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El titulo del texto sugiere las posibilidades

de hablar de la preparacidén de Mun guiso” gque
permite explicar la relacidn de tres usos o
significades de este término -imbricados en el
xto-: 1) como manjar preparado al fuego; 2} como
irenias preparadas, dispuestas o aderezadas en el
texto y 3) como imagen de la busgueda de identidad
de la cocinera.

E1l cuento Ieccidn de cocina de Rosario
Castellanos vone en juego una serie de recursos en
el lenguaje ¥y en €l discurso, gue generan una
rescnancla entre el guiso de un bistec, la busqueda
de identidad de la cocinera (personaje protagdnico
y narradora) y el juego de las lronias en &l texte.

Con base en lo anterior, tal vy como este titulo

lo sugiere, hay tres problemas principales que se
1



expresan en las siguientes preguntas: 1)

o
]
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son los elementos y niveles del relato? 2) ;A qué
TeCursos discursivos acude para generar una
retdrica de la ironia? vy 3)iCudl es la linea
isotdpica principal del texto? Antes de presentar
las hipdtesis con las cuales se intenta responder a
estas preguntas, se pondrd en relacidn este estudio
con otros anteriores y los motivoes por los cuales
se eligid este cuento.

Hasta donde se +tiene conocimiento, se han
realizade diversos estudios de andlisis literario,
con fundamento en diferentes enfoques, sobre
distintos geéneros de la obra de Rosario
Castellanos. Existe una extensa bibliografia sobre
ia autora. Esta bibliografia es de indole diversa
al igual que su obra. Hay ensayos de caracter
general y andlisis de temas especifices en
distintos géneros literarios.

Para este trabajo llamaron la atencidon 1los

sigulentes estudios:

-

) Un libro de Nehum Megged titulade Rosario
Castellancs. Un largo «camino a lIa ironia.
Publicado por el Colegio de México. Se trata de
una investigacion de la obra de Rogario
Castellanos, gque fToma como hilo conductor el
tema de la ironia. Una de las 1deas centrales
del libroc es gue Rosario transitd de un escribir

con talante trégico en sus primeras cbras, a un
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escribir irdénico er las Gltimas. En  este
sentide, a través de su obra Rosario Castellanocs
realiza ™Un large cgamino a la ironia”, la cual
implica una nueva forma de conciencia o un nuevo
mode de contemplar el mundo. Por otra parte
Nehum Megged reconoce la utilizacidn de un
enfoque subjetive “como Unica manera de dialogar
con el texto”'. En su libro Nahum Megged dedica
dos capitulos al cuentc feccidn de cocina: en
unc de dichos capitulos analiza el  cuento
relacionandc sus tematicas con otras afines an
otros cuentos, poemas, chbra de teatro, 8N54aY0S ¥
articulos de Rosario Castellanos y también de

otras autora ¥y autcres. ELI segundo de los

s
capitulos referidos se dedica uit analisis

O
o

estilistico del relato en cuestién vy ofrece
varias respuestas para explicar 1os métodos que
utiliza la autora para transformar en burlesco
lo tragico. Esta obra es imprescindible desde su
publicacién para todas las perscnas interesadas
en conccer la obra de Rosaric Czstellanos. En
esta investigacidn se utiliza un enfoque
metodoldégico distinto del empleado por el autor
mencionado.

Una tesis de la Facultad de Filesofia v Letras
de la UNAM, realizada por Maria Rosa Fiscal,

titulada: La imagen de la mujer en la narrativa

! N. Megged (:Contraportada).



de Rosarioc Castellanos. En esta tesis la autora
asume un enfogque socloldéglico para su tema. FEsta
investigacidn es panoramica v sociclégica vy, por
consiguiente, no entra en los detalles que busca
el enfoque del presente estudio.

3) Una investigacidén desde la perspectiva
psicoanalitica, de Maria Estela Franco, con
el titulo: Rosario Castellancs. Semblanza
psicoanalitica. La principal diferencia con
la autora de este texto, consiste en que
mientras ella asume la perspectiva
psicoanalitica de Freud, en este trabajo se
asume -en algunos puntes- la perspectiva
del psicecandlisis existencialista en la
medida en gue Rosario Castellanos asi 1o
propicia en el cuento estudiado; esto es
asi, porque Castellanos recibié influencia

de Sartre vy Simone de Beauvoir.

Por cotra parte, en la lecturz de los cuentos de
Rosario Castellanos parece resaltar el uso de 1la
ironia, entendida “como figura que consiste en dar
a entender lo contraric de 1o que se dice” para
mestrar la condicidn femenina en una situacién
especifica. Se eligié el cuento ILeccidn de cocina
porgue pertenece a la Gltima etapa de la obra de
Castellanos y en dicho cuento se expresa con mayor

nitidez 1a condicién femenina desde 1la éptica
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irénica. La aportacién de este trabajo -si la hay-
consiste en:
1)  Se asume un enfoque metodolégico
estructuralista.®
2)  En el anadlisis semadntico del relato se usan
algunes nocicnes del andlisis existencial:
proyecto, ser-para-otro y mala fe.’
3) Se presenta una interpretacién distinta de
los recursos discursivos que generan una

retdérica de la ironia.

Las ideas directrices, gque guian esta investigacién
se concentran en tres hipdtesis:
1} La linea isotdépica principal del cuento

Leccion de cocina es la bisgueda de identidad de la

coclnera.

? gl enfogue metodeldgico que se pretende seguir aquli esta

inspirade en los recursos y procedimientos propuestos por
Helena Beristéin. Segun dicha investigadera el analisis
“consiste en describir, partiende de la premisa de que ‘todo

texto se deja descomponer en unidades minimas’ {...] v de gue
‘el procedimiento de analisis tiende a delimitar los
elementos a través de las relaciones que los unen’”. Por otra
parte, el enfogue metodolégice de Beristdin recomienda
describir complementande tres cédigos: linguistico, retdrico
e ldecldgico. H. Beristain, a) (:19}.

* R. Castellanos al referirse en una entrevista al momento en
que escribié Album de famiiia, (publicado en 1971, del que
forma parte Leccidn de cocina) dijo: “Yo me guié, al hacer
estas descripciones en lo gue Sartre llama “mala fe. O sea,
en erigir un punto de vista, una explicacién vy  una
racionalizacién de los hecheos que no es aceptable, para que
lo podamos digerir y para que lo podamos vivir sin la
conciencia desgarrada, sino tranguilos, contentos, de acuesrdo
a la sociedad...” Apud. N. Megged (:122},
5



2) La protagonista no encuentra su identidad
porque se ve envuelta en un procese de comunicacidn
incompleta, en que los gestos y aun las paiabras le
resultan ineficaces para establecer auténticamente
la relacidén que més le interesa: la amorosa.

3) EL personaje usa las ironias cComo
instrumento discursivo revelador v liberador de sus
confliictos.

Se presenta la investigacidn en cuatro
capitules.

En el primer capitulo, titulado "Destejer el
texto", se procede a analizar las funciones del
relato v la red actancial del mismo. Se analizan
los nudos, catélisis, indices e informacicnes del
texto por secuencias. Se revisa la relacidén entre
los actores y actantes, asi como los puntos de
vista de los mismos.

En el segundo capitule, titulado "Los mitos
atraviesan la cocina"™, se alude a la espacialidad ¥
la temporalidad en el texto. En el casc de la
espacialidad se ha procurade la identificacién de
diversos espacios en que se desarrolla el relato.
Se revisa también cémo se despliega el relato en el
espacio ocupado por el texto ¥y encontramos gue &1

espacio “real”, gue es la cocina, ocupa en el texto

poca atencidn con respecto a ics espacios
“imaginarics”. Se estudian también 1os “saltos
espaciales” producidos por las distintas



preocupaciones de la protagonista. Se anzlizan los
diferentes tiempos del relato asi como su relacién
con los espacios.

En el capitulo tercero, titulado "Las
encrucijadas femeninas ante el espejo”, se presenta
la perspectiva de la narracién y la red lsotépica.
Se asume la nocidén existencialista llamada ser-—
para-ctro, porgque permite el analisis de 1la
busqueda de la propia identidad a través de la
imagen gque 1os otros nos proyectan acerca de
nosotros mismos. Fn el caso de la protagonista se
encuentra que busca su proplia identidad a través de
la imagen gue le pueda proporcionar el marido. EL
intento por alcanzar de esta forma la identidad, se
revela como un fracaso. También estd presente la
nocidén  existencialista llamada mala fe'. Esta
congiste en ¢l proyecto de engafiarse a s misma. En
este caso encontramos cdmo la protagonista intenta
engaflarse tratando de encontrarse en la imagen que
le proporcionaria un marido que la niega.

En el ualtimo capitulo, titvulado “Puesta en
juego de la dronia™, se revisan 1os recurscs
discursivos gue generan una retdrica de la ironia.
Se analizan ejemplos de diverscs tipes de irconias.
Para ellc se asume la clasificacidén que hizo Wayne

C. Booth® entre ironias estables e inestables.

fr. J. P. Sartre (:22).

tC
* W. C. Booth (:Pasim).



Por dltimo: se resumen Los resultados, se
evaluan las tesis v 1a metodologlia, y se emiten
juicios de wvalor estético.

Resta reconocer agul que, esta investigacidén no
agota las 1lineas tematicas del cuentc analizado.
Sin embargo, pretende sefialar aspectos centrales
del mismc, desde el puntoe de vista de un andlisis
estructural. Si bien, desde la perspsctiva retdrica
se @analiza la iromnia y la burla, faltan por
analizar el chiste, ¢l sarcasmo y otras figuras més
gue &aparecen tantc en este cuento como en otras

partes de su obra.



Funciones del relato.

Interesa estudia en el cuento Leccidn de
cocina cémo se relacionan entre si los elementos
que conforman el primero v segunde nivel del relato
que corresponden respectivamente a las funciones vy
a las acciones.

Nudos, catéiisis, indiclos e informaciones
integran el primer nivel. Personajes, actantes ¥
ias relaciones que se dan entre ellos forman la red
0 matriz actancial que corresponde al segundo nivel
del relato.

Los nudos v las catalisis son los
‘encadenamientos’ gque constituyen el niloe

narrative. Los nudes son esenciales en la accién
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narrativa; las catalisis de caracter descriptivo
aceleran o retardan el discurso.

Los indicios, unidades semanticas gue nos
revelan rasgos fisicos o psiceldgicos que permiten
al lector, a partir de su propia experiencia del
mundo, conccer a los personajes. Por otra parte,
las informaciones Thacen referencia a seres v
cbjetos gue nos permiten situarlos en el tiempo vy
en el espacio.?!

Por lo gue respecta al nivel de las acciones,
en el apartado sobre red actancial se definiran vy
explicaran las relaciones entre personajes ¥
actantes, a fin de poner en claro la busgueda del
objeto de deseo por parte de la protagonista
{sujeto).

Se pretende analizar el cuento TLeccidn de
cocina, dividiéndelc en seils secuenclas, porque asi
lo permite su estructura vy para facilitar su
analisis. Es importante sefialar gue el cuento
(objeto de la investigacidén) es un texto en el que
predominan los mondlcgos, soliloquics y dialogos de
la protagonista, gque la llevan durante todo el
relato a reflexicones vy recuerdos; lo antericr hace
que esta narracidn aborde problemas psicoldgicos v
de indecle intima v existencial gue afectan a la

protagonista; con base en las caracteristicas del

! ¢cfr. H. Beristain a) (:30-42).
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relato, se decidid utilizar lexias dentro de las
secuencias Unicamente como apoyo para facilitar el
andlisis y, sobre todo, para justificar el analisis
y la interpretacién haciéndolos mé&s comprensiblies
81l se considera que la lexia:

En Barthes, wminima unidad significante o unidad
de lectura gue resulta de la fragmentacién del
texto literaric durante el andlisis v en el
nivel semantico. La extensién de tales segmentos
es muy variable y permite la lectura plural v
sistemética del texto. Cada lexia conprende
varios sentidos que deben ser desglosados por el
analista, y es ‘el mejor espacic posible donde
pueden observarse los sentidos’ .’

Apoyarse en lexias, aungue el andlisis se realice
por  secuencias, no se opone a la metodologia
estructuralista de analisis por niveles, pues estas
alternativas de analisis son compatibles v
coherentes, y sgscbre todo -reitero~ facilitan -al
wenos para esta investigacidn- el andlisis de 1la
imaginacidén existencial del personaje.

En cada una de las secuencilas {unidad narrativa
de orden superior al de las funciocnes, en la que
hay una sucesidén de acciones que la inician, la
mantienen vy la culminan) se identificaran las
funciones gque  mas se manifiesten, pues las
secuencias enlazan acciones gque pueden desembocar
precisamente en catalisis, indicios e

informaciones. Para esto no sé debe olvidar gue “no

? H. Beristain b) (:302).

12



es libre el encadenamiento reciproco de las
funciones en el relatol...ly, para evitar
incoherencias, éstas deben agruparse en secuencias
estables".”’

Se puede apreciar que el cuento Leccidn de
cocina de Rosario Castellanos es un texto
catalitico principalmente, aungue inicia con una
informacidén que enmarca la espacialidad de la
historia: la cocina.

En la primera secuencia que inicia asi:

Lz c¢ocina resplandece de blancura. Es una

lastima tener que mancillarla con el uso...

Primeramente, Como se sefiald antes, la
informacidén nos ubica en el lugar de las acciones:
la cocina, que por las caracteristicas gue enuncia
la narradora presenta los primercs indicios de que
mas gque un lugar en el que se debe cocinar, posece
atribuciones poco ordinarias. La cocina como objelo
utilitario es transformada en un objetc estético
ficticio. Agqui la catélisis se  expande; la
narradora discurre en descripciones de la cocina,
dandole a ésta usos que no le corresponden: Lor
ejemplo el gue:

habria que sentarse a contemplarlal...] a

cerrar los ojos, a evocarla,

3

H. Beristain a) (:43}.



lo gue hace de la cocina lo que los primeros
indicios anunciaban: la cocina es transformada en
algo que no es: un objeto de conocimiento.

