 
~ ~ !Mjv, JI ~ ~ pMe6 de zapat<>6, y entonc.v, te dM cuenta que , 

~ """"' un (,\afe y un P"" de zap<W>l. ( 
25 ) 

En este relato, a diferencia de "La noche boca arriba", se 

utiliza la técnica del narrador del "punto de vista" o "fingido". 

El personaje de Bruno -el critico que desea escribir una biografia 

sobre el saxofonista a quien frecuenta para obtener datos- es el 

que cuenta la historia, describe y emite sus opiniones; es decir, 

el narrador habla en primera persona: 

Ho~. ¿qui me im¡.><»ta óU vida? Lo único que me 

inquieta v, que M deefe UevM pe» e6a e<>nducta que no My capaz de 

(24) l/oidem, p. 110 
(25) lloidem 
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óeguU ( dlg<1111<» que. lló quiMo ~""' ¡¡ llC4l.e de.1mMtiendo !al> 
COncWMoneó de mi tiMo. ( 26 ) 

La mayor parte del relato contiene descripciones de lo que 

sucede en sus entrevistas con Johnny. entremezcladas. a veces, 

con el monólogo interior: 

V a to nzjc» e6 pe» e60 que. Johnny me toca ta c.Ma con ~ 
dulM u me hace !le.\ tan ~. tan t\aMµ<>lente, tan poca COM con 

mi We= Miud, mi ""6a, mi mu/ell, mi ¡»ehtigw. Mi ¡»ehtigic 1oke 
todo. Soke todo mi ~ic. ( 27 ) 

Julio Cortázar utiliza, junto a otros, citas.nombres e ideas 

de autores superrealistas, sobre todo de los que sentaron las 

bases fundamentales de ese movimiento. En Rayue.ta. ( 1963) • alude a 

la "pataflsica", concepto introducido por Alfred Jarry, que se 

refiere a lo insólito de las excepciones y sus leyes en un 

universo no tradicional. Definida por Jarry como "la ciencia de 

las soluciones imaginarias", Cortázar usa la "patafisica" en sus 

libros para explicar o ilustrar aquello que se aparta de lo común 

o causar·· un cierto efecto estético en sus obras. Por ejemplo, en 

Rayuela, en el primer capitulo. en la página 26, el autor comienza 

a tratar el tema: 

Con ta Maga ~ de ~ hJl6ta ~. pc»<¡ue. a 

eU4 (4mUin ú: ·~ (¡¡ """6tlo encueMM ella "60, u (ant® ~ 

~como et~) cae~ de continuo en W ea:cepcioneó, tJeMe 

(26) ZMdem, p. 170 
(27) lMdem, pp. 146-147 
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m«ida en ~ que no M<m úu de «> gente, y ~ W. ~p-lec.Úl,\ a 

nadie, W. ~ M.udo~ en liquidación ni MetmotM 

r»W«eoiadamente """'1nte.1. 

Más abajo, Horacio, el protagonista, relata: 

PO'I mi p<>Ue, ya me /uJl,ia ~ a que me p®'>l<m C<»a6 

mo~ e<teepCiona/e4, y no encolltAaM demMiado lu»'IU<e. que tú 

~ en un cuaúo a <»= p<Vl4 'lee0ge1' un áUum de tii.6clY.>, ~ 

l.uUill "" ta palma de «> mano cl cuetipo vivo de un ~ gigante. 

que haMa elegid<! do1nWI en cl <amo dú áUum. 

Igualmente en uno de los "capitules prescindibles" del mismo 

libro, el 155, cortázar inicia asi: 

E~ ~ de un poM<úón puede MUA ®alquiM c<»a, ~. 

~~. ~· a~pit~ ~~~. ~ una de ~ rnMM «> mano 
pMa; ~ cl p<Jllue<o y po\ (a ~ ~ una <ata nwel>ta, ~" C<»a6 

~~. 

De nuevo, en estos párrafos hallamos el deseo de acercarse a 

otra realidad; pero, como fenómenos "patafisicos", la explicación 

de toparse con las excepciones es más que nada imaginaria, pues lo 

que a simple vista es un accidente, una casualidad, se sitúa a los 

ojos de quien lo experimenta como una de las aperturas· o entradas 

en "otro mundo"; conciliado éste con la realidad percibida a 

través de los sentidos. 

A grandes rasgos, en estos párrafos Cortázar anota su 

desprecio por la razón. En su lugar delinea la imaginación, la 

fantasia, la "patafisica•, entre otras, como los motores, leyes, 
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motivos o fuerzas regidoras del hombre y su realidad. Cortázar no 

rechaza la convivencia de la realidad con la sinrazón. pero se 

inclina más hacia la segunda. En este sentido. el autor explica el 

mundo con las "figuras" o "campos magnéticos" que, según él, son 

una cristalización de una multitud de imágenes en desorden pero 

con una razón de ser, ya sea ésta el desorden mismo, la 

superficialidad o la gratuidad. En el capitulo 109 de Ra¡¡ueta 

Cortázar se refiere a las figuras. imago mundl, mundo de imágenes 

que el autor desearla poder plasmar en su libro: 

Una ~n en Úl que nada qlleda14 ~uMumldc. pw> donde 

un ojo Mcido pudle,le "1om<JllU. a.t caüdc<icopio y entetu:te\ -ta g1an ~a 

poUelo1114 [ ••• ] que po1 ~ det ~pio M 'le60Wla en «vino 
o\Oom dt. eM.Uo pwvenzat, o con<>ie>lto de «a6 tomando té. con 

gaUeti.t<» Bagte.y. 

Hasta el momento, hemos vislumbrado algunas similitudes del 

superrealismo con la cosmovisión expresada por Cortázar. Por otro 

lado, por si alguna duda se planteara aún, se acotará el uso 

frecuente de citas de superrealistas por parte de este escritor. 

Jacques vaché y Apollinaire (este último, precursor del movimiento 

en cuestión) son dos ejemplos. Frases acuf\adas por ellos dos, 

respectivamente, son utilizadas como eplgrafes para la primera y 

segunda sección de Ra¡¡!leúz: 

Rien ne vooo tue. un homme. comme d'<UM o/,Ugué de ~eme. 
""pay~(28) 

( 28) "Nada mata tanto a un hombre como el estar obligado a 
representar un pais" 
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JACQUES VACH1', CaWJ a An<M ~ 

APOUINAIRE, U6 ~ de Ti.\i6ia6 

Rimbaud, también precursor superrealista, es uno de los 

autores más citados por Cortázar en Rayuela y otros de sus libros. 

La frase: "Je dis qu • il faut etre voyant. se faire voyant"*. 

emitida por este filósofo es la más apreciada por aquél, e 

incluso, retomada y adaptada a su propia concepción del mundo. Por 

ejemplo. en el capitulo 116 de la obra antes señalada se introduce 

la siguiente reflexión: 

Si, 1e 1u(,\e de a, 'lato1, pcM e1 w única 14Uda dueme. B"1t4 

de nove-la1 hedónic®, ~. con ~ Hay que ternle\1e 

a,t málúmo, 1e11 vouant como qllel>ia RimMud. 

Asimismo. entre otros, Cortázar cita o menciona a los 

principales representantes del superrealismo: Breton y Artaud. Sin 

embargo, Jarry y Rimbaud -situados dentro de la escuela 

simbolista-, junto con Apollinaire -cuya obra polimorfa 

difícilmente puede encasillarse en una sola corriente-. fueron los 

que legaron el humor y la sublimación del espiritu a través de la 

literatura a los superrealistas y a Julio Cortázar. Au.nado esto 

con las técnicas de expresión y algunos conceptos más, se puede 

demostrar fácilmente que el escritor argentino fue influido en 

(29) "Hay que viajar lejos pero amando a su casa" 
* "Digo que es necesario ser viñente, hacerse vidente 11 
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gran medida por este movimiento de raices francesas. sin embargo. 

no sólo el superrealismo se entrevé en sus obras. Este se combina 

con otras filosofías. De entre ellas, en su producción literaria 

la segunda en resaltar es la del existencialismo. 

3.4 EXISTENCIALISMO 

El existencialismo es una filosof la que considera la realidad 

y la voluntad antes que el pensamiento y la inteligencia. 

Representa la angustia causada por la soledad del hombre moderno 

sin fe ni creencias religiosas. Asimismo, desconfía de la razón y 

busca una nueva lógica asistem/itica y vital de la 

existencia. 

Sartre, su principal difundidor, decia que Dios nacia de su 

debilidad. "No puedo ser fiel a ningún Dios. ¡Estoy solo!", 

exclamaba. En consecuencia, el existencialista cree en la libertad 

del hombre, en su libre elección. El sartrismo sel\ala que somos 

nuestros propios actos; somos la lucha por la liberación de 

nosotros mismos y de los demés. 

Cortézar expresa sus ideas existencialistas sobre todo en sus 

novelas. "El hombre no es sino que busca ser", afirma en su libro 

Rayuela. En la voz del personaje principal. Horacio Oliveira, el 

escritor inicia la búsqueda de si mis~o; desea salirse del orden 

establecido y manifiesta su elección de infringir las reglas, de 

amar o rechazar al · ser' amado; ·de qúedarse · o irse; de -buscar, de 

luchar o renunciar a hacer. 

Esta búsqueda se 

"¿Encontrarla a la 

ffianif iesta desde el 

Maga?", se pregunta 
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cuestionamiento simbólico que en principio y a lo largo de la 

obra sugiere el deseo de realizarse, encontrarse. 

Su idea de la lógica asistemática se induce en la frase (p. 

31): "No habla un desorden que abriera puertas al rescate". La 

aceptación de la realidad, percibida sensorialmente, y la 

voluntad sobre la razón se explicita en la página 32. en el 

momento en que Horacio navega en el monólogo interior: 

¿PO'I qué. no aceptM w que Mt<úa o~ W. ~ 
e;xpllca'>lo, &in <1enl<>\ -ta~ nocionM de <>!den y de ~. de lUeMad 

y Rocamodow. cor.o quien ~e mace!® con g~ m un patio 

de (a ooUe Co~? 

Horacio Oliveira se mueve en un circulo de amigos. 

expatriados argentinos también, quienes forman un Club en el cual 

fluye siempre la conversación intelectual acerca de la sociedad y 

la cultura argentina y europea, sus enlaces amorosos y la misma 

existencia. A través de este grupo, Oliveira vive siempre en la 

reflexión: "No puede ser que estemos aqui para no poder ser"( 3o). 

anota en su mente, deseando recobrar el paraíso perdido. 

El personaje se desenvuelve en un mundo aparte del que se 

sale con la muerte de Rocamadour. el hijo de su mujer, la Maga. 

Abandona Paris y regresa a Argentina; vuelve a la convención, al 

orden en el que no se siente a gusto y recrudece su a:igustia 

existencial. 

Los nombres y citas de existencialistas también aparecen en 

(30) RtlfluWI, p. 93 
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la obra de Cortázar. Por ejemplo, en la página 32, el 

protagonista refiere la molestia que le causa el espionaje de sus 

"tentativas de papagayo en la jaula leyendo a Kierkegaard a 

través de los barrotes". 

Asimismo, en el capitulo 115, se menciona la posibilidad de 

convertir a los personajes en personas; de que debiera haber en 

la novela 

wia ~poWoión mediante ./a cwú ~ oa«an hacia n00ot\oo, o 

-~ hacia eA.~. Et K. de Ka/,ka oe Uama cerno ou lecto1, o al 

o\eV~. 

La influencia kafquiana se trasluce en la novela ant.,rior a 

Rayuela. Como en las obras de Kafka, en Loo ¡»e1>1U» (1960) el absurdo 

prevalece en la realidad y, en este caso, su contenido revela el 

deseo de los personajes de trascender. Esta narración mezcla la 

realidad con la imaginación, la fantasia y la tragedia. elementos 

muy usados por Cortazár en sus cuentos. 

En Loo ~. los ganadores de la loteria municipal de 

Buenos Aires reciben un lujoso viaje en barco cuya ruta 

desconocen. Una vez abordo se les restringe el paso a ciertas 

áreas de la nave y se les impide hablar con los oficiales. El 

barco zarpa pero casi en seguida se detiene. Se corre el rumor de 

que algunos tripulantes han contraído tifoidea. Muchos pasajeros 

aceptan la explicación; empero. otros desconfian y deciden 

lanzarse a explorar los lugares que se les han prohibido. su 

invasión a los camarotes de la tripulación finaliza en asesinato. 

Esta novela describe personajes representativos de la 

idiosincracia argentina: el hijo sobreprotegido, la pareja que 
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huye sin casarse, el inmigrante, la pareja que sigue unida a pesar 

de no tener nada en común; el joven interesado en el simbolismo, 

la metaf!sica y el esoterismo; el hombre que pasa por la vida 

sobrellevando su destino. 

La novela se abre con una cita de Dostoievsky que resalta la 

necesidad del escritor de incluir a la gente vulgar en la ficción. 

CortAzar coincide con el autor ruso e introduce en este libro, 

como en todas sus obras, a gente común; personajes que no son 

intelectuales, ni grandes personalidades de la politica, la 

religión o la música (a excepción de Johnny Carter, el jazzista de 

EL ~uid<»). 

De entre los pasajeros del "Malcom". sobresalen dos: Medrana 

y Persio. El primero es un dentista que se deja llevar por los 

acontecimientos de su vida sin meditar en ello. EL segundo, 

Persio, es un corrector de pruebas que se inclina por el 

ocultismo. Medrano descubre en los tres dias del corto viaje que 

su invasión al otro lado del buque le proporcionará al fin una 

postura en la vida, un sentido a su existencia. casi al término de 

la aventura, Medrano: 

No ~aUa p:» qué, peAo eM4'I t>Ui, can (a. popa <> <a. oi.Ma 1 y 

tn!Mamente oacia) te da/.a una ~IHidad. <Ugo como un punto de 

pMtida [ ••• ] Ni mé-1,i\tl» l>i ~. Mmp(emente '•ec<mciUá~e 
CónMgO mil>mo ( Jl). 

De pronto, un marinero le dispara tres veces en la espalda. 

Concluye la novela y todo vuelve a la normalidad. Después de 

(31) LM ~. p. 382 
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algunas indignadas protestas por la inexplicable muerte de su 

compañero de viaje declarada, según las autoridades del barco, 

como la consecuencia de su contacto con los lugares infectados de 

tifoidea; todos vuelven a sus ideas y proyectos iniciales y la 

tragedia en el mar se olvida. 

El relato se desarrolla de la manera tradicional: el 

narrador es omnisciente y los hechos se describen y relatan en 

forma sucesiva. Sin embargo, esta estructura se rompe en 

determinados momentos con el monólogo interior de Persio. su 

soliloquio irrumpe entre cada acontecimiento analizándolo desde 

otro punto de vista. Señalado con cursivas, Persio piensa larga 

y constantemente. En la página 63, Cortázar-narrador apunta: 

Aho\a Pell6io una vez má1 va a pe.M<H, va a "6g~ d 

penóamieAto como un gladio co'lto y 1eco, apun!ándoW conlM ta 1""11> 

conmoción que llega 10W. inconta«e6 pedazoo de ~. una ca&i!gata 

en un "'1que de ale<>lnoqU-4. 

En este fragmento se muestra el contraste entre la acción y 

la visión del escritor. Por un lado, mientras la historia 

transcurre, los personajes utilizan un lenguaje coloquial, sin 

intelectualismos ni palabras rimbombantes. En cambio, cuando 

Persio empieza a discurrir, la narración, la perspectiva y la 

manera de expresarse se transforman: aparecen metáforas y otras 

figuras literarias, se alude a la metafísica y se cuestiona el 

acontecer: 

Enton<:M to que ~ a una cooa, 1u ot\O tado quizá velde o 
Uando, et ot\O tado de ~ ~ y d otAo tado de ~ ~. ~ 
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6püca Y otM tacto pod«an tal ve:z ~o«a.> deUcadamente W6 cinlaó 

~ o cele.Me de lo1 an~, dejall. cae4 el 'IO#IO, ./.a {,eclia, {® 

ciAcun~ de ./.a gaieMo. ( kU!antemente «uminada) y ~ con 

un paWto de paciencia a le .f.a\go de una ~ poeMa. ( 32 ) 

La metafisica también forma parte de la obra cortazariana. 

Implicita en sus tendencias surrealistas y existencialistas, ésta 

se infiere y confunde entre las lineas de sus libros; la 

necesidad de encontrar ese algo más allá de lo meramente fisico 

que convive con lo palpable es lo que Julio Cortázar mantiene 

siempre presente. Simbolismo, esoterismo, mistica, metafisica, 

imaginación, fantasia; eso es Cortázar cuya filosofia está al 

alcance de la mano y a la vez tan lejos. Sólo los interesados en 

aquellos menesteres pueden comprenderlo del todo. Pero volvamos 

al existencialismo en las obras narrativas. 