La percepcidén que tiene la narradora de 1la
cocina puede cambiar; asi como la cocina puede ser
vista como utensilio, también puede apreciarse como
cbjeto ornamental?!, la cocinera puede cscilar entre
ambos puntos de vista; sin embargo, cabe observar
que el rol de la cocinera s6lo es coherente con el
punto de vista utilitario de la cocina.

ALl comparar la pulcritud de la cocina con la de
los sanatorios la narradora, siguiendo la catalisis
que retarda el inicio proplamente de la accién,
intenta alejar de si y de la cocina el dolor, el
sufrimiento y la muerte como parte de la condicién
humana. No obstante que la cocina es3té
resplandeciente v no guiere mancillarla, lo
prefiere a la excesiva pulcritud de los sanatorios
que detras de ese exceso deslumbrader esconden
(como se sefiald) el dolor y la muerte; pero una vez
invocado lo terrible, ogusda la resonancia. La
narradora -y aqui se tiene un indicio de su
personalidad- HJuega a occultar lo gque realmente
quiere decir; en este casc el hechc de ocultar lo
terrible mediante una asociacién gue lo evade, es

un primer recurso de la ironia, entendida ésta como

* R. Barthes d) (:131-3).



figura que consiste en dar a entender lo contrario
de lo gue se dice.” La ascciacién en este caso es la
pregunta  que evade el enfrentamiento vy distrae
fingiendo ignorar la respuesta: ¢O es el halo de
desinfectantes, [...] la presencia oculta de 1=z
enfermedad v de la muerte?. ..

Ante lo gue no se puede enfrentar, un recurso
irdénico es hacer aparecer come respuesta aparente
1o que en el fondo es una evasidén. La ironia al
evadir lo terrible permite la continuacién de 1a
escritura. Ante lo terrible se ironiza para
continuar escribiendo.

Es evidente que unc de los recursos gue

predomina en &l relato es la ircnia -recurso que se

rt

ratara en un capitule aparte-; se refleja en casi
todos los actos que realiza la narradora vy
protagonista del cuento, que desde su  ‘doble
papel’ : la narradora-personaje gue la hacen
homodiegética, presentard a personajes inventados o
ausentes y a 1los actantes gue son determinantes
para gue ella misma -irdnicamente- ‘se encuentre’
en la historia en su papel de personaje-narradora.
Se puede observar un primer nudo en esta
secuencia del relato, no es precisamente un nude
sefialado por un verbo active, sino la decisién de

la protagonista: qué me importa. Es un gran nudo

* 2] analisis de ia ironia como figura retdérica en el cuento
investigado, se trata en el capitulo 4.
15



Jque prepara actitudes futuras, es un desafio gue en
la wvaliente aceptacidn vuelve ineficaz la amenaza,
ruede significar también afan de aventura,
vitalidad extrema. Sin embargo, es también
anticipacién, autoderrota previa, puede haber tal
vez autotralcidn: anuncio de un abandonarse Yy caer
en lo inauténtico. Se podria apreciar entonces una
posible degradacién del personaje protagdnico.

Se complementa lo anterior con una informacidn:
mi lugar esti agui (en la cocins). Es el sitioe gque
le corresponde porque desde siempre ha sideo ese su
lugar. Ademds de la informacién espacial, se afirms
la identidad de la narradora ficcionalizada, que
reconoce como proplo ese lugar, ese sitic que le
corresponde por jerarquia, designio, derecho,
premio, castigo, obligacién, ultimo refugio, 1lugar
de trabajo, destino, prueba. La protagonista parece
aceptar sumisa el dictado del destino: hay una
sunisién a la idea de predeterminacién gue excluye
chviamente la libertad.

Otros indicics que aparecen en esta secuencia
del relato Y que son determinantes para
caracterizar al personaje como alquien con
preparacidén universitaria:

Yo anduve extraviada en aulas, en calles, en
oficinas...

la narradora ha desperdiciado su tiempo en

ctras actividades, extraviada en, lo que seflala a
16



la narradora ficecionalizada asumiendo el
regonocimiento de un error supremo y el cambio de
cpinidn o perspectiva que al no corresponder va con
el supuesto error, es por ello mismo la
rectificacién que conduce por el camino del
acierto. Es en cierto sentide la primera “Leccién”
en la medida en que se trataria de obtener alguna
razén o reflexidn con base en la cual se identifica
y corrige el error. Perc, iddénde estd dicha razén o
argumento? Al mencs agui no se aprecia. E1l andar
extraviada en puede explicar la adjetivacién como
“erréneos” de los roles femeninos de la educacidn,
la actividad piblica o el goce de la vida. Pero ;en
qué consistid el estar en diches reles extraviada?
No estdn a la vista las respuestas. En esta parte
del relato aparece una decisidn importante para el
desarrcllo de la diégesis. En efecto, sbdlo
suspendiendo arbitraria e irracionzlmente la
pertinencia de los otros roles de la narradora
ficcionalizada es posible desencadenar un ovroceso
escritural gue desembogue en  la  aventura del
cuento. La narradora-personaje se autoengafia y asi
procede de "mala fe"™, es decir, se oculta a =i
misma gue tiene otras alternativas de accién e
intenta hacerse creer ogue su Unica opcidn as el
papel femenine tradicicnal, especificamente ahora
como cocinera. La autora manipula a la narradora

para construir el cuento. ¢Cudl es el sentido del
17



nuevo rol como cocinera? La protagonista  anduvo
"desperdiciada™ en destrezas gue ahora ha de
olvidar para adguirir otras. La prueba de 1a
eficiencia y funcionamiento en los roles antericres
se muestra en la palabra destrezas -indicioc de
capacidad e 1inteligencia-. ;De dénde viene 1a
fuerza que se impone en el imperativc que obliga a
decir: gue ahora he de olvidar para adguirir otras?
Tal vez hay dos ideas agui: como un eco lejanc, la
cuestidén del reciclamientc permanente en  las
actividades iaborales en una competitividad
acelerada por las inncvaciones técnicas; sin
embargo, se escucha mis fuerte la cuestidn de la
llamada doble Jornada dque ejercen todavia 1las
mujeres; perc aln asi habria que precisarlo mas,
pues se trata al parecer de algo més grave,
Pareceria gue se abre un escenario en 21 cual lo
unico pertinente seria satisfacer una necesidad con
base en s8éle un  conjunto muy especifico  de
habilidades.

Se presenta nuevamente una aparente degradacidn
de la narradora-personalie: cambiard sus anteriores
habilidades por ctras, como elegir un menil, que le
resulta una labor més dificil gque las actividades
que antes realizaba. Pero veamos el mend desde la
perspectiva semioldgica de Barthes:

El meni {...] ejemplifica muy bilen la funcidén de

la lengua vy del habla: cada ment se constituye

con referencia a una estructura (nacional, o
18



regional, v social), pero esta estructura se
llena de distinta forma segun los dias vy los
ustarios, exactamente igual gque una Cforma’
linguistica se 1llena a partir de las libres
varlaciones y combinaciones que necesita un
locutor para un determinade lenguaje.®

Conforme a lo anterior -si se interprezd
correctamente—, al disponerse a cocinar ila
narradora ficclonalizada ejerceria un ‘habla’: 1ia
receta © guisc especifico que prepare, en cambio,
seria la ‘lengua’: el mend establecido no seria
posible sin esa estructura de que habla Barthes vy
la narradora cuestiona.

En wun estante especial, adecuado a mi
estatura...

Los indicios se manifiestan irénicamente
empleados por la narradera; es una expresidn gque
vacila entre l1a burla vy la ircnia, ¢ bien, con una
irconia burlesca la narradora hace una sutil
referencia & su baja estatura.

Las catalisis, como se indicd, predominan en el
texte. La narradora pregunta a un narrataric, a un
lector wvirtual o Dbien parece incorporar a la
historia a esas aplaudidas eguilibristas hacedoras
de recetarios contradictoricos a las que llama
espiritus protectores; pide consejo a la
experimentada ama de casa, inspiracidén de las

madres ausentes v presentes, [.,.] iQué me

 R. Barthes a) (:31).
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aconseja...? Con una pregunta cue conforma un juego
discursive (catalltico) v que introduce en el texto
a las imagenes de las publicaciones (libros de
cocina) como si pudiera ser una interlocutora a la
que apaxrentemente se le puede interpelar. La
fantasia de la narradora ss presenta de tfal manera
gue la interpelada no se constituye plenamente en
perscnaje ficcionalizado. Los recursos discursivos
de la narrativa permiten un amplio juego donde hay
posibilidades para matizar el grado de
verosimilitud gue pueden adguirir los personaies
ficcionalizados; en este caso, por ejemplo, =1 ama
de casa interpelada que no respondid; si, en
cambic, hubiera respondido, la consecuencia habria
gido el campio de la especificidad de 1los
paradmetros del relato. Se trata aqul de un Jjuego de
ia narradora.

Por otra parte, gcudles son las caracteristicas
gue el texto implicitamente le atribuye a la ama de
casa dque estd siendo interpelada? Al parecer no
puede <tratarse de un personaje comdn sino de un
personaje con caracteristicas mitoldgicas o
arquetipicas; si asi fuera, ;cémo explicar entonces
s permanencia en el tiempc {(inspiracidén de madres
ausentes vy presentes)?; ;cdédmo un personalie  asi
podria ser wvoz de la <tradiciémn?; ;de dénde le
vendria el don de ia ubicuidad si nc fuera mitico?

Si se reflexiona, v aqui se manifiesta un indicio,
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se trata de un cédigo cultural cifrado que  se
configura como arquetipo de la ficticia ama de cass
interpelada.

Siguiendo con esta primera secuencia, la
presencia de nudeos se manifiesta ahora si con
verbos activoes:

abre un libre al azar y leo: “La cena de don
Quijote.” Muy literario pero muy...

Las publicaciones en el estante -adecuado a su
estatura- son apreciadas sin diferenciacién: da
igual cualguiera, por ello abro un libro al azar y
leo. Sin embargo la aparente eleccidén azarosa
resulté tener un efecto altamente contrastante,

pues sge trata nada menos dgue de una obra gue

H

epresenta &l simbolo de la madurez cldsica de 1a
lit

eratura castellana: Don Quijote. El texto
refiere a otro texto: “La cena de don Quijote”.’
Ante dicho nueve texto la narradora emite una
opinién gque idmplica & la vez evaluacidén de la
receta bajo el titulo de la misma vy, por otra
parte, conocimientos literarios que permiten
evaluar lo equivocado del titule por no
corresponder a las caracteristicas del personaje

den Quijote en la obra de Cervantes: Muy literario

Posiblemente se refiere a la cena que en su primera
aventura tiene Don Quijote, guien confunde a una venta con un
castille, y la cena gue le ofrecen —-consistente en un pescado
mal guisade y un pan mugriento- cree gue eran truchas vy pan
candeal. Cfr. M. de Cervantes (:15).
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perc muy Iinsatisfactorio. Porque deon Quijote no
tenia fama de gourmet sino de despistade. Agui se
encuentra un indicic que permite perfilar a la
narradora-personaje: dispone de un cddigo cultural
académico con experiencia en una critica literaria
interminable, ruesto gue 500 inagotables los
andlisis de las obras y nadie puede ser un buen
intérprete si pretende hacer una interpretacién
ultima: Aungue un anidlisis més a fondo del texto
nes revelaf...]l.

La protagonista en esta parte de la primera
secuencia hace usc de la hipérbole, pues ecxagera
cuandoe afirma: Ha corrido mas tinta en torno a esta

figura que agua por debajo de los puentes.

La exageracidn es una figura retdrica gue busca mas
el impacto o la impresidn que la objetividad. Como
elemento literario la exageracidén en los mondlogos
o dialogos narratives permite exhibir un tinte
regalista porgque en la vida diaria las perscnas
suelen exagerar para evitar 1o mondtono ¢ aburrido.

Nuevamente, la accidn iniciada al ‘abrir y leer
un libre” se retarda con una catélisis expansiva v
discursiva. La protagonista narradora cuesticna los
rarocs y extraveganies titulos de las recetas de
cocina:t

“Pajaritos de centro de cara”[...] :;La cara de

quién? ;Tiene un centre la cara de algo o de
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alguien?. "Bigos a la rumana”. Pero ga guién supone
usted. ..

En esta parte del texto —catalitico como se sefald-
se puede apreclar un interesante juege discursivo:
la narradora-personaje deja entrever otrc texto a
través de los comentarios gque realiza., EL texto
presenta entrecomilladc lo que se identifica como
el tituleo de una receta: "Pajaritos de centro de
cara." Ante un titulo asi protesta la sintaxis vy
tal vez con ello se obligue a buscar un sentido tal
vez cculto pero al fin vy al cabo descifrable. La
narradora empareja su comentario a nuestra reacciédn
e inmediatamente aparece 1la palabra clave que
descifra lo anterior: Esctérico. Se inicia wuna

xploraclién que se monta con el pretexto gque se ha

O

ofrecido anteriormente: ;sLa cara de gquiédn? La
catalisis continva, la Investigacidén ablierta con
preguntas avanza con una ldgica interna que lleva
implicitos razonamientos que a la vez que avanzan,
sugieren. La narradora pretends ser lo més objetiva
posible., La escritura del texto +toma en cuenta
varios referantes: unc de ellos es el efecto
literaric de lo planteade o© presentado, el otro
referentfe es la ldégica interna del razonamiento que
opera en el contexto donde se encuentra insertado
el personaje: jTiene un centro la cara de alge o de
alguien? Con la pregunta anterior se accede hacia

lo verosimil: dice Barthes gue “...la lengua de la
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moda debe inferirse [...] de un wvestido pseudo-
8

real...”.
Si es pertinente una analogia con lo anterior,
tal wvez se podria parafrasear asi: la lengua del
ment depe inferirse de un platillo pseudo-real. Con
la analogia anterior cabe sefialar que las perscnas
que deciden escribir una receta de cocina con hase
tal wvez en una experiencia concreta del resultado
exltosc de un guiso experimental, <tienen que
recurrir a un lenguaje para describir algo que
pertenece a un nivel de percepcién visual no
facilmente descriptible en un texto; de ahi quizé
lo forzado de los titulos de las recetas de cocina.
Ahcra bien, si el lenguaje de la cocinera transmite
una lejana idea visual del guiso, es posible que
sea tal nocidn textual/visual incompatible con la
percepcidn del guiso o del olfato, o© al menos no
inspiradora para ambos: 8i [el centro ds caral lo
tiene no ha ser apetecible. “Bigos a 1la rumana”
Qué significa bigos? Y por si fuera poco, deben
ser a la rumana. La narradora protesta en la misma
linea que sugiere la busgueda de sentido: Pero ia
quién supone que se estd dirigiendo? Si  se
considera la interpretacién anterior se encontrara
una superposicidon de sentidos. Por una parte se
trata de la narradora ficcicnalizada interpelando

en el texto a la supuesta redactora de otro texto.

! R. Barthes a) {:29).

24



Por otra parte si se debilita el crédito de
verosimilitud gue se otorga a la ficcidn, entonces
los interpeladcs serian los lectores de este
cuento.

L.as decidideras de las recetas de cocina operan
con  arbitrariedad en les titulos Yy eso es
relativamente inofensivo: 8in embargo, cuando
aparecen términos gque se refieren tal vez a
ingredientes desconocidos -para algunos- {estragdn,
anand}, o que se dencminan de otro modo, entonces
se teopa con el limite de las ©pesibilidades
inmediatas de entender los elementos indispensables
para hacer el platillo del caso.

La catélisis continuga, 1a protagonista sigue
interpelando a las hacedoras de recetas de cocina,
les reclama:

S5i tuviera usted el minimo sentido de 1la
realidad deberia, usted misma... tomarse el trabajo
de escribir un diccionario de términos..., para
hacer accesible al profano el difiecil arte
culinario...

Y en esta reclamacidn hay una secuencia con
varias contradiccicnes o© paradoias reveladoras,
indiciales de uno de los aspectos centrales de este
cuentc: la narradora cobjeta precisamente aguello en
lo que wa a incurrir en el espacic y tiempo

ficcionalizados en el texto: la falta de sentido de
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la realidad.® El enriquecer le realidad con
realidades ficcionalizadas lleva a Jugar con el
sentido de la realidad al disponerss a tomar las
ficciones como si fueran reales; esta paradoja es
inevitable tomandce en cuenta la perspectiva de la
escritura literaris, sin embargo, wvale la rena
explorar esta paradocja para apreciar cémo se
articulan los goznes de las partes centrales del
texte. Viendo con detenimiento c¢dmo después del
reproche de la falta de &l minimo sentide de 1la
realidad, afiade deberia [...] tomarse el trabajo de
escribir... wviene la lista de remedios Tpara
establecer una clara comunicacidén entre la emisora
y las receptoras: diccionaric de términos técnicos,
{...] prolegbmenos, [...] propedéutica para hacer
accesible &al profanc... Si se consideran las
implicaciones en el desarrclle intelectual del uso
de dicha terminologia, entonces habria gque
reconocer cuando menos una competencia
universitaria a «ulen hace gazla de términos tan
técnicos.

La primera secuencia termina con una

autodegradacidén de la narradora:

¥ munque ne se puede afirmar que fa autora pierde el sentide
de la realidad, sin embarge, se puede apreclar gue ésta hace
gue la narradora si lo pierda en algunas partes del cuento,
come se podra observar, por ejemple, en la evasidn con un
posible amante Aimaginario (véase p.18); ¢ blen, en la
ensofiacién que tiene cuando especula gué haria en 1la
sigulente "pelicula” de su vida (véase p. 17).
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Jamas he entendido nada de nada. Pueden ustedes
cbhgervar los sintomas: me planto hecha una imbécil,
dentre de una cocina impecable y neutra, con el
delantal gue usurpo para hacer un simwlacre de
eficiencia y del que seré despojada vergonzosa pero
Justicieramente.

Ademas de esta autodegradacidn, el cierre de la
secuencia es particularmente interesante porgue
representa una transicidn  después de la  cuzl
empiezan propiamente las accliones. Aqui interpela a
los  supuestocs  lectores en el doble papel ds
tribunal vy puablico; como tribunal dictaminarian la
incompetencia de la protagonista en la cocina; <omo
publico presenciarian el ©posterior devenir del
cuento, Serlan como una especls de testigos. Lo
anterior, comparado con lo gue viene después, nos
puaede hacer pensar qgue aqui se prepara una
representacién © puesta en escena featral, v al
mencs por ello pareceria en estas fugaces lineas
que hay una cierta carga de farsa irdnica. 2l
permitir el wexto un  cisrto  exhibliclonismo de
manickhras discursivas se obtiene un nmatiz de ironia
en el sentido de nc tomarse demasiazdo en sario el
drama ficciocnalizado pese a las intensidades ous
paeda alcanzar en determinados wmomentos. Para gus
funcione ia Tficcién gue wviene a c¢ontinuacidn hay
gue proceder de manera semejante a los sspectadores

gque en el teatroc ¢ en el cine se eniregan a la
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vivencia intensa de

distracciones; es decir,

a la

misma.

El inicio de la seqgunda

por nuades que contindan le

detenido:
Abro el

anuncia “oarnes” v

accldn es una sJaspenslidn preparatoriaz

secuencia esrta

compartimiente del

extraigo

ermarcado

accidn gue se habla

refrigerador gque

un paguete

irreconocible bajoe su capa de hielo. ..

La tercera llamada se ha dado y enpleza,

el drama como

pues,

un ménologo interno varaielo a los

actos. La protagonista desarrclla acciones
pertinentes al mundo creado por la  escrituras
acciones simultaneas al relato, la narradora -an la
cocina que se convierre an una realidad
ficcionalizada- ilevaré a cabo las acciones
diegéricas v las discursivas.

Carne para asar dlice er el pacguete una vez
descongelado. Acgul se muestra una manera de hilar
1a trama vy la urdimbre en la escritura del =zexto.
Se muestra también un munde tecnificade semelants
al nuestro, en el cual hay refrigeradores y otrces
accesorios; se da por imclicite que =—zal mMunds oo
tendria gue ser perfilado en la medida en ques se le
adjudican parametrcs de la vida covidiana
proyectados hacia el cuente. Con lo anterior se
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puede comentar tambzén gque s&  estd  anie  una

3

rarrativa inscribible en un “realisme” muy cercanc
& guienes leen  gesde  un  mundo  semetante al
ficcionalizado., La ascciacidén de Ia carne aspecial
para asar con la diela y Lla prevaracitn rapida esta
en el adjetive vy comentario: Magnifico. Un plato
sencillo vy sano. Después viene una resistercia por
nulo interés intelectual que inspira el guiso y el
rol no académicc gue implica:

Como no representa la superacidn de ninguna
antinomia ni el planteamiento de ninguna aporia, no
se me antoja... las palabras ‘antinomia’ y ‘aporia’
proceden del c¢édige cultural especifico de la
filosofia. Antinomia significa “contradiccidén eptre
dos preceptos”. Aporia significa “duda, dificultad,
problema, Juicic contradictorio”. La proragonista
ficcicnalirzada se presenca informada en  asuntos
fileosdficos. EL  rechaze de un rol no implica
necesariamente su aborrecimiento; pero &l rechazo
de la carrne asada es aqui uan indicio: el anuncic vy

preparacidon ge un juege discursive vy simbdlico en

{

el cual la carne realizard ur papel clave. (8=
ahondara al respecto més adelante =n el apartado de
red actancial.]

En el cuento la aparicldr de elementos o es
anuncio de sentidos o integraciones posibles da

dichos elementos © &8 arbitrariedad =zaprichosa en
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la ceconomia glcbal del tiempo limitado de

-
jan]

narracidén del relato.

La accidn se detiene:

¥ no es sbélo el exceso de légica el que me
inhibe el hambre. Es también ese aspecto, rigido...
es el color gque... Rojo, como si estuviera a punto
de echarse a sangrar...

Hay una reconsideracidén explicativa del parrafo
gque antecede a éste. El objetivc es explicitar la
aseveracidn: no se me antoja. Hay lucidez cuandc se
reconoce el exceso de ldogica come estimulo
inhibideor del apetito. La protagonista disfraza su
disgusto por tener que asar la carne
presentandoselo como un rechazo al consumo
inmediato de la carne cruda. Refuerza este rechazo
con la descripcidn catalitvice de la carne. O
también podria comprenderse ese rechazo come una
fobia a 1a entrafias, la sangre, lo inerte v io
fric. En cualquiera de las dos interpretacionss o
en  algunas otras gue se pudleran encontrar como
plausicles, el comin denominader es una actitud de
rechazo hacia la carne que se dispone a asar. Por
otra parte, sSe asoma un matiz de lo siriestro
cuando habla del color de 1la carne: Rojo, como si
estuviera &a puntc de echarse a sangrar. En este
runto de la secuencia hay un indicio del aumento
gradual de la tensidén dramética gue tomarad a

continuacidn el cuentco.
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El coleor rojo de la carne que se dispone a azar
permite una asociacidn a la protagonista:

Del mismo color teniamos la espalda, mi maride
¥y yo despues de las orgiasticas ascleadas en las
playas de Acapulco.

El corigen de esta ascclacion se basa en el
hecho de que la carne gue va & asar la comerdn eila
y el marido -como mis adelante del cuentc se
esclarece~. La asoclacidén podria haberse presentado
conducida por la conexién de varios hilos: el color
rojo de la carne que serd asada para ser consumida
por ampos, y cuando ambos tuvieron {(por asolearse)
¢l color rojo de la sangre en sus espaldas, durante
su primera relacidn “carnal”, EL Lérmino
orgiasticas es un indicio de las acciones
posteriores en este mismo parrafo. La referencia a
las playas de Acapulco concuerda con el lugar mAas
comun gue para vacaclonar o pasar la luna de miel
tienen los habitantes de 1z ciudad de México. La
ascciacidn de ideas entre la carne para comer
juntos v la reiacidn carnal gue juntos tuviercn es
una asoclacion aetonante en el discurso porque trae
consigo una carga muy fuerte de energlas y sentidos
que buscan tTomar por asalto la conducclion de  ra
escritura hacia sus propilos fines expresives. EIl
aplastaniente de la débil pressncia de la cocina

con su cocinera y su carne para asar, deja el campo

(-

ibre a ia expansidn en la dimensién discursiva de

3t



un conjunto de voces que la propia protagonista
ircorporaré al relato, va sea aladiéndolas,
recordandolas © increpandolas v que Jjunto con la
protagonista-narradora sevrdn las dramstis personae
del cuento.

Dentro del cuento, la narradora, gracias a la
asociacidn de ideas, inicia una evocacién gue eas
otra narracidn:

£l podia darse el lujo de “portarse comc quien
es” y tenderse boca abajo para que nc le rozara la
priel adolorida.

Bste relato a su vez proplcia reflexiones,
interpelaciones al marido ausente, nuevos recuerdos
o} mas gscenarios con 3us correspondientes
asociaciones de ideas, meditacionss v ensofiaclones.

La oraclién “portarse como quien es” se asocia
2l primer verso de la ultima estrofa del poema “La
casada infiel” de Federico Garcia Lorca que dice:

Me porté como quien soy.
Como un gitano legitimo.

En el poema de Garcia Lorca sge Justifica el
comportamiento porgue el hombre aparece ccon la
imagen remantica del gitanc noble. En cambio el
maridso ficcicoralizado awarecse fololute “el  machc
comoedino” v {al fin macho) tradicional. Bl
contraste entre la dos imdgenes confronta al nombre
del paradigma paratextual -podtice e idealizado-

con la Zigura degradadz del personaje diegético.
32



En esta parte de la secuencia se aprecia la
degradacion tantce de la protagonista  come  del
marido ausente, gque sin ‘voz’ ni presencia propias
queda como unra imagen del macho mexicano que le
acdiudica la propia narradora; para estar en
igualdad de circunstancias, ella se autodesigra la
cemparsa de ese macho mexicano: Pero yo, abnegada
mujercita mexicana gque nacid como paloma para el
nidoe™. Es decir la majer abnegada que desempefia un
papel complementaric al del mache mexicano, en
simbiosis indivisible. No obstante la frase pero vo
aparece comc un indicio de la bisqueda de si o
autoubicacién de la protagonista en contraste u
oposicidén a la identidad del maride gque se podria
Lomar COMo un 1ntento de metoramienco del
personaje.

En el interior de la propia catalisis, 1a
protagonista mezcla el recuerdo con un simulacro de
identidad: sonreia a semejanza de Cuauhtémoc. EI
punto de referencia para la construccidén de la
identidad es 21 héroe mexica. E1 punto de conexidén
de la comparaciodn es el tormentc v el silencio:

Boca arriba soportaba no sélo mi propic peso

¥ La protagonista alude al posma A Gioria de Salvador Diaz

Mirdn:
“iConfdrmate mujer! Hemos venido
a este valle de lagrimas gue abate,
td, como la paloma, para €1 nido,

v yo, come el ledn, para el combate”
13



sino el de &1 encimz mic. La postura clasica para
hacer el amor. ¥ gemia, de desgarramiento, de
placer. El gemideo clésico. Mitos. Mitos.