Sartre en La n<Ui>ie (1938), concluía que el arte era el medio 

salvador de la existencia. sin embargo, en Le!J diemim de ./.a ~. 

cambió su punto de vista: aqui ya esboza el "compromiso" politico 

del escritor. En el capitulo anterior. se señaló la particular 

concepción de Cortázar al respecto. 

Para Sartre, el escritor debla tomar partido y asumir las 

consecuencias socio-politicas de sus palabras. Por el contrario, 

Cortázar se negó a utilizar las letras como vehiculo difundidor 

de ideologias y no se afilió a una tendencia politica o pais en 

especial; separó la literatura de la politica sin abandonar a 

ninguna de las dos. Cortázar pensaba que si algún escritor tenia 

( 32) !t.idem. p. 52 

65 



1-a capac:~dad_,dé ;a:rmo11izar la: politica con la creación literaria. 

sin menoscabo' de'- ésta; él no se opondria a dicha combinación para 

hacer ari:é.' 

En lo que si coincidió con Sartre fue en la relevancia de 

los hechos sociales; ambos menospreciarian a La NCW6te. y cualquier 

otra obra literaria ante el cuerpo de un niño asesinado en 

Vietnam. Por otra parte. Julio si creyó en su creación artistica 

para "salvar" su propia existencia. Lo hizo por primera vez en 

Ray~ y después. en otros intentos. volverla a retomar esta base 

aunque no con tanto éxito. 

3.5 NARRATIVA EXPERIMENTAL 

A principios de siglo y hasta la década de los 60's. la 

literatura mundial vivió su época de mayor fertilidad. Una tras 

otra, las manifestaciones literarias transformaron el punto de 

vista. la forma y el contenido de su expresión. Los cambios 

se iniciaron en la poesia y de ahi se trasladaron a la narrativa. 

especialmente a la novela. Desde el vanguardismo, forjado en 

Francia al comienzo de la primera guerra global. se sucedieron 

futurismo. expresión. cubismo. dadA, superrealismo. imagen. 

ultraismo. Personalismo. existencialismo. letrismo. concretismo, 

neorrealismo. iracundismo. frenetismo, objetivismo. Todas estas 

corrientes o escuelas aspiraban evolucionar. dar paso a nuevas 

formas y temas. explorar y experimentar con la estética. 

La narrativa experimental es la que rompe con la estructura 

y el fondo tradicional; la que introduce elementos nuevos Y 

pretende ser original. En este rubro, generalmente se relega la 
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perfección; el experimento es el motivo, la linea a seguir. En 

consecuencia, la belleza, el uso libre de la sintaxis, la 

gramática, la jerarquización de elementos o situaciones, resultan 

en un desgajamiento de la ficción habitual y, a veces, en 

incoherencia. 

La obra más destacada y, podria decirse, precursora de la 

experimentación en la narrativa es Ut¡¡MM (1922) de James Joyce. 

El predominio del monólogo, la superposición y yuxtaposición de 

cronologias, la creación de un ambiente o mundo único, la ruptura 

en la forma del lenguaje son algunas caracteristicas introducidas 

por este autor irlandés. 

Rayue.la, de Cortázar, encaja perfectamente en este género. Su 

publicación atrajo criticas diversas. En el ámbito 

latinoamericano, aunque en ocasiones se le consideró copia fiel 

del Uly~. la mayoria de las opiniones le fueron favorables y el 

libro fue ampliamente aceptado por los lectores. En cuanto a la 

critica anglosajona, la obra no despertó mucho entusiasmo a 

diferencia de L01 plemiM, con la cual Cortázar obtuvo prestigio 

más allá de su propio continente. 

Rayue.la, desde el inicio de su lectura es diferente a todo lo 

que se había publicado en lengua espaf\ola hasta 1963. Es muchos 

libros. Cortázar en el "tablero de dirección" sef\ala dos de las 

múltiples maneras de leer su libro. Con 155 capitulas, la primera 

forma de abordarlo es la común: leer de corrido del apartado 1 al 

56. La otra, es siguiendo la lista proporcionada por el autor: 

del capitulo 73 se traslada al número l, luego al 2, al 116, 3, 

64, 4, etcétera, hasta finalizar en el 131 q·~e remite al lector 

al 58 y éste, de nuevo, al 131 una y otra vez. 
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El .libro se· divide en ·tres partes: "Del lado de allá", "Del 

lado de acé" y "De otros lados ( capi tulos prescindibles)". En las 

dos primeras se narra, respectivamente, la estancia de Horacio 

Oliveira en Paris y el retorno a su patria, Argentina. Los 

capitules "prescindibles" reúnen notas de diarios, citas, cartas, 

nuevas situaciones de los personajes y "Morellianas", es decir, 

disertaciones del escritor y critico Morelli -inventado por 

Cortázar, a través del cual manifiesta sus propias ideas- quien 

prepara una novela fuera de lo establecido. 

Horacio Oliveira es quien cuenta, describe y alrededor del 

cual gira la historia, misma que él trata de plasmar en una obra 

literaria. Sin embargo, un segundo narrador se desliza en la 

trama: es el que escribe en realidad. Horacio empieza diciendo: 

"¿Encontrarla a la Maga?". La primera persona gramatical empieza 

guiando lo narrado: ¿Yo encontrarla a la Maga?. La segunda 

persona gramatical, él, irrumpe en el tercer capitulo: 

Et ~ oigaMi«o de.t <Momnio ~ quenuúa en ioca de 

Ho-\aCio otiuWla ~ en !a cama; """ o do1 v~ h4U4 pa1ado 

tevemente !a mano pe» et peto de «> Maga dounida col\tlla U. 

"~l" es Horacio Oliveira; por primera vez se menciona el 

nombre ·del protagonista. La narración cambia de perspectiva. El 

yo-pe-l60naje relata primero: luego el yo-~-~ cuenta lo que 

hace y piensa el personaje: 

"Lo mato de todo ello", ¡MMó, "eó que ~ 

~ en et anúlwta vagula U4ndul4. ¿Qut hacell? Con e-Ita 
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La alternación ll<Wlado-\-pe-ttonaie y naMado-t-~ se halla a lo 

largo de todo el libro. En la tercera parte un segundo ""'"4d<»­

pe!J6onaje entra en acción: Morelli. Éste aparece inicialmente, 

siguiendo el "tablero de dirección", en el capitulo 116. cortázar 

lo introduce en el texto refiriéndose a un pasaje escrito por 

este critico y escritor ficticio y comparándolo con otros 

fragmentos de libros de filósofos y escritores reales. Después, 

en el capitulo 71, con el titulo de M<»eUiana. el mismo llJorelli 

toma la palabra: 

M~ 

¿Qué e6 en et /pndo el.la hfMo.Ua de. e.nccn<Mt un ~ 

~. un edln, un ot\o mundo? 

En otro fragmento (capitulo 75) encontramos el mismo estilo 

pero con diferente recurso. El monólogo interior de Horacio se 

distingue con cursivas de la descripción del escritor (Cortázar) 

con letra "script": 

En Bueno! A~ [ ••• ] voWia a ~ 'ladeado l'O\ e6e 

~ a«anamien!c de ~ que ~ da en UIU1l<l4 W&n W\tido y 

[ ••. ] ~ aceptaoión de to oe/ldade'IO, de. to oic<!Mo como to, como 

lo, como lo (delante del espejo, con el tubo de 

dentrifico en el puño cerrándose, Oliveira una vez más 

se soltaba la risa y en vez de meterse el cepillo en la 

boca [ ... ]). 

( 33) RayuWI, p. 37 
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De la misma rnanera que en las dos primeras partes. Cortázar 

alterna el narr_ador ideal y el narrador fingido; a veces relata, 

razona o critica cortázar y otras Morelli. Aún más. en la 

M~ del capitulo 115, Cortázar comenta que el club al que 

pertenece Oliveira "dedujo que Morelli vela en la narrativa 

contemporánea un avance hacia la mal llamada abstracción". Es 

decir, apenas comienza a desarrollarse la trama (de la forma 

intercalada) el autor, en voz de Morelli, anuncia su preocupación 

por el estado de la literatura y. más adelante, anuncia su 

intención de elaborar una narrativa que rompa los cánones de las 

letras. Luego, los mismos personajes de Rayuctn discuten sobre las 

tentativas de Morelli-Cortázar. 

Los personajes aqui se vuelven interlocutores que pretenden 

despertar la duda. la objeción, la polémica con el lector. Por 

supuesto que la narración es guiada, pero al ser expresados los 

motivos del autor, el que lee tiene la opción de rebatir, 

compartir, vivir literalmente la novela. aunque en primer momento 

sólo sea mentalmente. 

Lo anterior también es una caracteristica de la narrativa 

experimental. El escritor como narrador -aunque en la práctica es 

quien moldea los acontecimientos- dentro del relato pierde 

autoridad; son los personajes quienes "hablan" con el lector y ya 

no directamente el autor. 

otro plano donde cortázar emerge en la literatura 

experimental es en el lenguaje. 

juegos lingUisticos, mezcla 

incoherencias verbales. 

En Rayuela existen simbolismos, 

de idiomas. neologismos, 

"Del lado de allá" señala la residencia de Horacio en el 
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continente europeo. ºDel lado de acá" se refiere a ou retorno a 

Sudamérica. Al mismo tiempo, ambos titules simbolizan la 

imaginación y la realidad, la inmersión del personaje en un 

ambiente de búsqueda basado en la meditación, la disertación y la 

"patafisica" y. por otra parte, el retorno al mundo práctico, al 

"buen sentido". 

La mezcla de idiomas se encuentra casi en la totalidad de 

la obra de Cortázar. En Et peMeguido\ se utilizan nombres de 

melodias, tendencias musicales y lugares donde ha tocado Johnny 

de procedencias diversas: Out o(, now/w\e, ${,,; montá1 ago, SVtepromicyne., 

Am<>\OU6; W06Moa.td: Dupont, La Wtte de Rémy. En Lo1 ~. los 

personajes. argentinos, se desenvuelven en un medio con múltiples 

referencias culturales. Lo mismo combinan su español con el 

alemán, el inglés y el francés, incluso con locuclones latinas. 

Veamos un ejemplo: 

-Soü.U, ~. (,aute. rolante- diio e/Aa, 1~twiendo 1u 

miAada-. ¿Qué áivimdad ~to\a, Mao: Fac!<» o Hetena RutiMtWI'. 

me 1aw<>\€an de <Me. e.1c11Utin.io CllUdeUMmo7 

-El eoowtinio -o&1eAoó ló~ a'Vlója ta1 M¡¡uiente1 ci/rtM: 
kM,eza ~. tevemenle con!M4iada /JO\ una expo1ieión 

ewel.>iva a ~ cAy MaúinM y al a~ hetado de ta1 Wtte1 del 

~ llO'lte. 

-Righf. you a<¿_ 

-hatamien!o: 10l en cantidadel.> mode1ada1 y pi.\ateM'.a ad 
.uurum.!34) 

Las frases que de vez en cuando afloran en algún idioma 

extranjero en L~ p\emWo, en Rayuela imperan junto con las citas 

(34) Lo1 ~. p. 127 
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francesas.y los fragmentos de canciones y poemas en inglés: 

[ ••• ] un C'"J>e diem Chicago 1929. 

Vou \\O ~ l.ut you go«a dü. <lóme. day. 

Vou \\O ~ l.ut you go«a d"'- <lóme. day. 

AU I want'6 a tiUk tot>in' ~ you ~ awa¡¡, 

[ ••• ] Je ne ve.ua: p® mot>Wi 6am avo.A co~ poU>\quoi j'avail.> véeu. 

Un Uue4, Re.né. Daumat, HO'uleio OUveM.a, 6ut you gotta d"'- ~orne IÚ!Y. 

you M ~. Y pe>\ e.60 (l.\e.gO'IOviw [ ••• ] ( 3 5 l 

Cortázar también inventa sus propios términos o palabras 

dentro de un lenguaje ya estructurado. En el capitulo 68 se 

describe lo que podria interpretarse como una escena amorosa. ~sta 

comienza de la siguiente manera: 

Apen® .U {e ~ et noema, a etta ~e. te agt>lpal,a et cUmióo 

u caían en hi&'u>rnU11il>1, en Mwajet> amú>nil>1, en 6~ """'6~. 

Por otra parte, en el capitulo 34 se narran dos historias 

intercalando los renglones de una y de otra. En la primera el 

personaje relata su traslado a Madrid, después del fallecimiento 

de su padre, y sus impresiones en ese lugar. El otro relato se 

refiere a la lectura de una mala novela, precisamente el fragmento 

de la primera historia de este mismo capitulo: 

fa ~ (sic) de.t 80, poc<Y.> ~ ~~ de.t 

Y !46 ~ que '!u, una nove.ta, mal et>c'!Ua, pMa colmo una 

( 35) Ra¡¡ue.W, p. 82 
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/,4Uecimlento de. mi padM, w.iotvi apai<tMme de. to> negocúY.i, 

edición in¿ecta, uno >e P""(Jw.ta cómo puede inteAe6a.\/.e i>/,go a><. 

ced~ a OW1 ca6a ~ de. ltAeZ tan acM.dUada como ta 
Pen6ail que >e ha pMado ho'la> ente-la1 de.vo\ando eMa >opa /,\ia y 

[ ... ] 

se discierne que la primera historia es la de la novela que 

critica Horacio en la segunda cuando éste repite una frase: "Y me 

fui a vivir a Madrid". oración que aparece en el primer relato de 

la misma página (abordaremos este mismo apartado en el siguiente 

capitulo). 

Igualmente, Cortázar transgrede las reglas ortográficas y 

tipográficas. A veces inicia sus oraciones con minúsculas y sin 

usar sangria. Otras, agrega letras "h" en los vocablos que 

empiezan con vocal: "El gran hasunto", "la hencrucijada", "la 

hundidad", "el hego y el hotro". "lo himportante es no hinflarse", 

adjudicando a Horacio Oliveira la utilización excesiva de la 

consonante muda (en todo el capitulo 90). El humor y el juego con 

la ortografia se patentan en el apartado 69 donde comenta la 

noticia de un suicidio publicada en el diario "Ortográfiko": 

lng'l<Úll ~ ¿.,., te.... en ú "O'ttbg\á/,iko" ia no~ia de. a!e.\ 

(,aUeMd<l en San LuV.. Potol>i e{ 1 • de. rnMio tU«mo, ú Un.ielite 

ko.\on.ú (a>e.ndido a ki»on.ú pa-14 ~ de.i ~). Adot/,o AUta 

Saline<I. SO'I~ &ue po-\he no teníanio> notv..ia de. he u aya/la en 
"4m4. 

Casi todos los ejemplos anteriores muestran el rompimiento 

deliberado de todo orden en las técnicas tradicionales de 

elaboración narrativa, en la ortografla y en la presentación 
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tipográfica. Por eso, el. propio Cortázar. Cienominó a Rayueta como 

una "antinovelá"· o "contrarioveia" porque en ella rechaza lo que él 

denoml~a "un falso'ie~guaje literario"; en contraposición propone 

la reproducción del ingenio y la espontaneidad del habla común y 

corriente. 

En Loo p\emiO'.>, Cortázar ya habia delineado su tendencia hacia 

la exploración y combinación de las formas y convenciones 

literarias. Sin embargo, en este libro el autor evidencia sus 

pretensiones intelectuales. Si bien en el modo de fundir el 

diálogo con el extenso monólogo interior aporta una arbitrariedad 

en los moldes bien manejada; su virtud se disuelve un tanto entre 

la monotonia del relato, debida sobre todo a su amplitud y al uso 

"pesado" del lenguaje poético. 

Cortázar. en Rayueút, no dejó de ser "pesado". pero por lo 

menos ,dejó de abusar de los intelectualismos lingtlisticos. Una de 

sus aperturas hacia la sencillez expresiva se traduce en su 

decisión de abandonar el titulo "Mandala" de la novela finalmente 

denominada Rayueúi. Su irreverencia hacia lo establecido estaba 

ahora plenamente declarada. 

Por otra parte. lo que en sus múltiples cuentos se insinúa 

como planteamiento metaf isico, de extrañamiento y preocupación 

por el ser; en las novelas se enuncia por medio de la discusión y 

divagación teórica a cargo de los personajes, cuyas hipótesis a 

veces son opuestas entre si e inclusive lo que unos proponen Y 

desechan vuelve a ser aceptado o retomado. 