Da postura, come puede verse, €5 asumida como
simbolo del sometimiento tradiciconal, Gemido
clasico vy desgarramiento son indicios de placer vy
de pérdida de la virginidad. Se trata de un ritual,
de un acto gue simboliza més de lo que es, porque
hay una sobrecarga de significados heredados vy
latentes. Para cerrar Y hacer todavia mas
connotativa, mAs sugerente v més simbdlica esta
parte de la secuencia, la protagonista irdnicaments

repite: mitos.

Fl reconocimiento de la no naturalidad de
sufrir v scmeterse se deja entrever cuando el
maridc suspende sus actividades sexuales por el

siefio. El maride dormido hace gue se suspenda la
comuanicacién gestual entre ambos personajes y abre
un espacio dentro dgel relate para dar vasc a La
reflexidn de ia  protagolista acerca de sus
sensaciones vy percepcionas: Lo mejor (para mis
quemaduras, al menos) era cuandc se quedaba

dormido. El1 paréntesis guiere restringir &l a

1=

cance
de 1a satisfaccidn para gue no impligque un rechazo
al marido.

Los indicios se suceden casi sin pausa en este
relato: La lexia La yema de mis dedos -—ne muy

sensibles por el prolongado contacto con las teclas
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de la méguina de escribir- deda entrever la
ocupacidn de la rarradora-personale v se relaciona
con el lengualje escrito. Luego wviene otro indicic
revelador: el camisdn gue pretende ser de encaje es
de un “degradade” nylon. Esta degradacién  del
camisoén se refleja tamblén en la protagonista.

El perscnaje femenino intenta identificarse cen
todas las recién «casadas, representadas en este
caso, simbdlicamente, por  esos  accesorios que
llevan consige para su noche de bodas. Busca una
coartada  en  los objetos como  simbolos  opara
autopresentarse una identidad a la cual asirse. Los
objetos simbéliceos son los botones y esos otros
adornos que hacen parecer tan femenina & quien los
usa. Dice Roland Bartnes: Lo que arrastra consige
el simbolo es la necesidad de designar
incansablemente la nada del yo que soy.” |

La densidad significativa en esta segunda
secuencia es palpable, las funciones son c¢laras:
catadlisis recurrentes, indicios que perfilan cada
vez  MA&S a la  protagonista, gue oscila en
degradaciones constantes e intentos de superarlas.
Los nudos se presentan cada vez mas apretados,
uniendo Xos hilos e la trama v urdimpre del

relato.

" R. mBarthes b} !:73).
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En la tercera secuencia también rredominan  las
catdlisis descripiivas v expansivas, con breves
alusiones a ilas acciones del guiso de la carne. La
narradora rememoraz el encuentro cor el Jue  hoy es
su marido: No nacimos Juntos. La expresisén rebasa
la obviedad para subrayvar el  hechc de la
independencia radical, en ultima irstancia, de la
existencia de Jlos cuerpos, perc sobre todo el
redescubriniento de poder vivir momentaneamente el
propic cuerpc sin necesidad del otro ni de su
lenguaie. E1 grado de profundidad discursiva
aurenta, las acciones se detienen y pasan a primer
término las reflexiones.

La protagonista una y otra vez se autodegrada:
Pergue perdi mi antiguo nombre v aln no me
acostumbro al nueveo, que tampoco es mio. La
acciones detenidas -adn dentro de la catalisis-
dejan entrever en esta parte de la secusncia un
nude  detonante por la carga significativa que
aprisicna. Tal parece que la narradora-personale &}
hacer tanto é&nfasis en la pérdida de su antiguo
nombre -el de soitera- siente gque pierde una
posesidn, comoc si su nombre cifrara en un lenguaje
insdliito el secreto de su destino. Perdi mi antiguo
nombre. :Significaria: nrc sé& guien soy? (De qgus
manera tan grave puede la protagonista simbollizar

la pérdida de su nombre de solterz? Por obtra parte
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la rotagonista, en el aqul v enr el ghora
ficcioralizados, tiene un nomore del cual vueda
decir por la trarsitorisdad de la vida: tampoco es
mio. Al ©perder el nombre parece caer en el
desamparo. Remata la degradacidén con: no sabia v
s&, no sentia y siento, no era y soy. ;Qué es lo
que no era y zhora es? EL mito de la mujer casada
encarnado en un nueve cCuerpo.

Las reflexiones se alternan con 1 regreso ail
guisc de la carne, en gue la protagonista s
una eficiencia, que reconoce no tener. Es  un
indicio que anuncia el futuro fracasc del guiso. La
narradora se autocastiga con invencién de fallas o
errores supuestamente cometidos al preparar la
carne. Son indicios del proyecto de ver naufragar o
fracasar el guiso. Hay tne inseguridad de si misma
y de la relacién con el  marido. Hay  una
desproporcidn entre lo trivial de 1os supuestos
errores y el enorme pesc de las consecuencias: Es
un pas¢ en falso de todos modos. (Se refiere al no
haber calculado bien el tamafio de la carne) v No
s&¢ inicia una vida convugal de manera tan sérdida.
El sentimiernto de culpa esta conectade con  la
angustia.

sa secugncla culmina con las mégenes rituals

[0
wn

[
U

del inicio del matrimenio vy la funcidén de
pretagonista en dicho matrimenio; la degradacién

esta presente: 21la no posse la intuieidn que
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supuestamente todas las mujeres depen Tener para
cocinar vy advertir en gué instante estd listc un
guiso. Hay fracturas internas en las expectativas
de la protagonista; es decir: ne hay satisfaccidn
donde supuestamente deberia haberla. El textce se
constituye en una ficcidn donde el lenguaje muestra
una parte de la historia de la insatisfaccidn de

una mujer.

En la cuarta secuencia hay pocas wvariantes en
cuanto a la manifestacilién de catdlisis y nudos. Tas
acciones, propiamente, 1nician vy Ctranscurren con
interpelaciones y reclamos al marido ausente vy
"regresos" 2l guisc -en cuatro ocasiones para ser
exactos—. Lo novedoso en esta secuencia ©8 gue se
presenta en el texto al marido como interleccutor
ausente, al cual se le i1nterpela a través de un

monologo de  la protagonista; asl sz ofrece la
posibilidad de un estilo de discurso dirigido al ta
ficcionalizado gue tiene sus proplos requerinientos
v posikilidades. La protagonista debe estar
agradecica con el marido por Todo o gque ie ha dado
al casarse con alla -empezando por 2 nembre-.

JY¥Y ta? iNo tienes nada que agradecerme? AnNora
en la interpelacidén le toca al maride el turnc de
agradecer a la es3posa: &L menos su virginidad. Una
virginidad gque parece sorprender al marido mas gue

halagarlc: Lo has puntualizade con una solemnidad
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un poco pedante y con una precisidén que acaso
pretendia ser halagadora pero que me resultaba
ofensiva: mi virginidad. Se infiere de 1o anterio-
que el marido hizo una manifestacioén de asombro -
que se elide en szl texto- pers se supone., Tal wvey
la frase de asombro fue: “eres virgen”. Esta “rase
que el texto nos deja encrever tiens sug huellas en
ics comentarios de la protagonista. Lo ofensivo
pareceria el lugar dadoe al marido como tribunal o
juez que estd en su mas intimo derecho v papel més
propic de evaiuar, verificar ¢ certificar por medio
de su simple afirmacidén. A la contraparte, en
cambio, se le sitda en calidad de aspirante a la
certificacién para pasar el examen calificador, con
alguien gue dé testimonic o fe de su calidad de
muier digna en términos de la tradicidén heredada.
Cuando la descubriste vo me senti como el ltime
dinosaurio en un planeta del que la especie habia
desaparecido. En sste momente no se cusstiona Ja
virginidad sino su sentido atdvico.

La presentacién de esta secuencia se
ejemplifica con el siguiente esquema en el que
aparecen las proposiciones gue la forman:
Inauguracién:

La vrotagonista interpela v cussticna al marido
ausente a través de un nondlogo.

Realizacidn:



Durante el procesc del mwendloge hay un ilntenco
de mejoramiento vor parte de la pretagonista gue
echa en cara al rarido desde su virginidad -gue no
le agradece- hasta ftodas vy cada una de las
insatisfacciones v desilusicnes gue la protagonista
ha sufrido en su reclente matrimonio. Las acciones
del guisc de la carne s& lntercalan =an  la
realizacidn.

Clausura:

Al fin la carne es puesta scbre la plaacha v La
protagonista, una vez realizada esta accidén, wvuelve
a su mondlogo interpelativo: ¥ no es que me hayas
defraudado. Yo no esperaba, es cierto, nada en
particular. Hay en la protagonlsta un mejoramiento,
en esta parte; la expectativa en relacidén a lo que
se puede esperar de l& pareia estd establecida por
la cultura v la educacidén qgue han recibide, cosla
implicita una mutua adaptacidn y _a esperanza de
gue la unidn con  la pareja sea definitiva e

inmodificable, anhelo intimamente fermenino.

En la guinta secuencia se entra de llenc al guiso
de la carne y las transformacicnes gue ésta va
sufriendo: ;Qué pasa? La carne se estd encogiende.
Transformacicnes gue la prctagenista percibe; pero

gue ne  evitan gue  siga "escapindose"” en u

0]

3

mondloge. Al encogimientce de la carne v zl de de

i

se
gue guede a la medica de su apetizo, se estinula el
4



~

deseo de alejarse del guiso y "soflar" para Lllena
el vacio de la rutina., Para la siguiente pelicula

me gustaria gue me encargaran otro papel. El tfext

@]

muestra en esta parte de la secuencia fantasias

existenclales que cumplen la funcidén de resarcir

icticiamente el saber gque es duro ser muler vy

+h
-

ener marido.

ot

La secusncia se desarrclla en un ir ¥ venir de
las acciones del guisc de la carne vy su evolucién -
que ahora si es més recurrente- y el "escaparse"
para segulr fantaseando,.

Sintetizando: la carne s8¢ pone a asar, va
cambiando de aspectce, es mds apetecible, huele
rico, se gquema de un lado menos mal que tiene dos,

se enrosca, sigue saliendo mucho humc: si ya apagué

b

a estufa hace siglec La protagonlista entre todos

o

estos cambiocs ague sufr la carne intercala sus
ensofiaciones, ia invencidén de un amante gque rcmpe
ia rutina no sélo del guiso sino de su vida misma.
Su fantasia se detiene: huele a carne guemada; pero
n¢ €3 solamente el guiso el que se guema, sino eila
misma, ells por haberse azrevide a Ffantasear con

otrc hombre.

La Gltima secuencia es la de las decisiones: Yo
seré, de hoy en adelante, 1o gue elija en aste
momente. Si  bien predominan las catéalisis, los

nudos estan entretejidos pracisamaente en las
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decisiones vy su gran carga significativa. La
protagonista debe elegir: ella impondrd las reglas
del Suego © Dbien asumira ia actitud clasica vy
tipica de la femireidad gue pide perddn para sus
equivocaciones. S6lo que hay un problema: ninguna
de las dos decisiones le sgatisfacen. Ni la postura
de dominadora del marido, ni la de mujer esclava,
sierva, sumisa. Porque ella estaba dispuesta a
cualguier sacrificic, el gue fuera por conservar su
matrimonio: Pero vo contaba con que el sgacrificio,
el renunciamiento completo a lo que soy, no se me
demandaria mas gque en la Ocasidén Sublime. La
decisidn queda abierta, como gueda ablerto el firal

del relato, aungque se puede decir que al nc decidlr

-

la protagonista tomd una decisidén. ¥ sin embargo. . .

No, no es la scoluclidn

Cirarse bajo un tren como la Ana de Tolstol
ni apurar el arsénico de Madame Bovary

ni aguardar en los paramos de Avila la visita
del angel con wvenablo

antes de liarse el manto a la cabeza

¥ comenzar a actuar.

No concluir las leyes geoméiricas, contando
las vigas de ia celda de castigo

como Lo hize Sor Juana. No es la solucidn
escribir, mienftras llegan ilas visilas,

en la sala de estar de la familia Austen

ni encerrarse en e’ aticec

de alguna residencia de la Nueva Inglaterra
¥y sofiar, con 1a Bibkliaz de los Dickinson
debajc de una almohada de soltera.

Debe haber cotro nmeode que no se llame Safc
n1 Mesalina ni1 Marila Egipciaca

nl Magdalena ni Clemencia [saura.
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Otro mods de ser humanc y lLibre.
Otro mode de ser.'

Red actancial.

Roland Barthes seflala que pars Aristételes:
la nocidén de perscnaje os secundaria v esta
sometida a la nocidn de accidn: puede haber
fabulas sin caracteres, pero noe podria haber
‘caracteres’ sin facula.'

la cuestién de los peorsonaies ha  sido  siompre
compleja para los diferentes tedricos. Tomachevskl
crignalmente negd al personale lmportancia

narrativa, Propp Jlos minimizé tipificandolos

.

G

acuerdo con la unidad de las acciones que en ol

propio relato tenian.

Para el &nédlisis estructural del relato la
cuestion del personale también representa
problemas:

Por una parte, los perscnajes {cualguiera sea =l
nombre con gue se los designhe: dramatis personae
o actantes) constituyen un plano de descripcion
necesario, fuera del cual las pecuerias
‘acciones’ narradas dejan de ser 1inteligibles,
de mode que se puede declr con razén gue no
existe en el mundao un sclo relato g n

T}

‘personales’ [...] no pueden ser ni descritos nj
clasificados en términos de ‘personas’ [...] &)
analisls estructural [...}] se ha esforzado hasla

R. Castellanos b) (:318).
R. Barthes <) (:22).
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hoy [...1 en definir al personale no como un
‘ser’ , sipo como un ‘parblcipante’ .

EL Cérmino a-iLante empleado inicia:mrente por
Tesnlere y aplicede primeramente en la 1lnguistica,
“sirve para denominar al participante (persona,

anmal © ¢osa) en Jdn acLlo, tanlio 81 1o sdecuba como

L.

si sufre pasivamente susg congecuenciar,..”
Considerande gue en el nivel de las accLones,

las funciones se vislumpran desde la perspectiva de

los aclores vy los actantes, Helsna Beristain

unifica criterios de los diferente chrices:

P’"

Barthes, Todorov, Greimas. [Este nultinmo, cone es
sabido, elabora una matriz actancial inspirado en
teéricos anteriores como el propio Tesniére, Propp

y Souriau enire otros.

JEN qué consiste esta red o matriz actancial?
La matriz actancial  esta integrada Dor  una

categorizacién  de los  actantes, cada categoria

actanciali:

Se agoupa e patredas, por oposicicnes binarilas,
homélogas a las funciones en la gramatica, v
conforme a los Lres ejes senanticos relaci1onados
con el deseo, la comunivac:on vy la lucha (o
participacidén), de la siguliente manera:
Sujeto-objeto, relacidn de deseo,
destirader-destinatario,

" Thidem. (:22-23).
H. Beristain b) (:5).
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adyuvante-oponente, relacidén de participacién en
la lucha... ’

Los actores v actantes del cuento Leccidn de cocina
estan definidos a partir de la perspectiva del
"actor", el que desempefia el papel protagdénico,
personaje femenino que ademds es la narradora.

Siguiendo las categorias actanciales, 1a
protageonista del cuento es el sujeto que convierte
en objeto de su deseo a los siguientes ackantes:

El maride {(ausente y el mas importante para ella).
La carne (¥ su pretendida transformacidn en guiso).
La cocina {(a la gue le da caracteristicas gque no le
corresponden) .

El amante o enamoradce (ficciconalizadc dentro de 1la
ficeidn) .

Los destinadores son los mismos objetos del
deseo vy el destinatario el mismo suietg. EL
adyuvante es la carne (el guiso a preparar) en las
primeras secuencias del relato; pero postericrmente
serd el opcnente gue evita con el fracaso del guiso
que el sujeto —~la protagonista- logre su deseo.

EI  marido, actante gue aparece Unicamente
aludido, interpelado, cuestionado por la
protagonista. El marido es el objeto de su deseo,

2l marido gue encarna el simbolo del machismo -al

H. Beristé&in a) (:70).
43



menos asli lo presenta la propla protagonista: EL
podria darse el lujoc de “portarse como guien esg’ ¥y
tenderse boca abajo para que no le rozara la piel
adolorida [...] la postura clasica para hacer el
amor.

El actante cbjeto del deseo de i1a protagonista
nunca se materializa en la diégesis. S&lo a través
de  recuerdos la protagonista 1o incorpora a
intervalos entre 'Mregrescs a la realildad" vy
ensofiacicones. BL marido es deseado por la
protagonista porgue éste representa la solidez de
su matrimonio, el respaldo que ellaz come mujer

quiere vy necesita de acuerdo c¢on los canones

Lradiciconales, aungue éste no represente en  la
reaiidad del matrimonic lo gue ella esperakba. ¥ mo

es que me hayas defraudado. Yo no esperaba, es
cierto, nada en particuiar. Pocoe a poco irsmos
revelandonos. . .

La carne es otro actante principal del relato,
sin temor a exagerar, unco de los més importante
Jjuntoc con 2l maride. La carre c¢omo  sg  indicd
anteriormente aparece como adyuvante vy a la vez
como oponente; pero si se observa culdadosamente su

accionar en e! relato, También es objetc de deseo

®

por parte del sujete, aungue paraddjicamente al
inicic de las acciones hay wun rechazo de la
protagenista hacisa la carne. EL1 peapel de este

actante es clave, porgue entre otras cosas
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representa la posibilidad de comunicacién, de
didlogo, el wvehiculoc que consolide y una a la
protagonista vy su marido. La carns una  ver
transformada en guisc es la culminacidn del deseo
de la protagonista: agradar al marido, conservar la
armonia conyugal y por consiguiente su matrimonio;
perco también estid implicito el deseo de 1a
protagonista de leograr con el guiso concilizr dos
mundes: el de ama de casa y el de la intelectual.
Fara ejemplificar lo importante de ias
relaciones entre astos actantes {(protagonista,
marido y la carne) y partiendo del modelo propuesto

por Greimas, ' veamos el siguiente asguema:

EJE DE COMUNICACION

EL MARIDC-LA CARNE

DESTINADOR ——  OBJETO———® DESTINATARIC

G————§JE DEL DESEQD

ADYUVANTE ¥ SUJETO® " QPONENTE

(LA CARNE COMO GUIS0) (LA PROTEGONISTA) {LA CARNE QUEMADA
Y FRACASO DEL GUISC)

YA J: Greimas [:276).
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La carne come adyuvante y oponente cumple de alguna
manera lo que Greimas sefiala:

...que el adyuvante vy el cponente nc sean mas

que proveccicnes de la wvoluntad de obrar y de

las resistencias iImaginarias del mismo sujeto,
Juzgadas benéficas ¢ maléficas por relacién a su
deseon. !

La cocina, actante gue si bien es e)! lugar, el

espacio donde ocurren las acciones, se le confieren
caracteristicas especiales. La relacion de 1la
protagonista con el actante cocina, queda
establecida desde =1 inicic del relato, inclusive
es aludida en el titulo: ZLeccidn de cocina. La
cocina es el lugar de la protagonista, porgue asi
se ha determinade por los siglos de los giglos. la
lmportancia de la cocina como actante en =21 relato
radica en que, es la cocaina la que "sufre
pasivamente™ y en clerta forma resignada, al igual
que la prctagonista, el devenlr de las acclones gue
ocurren en la diégesis. Sufren cocinera y cocina la
vicisitudes que el preparar un guisc implica, la
inexperiencia de la cocinera por una parte y la
pulcritud de la coccina por otra, pulcritud gue
mortifica a la protagonista-cocinera. Por otrza
parte, la cocina es considerada como un tempio: Con
razén Santa Teresa decia que Dios anda en los

pucheros. Pero también es otro tipo de templo: el

del Saber, el del concclmiento, es el lugar elegido

Y A, J. Greimas (:275).
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para dar ¢ recibir wuna Leccién, que  no  es
precisamente de cocina puesto gue el gulso fracasa.

El amante es quizés el actante menos
consistente del relato, porgue su accionar por el
mismo a voluntad de la protagonista es muy breve vy
no recurrente, forma parte de una fantasia, de una
ensofiacién, de un desso de la protagonista de
mostrar al marido y tal vez a ella misma, gque puede
ser atractiva para ctros hombres. La unica
diferencia es gue lo de ella es una fantasia,
mientras que en el maridc la infidelidad es
verdadera:

En mis ratos de oclioc me transformo en una dama
de sociedad que [...] cree en las juntas nocturnas
de ejecutivos, en los viajes de negocios vy en la
llegada de clientes imprevistos, que padece
alucinaciones olfativas cuando percibe la emanacidén
de perfumes franceses (diferentes de losgs que ella
usa) de las camisas, de los pafiveleos de su
marido. . .

31 bien los actantes del relato adquieren
presencia e importarcia desde la perspectiva de la
protagonista, €stos a2 su vez le confieren a ella
su personalidad.

En ia red actancial guedan perfectamente claros
los papeles, 16s roles ae 1os actantes, imbricados
en una red gue en sus nudcs anuncia ¢ deja entrever

que nc obstante el desec del sujetc por el obieto
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Espacialidad.

. 1 . . . .
Los mitos atraviesan la cogina: es decir, los mitos
atraviesan el espacic de la diégesis y del

discurso. Se entiende aqui el mito como argquetipo’

Existen varics usos y significados del términe mito. Vid.
J. Campbell (:336-7). “La mitologia ha side interpretada por
el intelecto moderns como un torpe esfuerzo primitive para
explicar el mundo de la naturaleza (Frazer): coms ana
produccidén de Ffantasia poética de los tiempos vrehistdricos,
mal entendida por las edades posteriores (Muller); como un
suefic colsctivo, sintomitice de urgencias arquetipicas dentzo
de las profundidades de la psique humana (Jung); como el
vehiculo tradicional de las :zintuiciones metafisicas mas
profundas (Coomaraswamy); vy como la revelacion de Dios a Sus
hijos (la Iglesia). La mitologia es todo esto. Los diferentes
Julcios estén determinados por les diferentes puntos de vista
de los Jusces. Pues cuande se la investiga en términos no de
lo que es, sinc de cdémo fTunciona, de céme ha servido a la
especle humana en el pasado y de cémo puede servirle ahora,
la mitclogia se muestra tan accesible como la vida misma a
las obsesiones y necesidades del 1individuo, la raza y la
época.”

T Cf: . Dumézil (:134-7). Demuestra cdodmo un novelista puede
recoger Vv aprovechar literariamente algunos mitos
provenientes del pensamiento anterior; vy también come el
analisis  llteraric de clertas novelas permite dedusir
1ncidentes miticos que serian desconocides sin ellas.

‘Dice H. Beristéin bj (:335): “... seghn Mircea rliade, [el
rnite es] un modelo ejemplar de toda actividad Thumana

52



y como ideclogia’ .

La cocina es un escenario, un espacic mitico
dornde ia cocinera se refleda en su brillantez. La
protagonista se enfrenta con la cocina,
enfrentamiento que se recrudece con el devenir de
las acciones.

Leccidn de cocina abre las puertas no sdlc del
aspacie en el que la protagonista-narradora acecionara
los mecanismos discursivos de su relato, sinc que,
ademds, es la entrada a ese espacio en que los mitos
deambularan: la cocina como un templo, como algo
sayrado, resplandece de blancura, no se puede mancillar,
la cocina es el lugar de la mujer, la cocina simbolo del
vacio, de la soledad, a los gue la protageonista ha side
confinada: Gracias por haberme abierto la Jaula de una
rutina estéril para cerrarme la Jaula de otra rutina
que, segln todos los propdsitos y las pesibilidades, ha

de ser fecunda.

significativa: alimentacidn, sexualidad, trabajo, educaciédn.
A partir de tal meodelo, el hombre, ‘en sus gestes cotidianos
imitaréd a los dioses, repetizd sus acciones, ... se
identificaré con ellos’”. Por otra parte, existen relaciones
intimas entre el mite y la percepciédn del Tiempo: M. Eliade
{(:63-4}): “Comoc se admite hoy, en general, un mitc reflere
acontecimisntos que han tenido lugar in principioc, es decir,
‘en los comienzos’, en un instante primordial y atempdéreo, en
un lapso de tiempe sagrade. [...] En una palabra, €l micve se
considera que sucede en un tiempo -valga la expresidn-
intemporal, en wun instante sin duracién, come ciertos
misticos y fildsofos se representan la eternidad.®

* H. Beristain b) {:335): YEl mito es una forma de la
ideclogia., El papel que representd el mito en sociedades
primitivas ha side sustituido gpor la ideclogia gue es la
forma mitica moderna de las sociedades civilizadas. Por ello,
la dimensidén mitica, en los relatos literaricos, no pertensce
n1 al orden pragmiatico ni al orden cognoscitive.”
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Se tiere un sitio cestacado gque es la cocina v

o

unas circunstanclas especialss gue la enmarcan, es
urn sitio hipnético, lugar de fiiaciones u
cbsesliones.

La cocina es un simbolo femenino, le pertenece
2 la mujer y la mujer se refleja en ese espejo—
coclna porque se ascma a ese espejo y descubre que
ahl est4, que siempre ha estado ahi.

Se ubican, pues, en el espacio de la cocinz la
protagonista-cocinera-narradora, lcs aconteceres
Cel relate y los propios lectores.

La cocina es, de acuerdo con la perspectiva de
la narradera, el eje espacial del relato. Es en la
cocina donde se generarm, se Ycocinan” lcs

ontecimientos, y simultédneamente otras acciones
seran cuestionadas, evocadas por la protagonista vy
trasladadas hacia otros espacios secundarios, sin
abandenar nunca el original, el de la cocina: el
espacio “real” dentro del cuento.

Es sabido de todos que resulta imposible
separar la espaclalidad de la historia, de la
representacidén espacial en el discurso.

Es decir: los medios de que dispone el discurso
nos  procuran  la  dimensidn  espacial de la
historia v su significado en el conjuntec.'’

bEn el cuentc Leccidn de cocina, como gqueds dicho

antes, la cocina es el eje espacial, 21 centro de

S

E. Beristdain a) {(:90-91).
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donde se distraibuyen las acciores hacia otros
ok

espacics creadcs por la protagonisra-narry

i)

coan.

Un narrador puede delimitar el espacio de la
historia bien en la descripcién directa, u

cblicuamente, en passant. (...} La omnibresencia
es la capacidad del narrador de informar deosde
una poslclén ventajosa, {(...) o para saltar de

un sitio a otro o estar en dos sitios a la vez.'

™

De esta «clta interesa sobre todo, lo  gue
concierne a “saltar de un sitio a obtro”. La
protagonista-narradora del cuento agui examinado,
ern su devenir discursive vy su accionar en el .
relato, se la pasa “saltando” de un espacio a otros
a través de VeSS monélegos, dialogos v
descripciones, vor lo que:

La alternancia del didliogo con la narracién, el
monélego, la descripcidn o bilen la distribucién

de las divisiones de la obra (parrafos,
capltulos, partes), son también manifesiaciones
espaciales...