Aunque el autor no propusiera directamente la participación 

del lector para armar la novela o. en el caso de Rayuela, ,.leer de 

varias formas un solo libro, esta polémica entre los personajes 
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incita al lector a pensar sobre los temas tratados en la obra. La 

mayor parte de la producción literaria de cortázar refleja 

preocupaciones del hombre en el campo filosófico, y su literatura 

es una proyección de su propia problemática, que por ser de un 

ser humano, frecuentemente coincide con la de muchos lectores. 

Sin embargo, Cortázar no da soluciones. Sólo las sugiere. 

Igual que en algunos de sus cuentos, los finales son abiertos. El 

lector debe decidir si, por ejemplo, el impulso de saltar por la 

ventana de Horacio Oliveira se llega a realizar; si Medrano 

en caso de sobrevivir hubiera logrado hallar el motor guiador de 

su vida en la popa del "Malcom"; si Johnny carter a pesar de su 

ignorancia hubiera podido descubrir el mecanismo de la 

elasticidad del tiempo. Aunque se esbozan, no se dan las 

respuestas. Por eso, quien lee puede sentirse identificado con 

los personajes y la trama; porque son borradores, tentativas de 

hallazgo, de algo que no llegan a ser pero que el lector podrla 

modificar para su propio provecho. 

En general, la obra de Cortázar se caracteriza por el 

intento de descubrir. - ya sea el deseo de sus personajes o de él 

(que viene a ser lo mismo)- una especie de orden netaflsico. La 

pluralidad y la subjetivización de la realidad son rasgos también 

del superrealismo y el existencialismo y, en parte, los medios de 

expresión de la narrativa experimental, cuyos recursos y visiones 

del mundo se funden en las obras cortazarianas. Una de ellas sin 

duda es la particular concepción que se tiene del tiempo y todo 

lo que se relaciona con él; tema que analizaremos en el siguiente 

capitulo. 
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CAl?l:TULO IV 

TI-EMPO LITERARIO EN LA OBRA-DE­

CORTÁZAR 

La teoría de la relatividad echó abajo la idea de la 

existencia de un tiempo absoluto único. El tiempo ya no podía 

concebirse como uno solo pues se habia demostrado que su 

transcurso no era el mismo para todos sino que, usando términos 

científicos, éste era. es, relativo al observador que lo mide. 

Fisicamente, el tiempo no puede percibirse a través de los 

sentidos. Sin embargo estA presente; en analogía con la fe podría 

decirse que el tiempo estA en una y en todas partes. Desde el 

punto de vista científico. el tiempo y el espacio conforman una 

unidad que al ser cuantificada se delimita en sucesos, cada uno 

de los cuales, a su vez. se define como un momento y un lugar 

determinados. La secuencia o serie de sucesos es, en general, lo 

que el ser humano considera tiempo. Y su propia característica le 

confiere su división, hecha por el hombre, en presente. pasado y 

futuro; lo que es. lo que fue y lo que serA. 

Inevitablemente "viajamos" en una linea simbólica en un solo 

sentido, lo cual repercute en el individuo a nivel físico y 

psicológico. Por lo tanto, la comprensión del concepto, su 

transcurso y su irrevocabilidad ha provocado investigaciones 
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científicas'; .e!l~~c~i':cl~n~ fHosóficas y' estudios psicológicos 

de Y con• g~nte .i~~~r~~~da o ~fectada por este problema. 

Li ter..'ria.~~nte, el dilema del tiempo ha sido tratado de 

diversas maneras, desde la mera reproducción cronológica, con 

todo lo que ella conlleva, hasta las más descabelladas 

trastocaciones técnicas y disgresiones filosóficas. De igual 

modo, al par de los descubrimientos cientlficos, la literatura ha 

cambiado su idea del tiempo. La más sobresaliente es la 

concepción que se hace de él en las obras de ciencia-ficción. En 

ellas se plantea el desplazamiento a voluntad, hacia adelante y 

hacia atrás, entre el futuro, el pasado y el presente. De la 

manera más audaz el escritor de ciencia-ficción dlsei\a 

sofisticadas máquinas en las que se programa el lugar y la fecha 

deseados. una vez realizado el traslado, ya sea en el futuro o en 

el pasado -según lo que se haya estado desarrollando en el 

momento de partida-, los acontecimientos son modificados o 

restablecidos para mejorar la situación de la época de 

procedencia. 

Por ejemplo, en Et (,úi de. la Etellnidad, de Isaac Asimov, el 

tiempo se encuentra dividido en siglos, de los cuales los 

primeros mil corresponden al Hipotiempo y del dos mil en adelante 

al Hipertiempo. Los "eternos" viajan a través de los siglos 

dentro de "tubos" o "cabinas". su misión es observar el desempet\o 

de la humanidad en el siglo asignado y. según instrucciones 

"superiores", eliminar los elementos humanos cuyas acciones 

pudieran ser perjudiciales para el equilibrio cósmico. Los 

"eternos", además, tienen la posibilidad de alargar su vida por 

su diferente desplazamiento en el tiempo; los "temporales", por 

78 



ot~a ·p~rte, son aquellos seres que se·-mueven dentro del marco 

cronológico normal. 

Asimov. en este libro, crea un universo regido por leyes 

humanas. Si un acontecimiento en cualquier punto temporal es 

declarado inconveniente, los "eternos" viajan a él para 

investigar el desperfecto y, en su caso, ejecutar un "cambio 

minimo de realidad". Asimismo, se establece la coexistencia de un 

número infinito de siglos. Si bien al principio se enuncia una 

barrera (no especificada), ciertos transgresores de La Eternidad, 

en su huida por el tiempo, descubren que el "indicador de siglos" 

se ha d<>tenido en el 111 394, pero continuan avanzando. 

Igualmente, en un retroceso del tiempo, los tripulantes de una 

cabina transportadora llegan al año cero pero, en el último 

momento, antes de conocer la nada. prefieren regresar a la época 

inicial. 

La constante de la ciencia-ficción, el carécter que le 

proporciona su nombre, es la proposición de hipótesis bastante 

imaginativas, un tanto fantaseosas. a partir de los 

descubrimientos de la ciencia. Los planteamientos sobre la 

velocidad de la luz y la relación espacio-temporal, enunciada por 

Einstein, conllevaron a la especulación del viaje en el tiempo. 

De hecho, esta suposición no ha sido comprobada en la realidad y, 

aún mAs, tal posibilidad ha sido rechazada actualmente por 

Stephen W. Hawking, uno de los representantes mfis destacados de 

la comunicada cientifica. 

Lo que se quiere dejar en claro con estas referencias es el 

uso del tiempo como entidad en la literatura de ciencia-ficción, 

la cual, reiteramos, con sus suposiciones rebasa la imaginación y 
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. . 
se_ insta.~a. d_e momento. y. aunque no. del;~todo; en. la fantasia. La 

contraparte surge con las narráci~~e~.--•que, si bien conllevan 

dosis sustanciales de invención, se encuentran· inmersas en el 

desarrollo cronológico real, verificable; con algunas rupturas de 

tipo subjetivo, metaflsico o imaginario y que no por ello dejan 

de existir en la realidad. 

Según Hans Reichenbach ( )ó l. tanto los acontecimientos 

observables del mundo exterior, como todas nuestras experiencias 

subjetivas -incluidos los sentimientos, emociones y procesos del 

pensamiento-, ocurren y se extienden a través del tiempo. tsta es 

la idea que sobre el concepto tiene Cortázar; su mérito radica en 

el hábil manejo técnico-narrativo sobre el desplazamiento. 

elasticidad. paralelaje y fusión de cronologlas apegadas al mundo 

cotidiano; situaciones pocas veces asimiladas, interiorizadas o 

discutidas y que. por lo mismo, el autor desea destacar. Cortázar 

declara en ÚUimo wund (1969, p. 105) la importancia de sus 

11encuentros con los destiempos y los desespacios que son lo más 

real de la realidad" en que se mueve. 

4.1 TIEMPO LINEAL 

La obra de todo escri ter se basa principalemente en hechos 

extraidos de la realidad. La narración, como género literario 

conlleva un reordenamiento de la realidad, lo .cual deviene .. en 

ficción. En otras palabras, el escritor, como todo ser humano, 

obtiene referencias del ambiente en que se desenvuelve y éstas 

(36) Et~ MA, tiempo, pp. 11-34 
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pueden. o no estar intimamente ligadas a su persona o simplemente 

le proporcionan algún antecedente de lo que escribirá. Desde el 

primer momento el autor literario recrea, no reproduce. La 

invención puede ser muy apegada a la realidad, es decir, su relato 

imaginativo podria concordar o llevarse a cabo en el ámbito 

humano. En otras ocasiones. el mundo narrado nos es totalmente 

ajeno, extraño, inexistente -sin embargo, ha habido casos, como el 

de Julio Verne, en que la fantasia se vuelve realidad en el 

futuro-; lo mismo sucede con la percepción y la filosofia del 

tiempo. El desplazamiento cronológico se refleja en la narración 

dependiendo de la manera de concebirlo, los gustos y las 

tendencias del autor. 

El tiempo real, según anticipamos, es el que transcurre 

linealmente: aquel en el que nos deslizamos de presente a futuro y 

en el que, invariablemente, ese mañana se convierte en el ahora y 

éste en el ayer a cada instante. El escritor entonces puede 

relatar en el mismo sentido. Durante un largo periodo, los autores 

reflejaron en su literatura este desenvolvimiento del tiempo. En 

consecuencia, el desarrollo lineal de la trama se constituyó en un 

rasgo caracteristico de la "novela clásica", en donde incluso la 

evocación de recuerdos se hace según se fueron presentando las 

situaciones. 

Cortázar no desecha esta técnica narrativa y aun cuando se 

sale de ella, la presencia de la flecha del tiempo es inefable. En 

"La noche boca arriba", cuento publicado en 1956, se relatan dos 

desplazamientos en épocas diferentes, pero con la misma dirección 

y que al final convergen en una sola y terrible 

realidad. 
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En "La noche boca arriba", el narrador omnisciente inicia su 

relato cuando el personaje central va caminando a la mitad de un 

largo zaguán. Con premura. éste toma su motocicleta y observa la 

hora en el reloj de la joyerla de la esquina: son las nueve menos 

diez. Es de dla. El motociclista atropella a una mujer imprudente 

y con el choque pierde el sentido que, una vez recobrado, le 

permite percatarse de las consecuencias. Cinco minutos después es 

trasladado a un hospital. Después de los trámites de ingreso, el 

cambio de ropa, la toma de radiograf las, un brazo enyesado, los 

dolores, la fiebre; cruce de palabras con el personal y un 

paciente vecino; el accidentado se sumerge en un suei\o que se 

convierte en pesadilla y ésta en realidad. 

La segunda historia se introduce como un mal suei\o producido 

por la fiebre y el dolor. Se describe la huida de un "moteca" 

perseguido por los guerreros aztecas en tiempo de guerra. Es de 

noche. Temeroso, el "moteca" se oculta entre las ramas y la 

oscuridad y corre para alcanzar el corazón de la selva; lugar 

donde esperarla la sei\al de regreso de los sacerdotes. Sin 

embargo, es rodeado y. a pesar de su defensa. es atrapado con una 

soga. Los aztecas lo conducen al te<>calU para ser sacrificado junto 

con otros prisioneros. Tras la ceremonia. de cara a la luna 

menguante ve acercarse al sacrificador ensangrentado con un 

cuchillo de piedra en la _mano. su fin se dislumbra entre las 

hogueras. 

En ambas historias. que conforman un solo relato, se 

establece el inicio en un punto a partir del cual se presenta una 

sucesión de hechos guiados a un final único. En la conclusión del 

cuento se presenta el enlace fantástico. Lo que el motociclista 
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cree es una pesadilla resulta ser . la realidad; la muerte 

iniminente. 

4.2 FUSIÓN CRONOLÓGICA 

En este relato, el mundo moderno y la época prehispánica se 

dirigen hacia un solo punto pero no son paralelos. La primera 

historia inicia poco antes de las nueve de la mañana y la segunda 

en una noche oscura. "La noche boca arriba" empieza con el 

accidente y después de ser instalado en el hospital, el autor, 

para declarar el trance, menciona: "Como sueño era curioso porque 

estaba lleno de olores y él nunca soñaba olores" (LNBA/142)*. El 

personaje escapa por una larga calzada. Igual que en la vigilia, 

tiene prisa, debe llegar a un lugar; recuérdese que antes de 

tomar la motocicleta, el individuo sale por un ~o zaguán. 

El "moteca" da un salto y retorna al hospital. Un médico se 

le acerca sonriendo "con algo que le brillaba en la mano" (p. 

14 2) . Ya en el atardecer, después de la comida, se "abandona" y 

continúa la huida en la oscuridad. casi lo alcanzan; vuelve a 

despertar. Es de noche. No desea dormir pero los ojos se le 

cierran y, entre cada intento por vencer el sueflo, el terror se 

apodera de él: lo suben boca arriba por una escalinata y alcanza 

a ver la piedra de sacrificios. 

* A partir de este capitulo, las referencias bibliográficas de 
las narraciones analizadas se indicarán, entre paréntesis, con 
las iniciales de cada una, seguidas de una diagonal y el número 
de la página. Aclaramos, por otra parte. que las páginas de "La 
noche boca arriba'" y "El perseguidor" corresponden al libro de 
recopilaciones titulado Et peMeguid<» u ~ cuentoo de .Julio 
CortAzar. 
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Gime por despertar. Se encuentra en la cama pero al abrir los 

ojos ve al sacrificador aproximarse con un cuchillo de piedra. 

Cierra los pi'.lrpados y ahora sabe que ya na despertará porque no 

está sol\ando. En el suello "también alguien se le habla acercado 

con un cuchillo en la mano, a él tendido boca arriba, a él boca 

arriba con .los ojos cerrados entre las hogueras" (p. 151). 

La transición de un mundo a otro no se refiere a la mera 

interpretación on!rlca. Cortázar en este cuento representa 

poéticamente la abertura por la cual el motociclista traspasa su 

realidad e ingresa a la otra. Al tratar de recordar el accidente, 

el protagonista evoca un cúmulo de sensaciones cuya trascendencia 

no alcanza a comprender. El choque, la nada, el desmayo le 

producían 

,/,a ~n de que Me hueco, ~a nada, haUa da"'1do una eteMi4ad. 

No ni Mquie-\a tWnpo, "'® Uen como !>i en ~ hueco U huUv\a 

~paMdo a t.wvé4 de algo o ~ diManoi® inmen~ (p. 

147). 

ºLa noche boca arriba 11 muestra un universo fuera del control 

humano. La evasión por medio del suel\o es irrealizable; la 

voluntad, el deseo de no dormirse, se ajustan a una coherencia 

virtual: el suel\o. Porque la pesadilla es la realidad, no lo 

contrario. El desorden se establece en el cuento con el desarrollo 

desigual de los acontecimientos. La carrera en motocicleta al 

inicio del d!a se transforma en una veloz huida, a ple, por la 

noche. 

El tiempo es relativo al observador que lo mide. En una de 

las realidades éste transcurre a menor velocidad que la otra. La 
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plécida estancia en la cama del hospital ocupa casi un dia 

entero; mientras, la angustia se extiende penosamente en pocas 

horas de oscuridad. El final del verdadero sueño, aquel en el que 

el indigena montaba un insecto de metal, culmina también en la 

noche. Ambas realidades empiezan en puntos y lugares diferentes; 

empero, arriban al mismo suceso (la noche) ; el sujeto asume su 

destino y los dos tiempos, el del sueño y el de la vigilia, se 

funden en la certidumbre de la muerte. Cortézar a través de la 

fantasia, simboliza el mundo en el que se anula la voluntad. 

4. 3 LA ELASTICIDAD DEL TIEMPO 

A veces, tenemos la sensación de que el tiempo pasa 

rápidamente; en otras, nos parece que éste se detiene o se 

alarga. Més que un estado o movimiento fisico, la velocidad del 

tiempo constituye un juicio subjetivo. una experiencia 

psicológica. Cortázar maneja también esta idea; pero, como los 

surrealistas, para él la percepción del tiempo, su presencia 

psicológica en un momento del ser. proporciona otro sentido a lo 

que conocemos sensorialmente. 

Tiempo comprimido, ontológico, paravisión o como se le 

quiera calificar, CortAzar externa su interés por el moldeo de la 

duración temporal. En el cuento "El perseguidor", inmerso en un 

contexto cronológico, Johnny carter se obsesiona con la 

desigualdad entre el tiempo psiquico y el cotidiano. 

Johnny, pese a ser un jazzista destacado, vive en la miseria 

y, casi siempre, bajo los efectos de la droga. su despreocupación 

por las convenciones, le hace ser una persona distraida y a la 
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,vez destructora. Ha perdido, empeñado y roto varios saxofones. La 

última ocasión en que extravió el 11saxo... el músico tuvo una 

crisis. Dédée, su mujer por el momento, ha llamado a Bruno, quien 

escribe una biografia sobre el artista y, además, se ha vuelto su 

mejor amigo. La trama se desarrolla con la autoria ficticia del 

contenido del cuento por parte de Bruno y con la transcripción de 

los diálogos entre él y el músico. 

El concepto del tiempo atrae a Johnny, pero la medición 

ordinaria que el hombre le atribuyó le molesta. Responde de mal 

humor cuando Bruno le comenta que no se han visto desde hacia un 

mes: "Tú no haces mas que contar el tiempo ( EP / 9) . El mismo 

rechazo a las fechas se patentiza con la declaración del músico: 

"Todo el mundo sabe las fechas menos yo" (p. 10) . Y más adelante 

afirma: 

P®ado rna>lana .,.. de.1puél de numana, y mañana M mucho 

de.1pué6 de hoy. Y hoy """""' .,_. M~ de.1pué6 de ahO'la, ell que 

~ chaM<mdo con el compai!e'IO 8lUIW y yo me Mn«Ma mucho 

meje» ~i me pudW\4 ot<>ida\ dd tkmpo y tew. atouna = caUute. 

(p. 11). 

Bruno percibe la obsesión de Johnny por la cronologia y lo 

que se sale de ella. El critico apunta en el monólogo interior que 

Johnny 

~uia haciendo CJW-~nel at tiempo, un uma que te p\e.Ocupa deJ>de 

que io conozco. He <>Mto poe<Y.> ho~ tan ¡>1eecup.ido1 pe» toda to 

que óe ~ ai tiempo. El una man!a, -la pee» de lul man!al que Ión 

tantal (p. 11). 

De niño el músico negro se habla preguntado el por qué del 
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tiempo. pero su inquietud no habla pasado de ser una simple 

pregunta al aire, sin más repercusión que un extrañamiento 

momentáneo. Fue hasta una noche, en la que su grupo estaba en la 

cúspide del éxito. cuando, de pronto. el saxofonista dejó su 

intrumento y golpeándose la frente repetia: "Esto ya lo toqué 

mal\ana, es horrible, Miles. esto ya lo toqué mañana" {p. 12). 

Desde entonces, el jazzista cayó en la droga y el alcohol y su 

carrera empezó a decaer. 

Johnny cree que la música le ayuda a comunicarse, a 

comprender el tiempo. Se imagina otra clase de dimensión, la cual 

compara con los sueftos: 

Lo único que hago e.- da<\= cuenta de que hay tdgo. Como e.-~ 

~ [ ••• ] en que empieza& a <l<»pec/ta.\te que todo M ua a ecJ"1ll a 

peildeA, y tieneó un poco de miedo p<>\ ~; pe-\0 al mit.>mo 

tiempo no e6t&. nada ~. y a to meja\ todo M da uuetta como un 

panqueque y de \epente <>tM acoMado COB una chica ~ y todo 

"" dW<namente p<>l/,e.ctD ( p • 13 ) . 

Más adelante ratifica sus reflexiones y se da cuenta de que 

en la realidad percibida se inmiscuye otra: 

Si q~ ~ to que ~ >ient<>, yo C'leO que !a mMica 

me me.Ua en ú tiempo. PeM entonce-6 hay que ctU4 que Mte tiempo 

no tiene nada que UM con... Wenó, con =f,\00, pc» áecillto ali (p. 

15). 

Johnny intuye el "tiempo acústico". ese al que Borges 

otorgaba una existencia "omnipresente" ( 37 ). aunque en este caso, 

(37) Citado por Alan Paul en El~ de Macondo y ú eje T<»oll/!0-~ 
AiM4. p. 29 
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el personaje no alcanza a dilucidarlo, sólo a adivinar: "Esto del 

tiempo es complicado, me agarra por todos lados" (p. 18). Para el 

músico, la pérdida de su saxofón en el metro representa el 

descubrimiento de la elasticidad del espacio-tiempo. "Las cosas 

que parecen duras tienen una elasticidad ... ", "una elasticidad 

retardada" (p. 19), la cual explica en términos de comparación 

con sus desplazamientos en el transporte público. 

En el traslado de una estación a otra se ocupa solamente un 

minuto y medio. A Johnny esto le tendria sin cuidado si no fuera 

por lo que él puede visualizar y oir en su mente en ese pequef\o 

periodo. Si él contara en detalle todo lo que pensó en ese lapso, 

se llevarla más de un cuarto de hora. Al músico le angustia no 

poder comprender cómo puede rememorar su visita a odéon, ver 

entrar y salir a la gente; acordarse de Lan, de su "vieja" Y 

todos sus compaf\eros; escuchar una melodia y una oración. Johnny 

pregunta a su amigo: 

Entonce.6, ¿cómo puede 1e\ que yo haya eótado pemando un 

cua«o de h&la., eh, Bwno? ¿Cómo M pueáe µeM<>'I un CU<>lto de h&la 

en un múu.<to y medio? [ ••• ] Y ~pué1 me ha oue.lto a 1uced!A, 

ah&la. ine empilla a 1ucedel> en toda!.> paMeo. PeNJ -ag'le{Ja 

~- 1ólo en el ~me puede dM. cuenta po-u¡tu oia,ja'I en 

el mMM "1 como e1ta'I metido en un 'lelof. Loo ~- 1on lo1 

múwto1, co~. e1 "1e tiempo de Ul.>tede6, de ah&la.; peNJ yo ~é 

que hay otM, y he eM4do peni>ando, pemando ... (p.p. 23-24) 

cabe anotar que esta preocupación por el tiempo del 

personaje, es el reflejo de una actitud psiquica del propio 

autor. En "El perseguidor" Cortázar describe su experiencia en el 
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metro; ese salirse de la realidad cotidiana en un momento para 

imaginar o rememorar innumerables acontecimientos que en el 

instante de llevarse a cabo pasaron muchos más minutos, horas e 

incluso años. Corté zar, en una entrevista realizada veinte años 

después de escribir "El perseguidor", manifestó la continuidad de 

su inquietud: "Estar metido en otra dimensión del tiempo es para 

mi una apertura apasionante. porque si eso nos sucede de una 

manera involuntaria, quiere decir que el hombre tendria, quizás, 

la posibilidad de provocar ese fenómeno voluntariamente y podrla 

multiplicar enormemente el tiempo. Si yo me pudiera instalar 

permanentemente en ese otro tieropo .... pero lo malo es que siempre 

regreso" ( 38 l. 

dice: 

Esta misma hipótesis se plantea en "El perseguidor". Johnny 

-Bue.no, M yo pudieAa ~c>tament.e vi!Jfi'i como en ~ momen~, o 

como coondo eótoy rocando y tamMén el tiempo camUa [ ••• ] , M 

enconM"'1111<><1 (a rnane\a pod'liarr.Y.> vivV. mU v~ l1lM tk w que 

~ viviendo pe\ culpa de ~ '1eWj&'.>, de eM manía rú minlKoi y 

de p®ado mañana .. , (p. 24) 

El acceso a ese otro lado, para el jazzista, se da a través 

de la música y el desplazamiento en el metro. Su música "lo metla 

en otro tiempo" porque, según Bruno: 

Johnny >iem¡ne e/.>tá rocando mailana y eA. 'le/.>to viene a ta zaga, 

en &'.>te hoy que U 64Ua M» e/.>bue->zo con -la~ piime.\a> not® tk m<k>ic4 

(p. 16). 

(38) González Bermejo, Ernesto, op. cit., p. 56 
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Para cortázar, este planteamiento "elástico" del tiempo es 

una manera de expresar el contacto con 11 lo otro", aunque el autor 

no haya asentado explicitamente en sus obras artisticas qué es 

ese otro y que, sin embargo, existe. La trasposición de lo 

cotidiano pretende resaltar el valor de lo subji!tivo; lo que a 

uno lo lleva a preguntarse sobre la existencia y que en el 

artista refuerza e impulsa su creatividad. La contraparte de 

Johnny, Bruno, el critico de jazz, se ha inquietado por los 

razonamientos de su amigo: 

He eiWlado en un caU pa114 Wet< un coñac y tavMme ta /.oca, 

quizá ta>MUn ta memo\ia que iMiMe e inM6te en ta1 p~ de, 

Johnny, ~ cuent<», 1u ll1<UleAa de, vet to que. yo no veo y en eA. /,onda 

no quiello ve11 (pp. 28-29). 

Pero Bruno, finalmente, se queda en la parte fácil. Terne 

perder la tranquilidad al darse cuenta de que, tal vez, el acceso 

a la otredad sea imposible y, en la búsqueda, se extravie en la 

la droga, el alcohol o cualquier otro medio de evasión. Prefiere 

reingresar a la racionalidad ordinaria, a su realidad de escritor 

en busca del libro que le provea de fama y dinero, aunque en el 

fondo él ambicione ser corno Johnny: 

Y a to nu1cn e6 pcn e-10 que Johnny me. toca ta = con to1 

de40I> y me. haa. 1enti-I tan in(,eilz, tan (.taMpaW>(e, tan poca CMa 

con mi Wen4 !><lllul, mi cooa, mi mujeJi, mi p;teMigio. Mi pw.Moio, 

<l<>Me todo. So&-\e todo mi ~;,,, (p. 5 5). 

Y no digo todo, y quUiela IP\<:Mme a dwiMo: t01 envidio, 
e.m>i.dio a Jolwly, a e6e Jo/uui¡¡ dd. otM Wlo [ ••• ) Envidio teda 
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~ 6U d<>lo-\, =a que nadie dej <>16. de com¡>le/lde-\, peta aun en ~" 
dólt>I time que M/,e/¡ MM~ de algo que me eo negado (p. 34 ) • 

En resumen. en "El perseguidor", se presentan dos maneras de 

ver la vida: la que se ajusta a lo ordinario, a la acción lógica 

o racional, y la que aspira a traspasar el orden establecido para 

ingresar a lo desconocido del esplritu humano. 

Por otra parte, los medios de transporte, por ejemplo el 

metro en "El perseguidor", simbolizan lo que Cortázar denomina 

"lugares de pasaje". Para él, en esos vehlculos frecuentemente el 

individuo queda sometido a una especie de pasividad mental. 

Mientras se traslada a un destino determinado. se produce el 

fenómeno de la distracción y es entonces cuando se presenta en la 

mente un cúmulo de imágenes y el tiempo se sujeta 

inconscientemente al ritmo propio del individuo. En unos minutos 

del tiempo pslquico pueden caber un dla o veinte años del tiempo 

cronológico. 

4.4 TIEMPO PARALELO 

En L~ ~. el "lugar de pasaje" se simboliza con un 

barco. Ahora, la pasividad mental a la que Cortázar atribuye el 

encuentro con el tiempo "elástico". se revierte. Es decir, al 

contrario de "El perseguidor", en esta novela la despreocupación 

por el mundo interior, una vez embarcados los pasajeros, se 

convierte en búsqueda del ser. Las fugas. como escuchar jazz, se 

hallan fuera del alcance de Medrado, quien, abordo del "Malcom", 

descubre la vanalidad de su existencia y se empeña en realizar un 
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acto que le muestre un camino. 

El punto de partida de la novela se instala en un café 

porteflo. Ahi poco a poco arriban los ganadores de un viaje por 

barco.· Todos manifiestan su entusiasmo y conversan animadamente 

sobre el próximo rompimiento de la rutina. Aunque ninguno conoce 

el destino, nadie se ocupa realmente en averiguarlo. Después de 

un prólogo de casi cien pAginas, en el que se describe de manera 

detallada a cada uno de los integrantes del crucero, la travesia 

turistica comienza y se extiende tan sólo por tres dias. 

Durante la travesía, los deseos de evasión, relajamiento y 

disfrute se transforman en un proceso de interiorización. La 

soledad y el confinamiento en un universo cerrado, el barco, los 

insta a meditar sobre sus vidas. Aunado a esta situación, los 

pasajeros continúan ignorando el itinerario y se les impide el 

paso a la popa. 

A dos días de viaje, los atisbos de angustia causados por la 

prohibición de traspasar la mitad del barco, provocan en algunos 

viajeros el deseo de conocerla y recuperar así la tranquilidad. 

Otros, por el contrario, prefieren ignorar el hecho. Medrano, 

entonces, empieza a creer que lidereando al bando inquisitivo 

podrA encontrarse a si mismo. Sabe que su abstinencia cotidiana a 

tomar partido no le servirá de nada. Instigado por las palabras 

de Claudia, una jovencita divorciada, Medrana acepta su cobardía 

y su incipiente anhelo de solucionar su confusión personal. 

Claudia le dice a Medrano: 

C\<0 que el. Wúco ~ que puede enMquecM el, p\e6eMe. 04 el, 

que na= de. un ~ l.ún lruilado CMa a C4\a [ ••• J me pMece. 
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que teda ~ ~ no M«> no w va a ~ de un ¿utuw 

~'l<l<lalk W10 que 1e11""4 pM<i <>\e4'LÚl a pe.14'\ 1UJJO (LP/213 ). 

Medrano se convence de la necesidad de abandonar su antigua 

visión de la vida y de la necesidad de aquirir el valor necesario 

para desterrar la falsedad, encaminar su existencia a la búsqueda 

de lucidez. Piensa que sólo con la transgresión del prohibido 

acceso a la popa su existencia tendrá un sentido integro. Para él, 

con este riesgo dejaria de huir, olvidarla al ser egoista y no se 

evadirla más en la costumbre. Ahora tendría la oportunidad de 

enfrentarse a si mismo. 

Con la tentativa de invadir la popa se pretendia conocer la 

verdadera razón del corte comunicativo entre los paseantes y la 

trJ.pulación. Sabian que. al contrario de lo asegurado por los 

oficiales, no existía brote alguno de tifoidea. Ellos, los 

pasajeros insubordinados, presentian que en esa parte del barco 

habia algo. Descubrirlo y denunciar su confinamiento a través de 

la eRisión telegráfica eran sus objetivos. 

Medran o y sus campaneros se cuelan. armados. a la parte 

prohibida del navio. Aparentemente ésta está vacia. Pero a Medrana 

esto no le causa frustración. su adentramiento en la popa no le 

hace feliz. pero le excita y confiere al mismo tiempo una especie 

de plenitud o saciedad. Cortázar lo compara con un muchachito en 

el afán de encontrar lo desconocido: 

No ~ po>qué, pellO et..tM ahi, con (a po1'4 a ta vióta (u 

~ vacla} te da"1 una 1e¡/U\Ül4d, algo como = punto de. 

pt»Udad. [ ••• J Todo w antellú» cor>Wa tan poco, w único pe» (,in 

uwladelw ~ W1o e-14 hola de <IUWleia [ ••• ] , un 1<ltdo de ~ 
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-·"·· " 
: o , •• ,,.:,<-;~·: - -'. -

~ que,~!~:~ uez «anqu«o, .Mn woMA muy ~. ·.Mn 

~\ni ~. ~ ·i=o~e co~o l!liómo (p. 
382) •. 

. Con algunos rehenes, el grupo de Medrana logra enviar un 

·111emrnje a través del radiotelegrafista. Sin embargo, casi al 

término de la aventura, se oye l!n disparo. Medrana dispuesto a 

salir de la cabina le da la espalda a ése quien le dispara tres 

veces seguidas. Una muerte estúpida. Tras la tragedia, se 

enarbolan algunas protestas. El "Malcom" se detiene y los 

hidroaviones se preparan a trasladar a tierra a los pasajeros. Al 

concluir el viaje, de regreso en el puerto, los ganadores de la 

loterla olvidan el incidente y retoman sus antiguas costumbres; 

todo vuelve a la normalidad. 

En loo ~ encontramos una narración tradicional. El 

narrador omnisciente gula las acciones y describe el ambiente. Su 

tiempo es el lineal: los hechos se suceden de manera cronológica. 

Pese a ello. junto al dentista Medrana, otro personaje que destaca 

en la obra por su posición contrastante es Persio, un corrector de 

pruebas inclinado hacia el ocultismo. A través de él. el autor 

establece una segunda mirada al desarrollo de la trama; el 

monólogo interior de Persio, impreso en cursivas, se constituye en 

una vigilancia estética y metaf isica de lo que acontece: 

Ap\Ouechando el. diMcgo rrl4t<MO /,itiai PeMw pieMa y 0&<1ewa 

en t<>mo, y a cada ~ apUco. el. logm o del logO'J ea;to\ae el. 

hilo, del. meo«o ~ /tina ,Mta <'>UÜt co11 tMta6 al. ~ que 

~ -®i U qui.MeM- aMiMe el. pc>\tUlo hac.ia. ~ ~in~ (p. 