(D

Bl accicnar en el relato se ubica en la cocina,
relato se despliega en diferentes niveles de 1la
"realidad”: hay un primer nivel que se pedria
llamar “material”, en el sentido de referirse a
cosas u objetcs Langibles o perceptibles por los
sentidos de la protagonista, en este primer nivel
“material” es donde se ubican la protagonista v los

actantes: la cocina como escenaric principal. Un

4
1

S. Chatman {:13113.
H. Beristéin b} (:198).



segqundo nivel de “ficcidén” donde se fantasea, o se
recuerda o se especula acerca de pesibles
situacicnes; es, por decirle en otras valabras, una
realidad inventada dentro de la ficcién del relato.

Hay también un nivel de reflexidén scbre los
aconteceres de lcs niveles anteriores, O bien
reflexiones tedricas, propiamente, gue se hace la
protagonista. Por ellao, antre otros motivos,
resultan importantes lcos “salios espacliales” que la
narradora realiza, saltos que se dan no s6lo en el
espacio, sinc en los niveles de realidad gue se
mencionan y también en el tiempo.

La protagonista sostiene en la cocina una
especie de lucha entre la preparacion del guisoc v

eorizacidn sobre sus proplemas como ser humano,

rt

la
mujer, esposa; por eso le da estatuto de realidad a
veces al guisc y a veces a S5 realidad interior.
Percibe en un momento dado el cocimiento de la
carne (nivel “material”), de sste nivel salta o se
traslada a otrc nivel en gue recuerda el pasado, un
pasado inmediato gue wve transformado por 35U

matrimonio.

Las acciones en la cocina (el guisc de la carne)
que se dan alternadas con Las discursivas, se

plantean en el siguiente esguema:

Cocina uiso de la carne: espacio accibén
¥
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“reales”.

protagonista:r s enfrenta al espacio cocina y & la
carne.

Tnicic de las acclcones en la cocina:

Aahre el refrigerador ¥ extrae un paguete CON
carne.

1,2 descongela, €85 Carne para asar. ANLe el
color de la carne (rojo) la protagonista inicia su
primer salto espacial: ncapulco, la luna de miel,
su marido y ella con la espalda roja, por 21 exCeso
de scl.

Regreso previsimo a la cocing, para poner sal 3
la carne-

Recuerda distraidamente dénde conocid al
marido: en un cine club, €n el tranvia o¢© en un
720oldgleo.

De nuevo en la cocina, para observar que 1a
carne parece haber encanecide con 1la sal vy i@
pimienta.

Sigue recordando: el hotel con su €3PCS0, los

cambios dgue va experimentando “unto a &l empazando
con su nombre.
Se ubica en la cocina: deja reposar la carne.
Interpela al marido ausente, Se cuestiocna sobre
su propia identidad.
Regresc a ia cocina: ve la dureza de la carne.
Sigue protestanco corntra el marido, se siente

como criada sin suelido.
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Breve regreso a la coc¢ina para preguncarse si
seria conveniente encendsar la estufa.

Sigue su mondlogo.

Cocina: el aceite hierve. Sz le pasd la mano.

Recuerda a sus compafieras de celegio, sigue
interpelando al marido ausente.

Deja caer la carne sobre la plancha.

ContinGa increpando al marido.

Regreso a la c¢ocina: la carne empieza a
encogerse.

Sigue su mondlogo.

Observa la transformacién de la carne.

Fantasea con salir a la calle y encontrarse con

un hompre maduroc gue la enamore.

D

En la cocina la carne empieza a2 soltar humo. Se
cuema de un lado.

Regresa al supuesto encuentro con el enamorado.

La carne se enrosca, se guema, echa humo, no

obstante gue apagd la estufa.

Es obvic gue la cocina v la preparacidn de la carne
deben aparecer constantemente, pues esto mantiene
la coherencia del marco del relato,

Por tltimo, a5 necesario remarcar la
importancia de uno de los objetos {actante
primerdial en el cuente) por su  recurrencia \%
distribucidn espacial y scbre todo por los cambios

que sufre & lo largo del relato: la carne.
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Inicialments es un trozo rojo como ia sangre,
luego con la sal y las especias cambia de cclor,
parece haber encanecido, es demasiado grande para
el apetito de la protagonista v su marido; despuéds,
al empezarse a asar, se hace peguefio; por ultimo

bajo la mirada poco atenta de 13 cocinera, la carne

se quena, se transforma, al igual que la
protagonista del caentao. Asi como la carne
imperceptiblemente cambia su aspecto hasta

guemarse, la narradecra-personade también sufre una
metamorfosis junto al maride: no sabia y sé, no

sentia y siento, no era y soy.

Temporalidad.

S1 bien en la narracién el espacic vy =l tiempo
estan correlacionadecs, marecen atenciédn separada;
naturalmente, debidc a esa correlacidn
constantemente se alude a uno y a otro.

Comc en casi todos los cuentos, el “iempoc real
no ¢oincide con el tiempe de ficcién. El cuento que

nos ocupa nc es la excepcidn,



En  muchas partes del «relato no hay una
correspondencia con la historia. Lea historia “real”
@s en si muy breve; 235 la historia de una nueva ama
de casa dque, al regreso del wviaje de bodas, guisa
para ella y su marido -que estd por llegar- un
bistec, que finalmente se quema y ello la obliga a
ponderar la explicacidén que le dard al maridoe o las
alternativas de alimentacién que le propondrad. La
historia principal, gue es el guiso del bistec, es en
el cuento el eje y el fundamento, es como un hilo
conductor, como un referente “real” perc gue se opaca
u olvida intermitentemente para dar paso a otras
historias o reflexiones de la protagonista que
aparecen supbordinadas, v a la vez intercaladas en la
historia “rezl”, en la accidn del guisc gque se da en
tiempo presente. Todo ellio se presenta con
recurrentes dironias gue serdn analizadas en otro
capitulo.

Los lectores del cuente Leccidn de cocina
oscllan entre la historia del gulsc del bistec v las
constantes reflexiones de la narradora-protagonista.
Lo que gquizads predomina en quienes hacen la lectura
del cuento es la apreciacidn de la experiencia
interna del perscnaje, es decir, la subjetividad de
la cocinera. Esta subjetividad parece algunas vecss
verosimil, pero la mayor parte de las veces parsce 1o
sincera debido a la presencia de las irenias.

Ademds del puerto de Acapulco, la ciuvdad donde
se realiza la historia es una ciudad grande donde hay
(por ejemplo} un zooldgico. Por tanto es posible
conjeturar gue dicha ciudad es la de México.
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El relato se inicia en el ©presente. La
protagonista estd en la cocina y la narracién
coincide con el hilvan de sus pensamientos. Desde el
iniclo se observa gque no hay una correspondencia
entre el tiempo de la lectura de los pensamientos de
la protagenista y la wvelocidad con la cual ésta los
aprehende. En otras palabras, para ls mevoria de los
lectores la velocidad de la lectura es menor que la
velocidad de la corriente de sus pensamientos., La
protagonista tiene varias observaciones y reflexiones
acerca de la cocina y el sentido de su presencia en
la misma.

Después de la descripcidn inicial de la cocina
en tTiempc presente, eparcce la idea de un Tiempo
mitico asociada al Iugar mitico de la cocina al que
s@ hace referencia anteriormente. La conjuncién del
espacic y tiempo miticos 1o encuentra la cocinera en
la cocina cuando piensa: Mi lugar estd aqui. Desde el
principic de los tiempos ha estadc agui. Esta
predeterminacién del lugar v del espacio para ella le
corresponde asil Unicamente por el hecho de ser mujer.
La funcidén familiar de la preparacion de los
alimentos en la cocina y otras funciones gque se le
cdestinen en espacios similares le es impuesta por
naturaleza, olvidande con ello gue dichas funciones v
espacios son creaciones culturales, mitos. La
cccinera no nace, se hace. Sin embargo agul se afirma
que la o©ocinera nace coclinera pues s asi por

"naturaleza®.

Otro cambio de tiempo se da hacia el pasado cuando la
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cocineéra recuerda que antes de estar en la cocina
como su lugar, estuve en otres lugares: Yo anduove
extraviada en aulas, en calles, en oficinas, en
cafds; desperdiciada en destrezas que ahora he de
olvidar para adquirir otras. Por ejemplo, elegir el
men2. Este pasado al cual se hace referencia es
dificil de precisar. Si consideramos el extravioc en
ias aulas, entonces habriaz que ceonsiderar desde 1las
primeras aulas, es decir, desde la infancia.

De nuevo aparece el tiempo presente cuando la
nedfita ama de casa consulta en los libros de cocina
pesibles recetas para preparar los alimencos para
ella y su marido. Las digresiones de la protagonista
curante la eleccidn del ment transitan por varios
tiempos.

El campio de tiempos en el relato es coastante vy
oscilante, la protagonista en su discurso juega con
ellos: “Son los juegos temporales un arma
literaria.”® presente, pasado y futurc, anacronias
intercaladas, pues hay:

T...]un desplazamientc dado en la relacién entre
la supuesta disposicldn cronolégica de los hechos
enunciados vy la disposicidén artificial del
proceso de enunciacién que da cuenta de elleos.’

La protagonista wva tejlendo con sus mondlogos,
didloges y soliloquios retrospectives y prospectivos,
las histcrias o reflexiones que girarédn en torno a la
accién, a la historia “real”, la del guisc; en el

espacio de la cocina Se prepara la cocinera para

! n. Roig. (:87).
° H. Beristain b) (:38).
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llevar a cabo una tarea: asar carne. Pero no s6lo 1a
carne se cocina, se cocinan también los suefios, los
miedos y las expectativas de la cocinera, del guisc
parecen depender todas v cada una de esas
expectativas.

El cuento Leccidn de cocina lleva al lector de
un tiempo presente -lineal en apariencia- a
retrospectivas, hacia un pasado inmediato y regresos
al presente, para volver a un pasadc no  tan
inmediate. Practicamente se da en la mayor parte del
relato este devenir temporal: de presente a pasado.
Es hasta muy avanzadas las acciones (especificamente
& partir de gue se qguema la carne) gue se manifiesta

ademés de la analepsis, la prolepsis, ™

en las gue la
protagonista se ubica en un futuro buscando las
explicaciones que dard al marido, qué soluciones
seran las adecuadas; en fin, juega con las posibles
consecuencias que del fracaso del guiso pueda
acarrear.

Las reflexiones, ensofiaciones e increpaciones al
marido ausente por parte de la protagonista aparecen
divididas en dos momentos: antes del guisc de la
carne y después de que ésta se guema. El antes -que
en realidad es el presente de la historia- implica la
preparacién de la carne, encender la astufa, voltear
el bistec; mientras estc sucede se despliega una
serie de reflexiones y ensofiacicnes retrospectivas,
buscando la identidad de la protagonista a través de

su pareja, el inicio de sus relaclones, su luna de

Y “otra ‘anacronia’ o manera de alterar el orden, ademis de

la ‘analepsis’ © ‘retrospeccidén’, gue es la mds com@n, es la
‘prolepsis’, ‘prospeccidén’ o anticipacién’™. H. Beristain a)

G3



miel, su matrimonio. Se intercalan en la linealidad
del discurso las acciones en la cocina con pausas, en
las cuales aparecen los recuerdos. Después de que se
guema la carne cambian 1las ensofiaciones: ahora son

rospectivas en relacién a las opciones que en el
futuro planteard al maride, cuando éste liegue a casa
a comer y se entere de que no hay comida,

La narracién del proceso del guiso del bistec =5 la
historia princival y la expresién de la subjetividad
de la protagonista aparentemente deberia de ser
complementaria; sin embarge, debido al tiempo de la
lectura que ocupa la subjetividad de la protagonista,
esta subjetividad y su conflictividad se convierten
en lo principal y la aparicién intermitente de 1la
historia “real” del guisc parece como si fuera una
interrupcidn del discurso. Con esto se observa que el
cuento se carga mas hacia la subjetividad del
personaje gue hacia sus accionss reales v concretas.

La aparicidén intermitente del guisc parece
impertinente vista desde la subjetividad, perc desde
el punto de vista de las acciones concretas para
hacer el guiso, lo impertinents es la desatencién del
mismo para atender asuntos objetivos. Vistas asi las
cosas, el cuento es una expresidn no utilitaria de la
cxperiencia, de su bisgueda de sentido.

S1 se considera que la historia Yprincipal" del
cuentoe (es decir, la preparacidén de la carne que se
quema) es muy breve y aparentemente trivial, se
entendera la decisién de la narradora de recurrir

(:101) .
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constantemente a ensoflaciones vy reflexiones para
extender el discurso, ya que si no lo hiciera asi, 1la
historia principal terminaria pronto. Esto trae como
consecuencia la presentacidén de la protagonista como
esquizoide en el sentido de ausente de 1os eventos
gque estan ante ella vy absorta en sus propios
pensamientos y ensofiaciones. En otras palabras, 1la
estrategia discursiva obliga a la autora a acentuar
la subjetividad de la protageonista.

La lectura del cuento se realiza en Lreinta minutos:
51 se considera que es aproximadamente el tiempo gue
lleva preparar y asar una carne, aqul parece que el
tiempo de la historia v el del discursc coinciden:
pero en realidad el orden cronoldgico de las acciones
del guiso es el gue parece coincidir con el tiempo de

[...] mientras transcurren didlogos y mondlogos,
es cuandc se da la mayor colincidencia posible de
temporalidades ("escena™), es decir, la ilusion
mimética aceptada. convencionalmente por el
espectador.’

Interesa esta cita -aunque en realidad se refiecre al
teatro- porgue precisamente en el cuento que nos
ocupa la protagonista emplea constantes didlogos vy
mondlogos, que influyen en la apreciacién temporal.
Lc narrado (el guisoc) es repetitive, es decir
aparece intermitentemente. Tas catdlisis expansivas
ocupan la mayor parte de la narracidn: mientras 1la
accién del guiso se detiene, la narradora se

desentiende de esto  para prosseguir con 3us

Yy, Berist&in a) (=97 .



reflexiones. Precisamente esas pausas reflexivas se
pueden interpretar como una suspensién del tiempo

para hacer notar las expectativas del personaje.

TLa estructura temporal del relatoc presenta una
reflexién de Rosarioc Castellanos acerca de la
condicidén de las mujeres en México. Es una reflexidn
que asume a la mujer como igual al hombre en cuanto a
derechos y oportunidades vy también acepta las
diferencias de una sensibilidad femeninz atenta a 1o
humano.

En este cuento Castellanocs ofrece una
experiencia ficcionalizada de la condicién femenina
en una época en que las voces del movimiento
feminista empezaban a escucharse en México. La autcra
explora la condicidn femenina y al mismo tiempo la
muestra; exploracién vy muestra tienen un efecto
formative en los lectores v sobre todo en  las
lectoras, en la medida an que la narracidén misma
ofrece la posibilidad de una reflexién de género.
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Perspectiva de la narracién.

iQuién cuenta la historia?
Es frecuente confundir o) identificar al

narrador {guien cuenta la historia) con el autor

Nos dice Vargas Llosa gue "un narrador =s un
ser hecho de palabras, no de carne ¥y huesc como

N

suelen ser los autores...".’

Ahora bien, si el narrador es el que cuenta la
historia, ides a  la  vez un personaje?  Cémo
definirlo? El propio vargas Llosa comenta

(refiriéndose al narrador):

Las posibilidades parecen innumerables: pero en
términcs generales, se reducen en verdad a tres
opciones: un narradeor-personaje, un narrador-
omnisciente extericr vy ajenc a la historia que
cuenta, © un narradeor-~ambiguo del que no esta

L, Vargas Llosa {:32).
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claro si narra desde dentro o desde Tfuera del
mundo narrado.?

El narrador-personaje asume la voz del relato,
participa como personaje y se manifiesta desde 1a
primera persona gramatical.

Segun Luz Aurora Pimentel, gue a su vez sigue a
Genettao: "En  sentido  estricte, todo  acto de
narracién estd hecho en primera persona, pues el
enunciador puede enunciar su “yo” en cualguier
momento.

En las primeras lineas del cuento Leccidn de
cocina aparece un narrador o} narradora con
caracteristicas ambiguas; no se sabe si solamente
es enunclador o también es un perscnaje: La cocina
resplandece de blancura. Es una lastima tener gue
manciliarla con el uso. El narrador-personaje
irrumpe de pronto: Qué me importa. Mi lugar =sta
aqui. Desde el principio de los tiempos ha estado
aqui. A partir de este momento 1la presencia del
narrador-personaje abarca todo el relato,
definiéndose ademds como un narrador-perscnaje
femenino: En el proverbic =zalemadn la mujer es
sinonimo de Kiiche, Kinder, Kirche. Es decir de
acuerdo con este proverbio alemin, la mujer debe
estar en la cocina {kiiche), cuidando nifios {kinder)

o en la iglesia (kirche).

* Thidem (:53).
® Luz A. Pimentel {:135).
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La narradora del «cuento Leccidn de cocina
dirige el orden en que aparecen los sucesos en el
relato, su actuacidn es determinante, su
participacién y grado de involucramiento la
convierten en una narradora homodiegética. “Es
narrador homodiegético si a la vez gque 1narra,
participa en los hechos como personaje.”’

La narradora cuenta la historia en primera
persona y, como se seflald, es homodiegética, pues
su invelucramiento en el mundo gque narra s Ccomo
perscnaje; cumple pues, con el acto de la narracién
Yy ¢omo actor en el mundo narrado. “De tal manera
que ese ‘yo’' se desdobla en dos: el ‘yof gue narra

y el 'yo' narrado.””

En  este cuento, la narradora-personaje es una
intelectual inmersa en el mundo que mnarra y Jgue
cuestiona. Una intelectual que intenta ubicarse en
un lugar que, por ser mujer, por tradicién, le ha
sido asignado (la cocina) porgque: Yo anduve
extraviada en aulas, en calles, en oficinas. ..

La narradora se manifiesta comoc una rersona
culta, inteligente, con  estudios universitarios
que, disimulados al inicio del relato, contrastan

con su “ineptitud” para cocinar.

® H: Beristain b) (:357).
® Luz A. Pimentel (:138).
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A través de didloges se formula preguntas,
haciendo parecer que estos didlogos se 1levan a
efecto entre dos personas.

Olras veces inventa esos didlogos, los imagina
asi comc imagina a las personas con ias gue dialcga
representando ambos papeles. Es tan vertiginosa su
actuacidén y cambic de una perspectiva a ctra, que
mueve a la comicidad, lo gue remite precisamente al
manejc irdnico que hace de las acciones la
narradora y que serd motivo de un capitule aparte:
la ironia implicita en todo el cuento. Veamos un
fragmento del relate que ilustra lo anterior: E1
hombre madurc me sigue a prudente distanecia. Mas le
vale. Mas me vale a mi porque en la esquina jzas!
Mi marido, gque me espia, que no me deja ni a sol ni
sombra, gque sospecha de todo y de todos, sefior
juez. Que asi no es posible vivir, que Yo quiero
divorciarme.

Es determinante y por eso la insistencia en
seflalar que a través de mondlogos, solileoguios,
didlogos con ella misma, con personajes ausentes
(el marido), inventados (el amante o enamoradon),
soliloquics retrospesctivos, la narradora configura

Su mundo y el de los personajes gue la rodean.

Es importante mencionar gue se emplea el término

solilogquio con la acepcién que le da Chatman:
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Los tedricos de 1la narrativa han usade la
palabra solilcquio para describir otra clase de
presentacién no nediatizada del habla de un
personajel...] Les solilcquios, por tanto, son
posibles en la narrativa siempre que sean PULOS,
nunca libres, por la sencilla razén de que deben
ser reconocidos sin duda alguna como habla v no
pensamiento, o como una forma estilizada,
expresionista, méds alld del simple pensar o
hablar.®

A través del scliloguio, recurso discursivo gus
emplez la narradora en gran parte del relato Yy que
en alguna forma determina su construccién, se
despliegan las acciones, si bien el discurso es
fluido, la narradera cae en ocasicnes en  la
incoherencia, sobre todoe en esa congstante
intercalacidén de ideas y divagaciones. “Una de las
modalidades de la inccoherenciaz consiste en retardar
la informacién.”’

Efectivamente, va avanzado el relato la
narradora deja saber que es recién casada: No se
empieza una vida conyugal de maneraz tan sérdida.
Igualmente zlude al marido: Del mismc modo teniamos
la espalda, mi maridoe v vo... v 34lo muche mas
adelante dice comeo N dénde se conocieron,

retardando® asi la informacion.

® 5. Chatman (:191-3).
7 N. Megged (:135).

La narradora hace uso de la anisocronia llamada analepsis,
alterande de esta forma el orden cronolégice en que
ocurrieron los heches. Cfr. H. Beristain a) (:101)
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81 bien se manifiestan divagaciones de 1a
narradora a lo largo del relato, por los rasgos
propios del soliloguic, esto noe guita al cuento
unidad en la conduccidén de la diégesis. EL mundeo de
la narradora y los actantes gue intervienen, que
giran en tornoc a ella, estin perfectamente
configurados desde su propia perspectiva.

Lc anterior pareciera definir a la narradora
ceme  poce verosimil, pero en todo el relato la
narradora se “abre” ante los ojos avidos de los
lectores, se manifiesta vy se “concretiza” en la
ficecldn -gi se permite esta afirmacidn
aparentemente paraddiica-. Tal vez su cbjietividad
radique precisamente en esa apertura: la narradora
en su acclonar

=4

[

relato,

n st relacidn con

0}

por
persenajes y actantes, descubre uno a uno  sus
defectos (recordemos sus constantes
autodegradacicnes); perc se cuida muy bien de
guardar sus cualidades, sus wvirtudes, lo que la
hace méas humana, v por tanto, dentro de 1la

historia, verosimil.

Porque ella hace gue la sintamos real, de carhe
y huesc, con los mismos problemas gue nos
preogupan ¢ preocuparédn a nosotras. Asi se logra
la identificacién. Ella es como nosotras, es una
de nosctras, las muchas mujeres cuya existencia
esta llena de incertidumbres v dudas. Que apcyan
los pies con sumoe cuidade parz no dar un pasc en
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falso, que tiene que elegir diariamente entre
ser auténtica o ser esciava.’

Mondlogos, didlogos y scliloquios permiten a la
narradora enunciar las acciones en estilo directo:
“En sentidc estricto, el didicgo vy el mondlogo son

como dos subdivisiones del estilc directo. S

Por otra parte, es interesante ese accionar de 1la
narradora a través de sus didlogos y monélogos, de
restrospeccicnes a un tiempo pretérito y a lugares
distintos e inclusive a realidades diferentes, para
volver al espacio de la cocina, al tiempo presente
de la narradora y a su realidad actual dentro de la
ficcién: al cocimientc de la carne que se
transforma al igual que la narradora protagonista.
Esas idas y venidas temporzles ¥y espaciales,
cuestionando vy cuestionandose, interpelando: ;:al
lector?, :al narratario?, :a los actantes? (marido,
amante ficticieo, la carne, la cocina)l, pareciera
darie al cuento -por lo que al discurso se refisre-
otra orientacién: el llamado discursc apelativo.

En el discurso hay 1o que Bajtin llama
apalacidn: el emisor, habla de si, a si, con
otro, de otro, "lanza una mirada furtiva hacia
un oyente, testigo, Juezv.lt

¥ N. Megged (:200).
" H. Beristdin a) (:125).
" H. Berist&in b) {:1486).
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iQué me aconseja usted para la comida de hoy
[...] Perc ¢a quién supone usted gue ge esti
dirigiendo? [...] ¢Y¥ ti no tienes nada que
agradecerme?[...] Esta carne tiene una durezsz [...1

que no caracteriza a las reses. Ha de ser de mamut.

Red Isotdpica.

En este apartade se presenta un analisis semantico
de las principales lineas tematicas. Para reazlizar
dicho analisis se ponderaron e integraron algunos
conceptos de distintos tedricos ~Greimas y Helena
Beristain entre

Las lineas isotdpicas que integran un texto le
Gan sentide y significado. Para Greimas T"el
sintagma, que vredne por lo menos dos figuras
sémicas, puede considerarse como el contexto minimo

wl2

gque permite establecer una isotopia... Ademés,

"toda significacién discursiva implica connotacidénm [...]
el discurso es un proceso durante el cnal se constituye

la significacidén a partir de los 'semas'.?™’

Es importante tener en cuenta Jque semas vy

semsmas constituyen, dan significado v actualizan

b=

Y B. J. Greimas (:110).
? H: Beristain b) (:451).
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las lineas temdticas de un texto. Sin abundar en
cuestiones tefricas gue hagan &rido este trabajo de
investigacidn, es pertinente considerar gque: “la
unidad de significacién llamada ‘semema” estd
constituida por el conjunto de unidades minimas o
rasgos distintivos denominados semas”.'’

Esto permite comprender que el significade
completo del discurso es la consecuencia de toda

una serie de elementos imbricados.

.+, cuyc desarrcllo consiste en ir tejiendo 1la

red que vincula entre si todas las
significaciones: las que proceden de la relacién
sintagmatica, las de 1ia paradigmatica, las
denotativas, las connotativas; todas se van
engarzando en alguna de las lineas tematicas, en
alguna de las isotopias, y éstas, al

. . .
Intearrelaci

ocnarse, configuran ia red que

congstituye el sentido total.?
En Leccidn de cocina una isotopia central es la
bisqueda de identidad de la ©protagonista del
relatc. En torno a =sa busqueda de identidad, a ess
deseo de encontrarse a si misma en el “otro” (el
marido} giraran lag acciones vy los acontecimientos
en el cuento de Rosaric Castellanos.

Desde el instante mismo en que la protagonista

se introduce en la cocina, busca en ese lugar -gue

fou}

por  tradicidn, or ser mujer e pertenece-

encentrarse, © al menos reflejarse; porque mujer vy

* H. Beristdin a) (:138).
“* Id. (:140).
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cocina  son inseparables vy e2lla  habia  estads
“extraviada”, desperdiciada en  aulas, calles,
oficinas, cafés.