41). 
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.Al ··par de ·los sucesos en. el barco, el monólogo interior 

inmiscuye en la obra otra ·serie de acaeceres. En medio de una 

actividad o de una conversación el pensar de Persio fluye 

estudiando, comparando, el ambiente y la gente que le rodea. Para 

él cada objeto y cada ser puede encerrar la llave para alcanzar la 

perfección espiritual. Sin embargo, al final de la novela, Persio, 

quien ha creido conocer el camino correcto, retoma el andar 

ordinario: 

Y una ve.z l1IOO ve PeMio dituf~ úi imagen dd gu~ 

en un cuad\o que /,ue de ApoUinaille, """ vez l1IOO ~" ve que ei rrnl!>ico 
no tiene e<»a, no hay m® que un vago 'leetánguúi negw, una múM<:a 

<\in dueilo, un ci,ego acaeu.\ W. ~. '"" '= 6totando 4 úi deMv4, 

una novela que !le aca&<i (p. 403). 

En las divagaciones de Persio se entrecruzan, aunque no 

pierden su independencia, dos planos temporales diferentes pero 

paralelos. Uno de ellos se da en el plano fisico y otro en el 

mental. Ambos, para el personaje, se realizan en el mismo lugar 

(el barco), en el mismo orden cronológico. Empero, las situaciones 

personales son las que arman la percepción metaf is ica. Mientras 

ejecuta una observación, una plática o un movimiento, el monólogo 

interior aflora a la vez de esas acciones. El resultado es una 

perspectiva distinta. En el nivel superficial es simplemente lo 

que se realiza. En cambio, la elevación espiritual reflejará una 

porción de la figura a la que pertenecemos. 

como resultado de la actividad pslquica, el tiempo "paralelo" 

corre a la vez que la cronologia real. Del mismo modo que el 

tiempo "lineal". su dirección se orienta hacia el futuro; 
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pretende, mediante ciertos pasos sucesivos, hallar algo. su 

existencia depende de la imaginación y el deseo, pero la 

inconstancia otorgada por la voluntad no le resta auntenticidad. 

En lo que a estructura se refiere, los monólogos de Persio 

también conforman otro tiempo paralelo al de la trama. ~ste tiene 

que ver con la actitud literaria del autor quie, al ritmo de la 

escritura, descubre la senda que lo guiarA de ahi en adelante: el 

deshacerse del intelectualismo. romper la lógica del orden 

establecido y negarse a la simple contemplación. 

Persio se pregunta sobre la tercera mano, esa esperanza de 

equilibrio cósmico, el punto donde se fusionan las 

contradicciones, la reconciliación humana con la verdadera 

dimensión del universo: 

H&Úiella deUdo """""" coca en cad4 o\ID!IW, ~ l46 

~ "6~ que. 14 e<»tulnMe 'lekga a,L !Pndo de ÚY.> ~ueila1. 

~ ~ en mi cumpo ta tetui4 mane, eM que. eó)>eNl P<"l4 t»ó\ 

el tiempo y da<to uue«a, pó'\que. en a(goma pcuU ha de e6tm eóa 

~ mano q"'- a vec'4 /,ubninonte ~ inWWa en una in6tancia de 

poe6Ca, en "" gotpe de púocel. en un ~io. en una ~. U q"" 

el ~ u (.a '4m<I nwtUan ~ y ~en po\ 

~ 'laZO!le4, eM (Mea de ~ ~ q~ «aman ea:pl,W» 

y~(p. 251). 

El paralelaje del relato con las reflexiones del escritor se 

inmiscuye a lo largo de la novela. Uno es el argumento y otro el 

discurrimiento del escritor. Si bien el autor transcribe en sus 

obras su manera de concebir el mundo, en L<Y.> ptem~ se cuela, a 

través de Persio, la aseveración personal y directa. Dos tiempos, 

el de los hechos narrados y el de las reflexiones del autor 
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marchan paralelos· po.rquec: no llegan. a fundirse: son una sola 

cre.a<l:i..~n .·: én. 'liriea: recta. En el ··siguiente párrafo se revela una 

actitud que el escritor utilizará en su siguiente novela. Rayueta: 

¿Cómo eM\ecJM ta ~ mano MIO <1e11 ya. uno con ta poel.>Úl, 

e4a. tAa.ioián de palaMaó at acecho, e4a. pw.tenMa de ta ~""'" de 

ta eu6onia de ti» (,iMle6 ~. de tanta pW>Utución ~ 

en te.ta y e«pUcad4 en ti» inMitutl» de <MUUtica? No, no quWlo 

po.W. ür.tekglUe a "°1da, ni tampoco voodco o ~ inlci.átic"6. Otw 

COM má4 inmediata, rnenm copldalk pe\ ta~ (p. 252). 

Con Rayue.l.a. Cortázar rompe por completo con las normas 

estéticas y lingUisticas tradicionales. El tratamiento del tiempo 

en este libro oscila entre la linealidad, la fusión y el 

paralelaje. El escritor latinoamericano habla de tiempos 

paralelos, en el capitulo 116, en una acepción distinta a las 

enunciadas anteriormente: 

Hay tlemp<» ~~ aunque p<1''4ú-!<». En eM 6...tüto, uno de 

ti» üem¡x» de ta «amada. Edad Media. puede COÜleid.:.. con UM de. l.01 

tiempo6 de. ta «amada Edad Mode\na. Y "6e üempo e6 eA. pe'ldUdo y 

h4Utat/D pe\ pint01el.I y "60\W>\"6 que 'leJull.ia.n apoyav..e w ta 
~. 'M• mo~· en eA. 6enüdó w que to entienden l.01 

co~, to que no M¡¡M/,ica. qire. opten pe\ 6ell an<lCllÓnico6. 

Para cortázar, todo vale como signo en ese otro tlempo. 

Apegarse al pasado en el artista, por ejemplo, con las formas de 

ver la vida, puede incluirlo, explicarlo y orientarlo "hacia una 

trascendencia en cuyo término está esperando el hombre" (R/512). 

Lo válido en una época puede serlo también en otra. Las 
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formas de pensar de una y otra etapa con esencialmente diferentes 

. pero van en búsqueda de lo mismo. Son tiempos slmiles, aunque 

nunca iguales. Comparándolo con el espacio-tiempo, podrlamos decir 

que su paralelaje deviene de la coincidencia de los puntos 

espaciales con un corrimiento temporal equidistante. cuyas 

resonancias evidentemente conllevan una fuerte connotación 

psicológica y aún más. desdeftan la presencia fisica. 

El paralelaje. en resumen. es aquel espacio-tiempo que 

coexiste con la realidad. Es la convivencia con un universo 

metafisico que se liga tanto a la psicologia y filosofía y al que 

se le ha atribuido intangibilidad. 

4 .S l!IDETRRMINISl'IO l'HMPORAL 

Se mencionó en el inciso anterior que Rayuela contiene todas 

las categorías del tiempo establecidas hasta el momento en la 

presente investigación. La linealidad temporal puede apreciarse 

sobre todo en la forma más fácil de abordar el libro. Del capitulo 

1 al 56. el tiempo es el de los sucesos que describe, uno tras 

otro. Horacio Oliveira, expatriado argentino se busca a si mismo 

en el acto de escribir un libro autobiográfico. En Paris, el 

personaje se desenvuelve entre un grupo de amigos del mismo origen 

y con más o menos las mismas inquietudes y gustos intelectuales. 

Con la muerte de Rocamadour. hijo de su mujer. la Maga. Horacio 

rompe sus lazos con su "club"" y retorna a Buenos Aires. l\lli se 

enreda con Talita, la esposa de su malquerido amigo Traveler y se 

emplea en un hospital psiquiátrico. 

Tras el descubrimiento de su traición. Horacio se encierra en 
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uno. de. los cuartos del hospital y franquea ' la puerta con un 

enredijo de hilos que atraviesa toda la habitación. Al entrar 

Traveler. Oliveira pretende arrojarse por la ventana. El final se 

deja a la libre imaginación del lector. 

La fusión cronológica se representa en el capitulo 34. como 

ya se analizó en el apartado anterior, en ese fragmento del libro 

se narran dos historias. cada una por su lado relata situaciones 

diferentes en una linealidad de eventos. La narración inicial 

trata del traslado de un hombre, después del fallecimiento de su 

padre, a Madrid y sus experiencias en los primeros dias del cambio 

de aire. El segundo relato se refiere a Horaclo quien, leyendo una 

novela, se pregunta cómo puede ser posible la existencia de 

narraciones con tan mala calidad y. sobre todo, que su compaf\era, 

la Maga, pueda disfrutarlas. A cada renglón que lee Horacio, su 

mente cavila sobre la estructura, el lenguaje, la superficialidad 

y las cursilerias de la obra que tiene en sus manos. 

El intercalamiento de renglones de una y otra narración se 

funden estructuralmente al final del capitulo. Horacio deja de 

leer y su divagación sobre la similitud entre las figuras del 

vuelo de las moscas y las de su vida y la de la Maga, ocupa los 

trece renglones seguidos del último párrafo. Poéticamente, en este 

trozo del libro se muestra el paralelaje y la fusión de 

cronologias. Los tiempos paralelos son tres. En uno, el personaje 

principal de Rayuela se entrega a la tarea de leer un libro. Al 

tiempo que recorre mecánicamente los renglones, desprecia el 

contenido de la novela tradicional de la cual se ocupa en ese 

instante. surge asi el segundo tiempo, el. de la cavilación. El 

tercer tiempo es el del segundo relato incluido en ese capitulo. Y 
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\-··· 

si traspasAramos él umbral estrict ... mente formal, .:se aventurarla•' a 

dei::ir que hay un tiempo más:' el del le~¡:oi'. ,,~/ ..• ' ',,·,, i, 

Dos de los tiempos poco a po~o van ~edi~ndo a la comblnaci6n 
._, .. .-.":-· .. ·.· ·. 

que los convertirá en un solo relato. El personaje-·lector. funde 

sus pensamientos a través de la critica a lo leido y a los 

lectores conformistas, aunque al término de la lectura discurra 

sobre los movimientos de su ser. 

La segunda forma de leer Rayuda propuesta por cortAzar 

conlleva muchos tiempos paralelos. Amén del monólogo interior de 

Horacio, los capitulas "prescindibles" de la obra proporcionan una 

nueva perspectiva sobre los motivos que guian la conducta de los 

personajes y del autor mismo. La aparición del critico Morelli 

incita a Horacio, y al lector también, a pensar sobre su yo 

interior y lo dota. asimismo. de una "llave-Morelli" que les 

permita entrar en "otra cosa". 

Por medio de sus criticas, notas de diarios, citas y 

capitulas anexos, cortAzar va creando figuras que el lector debe 

completar. ~ste debe relacionar esa "miscelánea" de ideas con el 

desenvolvimiento de la trama y los personajes. Se alterna as! la 

cadencia psicológica con el ritmó del reloj. En el transcurso del 

tiempo, tal y como lo vivimos. se inmiscuyen siempre otras 

referencias, pasadas o presentes, encaminadas todas al devenir. y 

que dia tras dia nos acompafian. Del individuo depende el ingreso a 

ese tiempo fuera del tiempo, a ese discurrir atemporal por su 

desajuste cronológico con la realidad sensorial circundante. 

surge pues el indeterminismo temporal . En Rayueki esta 

incoherencia. esta ruptura deliberada del orden y la lógica 

espacio-temporal le confieren su nombre. EL juego con la 
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estructura formal, su lectura a saltos, siguiendo el "tablero de 

dirección", desmoronan el mundo rigido o esté.tico de la literatura 

Y para el lector resulta imposible predecir con exactitud en qué 

lugar de la obra se encierra el tiempo literario. Es decir, dónde 

empieza o termina una acción o un episodio. Los capitules 

"prescindibles" rompen con la linealidad de la lectura pero le 

otorgan un continuo que, al mismo tiempo, se desgaja. 

La ordenación al espacio y al tiempo se diluyen en Rayuela. El 

desorden en ella es el hilo conductor de la obra. Es, como dijera 

Cortázar, un caleidoscopio para entender "la gran rosa policromaº. 

Un caos que viene a restablecer la identidad integral del hombre. 

Sin embargo, pese a que en la cotidianeidad el ser es 

asediado por múltiples chispas referenciales, a la hora de hacer 

el recuento de nuestra vida nos austamos a la simple descripción 

cronológica, incluyendo recuerdos en lineas sucesivas. Y dejamos a 

un lado aquello que nos instó a movernos. aquello que nos 

proporcionó en algún momento la fuerza vital, el desconcierto, la 

rabia, el deseo y la imaginación en nuestras vidas. Volvemos a la 

realidad parcial. 

El retorno a lo cotidiano se lleva a cabo después de haberse 

vislumbrado el más allá de la realidad. En L<Y.> ~. Medrano 

consigue la clave que integrará su perspectiva existencial, pero 

muere antes de conseguir hacer algo. En "El perseguidor", la 

angustia de estar- ahl mas no poder eternizar su estancia. lo 

conduce a la autodestrucción. Aprehendida la lección, Cortázar 

presenta en Rayuela, a un Horacio que intuye, al final, que el 

medio para abrir la puerta al otro lado es el desechamiento y la 

negación de la costumbre. Para Cortázar es claro que ni el ,;hacer" 
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- i- ~e:. _·. , ,, 

de Medrano;. ni el·: "escap~r';, >'d{:Johnny son efectivos pues ambos 
"-» ;.':-. -->·-· ". ~ 

. personajes se. pierden en el' camino. Con Oliveira plantea el 

"renunciar a hacer", el dejar de ajustarse a las reglas y acabar 

con la apariencia, lo que no se es; sólo as1 se puede acceder a la 

afirmación absoluta. 

El indeterminismo temporal entonces es esa no coherencia. esa 

serie de puntos diseminados caóticamente en cualquier universo. 

Cuando uno de esos puntos choca contra nuestra existencia y afecta 

de manera directa a nuestras vidas, es cuando somos conscientes 

del tiempo. Nos empeñamos en atraparlo, en conservarlo para 

siempre y nos percatamos de que esto es imposible porque nos 

sometemos a un orden cronológico impuesto por la razón. 

Julio Cortázar manifiesta un tratamiento subjetivo del tiempo 

para revelar el mundo interior de sus personajes, pero el sentido 

de sus obras rebasa lo puramente art1stico-literario. La búsqueda 

espiritual y el desciframiento del significado de la vida 

trascienden al relato. Ésta es una constante en el autor. Por otra 

parte, el relato y uso de la técnica y los recursos de su oficio 

son excelentes: transmiten un goce estético y conmueven al 

espectador. 

Pero las diferentes maneras de tratar el tiempo, más que 

representar un recurso técnico de presentación en cuanto a 

estructura, argumento y/o estética. simbolizan el funcionamiento 

real del pensar humano. La simultaneidad de ideas y acciones puede 

ser percibida de manera paralela, desglozada. sintetizada, aislada 

y reordenada a voluntad. El relato se convierte en un presente 

totalizador. El mayor problema al que se enfrenta el artista es, 

tal vez, el de hallar el lenguaje exacto que le permita expresar 
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su concepción del mundo. 

Asimismo, a través del uso incoherente de las unidades 

·temporales, asi como de la imaginación, se crea un lenguaje propio 

(el "colage", el léxico inventado, el rompimiento de las reglas de 

la ortografia, la tipografia y la estructura tradicionales) que 

muestra el deseo de realización del autor por medio de la 

escritura. 

Por otro lado, el manejo del tiempo fuera del orden lógico 

pretende ser un medio para obligar al lector a ejercitar su 

pensamiento y a "mirar" en la misma dirección del escritor, es 

decir, guiar o señar a quien lee a descubrir que el "otro mundo" 

se encuentra en éste y, asi, influir en él extraliterariamente. 
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TIEMPO' EN JULIO CORTAZAR 

El lenguaje humano es resultado de la capacidad del hombre 

para abstraerse, simbolizar, relacionar objetos y acontecimientos 

del mundo y, al mismo tiempo, consecuecia lógica de la designación 

denominativa en principio arbitraria. De entre sus signos. la 

palabra oral y escrita es el instrumento más valioso de la 

expresión y comprensión de la humanidad; por ende, su función 

esencial se desprende de su misma razón de ser: la comunicación. 

5.1 RELACIÓN ENTRE LITERATURA, COMUNICACIÓN Y PERIODISMO 

Comunicar(se). entonces, es compartir la experiencia y el 

conocimiento. Su plena realización requiere de la intervención de 

uno o más entes comunicativos, que se desenvuelvan en un marco 

referencial común. En este sentido, el signo lingüístico o palabra 

ocupa un lugar preponderante como medio de comunicación. Aunque la 

claridad de sus símbolos no proporciona totalmente una 

interpretación univoca, si permite un inmenso número de 

expresiones inteligibles. 
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El lenguaje, como elemento de comunicación, se ajusta a las 

convenciones; por ello, según el desarrollo social y cultural de 

cada época y lugar, aquél también es susceptible a los cambios. Es 

innegable, asimismo, su papel fundamental en la manifestación de 

la historia, la ciencia. el arte y las comunicaciones. 

Irrefutablemente, en cualquier ámbito, el lenguaje constituye una 

necesidad. 

El uso concreto del lenguaje en cada individuo se denomina 

habla. Entre una y otra persona existen diferencias en la manera 

de expresarse. Aún más, en un mismo ser se observa la distinta 

utilización de las lenguas oral y escrita. Con la primera se 

pretende la comunicación inmediata. se abusa de algunos recursos 

afectivos (hipérboles, diminutivos, interjecciones) y generalmente 

es incorrecta: se dejan frases inconclusas, se carece de 

concordancia. En contraparte, la lengua escrita es, por decirlo de 

algún modo, premeditada; su elaboración lleva tiempo y es posible 

su corr~ción y reajuste antes de ser presentada formalmente. 

En lo que se refiere al lenguaje escrito, la literatura es un 

arte que refleja la forma de pensar y el conocimiento de un 

individuo o colectividad a través de pensamientos, descripciones e 

imAgenes articuladas y trabajadas. Es decir, en las obras 

literarias no se transcribe la realidad, sino que, según ciertos 

criterios estéticos, se inventan o introducen elementos novedosos, 

basados o no en la eKperiencia, y manipulados a voluntad del 

escritor. 

El lenguaje literario difiere del común sólo en la forma de 

uso. Mientras el primero se apega a una estructura definida, a un 

tratamiento metafórico, complejo o bello, en fin, subjetivo; en 
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el habla cotidiana se utilizan términos directos, prácticos con la 

finalidad de la representación inmediata. Sin embargo, no todo lo 

escrito es literatura. Ésta se alimenta tanto de e><presiones 

poéticas como de la prosa escueta, es decir. no necesariamente se 

requiere de e><presiones bellas o estilizadas para registrar la 

creación del escri ter. Lo que si se requiere es de un adecuado 

desenvolvimiento lingüistico y el dominio de las técnicas propias 

de la literatura. 

Este dominio formal es técnicamente necesario para poder 

transmitir con claridad y precisión un hecho real o imaginario 

inmiscuido en una ficción narrativa. Tan importante es la 

organización de los elementos gramaticales y sintácticos que de 

ello depende, en gran parte, la inteligibilidad de la obra 

literaria. 

La creación artistica se vale de la imaginación creativa para 

inventar o describir un ambiente, un personaje, un suceso; pero el 

periodismo escrito, asi como el difundido en otros medios de 

comunicación masiva e inmediata, no puede crear sino e><poner, 

situar, e><plicar y/o describir la realidad: su función primordial 

es informar. Mientras el lector de libros es guiado la mayorla de 

las veces a una comprensión univoca. quien recibe la nota, el 

articulo, el reportaje o la crónica debe interpretar el material y 

sacar sus propias conclusiones -por lo menos asi deberla ser-. 

Al igual que el escritor, el periodista tiende a inventar 

formas expresivas y de presentación. Asi. reseñas. reportajes y 

articulas en los que se inmiscuyen reflexiones. técnicas y 

recursos literarios, son obras periodisticas que rebasan su propio 

género al adquirir cadencia y estilo refinados. Asimismo, la 
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investigación y el procesamiento de datos, propios del periodismo, 

son empleados por los literatos en biograflas, novelas históricas 

o novelas-reportaje. La relación entre periodismo y literatura se 

establece, pues, en una yuxtaposición de lenguajes y géneros. 

Más allá del valor estético, periodismo y literatura 

responden a la necesidad de comunicarse: ya sea de manera 

abstracta, subjetiva o realista, ambas disciplinas en algún 

momento pretenden transmitir un hecho real, psiquico o percibido, 

informar sobre acontecimientos y expresar filosofias o 

preocupaciones internas. Finalmente, las dos convergen en el 

abordamiento de valores culturales, estéticos, humanos, 

intelectuales, morales, sociales, recreativos o de mera 

información. coinciden en ese compartir de experiencias y 

conocimientos al que nos referimos al principio del capitulo. 

Ahora bien, ¿de qué manera se lleva a cabo este proceso? 

Para describirlo y explicarlo se ha recurrido al esquema más 

sencillo del proceso de la comunicación. ~ste es el propuesto por 

Wilbur Schramm, el cual incluye al emisor, el receptor y el 

mensaje, tres de los elementos esenciales para lograr el acto 

comunicativo: 

EMISOR MENSAJE RECEPTOR 

Bl emisor es quien elabora el mensaje; el mensaje, a su vez, es 

un signo o una se~al inteligible por un receptor, el cual recibe la 
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sei'lal emitida por el primero. Por ahora, c:lejemos a un lac:lo la 

retroalimentación, la respuesta del receptor hacia el emisor sin 

la que, según algunas posiciones, no habria comunicación. 

Adaptemos este esquema para ilustrar el mismo proceso pero en el 

ámbito periodistico y literario. 

En el periodismo y la literatura, el texto permite la 

comunicación entre el periodista y el lector en el primero, y 

entre narrador y lector en el segundo; es decir, dos de los 

elementos imprescindibles en c:licho proceso: emisor y receptor. 

Ahora bien. el componente que en este caso tomarla el papel del 

mensaje seria el texto periodistico o literario. Asi, los 

respectivos esquemas se representarían de la siguiente manera: 

GeJERO 
PERIODISTA LECTOR 

PERiootsnco 

TEXTO 
ESCRITOR LECTOR 

UTERARIO 

En ambos esquemas. la retroalimentación inmediata es 

109 



imposible_, sln embargo. como veremos más adelante. la respuesta 

dlrecta •'al·. emisor original no es necesaria para establecer o dar 

p6r ;, ~~nt~d;, la com~nicación. Lo que si podemos asentar es la 

. pri~i'id;,·¿¡ . eKpresiva y divulgadora de los quehaceres humanos y su 

interrelación a través del lenguaje como recurso de manifestación. 

5. 2 TIHMPO E IMAGINACIÓN 

La preocupación por el tiempo deviene de la propia existencia 

y desenvolvimiento del hombre en él. su incorporación en la 

literatura obedece, en primer lugar a la lógica secuencial y 

racional de los acontecimientos en el espacio-tiempo; realidad 

inmediata de la que es casi imposible escapar en la vida práctica. 

En segundo lugar, la conciencia de la navegación en el mar 

cronológico induce al hombre a preguntarse sobre esa aparente 

uniformidad y los destellos que en algún instante le permiten 

vislumbrar una realidad invisible en la enajenación cotidiana. 

Estamos acostumbrados a movernos conforme al hábito y 

utilidad racional. Aun a cuestiones abstractas hemos sido capaces 

de atribuirles un orden y una representación objetiva, visual: un 

reloj simboliza el transcurso cronológico e incluso al tiempo 

mismo. Empero, pese a la concreción aparente en este artefacto 

medidor, la percepción del tiempo no se hace a través de los 

sentidos: no se ve. no se huele, no se oye, no se toca ni se 

gusta; sin embargo. se sabe de su existencia. 

Si el tiempo no se percibe can ninguno de esos cinco 

sentidos, ¿cómo es que sabemos de él? Además de la asimilación, el 

hombre es capaz de analizar, sintetizar y abstraerse. Para llevar 

110 



a cabo estos procesos la imaginación juega un papel importante 

pues, según Maria Lapoujade, citada en el capitulo tres, sostiene 

que ésta "puede fungir como sintesis mediadora entre perceptos 

(sensibilidad) y conceptos (entendimiento) , a través de imflgenes 

que [ ..• ] son procesos de doble faz: proporcionando concreción 

figurativa a los conceptos y generalidad abstractiva a los 

perceptos" ( 39 l . 

La imaginación, intimamente ligada a toda forma de actividad 

mental, es propulsora, mediadora y/o producto de la razón. 

Observamos la realidad y a partir de ella, aislamos, mezclamos y 

acomodamos ciertos fragmentos a nuestro antojo. Si nos enfrentamos 

a un problema. pensamos las posibles soluciones. creamos imflgenes 

sobre los diversos resultados y tomamos una ·decisión. 

Reflexionamos en torno a la vida e inventamos nuevas maneras de 

conducirnos, de trabajar. de expresarnos. 

Asi, el concepto del tiempo, una abstracción, puede ser 

representado con imágenes mentales. Obviamente no se visualizarfl 

en el pensamiento una forma, figura o silueta, sino una regresión, 

aislamiento o predicción de una unidad temporal (un segundo, un 

minuto, un año, un siglo) junto con los "cuadros" situacionales de 

esa fracción (conversaciones, movimientos, sucesos, pensamientos, 

deseos, etcétera). Si el espacio-tiempo en la fisica es 

inseparable, en lo subjetivo también; pero mfls que por una 

dificultad inherente, la imposibilidad en el desligamiento de el 

momento y lo que sucedió en él. a nivel psicológico, se debe al 

condicionamiento diario. 

(39) Lapoujade, Maria, op, cit., p. 244 
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¿Quién puede imaginar, por ejemplo, lás palabras de un amigo 

sin referencia al instante y proceso de escucharlas? Si no se 

recuerda el momento exacto, la sucesividad en lo escuchado y su 

aislamiento de la cronologla nos conllevan, aun sin quererlo, a 

situar el hecho de una manera incierta pero. a la vez, con la 

plena seguridad de haberse realizado en algún punto temporal 

(aunque haya sido una alucinación) . Voluntaria o 

inconscientemente, a la hora de razonar y pretender explicar lo 

acontecido, todo lo efectuado se halla inmerso en una cronologla. 

Ahora bien, si la imaginación forma parte, en mayor o menor 

medida, de los procesos mentales, entonces la linealidad, la 

fusión, la elasticidad y el paralelaje del tiempo son moldeados a 

través de esta capacidad humana. Es decir. la ruptura en la 

coherencia temporal, en un priiuer plano, responde al 

desenvolvimiento pslquico del individuo. 

El tiempo, como lo concebla McLuhan. es acústico, una 

dimensión presente simultáneamente en todas las demás. Esto 

significa, a nivel de especulación, que dicha entidad es 

indivisible y en la cual "todos los momentos coexisten 

eternarnente•< 40l. De ser asL la maleabJ.lidad del tiempo 

depender la únicamente de las capacidades intelectivas de cada 

sujeto. 

Empero. la imaginación consciente o involuntaria inmiscuida 

en el rompimiento o fractura de la coherencia temporal, por 

ejemplo en su "supuesta" elasticidad, parte de las vivencias 

cotidianas. No imaginarnos que el tiempo puede contener más hechos 

(40) concepto de Jorge Luis Borges, retomado por Alan Paul. op. 
cit.. p. 29 
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·en ciertas ocasiones, sino que después de reflexionar nos 

percatamos d<: esta misma situación: de que creábamos imágenes 

mentales -o, tal vez, nos separábamos del desplazamiento normal-, 

dentro de un tiempo psiquico prolongado, imposibles de efectuarse 

en un corto lapso. aunque ambos hayan transcurrido a la vez. 

Ciertamente, el deseo o la ansiedad a veces interfieren en la 

percepción lógica del paso del tiempo. Si anhelamos vivir un 

suceso, el periodo de espera nos puede parecer eterno; por el 

contrario, si disfrutamos de un . buen rato, éste aparentemente 

transcurre de manera rápida. Mas, cuando nos mantenemos en un 

estado de reposo, dejando fluir la libre imaginación, la 

conciencia posterior de lo sucedido difiere del mero percepto. 

Esta conciencia. obtenida después de la reflexión, el 
,1 f., 

razon1n¡iento y la recreación en imágenes, entre otros procesos 

psiqul.cos; es la plasmada en las obras narrativas de Julio 

Cortáz~.~._ Y, aunque no lo dijera expl1citamente, el apego de sus 

personajes ~ la "patafisica", metafisica y a sorprenderse por lo 

aparentem~nte insignificante traslucen la idea de que, en efecto, 

existe o¡:~a ,.realidad en la cual la percepción difiere en mucho a 

la que 'estamos acostumbrados. El autor transmite su concepto del 

tiempo, su transcurso y sus discernimientos al respecto por medio 

de la técnica, la polémica entre sus personajes y el diálogo con 

el leci:or. 

Sin embargo, Cortázar no se limita a informar a sus lectores 

sobre lo que él ha encontrado sino que pretende con-moverlos. es 

decir, seducirlos. incitarlos a desarrollar sus propios conceptos 

y a seguir cierto camino para alcanzar la "realización" del 

individuo. 
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5.3 EL MANEJO DEL TIEMPO COMO INCiTACIÓN-- A LA. CAPACIDAD 

IMAGINATIVA Y/O REFLEXIVA 

Un tema ampliamente reflexionado por el autor, Julio 

Cortázar, es comunicado al lector 

narrado" (4ll. 

MUNDO ''~'IRADO 

NARRADOR 

a través del "mundo 

LECTOR 

Si el narrador (emisor) envía un mensaje al lector 

(receptor), se presupone que éste debe hablar el mismo lenguaje 

que el primero. El marco referencial o contexto pueden d.tferi r y 

segun el numero de elementos comunes, la recepción de la obra será 

parcial o integral. El proceso emisor-mensaje-receptor se realiza 

en un solo sentido y no se establece la llamada comunicación de 

retorno. A pesar de ello, el acto comunicativo es efectuado. El 

escritor se dirige a un lector para compartir sus experiencias y 

descubrimientos acerca del tiempo. 

La intersección en el esquema representa el campo común entre 

(41) Esquema tomado de Nydia Maria Grotta, op. cit .. p. 15 

114 



emisor Y recep.tor, el cual permite. la comunicación. Se observa que' 

las afinidades del escritor con el lector se ensamblan 

exclusivamente en el acto de la lectura. El medio para llevarse a 

cabo el proceso comunicativo es la narración. En este caso. la 

linea emisor-mensaje-receptor en la obra de Cortázar no 

representarla ningún problema si no fuera porque el "qué se dice" 

y el "cómo se dice" constituyen por ellos mismos otra fuente 

comunicadora. El esquema anterior. ante tal circunstancia. podria 

modificarse y configurarse del siguiente modo: 

MUNDO NARRADO 

NARRADOR-ESCRITOR LECTOR 

*NARRADOR ESTRUCTURAL 
(OMNISCIENTE O DEL PUNTO DE VISTA) 

La creación artistica se convierte en comunicadora, ya no 

simplemente en medio comunicador. El escritor inventa personajes, 

psicologías, situaciones y ambientes extraídos, la mayoría de las· 

veces, de la lógica común, pero que son manipulados en forma 

extraordinaria. El autor crea un mundo ajeno a él. un orden 

imaginado en el cual, aún con la incorporación de sus propias 

vivencias y deseos, no es vivido por él. Los personajes r.ealizan 
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' ' '- . 
·la.s acciones en· su pr~pio.:médfo, ... adquÜ•r.en autonomia, ellos hablan· 

con ~ ·''trente al lector; 

. . . co~~~iéi~ciÓ~ ce~ él. 

Es el relato en si quien establece 

Si bien, a través del relato el autor pretende mostrar una 

ané~do~a. un trozo de la vida de un personaje ficticio o con 

tientes biogrllficos. una narración perfectamente elaborada o un 

experimento transgresor; la obra refleja y revela mucho sobre el 

escritor: su forma de pensar. de conducirse. sus gustos, fobias y 

manias. Y éste es un resultado obvio en cualquier libro. 

Sin embargo, en el momento de leer la ficción -me refiero en 

este inciso al receptor que desea aprehender la esencia de un buen 

texto- el lector es poseido, embelesado e integrado en la obra, 

esto último ya sea como observador o participe inducido. ser co­

partlcipe de la creación literaria implica comprender. compartir y 

adquirir conocimiento. Al respecto, Cortázar expresa su deseo de 

"intentar { ... ] un texto que no agarre al lector pero que lo vuelva 

obligadamente cómplice al murmurarle. por debajo del desarrollo 

convencional, otros rumbos más esotéricos" ( R/426). "Hacer un 

lector cómplice, un camarada de camino. Simultaneizarlo, puesto 

que la lectura abolirll el tiempo del lector y los trasladará al 

del autor. As! el lector podrla llegar a ser coparticipe y 

copadeciente de la experiencia por la que pasa el novelista, en el. 

m.Wmo momento y en~ rni4ma ~" (Rf427). 

El arte de las letras no puede ser sólo información. La 

narración "cortazariana", cumple con este planteamiento: excede lo 

estrictamente literario. La técnica narrativa, la presentación 

formal, el lenguaje, entre otros recursos desempeflan un mismo 

papel otorgado por dos vertientes: el creador y el "mundo 
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narrado 11
• 

El autor comunica, los personajes comunican; ambos son 

autónomos pero inseparables. Mas. si el primero no hubiese tomado 

la pluma, la obra narrativa no existiria y, ergo, no habria 

comunicación alguna. En este sentido, quien escribe fUnge como 

transmisor de una historia irreal, en tanto es inventada. Al mismo 

tiempo ésta ejerce una función mediatizadora en un doble nivel: en 

el del escritor en el acto de escribir y en el del personaje-

narrador en cuanto éste ºtoma vida" en el acto de ser leido. 11 El 

medio es el mensaje" se ratifica y a la vez se niega: la obra, 

extensión de la personalidad del individuo (el escritor) deviene 

en la propulsora de la comunicación. 

Ahora bien, técnicamente el único emisor en la narración es 

el escritor. Es éste quien determina el contenido y la forma de 

sus creaciones. Las obras de cortázar revelan una actitud psiquica 

encaminada al desciframiento de una realidad "irracional" y 

paralela al orden externo y lógico: aunada a la b(lsqueda de su 

espiritualidad. 

Remitiéndonos a las obras analizadas en el capitulo anterior 

se observa que en "El perseguidor" y Le» ~ los hechos se 
- - -

relatan de acuerdo a como posiblemente habrian ocurrido en la 

realidad palpable. El manejo de las cronolog!.as en ambas 

narraciones es lineal. El tiempo paralelo surge en los dos libros 

a nivel subjetivo, a través de las disertaciones de Johnny y el 

monólogo interior de Persio. En "La noche boca arriba" se juega 

con dos épocas distintas que confluyen en un solo fin. Y, por 

Cll timo, en Rayue.ú> se hallan rupturas en las estructura formal, 

tiempo y presentación de los hechos, como en el tratamiento del 
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tema. 

Lo anterior constituye un manejo del tiempo perfectamente 

moldeado y estructurado a voluntad del escritor. El lector. 

entonces, se enfrenta a una lectura transgresora de los 

lineamientos de la cotidianidad pero que puede entender gracias a 

sus capacidades imaginativas y de abstracción. Sin embargo, en la 

aparente ilógica en la percepción o presentación de los hechos 

planteada por el autor, se ordena otra visión de las cosas. El 

punto de vista diferente se halla de manera impllcita en los 

cuentos "El perseguidor" y "La noche boca arriba" asi como en la 

novela Lcx. pwmia1. En estas tres obras la imaginación, el 

entendimiento del trasfondo y la reflexión al respecto dependerán 

de la intencionalidad del lector: la recepción de la obra variará 

si se separan o combinan el goce estético, el aprendizaje y la 

critica. 

El rompimiento de la ambigüedad en los resultados de la 

intención del autor en el momento de ser leido se establece 

claramente en Ra¡¡ueúl. Cortázar experimenta con el tiempo real y 

subjetivo en su escrito y, aun más, elabora un desquebrajamiento 

de la continuidad en la lectura. La inserción de los "capitulos 

prescl ndibles" saca al lector de la narración tradicional 

(sucesión de hechos) una y otra vez y con ello se representa el 

eterno paralelaje de tiempos individuales y colectivos. Significa 

la necesaria cohesión de los sucesos: mientras una ~ituación tiene 

lugar en un instante especifico, la simultaneidad de múltiples 

hechos que afectan al individuo de una u otra forma es 

irrefutable. 

Horacio Oliveira desea reconciliarse consigo mismo y con la 
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realidad· a través de una vida caótica e inmiscuida en lo irreal: 

~·sin palabras llegar a la palabra (qué lejos. qué improbable}. sin 

conciencia razonante aprehender una unidad profunda" ( R/ 100) • Al 

mismo tiempo, los "capitulas prescindibles" son la clave, la 

"llave-Morelli". para ingresar a ese paralelaje a primera vista 

absurdo pero que viéndolo bien conforma una lógica dentro del 

desorden. 

Junto a la búsqueda metafisica de Oli veira. surge un plano 

teórico-literario, simbolizado con la presencia de Morelli, quien 

constantemente "des-escribe" la novela. ~ste propone nuevos 

caminos expresivos. como destruir y reinventar la literatura: 

"Provocar. asumir un texto desalif\ado, desanudado, incongruente, 

minuciosamente antinovellstico (aunque no antinovelesco) { ... ] como 

todas las criaturas de elección del Occidente, la novela se 

contenta con un orden cerrado. Resueltamente en contra. buscar 

también aqu1 la apertura y para eso cortar de raiz toda 

construcción sistem{ltica de caracteres y situaciones. Método: la 

ironia. la autocritica ince.sante, la incongruencia, la imaginación 

al servicio de nadie" (R/146). 

CortAzar expresa su af\oranza de recobrar la originalidad y la 

autenticidad del escritor y el ser humano en si. Piensa que las 

reglas del estilo, el lenguaje y la estructura en la narración 

tradicionales son falsas, pues se hallan corrompidas por la 

utilidad y el hllbito. En Ra¡¡llMa Cortázar inventa lenguajes, 

.transgrede la ortografia y rechaza el lenguaje literario, sin 

abandonarlo del todo, porque "los órdenes estéticos son más un 

espejo que un pasaje para la ansiedad metafisica" (R/507). 

¿Y cuál es el fin de esta aparente desarticulación de ideas y 

119 



entructura? Encontrarse a si mismo. y guiar. al lector a igual 

hallazgo a través de la incitación de reconstruir la novela. Luego 

de la búsqueda declarada del ser por medio de la "'des-escritura"'. 

Cortázar reta al lector a leer. a ver la obra con los ojos del 

autor. sumergir al receptor en la emotividad, imaginación y 

reflexiones que lo llevaron a realizar un experimento de tales 

magnitudes es su aspiración alcanzada. 

"'Ya no hay diálogo o encuentro con el lector. hay solamente 

la esperanza de un cierto diálogo con un cierto y remoto lector" 

(R/507). La cómoda pasividad del receptor literario, la de recibir 

una obra y a lo sumo imaginarse las situaciones o reflejarse en 

ellas, se transforma obligadamente en reflexión y uso activo de la 

capacidad imaginativa para armonizar el caos con sus recursos 

individuales. El autor insta al lector a la búsqueda y dado lo 

complicado y/o absurdo que pueda parecer tal apremio, sólo se 

cuenta con el aliciente de ser leido por alguien que posee 

parecidas inquietudes y agallas para no aventar el libro tras las 

primeras páginas. 

¿De qué manera se obliga al lector a participar activamente 

en RayueM? A partir de la lectura se infieren tres niveles o 

aspectos a través de los cuales se puede llegar a establecer 

contacto con el receptor y "'obtener respuesta"'. El proceso de la 

comunicación unidireccional se establece por medio de recursos 

retóricos y técnicos, a saber: la incitación directa, la 

superposición de tiempos y la polémica entre los personajes, todos 

los cuales explicaremos brevemente en lo que sigue. 
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l. La inci 1:ación directa. 

ESCRITOR 
(REAL) 

LECTOR 

El autor. en voz de Morelli. provoca al lector a continuar 

una lectura extravagani:e. Aguijonea su amor propio llamando 

"lector hembra" a quien espera que el literato presente una obra 

fácil de leer: sin tropiezos, con una trama más o menos 

predecible, con las respuestas claras o con un fin meramente 

estético. 

2. superposición de tiempos. 

ESCRITOR 
(TtCNICA NARRATIVA) 

--MUNDO NARRA~ LECTOR 

La entrada y salida de la linealidad cronológica requiere la 

comparación y relación entre el mundo f isico personal y los hechos 

adyacentes para hallar un enlace de sucesos más apegado a la 

realidad total. Asimismo, se simboliza el ingreso al desarrollo de 

la trama desde el punto de vista de quien escribe; vale decir, se 

permite observar el proceso interior del elaborador concerniente 

al diseño de la obra, pasaje a otra dimensión y, al mismo tiempo, 

medio catártico: "Asi por la escrii:ura bajo el volcán, me acerco a 

las Madres, me conecto con el Centro -sea lo que sea. Escribir es 
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mi mandala: y a la vez recorrerlo, .inventar la. pui:-1ncac1on 

pudfictmdosé- ··c~/43oÍ. 

·3. ;La polémica enti:-e ·los personaies. 

MUNOO NARRAVO LECTOR 

En Rayuela, el pi:-otagonista conversa con sus amigos 

intelectuales sobi:-e el sei:- en un primer momento y, después, solo o 

junto con ellos, examina e interpi:-eta los exti:-ailos intentos de 

Morelli por consti:-ufr una nueva literatura. Las posiciones, a 

veces convergentes, oscilan entre uno y otro personaje: en 

ocasiones el que emite un juicio lo compai:-te, lo cambia, lo 

desecha. lo retoma y aun se desdice. En la segunda parte del 

libro. aunque se abandonan las disei:-taciones intelectuales, la 

preocupación metafísica pi:-evalece y se repite este mismo proceso. 

Pareciera que los personajes no llegaran a nada, sin embargo, la 

inconsistencia en el sostenimiento de ideas procura la adhesión 

voluntaria del receptor a una postura propia o enunciada en el 

texto. 

La comunicaci6n entre creador y receptor literarios en Ray~ 

se establece plenamente. Los tres rubros inferidos atrás se funden 

en la novela para hacernos copartícipes en la invención literaria 

y mostrarnos un posible camino hacia la creación de nuestra 

verdad. La ambigüedad o misterio en el desenvolvimiento de 

Oliveira, Morelli y, por ende, Cortlizar, se explicita 
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deliberadamente en los "capi tul os prescindibles" con el objetivo 

primordial. no de aclarar el camino, sino de abrir el acceso a una 

nueva conceptualización: a un reinventar o reconstruir nuestros 

perceptos y conceptos acerca de la lectura y de la vida misma. 

El lector tiene que completar la figura y desencadenar una 

serie de elementos que le penni tan dar sentido a la muestra 

ilógica; por lo tanto, dichos procesos proyectan la búsqueda 

11 teraria a su existencia verdadera: interpreta, valora y aplica 

los resultados en si mismo. La novela pretende, asi, la mutación 

paralela. la del escritor y el lector, a través de la imaginación 

y reflexión. dentro y desde el relato. 

Si en Rayuela la obligación de activar la mente de quien lee 

debe ser asumida libremente, en lo que resta de las narraciones 

analizadas el lector ejercerá en pleno su voluntad de no actuar. 

En "La noche boca arriba", "El perseguidor" y L<Y.. ~ el mensaje 

de bClsqueda es y se halla implici to en la obra. Dependerá del 

receptor si pone en práctica o rechaza la exhortación no 

enunciada: sumergirse en un mundo paralelo de experiencias para 

poder trascender espiritualmente. 
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REFLEXIONES FINALES 

Antes de concluir, deseo externar algunas consideraciones 

generales sobre el periodismo eser! to y el producto estético. si 

bien tales apreciaciones son extrlnsecas al objeto de estudio del 

presente ensayo, el planteamiento de temas colaterales no resulta 

casual. tstos, por un lado, representan consecuencias alternas del 

análisis e interpretación de la obra ~; por ende, 

constituyen aportes personales fundamentados y no una simple 

opinión prejuiciada sobre el lenguaje periodlstico y 11 terario. 

Por otra parte, mediante ellos se pretende establecer el diálogo 

con el lector y aun incitarlo a la polémica, lo cual integrará una 

vla de acercamiento a lo más acertado o conveniente para el 

desarrollo profesional del periodista. 

A. TIEMPO LITERARIO VS. CRONOLOGÍA PERIODÍSTICA 

Volvamos al plano comparativo entre la literatura. como arte 

bella, y el periodismo, fuente informativa. Ambas categorlas de la 

comunicación usan la palabra. a veces acompafiada de imágenes, para 

expresarse. El orden o lógica en la estructuración linguistica es 

flexible pero riguroso, condición sin la cual carecerla de sentido 

para la mayorla de los lectores. Sin embargo, la racionalidad en 
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el sigrio ,,' ~doblemeri't;,' , articulado no impide la manifestación 

extrao;dlna;ia;hn~ÓÜ¡a y aun irracional. 

No,obstante, esta cualidad, conjugada dialécticamente, en el 

periodismo y en la literatura se emplean de manera diferenciada. 

Mientras en el primero la unión de fonemas y palabras deben 

apegarse a la sencillez en la escritura y a la transcripción de 

hechos Y situaciones: en las letras se inventa un mundo descrito 

con un lenguaje y una intención fundamentalmente estéticos. 

Como ya se dijo al inicio del capitulo, los recursos propios 

de uno son empleados por el otro; a pesar de ello, su 

individualidad es conservada. En cuanto el periodismo se dedicara 

a crear historias y adornarlas con expresiones excelsas, perderla 

su condición objetiva y de apego a la realidad. Y en tanto la 

literatura desechara la invención y la calidad artística se 

convertirla en un medio "al servicio de" y no en obra de arte. 

Aunque, por otro lado, el "nuevo periodismo" se vale del 

género narrativo, novela. para presentar al lector el desarrollo 

de los hechos y/o de la investigación periodistica, la imaginación 

del reportero "reconstruye" no inventa. Expone el sentir. la 

percepción de las situaciones y las conjeturas sobre el 

desenvolvimiento del caso estudiado. Si bien, el hecho de usar 

técnicas de la literatura conlleva una sustancial dosis de 

subjetividad. el argumento, los caracteres psicológicos y el 

ambiente son extraídos en su mayor parte de la vida real. 

De la misma forma, la novela que usa recursos y técnicas de 

investigación periodística no menoscaba la creatividad ni su 

inclinación a lo bello o realizado con maestría. Al igual que en 

el periodismo, aunque en un contrasentido, la narración literaria, 
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insistimOSi:abunda en el cuidado de' la armonia en el fondo y en la 

forma. A veces, pueden llegar a confundirse,uno y otro género; sin 

·embargo; sus fines seguirán siendo diam~'t:ralmente opuestos. 

·Trastocar sus objetivos e ideales resultaria en su propia 

destrucción. 

Ciertamente, el tiempo, como contenedor de hechos, es 

susceptible de moldearse a voluntad en ambas materias, aunque no 

con el mismo alcance. Es decir, en las dos disciplinas se utiliza 

el recurso expresivo de la narración: en consecuencia, el acomodo 

de sucesos, la ruptura cronológica es factible. Pero, mientras en 

una se inventa o crea un espacio-tiempo, en la otra se reordena o 

desgloza la linealidad temporal. 

En la información periodistica siempre se describe o 

transcribe la realidad, por ello, en el periodismo no se juega con 

el tiempo, simplemente se acomoda. Los momentos precedentes y 

consecuentes al hecho noticioso se presentan conforme al estilo o 

impacto que se desee imprimir en el texto. El aislamiento. la 

lienalidad. el paralelaje, la fusión y la elasticidad de las 

unidades cronológicas no pueden ni deben salirse del tiempo real 

porque se caeria en ambigüedades. Y el receptor de noticias no 

está dispuesto a pensar sobre lo que está detrás del suceso 

objetivo; quiere una información seleccionada, digerida, 

extractada y representada breve y eficazmente. 

El tiempo se mecaniza y de percepto se transmuta en objeto. 

Reloj en mano, ubicamos los hechos en simbolos que representan 

fracciones del tiempo unidireccional. Verbalmente un minuto antes, 

un segundo después, ocurren las cosas, pero nunca todas a l.a vez 

(y, sin embargo, surge la paradoja: verbalmente se 'podrian 
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explicar tiempos aglutinados e incomprensibles para nuestra mente 

acostumbrada al orden cronológico). 

El lector, en este caso, reflexiona "objetivamente" sobre un 

hecho también objetivo. Desea leer sobre -o quizá se le impone- la 

realidad percibida por medio de los cinco sentidos con los que se 

desenvuelve cotidianamente. A su vez, el periodista, en el ámbito 

noticioso, no debe emitir juicios personales ni subjetivos; su 

trabajo se reduce a interpretar. lo cual deviene en un razonarnieto 

lógico transmitido a una persona que analiza y sintetiza los datos 

'"razonablemente". 

El tiempo en el campo informativo también es notable pero 

sólo en cuanto al acomodo jerárqui= de los sucesos. Lo mlls 

importante va al principio y a partir de ahi se desgloza el hecho 

con lo que pasó antes o después según el impacto que se desee 

imprimir a la nota. Asimismo, la exposición de los acontecimientos 

puede ajustarse al estricto desarrollo cronológico, a una simple 

descripción. 

QUizá el punto de vista e11i tido parezca un tanto 

despreciativo; mas. para definir o establecer las diferencias, a 

veces es necesario exagerar los términos o el tono expositivo. No 

se pretende satanizar la expresión noticiosa. Únicamente se desea 

aclarar la distinta forma de elaborar y recibir un mensaje 

literario contra uno periodistico. Mientras en uno se vuelca la 

imaginación, en el otro se adhiere el pensamiento a la causalidad 

y consecuencias lógicas. 
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B. llL PAPEL DEL PERIODISTI\ EN EL DESARROLLO DEL LENGUllJB 

ESCRITO COMO INSTRUMENTO DEL PENSl\MIENTO CRÍTICO 

Un punto más de convergencia (y de exclusión del periodismo y 

la narrativa, es su uso deliberado como vehlculo de información, 

critica social y transmisión de ideologias. En general, el 

análisis de las causas económico sociales de los hechos literarios 

-los que giran en torno a los textos impresos: obras, corrientes, 

tendencias y medios informativos, posturas de los emisores­

desatiende los valores culturales, intelectuales o estéticos, 

según el caso, e incluso relega la propia función recreativa y/o 

informadora del lenguaje escrito. 

Pudiera pensarse, en consecuencia, que todo lo que leemos 

debe enfocarse a los procesos socioeconómicos y politicos. Pero, 

nuestro mundo engloba mucho más. Por tanto, el pensamiento critico 

de redactores y lectores debe cultivarse a través de otras 

vertientes temáticas. 

La literatura en 

integral. La lectura, 

este sentido posee un valor 

lejos de proporcionar una 

formativo 

enseftanza 

gramatical 

palabra. 

pasiva, fomenta 

Y más allá de 

obligatoriedad memorlstica, 

el ejercicio del pensamiento y la 

los escritos superficiales y la 

el análisis literario permite 

percatarse de las carencias al escribir. Por otra parte, siendo el 

lenguaje nuestro instrumento de trabajo, las composiciones 

artlsticas y formales nos llevan necesariamente a asumir la 

creación li teraria-periodlstica en el desempeflo laboral y 

académico. 

El arte del lenguaje es prioritario. Expresarse correctamente 

12~ 



imp~fca; una organización del pensamiento en oraciones. De manera 

reciproca, un pensar lúcido se alimenta de lecturas y 

composiciones con un manejo cabal del lenguaje. Si a diario el 

'hombre ,común se encuentra en contacto con infinidad de textos y de 

entre ellos destacan los relacionados con los medios 

periodisticos, es pertinente que el emisor fomente y cultive la 

escritura exacta y los temas diversos. 

El papel del periodista como transmisor de información 

valiéndose del lenguaje escrito es uno de los pilares en la 

formación complementaria del ser humano. Quien escribe en este 

medio debe hacer posible un desarrollo del lenguaje, como 

instrumento del pensamiento critico, de la comunicación humana, 

para si mismo y sus lectores. 

Bien es sabido que el periodismo conlleva un impacto más 

potente que la literatura por su fácil y continuo acceso al 

lector. liste, aún en los casos esporádicos, se lee con mayor 

frecuencia que un libro y por ello su influencia es mucho más 

efectiva. 

De ahi la importancia de la incursión en los medios de los 

peM<>~-~U<»e4. aquellos que a través del dominio lingUistico y 

formal sean capaces de reproducir. recrear los hechos de la manera 

más vivida posible; aquellos que por medio de la palabra escrita 

y oral puedan transmutarse a si mismos y transformar el pensar de 

sus lectores. 

Las deficiencias expresivas en el individuo revelan la 

ausencia de claridad en el pensamiento. La adquisición del saber 

produce mutaciones de la sensibilidad y la expresión, pero, 

paradójicamente. quien no aprehendió las artes del lenguaje no 
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puede continuar educánd~se por si mismo. 

Asi, dentro de la enseñanza-aprendizaje. tanto de la 

impartida en los centros educativos como la que eventualmente se 

da en los medios de comunicación, el material lingüistico­

literario innegablemente forma parte de la mayoria de los recursos 

expresivos y, por ende, de la propia comunicación. De esta manera, 

sobre todo con el lenguaje escrito, el periodismo podria aspirar, 

al igual que la educación y la literatura, a la formación de la 

personalidad. 

Además de obtener información por la palabra, el lenguaje 

escrito se convertirla en el instrumento para el desarrollo del 

pensamiento critico de emisores y receptores. Por otra parte, en 

algunos géneros la critica sagaz constituye ya una exigencia dei 

medio y el lector. Pero, ¿cómo se llevarla a cabo este desarrollo 

del lenguaje? Pues a través del tratamiento hábil de la lengua, la 

cual permitirla formulaciones precisas, conclusiones claras y bien 

elaboradas, lo cual contribuiria a la adopción de una actividad 

cientifica: de observación, análisis y sintesis frente a los 

hechos y fenómenos. El lenguaje escrito, asimismo, además de 

mantener bien informado al lector, progresivamente iria 

educándolo. 

A primera vista este planteamiento suena utópico; empero, 

ubicándonos en el caso contrario, ¿cuántas veces hemos repetido un 

error ortográfico. una palabra mal empleada o una sintaxis 

rebuscada y poco comprensible extraidos de un diario? Sobre todo 

en nuestra carrera, los formatos expresivos son muy utilizados y 

lo que en algún momento creemos impactante o literario resulta, a 

final de cuentas, impropio, inconveniente o confuso. 
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En estas condiciones, ¿por qué no empezar a reformar nuestros 

medios ei<presi vos como comunicadores para que las generaciones 

venideras asimilen y retomen nuestros conocimientos lingUisticos y 

semánticos? El periodismo, similarmente a lo que ocurre con la 

literatura, contribuiria a la formación de la personalidad, moral, 

psicológica, cultural e intelectualmente, por medio del correcto 

uso de la escritura. No se dan fórmulas para alcanzar el dominio 

formal en este campo, simplemente se manifiesta la inquietud y el 

deseo que inicialmente nos embarga y proyectamos abundar en ello. 

Sea, pues, una exhortación al mejoramiento de nuestro medio de 

comunicación, nuestro instrumento mAs valioso: el lenguaje 

escrito. 
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EP:ÍLOGO 

La obra narrativa de Julio Cortázar plantea un especial 

sentido del tiempo que simboliza la existencia y el acceso a un 

paralelaje siempre presente. El tiempo cronológico, coincidente 

con el tiempo real, adquiere una nueva perspectiva. A manos del 

escritor, ése se detiene o fluye libremente, se alarga o se 

condensa. avanza, retrocede o se superpone. 

Dentro de la obra de Cortázar se distinguen claramente cinco 

maneras distintas de concebir y plantear el tiempo en la 

estructura narrativa (capitulo IV); éstas son: 

l. El Uempo üneat, aquél en el que se relatan los hechos de 

manera progresiva, se halla. en menor o mayor grado. en las cuatro 

obras analizadas. Sin embargo, el pasado. el presente y el futuro 

conservan el orden cronológico sobre todo en "El perseguidor" y 

l<Y.> ple1nicY.>, narraciones en las cuales aun los recuerdos se evocan 

en lineas sucesivas. 

2. La &ooUn C\OnOlógica. El tránsito de una época moderna a una 

prehispánica, representado en "La noche boca arriba", oscila entre 

el pasado remoto y el presente. Ambos inician en puntos espacio­

temporales diferentes y a distinto ritmo. En uno la noche parece 
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interminable y en el otro los acontecimientos transcurren como 

presumiblemente pasarían en la realidad. Sin embargo, en el 

climax, cerca del final, ambos desplazamientos temporales se 

ajustan y equiparan para fundirse en un fin trágico. 

3. El túmpo et®tico. No se trata de un recurso o técnica 

narrativa, sino de la obsesión y la angustia del protagonista de 

"El perseguidor" por la diferencia entre el tiempo pslquico y el 

real. Psicológicamente, según la percepción, la voluntad o el 

deseo, el tiempo parece alargarse y contener más hechos de los 

acostumbrados. El personaje central, entonces, cree que la 

elasticidad temporal. al igual que su música, es una puerta a la 

revelación, un suceso real. no imaginario. 

4. El túmpo pa'MJ(.elo. Cortázar emplea el paralelaje (la 

multiplicidad de situaciones en un momento dado) tanto en la forma 

como en el contenido. En "El pe•seguidor" el tiempo psicológico y 

el real se desplazan a la vez; el personaje central se abstrae 

mientras se traslada de un lugar a otro y asume que en unos 

minutos del tiempo psíquico pueden caber un dia o veinte a~os del 

tiempo cronológico. 

En L~ ~ una presencia esc•utadora, otra manera de ver 

los acontecimientos, se hace presente; el diferente punto de vista 

de un mismo acontecer también es diverso en cuanto a lenguaje y 

tipografia: la exp•esión coloquial con letra "courie•" ( o script) 

contrasta con la p•osa poética en cursivas (o itálicas). 

Por ot•a parte, en Rayucl<J el tie11po paralelo es explicito y 

simbólico. El pensamiento y la acción conjunta se establecen sobre 
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todo en la lectura "a saltos" indicada en el "tablero de 

dirección". En este caso, connotativa, técnica y estructuralmente 

la simultaneidad de situaciones se expresa a través de la 

transgresión del orden común. 

5. l~ tempo;lal. !1:ste es el resutado de la no 

coherencia c~n el desarrollo normal de los sucesos. Por un lado. 

el lector no puede predecir qué seguirá en el transcurso de la 

trama; y, por el otro, la incoherencia con las cronologias 

representa la conciliación entre la sensibilidad (perceptos) y el 

entendimiento (conceptos) a los que, con frecuencia, se les 

adjudica antagonismo. 

Esta maleabilidad del tiempo constituye un recurso técnico y 

estructural de resonanacias múltiples. especialmente para revelar 

el mundo interior de los personajes. Pero, si éstos se 

desenvuelven en cierto momento en su propio mundo -creado por el 

artista-, el camino fijado, el del tratamiento subjetivo del 

tiempo, corresponde a una determinada actitud psiquica (en el 

sentido imaginativo-cognitivo) del autor. 

Para cortázar es importante encontrarse a si mismo a través 

del desechamiento de la costumbre y de la razón. Por una parte. la 

libertad del deseo, la imaginación y el rompimiento con las normas 

tradicionales de la narrativa, entre otros aspectos, lo ligan al 

surrealismo; por otra, la añoranza de mejoramiento de su condición 

humana lo relaciona con el pensamiento existencialista. 

Ambas filosofias, en la obra del escritor argentino, 

convergen en el intento de descubrir una especie de orden 
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metafísico. La pluralidad y la subjetivizáción de la realidad son 

rasgos también del superrealismo y el existencialismo y, en parte, 

de la expresión de la narrativa experimental. 

El planteamiento metafísico, de extranamiento o de 

preocupación por el ser en Lc>i ~ y en Rayuela se apoyan y 

contraponen a través de la discusión y divagación teórica a cargo 

de los personajes cuyas hipótesis se niegan o aceptan, se oponen, 

se desechan o se retoman. 

Cortázar creció al par del desarrollo subsecuente de las 

condiciones socio-políticas y culturales de la primera gran 

conflagración. Evolucionó, rechazó. readaptó y creó, a partir de 

él, consciente o inconscientemente, sus propios términos y 

elementos integradores. 

La influencia de las tendencias artlsticas y sociales se 

patentiza en su obra. Oficialmente, en el momento de publicar "El 

perseguidor•, el autor comienza a manifestar abiertamente su 

preocupación por el ser y, al mismo tiempo, a desdenar la 

perfección estética sin un contenido trascendente como soporte. 

Sin embargo, si nos remitimos a "La noche boca arriba", cuento 

dado a conocer antes de "El perseguidor•, se nota que su 

preocupación existencial y psicoanali tica se encuentra ya 

inmiscuida de forma clara en sus eser! tos. su mezcla sueno­

realidad es ventana a los oscuros abismos del ser. aunque la 

técnica y el enlace de sucesos correspondan a un pulido hacer 

literario. 

Pero, el trasfondo que Cortázar deseaba no era el de 

politizar. Estaba de acuerdo en transmitir y apoyar una ideología. 

mas no en convertir a la literatura en su vehículo. Por ello, casi 
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en la totalidad de su obra se nota la ausencia de ideas 

relacionadas con la problemática social, lo cual no quiere decir 

que el escritor se desentendiera de ella. Si bien sus libros 

carecian del "compromiso" enunciado por Sartre, Cortázar dedicó 

gran parte de su vida a luchar en pro de los intereses del pueblo 

latinoamericano y a donar el monto de algunos premios y sus 

derechos de autor a los frentes nicaragüense y chileno. 

Ahora bien, retomando el aspecto artistico, a pesar de que la 

imaginación del autor promueve la fantasía y el suceso creativo, 

las reminiscencias intelectuales, sujetes al orden o la razón 

afloran inevitablemente en su producción literaria. El grado 

máximo de creatividad, dentro de las cuatro narraciones 

analizadas, y tal vez de toda su obra, se representa en Rayuela, la 

cual , fuera de toda norma estética. construye un nuevo lenguaje 

poético el cual, dentro de su incoherencia, constituye un orden 

lógico ajustado con la realidad. 

Las rupturas en la coherencia temporal corresponden a un 

esquema dialéctico, el cual se conforma en una innovadora forma de 

comunicación. La creatividad exaltada en RayllUa omite los nexos 

lógicos a la vez que impone nuevos cánones estructurales y 

funcionales. El qué se dice se expresa tal y como se dice; es 

decir, se plasma el desempeño real del pensamiento y la 

simultaneidad de eventos que afectan, influyen o se ligan, 

esporádica o permanentemente, a la vida del hombre. 

La realidad de la imaginación en el ámbito del deseo y la 

subconciencia es la que interesa a Cortázar. Pero, para llegar a 

ella el autor tuvo que razonar por largo tiempo para concluir que 

la irracionalidad es más relevante. Además, si la incoherencia en 
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la presentación de los hechos difiere de la narrativa tradicional 

en cuanto carece de sucesividad, aquélla misma pertenece a una 

aproximación fiel al desenvolvimiento real y lógico de los 

sucesos. 

Cortázar desea mostrar una imagen totalizadora que _eche abajo 

la parcialidad de la novela y el cuento tradicionales. 1':stos se 

ajustan al aislamiento de un hecho y lo narran o describen por 

lineas sucesivas. Por el contrario, sobre todo en los experimentos 

realizados en Lo1 ~ y Ray!lUa, el escritor presenta la 

simultaneidad de acontecimientos que confluyen dentro y alrededor 

del suceso o personaje principal. 

Por otro lado, la combinación de tiempos en la obra de Julio 

Cortázar pretende incitar la imaginación del lector para 

convertirlo de observador a participante en la creación de la obra 

misma. El autor, en las narraciones analizadas, excepto en Rayue(a, 

no explicita el mensaje. sus recursos poéticos orientan al lector 

hacia cierta perspectiva desde la cual el receptor deberá 

discernir el fin y los medios para autorrealizarse. Prescindiendo 

de la causalidad, el escri ter aspira estimular las capacidades 

imaginativas de sus lectores para eliminar la hipertrofia de la 

razón. 

El lector, entonces, se ve prácticamente obligado a crear 

nexos, a completar una o varias figuras -a la manera de la 

"gestalt", un proceso perceptivo-cognitivo- que el autor le 

presenta. Aquél debe sintetizar las partes del todo en una 

secuencia con una base lineal para obtener un significado. De esta 

manera se logra ingresar al "otro mundo", a la realidad no 

incluida en el texto y que el lector mismo puede y debe inventar. 
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La imaginación, propulsora, mediadora y/o producto de la 

razón, es instigada por Cortázar. Para él, el valor recreativo de 

la literatura o la admiración hacia el genio del escritor carecen 

de importancia frente a lo que el contenido puede transmitir 

extraliterariamente. Influir en la forma de pensar y hacer en el 

lector es una de sus metas. 

El tiempo cronológico o lineal, su elasticidad, su fusión, el 

paralelaje y el indeterminismo que éste conlleva se manejan en 

tres niveles: el estructural, en cuanto a técnica o recurso 

narrativo; el funcional. en tanto transmite las preocupaciones 

metafisicas del autor convergentes con las de un determinado 

receptor: y el tercero en referencia a un proceso comunicativo 

consumado. 

En otras palabras, para Cortázar no es posible ni honesto 

comprometer a la sociedad si antes no ha comprometido a lo real. 

Del mismo modo, modificar a la realidad circundante no será 

trascendente si no se transmuta primero el yo interior y después 

se reconcilia con el mundo exterior. A través de sus obras el 

conflicto interno de los personajes se proyecta más allá del 

microcosmos de la ficción. al plano existencial del receptor. Pero 

la comunicación se establece sólo con el verdadero lector, aquel 

que está dispuesto a enfrentar el reto de Cortázar: ejercitar el 

pensamiento y/o aprender a mirar en su misma dirección. 
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