La pretagonista busca su identidad, aunque sea
reflejada en el marido. En este sentido, el texto
funciona como un espejo del suijeto inexistente, que
busca en el lenguraje o en la superficie del aspe]
objetos simbélicos -la cocina, el guise de la
carne, el camisén de su noche do bodas Yy o les
diverscs accesorios gue hacen parecer tan femenina
a quien los wusa- que convaliden su esencia de
mujer. Quienes deciden la moda que caracteriza a
las muijeres, son guienes imponen 1la lengua de 1la
moda y guienes visten hacen el habla de la moda.’'®

El lugar para su uso es la intimidad del
tdlamo; el momento es en su soledad, en la
oscuridad de la alta noche. El momento as de
tensién tal vez inconsciente, puesto que se da en
la oscuridad. No es la wvista sino &1 tacto el
sentide qgue busca 1los objetos simbdlicos. La
narradora piensa acompafiande sus pensamientos con
movimientos. La yema de los dedos avanza
paralelamente al lenguaje productor del texto: el

lenguaie comc sujeto.

in

R. Barthes a) {: 29).
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51 la blsgueda de identidad de la narradora se
entiende como una busqueda en un espacio discursivo
en el cual circulan mitos gque entran y salen del
lengualje, entonces la entrada al texto de simbolos
comc la albura de mis ropas o3 un intento més de
una larga serie de busguedas de identidad. Las
bisquedas de identidad implican la presencia del
OTre, que en este caso es el marido. EI ctre y la
imagen gque el otro puede regresar es lo gue se
busca. La blancura perfecta es un simbolo que forma
parte de los mitos compartidos con el marido. La
blancura perfecta aparece deliberada, reiterativa,
imptdicamente simbdlica. La blancura de las ropas

56lo aparece si hay iluminacién suficiente y sl hay

0]

jos también para percibirla. Como hay oscuridad en
ese momento y como falta el otro (el marido) puesto
dque duerme, entonces esa blancura rerfecta queda
abolida transitoriamente. La blancura
transitoriamente abolida era anteriormente vigente.
Es decir, estaba presente como simbolo pleno cuando
habia Iuz v el marido entonces despierto podia
percibirla siguiera subliminalmente. La albura de
las ropas es simbolo de pureza o virginidad. ILa
narradera no puede tener la garantia de gue el
simbole haya alcanzado su significado en la
corriente de atencidén del marido. TLa e¥periencia
interrna de la protagonista no puede ser la misma

experiencia interna del marido. Por ello se afirma:
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2lgin instante quizd alcanzé a consumar su
significado bajo la luz vy bajc lz mirads de e=os
ojos que ahora estan vencides por 1la fatiga. La
bisqueda de identidad ante el “espejo” implica otro
“espejo”, es declr, otra busqueda de identidad
distinta de 1la identidad de 1la propia narradora.
Esta otra busqueda es la buasqueda del narido. La
diferencia entre ambas busquedas es gue la
narradora complica su propic drama ante el espejo
porque requiere de la imagen de otro espejo {el del
marido} ante su espejo. Lo anterior pareciera
implicar la categoriz sartreana de “ser-para-otro”,
por lo menos en la interpretacién que hace Simone

de Beauvoir en su libro Ei segundo sexo. Simone de

i

Beauvolr 1o resume as

Desde que el sujeto busca afirmarse, el Otro que
l¢ limita vy lo niega le es necesarico, sin
embargo, pues no se alcanra sino 2 través de esa
realidad, que no es &L.

S1 se entiende la biusqueda de identidad por parte
de lz protagonista como un juego del lenguaje, al
cual se le pretenderia <tomar come espejo, jqué
consaecuencias traerla esta interpretacién? sQué
ceonsecuencilas, scbre todo si se considera que pusde
estar 1Implicita 1la categoria de ser-para -otro?
Habria una situacién més compleja si la ilusién de

identidad depende de la imagen que pueda ofrecerse

‘" 3. de Beauvoir (:181).
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e el espejo, en el cual apareceria otro espejo
imaginario (el espejoc ante el ocunal busca su
identidad el marido) con una imagen, gue €8, a su
vez, la que se desea. Se puede inferir gue esta
dltime imagen se ha considerado asi: Unos Pazrpados
que se cierran (los del marido, la posible imagen
Jqus se desea en su espejo) y he aqui, de nuevo =1
exilio. El exilic al gue aqui se refisre, seria la
separacién o ausencia de la imagen de la narradora
que reside en el “espejo” (llamese espejo ntmero 2
0 del maridec) gue se le ofrece ante su “espejo”
(espejo nuimero 1 o de la protagonista). Si la
imagen de la protagonista desaparece ante el espejo
narero 2, vy si esa ez la nunica posibilidad de
ocbtener una imagen de si, es decir, la imagen gue
el marido le proporcilonaria, jacaso se quedaria sin
imagen de si? Agul radica el por qué de 1z
incesante busqueda de Ildentidad por parte de 1la
protagonista.

Otra linea isotépica es la gque corresponde a
las dualidades que se suscitan en la protagonista vy
que se mznifiestan en constantes oposiciones: hay
que ser auténtica o asumir el papel tradiciocnal de
la muier. S8e inclina por 1o primerc, perc al no
tener ningun apoyo, sabe que terminarid por elegir
lo segundo. Le ha costado mucho esfuerzo llegar al
matrimeonio, tener a su lade un hombre, su maride,

que representa el futuro, su futuro. Esto le
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permitira -socialmente- ser. jPero quién soy vo? Tu
esposa claro [...] Llevo una marcza de prepiedad. | .

Hay una dualidad tragica en lo anterior, 1a
protagonista guiere ser Y Quiere no ser, ama O cree
amear a su maride y lo gue éste representa:
matrimonio, hogar, proteccidn, compafia, hijos. Por
otra parte, el sacrificio es mucho vy generalmente
estéril, porque no le permite, entre otras cosas,
compaginar sus gquehaceres intelectuales ~que debe
olvidar para asumir otros-. Porguse va lo dice el
refran: Mujer gue sabe latin, ni tiene marido ni
tiene buen fin. El precio por no estar sola es
alto, aungue el matrimonio represente otro tipo de
soledad.

Rajo la perspectiva de la busqueda de identidad
por parte de la protagonista, aparecan en el relato
otras lineas temdticas, que ademds refuerzan la
isotopia de las dualidades. Estas lineas son
representadas por ia carne Y por las
transformacicnes gque sufre, transformaciones que se
reflejan en la propia protagonista. La carne vy su
relacidén con la cocina, pues es en la cocina donde
sera asada, y es la cocina el lugar que le
corresponde a la protagonista. Las dualidades
corresponderian, asi, & las siguientes dicotomias:
carne-cocina, carne-cocinera, cocina-protagonista.

En la dualidad carne-cocina no hay oposicioén,

porgue esta integrada por cbijetos que se
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complementan, pero en el proceso del guisc se deja
entrever todo un ambiente, todo un mundo
prejuiciade por sigles vy siglos de tradicién.

Por lo que respecta a la dualidad carne-
cocinera, el antagonismo se manifiesta desde el
principio, hay un rechazo por su ceolor: rojo como
la sangre, porgue no rapresenta ninguna antinomia,
ninguna aporia, ninguin esfuerzo intelectual. EL
esfuerzo es de otrc tipe, manual; algo a lo que ia
cocinera no estd accstumbrada. Esta inexperiencia
s¢ refleja en el fracaso del guiso: la carne 3=
quema. La protagonista cocinera también se gquema,
también se transforma como la carne. Asi voy a
quemarme yo en los apretados infiernos por mi
or mi culpa, por mi grandisima culpa.

Pero sl es necesaria una definicidn

para el papel de ldentidad, apunte

que soy mujer de buenas intenciones

Y que he pavimentado

un caminc directo v facil al infierno!®
La dualidad carne-cocinera como linea isotédpica es
recurrente en tedo el relato, dandole conerencia v
significade al mismo. Ademds, comoe se sefiald
anteriormente, estas lineas isotopicas giran en
torno a la tematica central: la  Dbtsgueda ds
identidad de la protagonista de Leccidn de cocina,
que permanece como ¢l eje, el impulsor de Gtodas y

cada una de las acciones que la protagonista

' R. Castellanos b) (:325).
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emprende; giran en derredor dé esa busqueda gque le
permita encontrarse y valorarse comro mujer y ser

humano.

Porque si th existieras
tendria que exitir yo también. Y eso es mentira.

Nada hay mas que nosotros: 1a pareja,

los sexos conciliados en un hije,

ias dos cebezas juntas, pero no contemplandese
{para no convertir a nadie en un espejo}

sinc mirando frente a si, haciaz 21 obtro.

El otro: mediador, juez, equilibrio

entre cpuestos, testigo,

nudo en el que se anuda lo gue se habia roto.
El otro, la mudez gue pide voz

al qgue tiene la voz

y reclama el oido del que escucha.

El otro. Con el otro
la humanidad, el didlogo, la poesia, comienzan.!'S

¥ord. (:301-2).
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Para los tedricos literarios el término ironia
es un térmi
Booth nos preguntamos: “¢Qué significa ironia?” vy
ante la posible respuesta otras preguntas: “:Cémo
lo sabemos? ;Cémo decidimos?”’

La ironia es un fendmenc polifacético. Por ello
s5e¢ necesita un enfoque que integre sus diversos
aspectos. Con Dbase en un conjunto de nocicones he
aqul un intento de definicidén: la ircnia es 1) una
actitud que se expresa en el discurso cuando é£ste
2) contradice los significados del lenguaje que
utiliza, 3} con determinadas intenciones gue el

lector u oyente interpreta con base en pistas.

* vid: wayne C. Booth (:15-8).
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Este enfoque tiene -hasta donde se puede
advertir- sels nociones primarias. TLas nociones en
cuestidon son las  siguientes: n lenguale, 23
discursoc, 3) figura retédrica, 43 pista, 5}
intencién v 6)actitud. Las nociones se usan en
diferentes &reas o disciplinas. Las nocicnes de
lenguaje, discurso y figura retérica se tomaron de
Helena Beristain®; la nocién de pista pertensce a

Wayne C. Boocth’; las nociones de actitud® e

! Desde el punto de vista retérico entendemos per ironia -

siguiendoc & Helena Beristain-—:“Figura retdérica de pensamiento
porgue afecta a la légica ordinaria de la expresién. Consiste
en oponer, para burlarse, el significado a la forma de las
palabras en oraciones, declarando una idea de tal modo que,
per el tono, se pueda comprender otra, contraria”. (H.
Beristdin b) (:277). La ironia entendida como figura retérica,
debe ser explicada tanto en los niveles de la lengua como en
las estructuras del relato. Cf. H. Beristain a} (:23).

: Wayne C. Booth (:85) afirma: “Considerando todo lo que se
ha escrito sobre la ironia, resulta sorprendente lo poco gue
encontramos sobre la forma de entenderla. El primer problema
es  cdmo darnos cuenta de que  debemos comenzar la
reconstruccién”. Ahora bien, para Booth las pistas para la
ironia una vez que se inicia la reconstruccién para
interpretarla son cinco: 1) Advertencias claras en la voz del
propio autor, 2} Proclamacidén del erreor conocido, 3)
Conflictos entre hechos dentro de la cbra, 4) Contrastes de
estile y 5] Conflictc de creencias. Vid: Capitule 3 :=Zs
irdnico?

* B1 concepfto de actitud se tomé de Nicola Ebbagnano (:32-3):
“Términe ampliamente usade en la fileoscfis, en la sociologia
y en la psicelogia contempordneas para indicar la orientacién
selectiva y activa del hombre en general, en relacidn con una
situacidén ¢ un problema cualquiera. [...] Con mayor
precisidén, se puede definir la Actidud como el proyecto de
elecciones para enfrentar cilerto tipo de situaciocnes (o de
problemas}); o como un proyecte de comportamiento que permita
efectuar elecciones de un valor constante frente a una
determinada situacidén. En este caso diremos, por ejemplo, que
‘x tiene wuna Actitud contraria al wmatrimonie’, lo que
significa decir que x proyecta no casarse; por lo tanto, en
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intencién® son utilizadas en sociclogla, psicologia
y filoscfia.

Es considerada la ironia como un fendmeno que
necesita ser percibido, es decir, la ironia puede
presentarse en un textoc o en la realidad vy s6lo los
lectores u observadores competentes son capaces de
darle estatuto de realidad. Acerca de lo anterior
Wayne €. Booth dice lo siguiente: v,.. algunas
ironias se escriben para ser entendidas, v [...] 1la
mayoria de los lectores 1o lamentaran cuando no
congigan entenderlas."”

Por otra parte es importante sefialar que 1la
ironia debe distinguirse de otras expresiones con
las gue comparte algunas caracteristicas: “Humor,

humorismo, satira, Dburla, causticidad, parodia,

general, la Actitud de x para § es un proyecto de x con
referencla al comportamiento a tener en relacién con
gituaciones en las cuales S es posible”.
® Segln Nicola Abbagnano (:679) ‘Intencién’: “En sentide
estricte, la Intencionalidad en el dominio préactice, esto es,
la referencia de una actividad practica (deseo, aspiracién,
voluntad) a su propio objeto”. El mismo autor en relacidn con
‘Intencicnalidad’, p. 680 dice: “La referencia de cualquier
acto humane a un cobjete diferante de si: por ejemple, de una
idea ¢ representacién a la cosa pensada o representada, de un
acte de veluntad o de amor a la cosa gquerida o amada, etc.”
En esta investigacidén se considera que la producién de un
texato gue contiene 1ironias, tiene una determinada intencidn
por parte del autor. Por ello, siguiendoc a Booth, tambidn se
puede afirmar: “Si el autor no buscaba la ircnia, seria
extrafic, o extravagante, o estupide por su parte hacer las
cosas asi”. Wayne C. Bootnh (:30)
® W. Booth. (:16)
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broma, retintin, sarcasmo”,’' cinismo, fanatismo © v
risa.

El concepto de ironia que propone Helena
Beristain es compatible y complementaric con el
enfogue de la ironia entendida como actitud. ILa
ironia entendida como actitud -segun José Ferrater
Mora- puede tener diversos matices.? La actitud
irénica puede cumplir la funcién de  llenar wun
“vacio” en la vida humana c¢uando se produce una
crisis idndividual o colectiva. Tambidn la actitud
irdnica puede aspirar a ser deformadora o
reveladora de la realidad.'®

Fara Booth hay dos tipos de ironia, la estable
y la inestable.

La ironia estable es a) intencional, b)
oculta, ¢) ‘reconstruida’ por el lector como
un significado mas interesante gue el que le
han presentade, d) fija (una vez que el
lector ha establecido el significado irénico
‘no se le invita a sccavarlo c¢on nuevas
demoliciones Yy reconstruccicnes’) yoooe)
finita en su aplicacidén (séleo se refiere a

los enunciados que se han hecho realmente) .
Las dironias inestebles ocurren cuando ‘el

" Martin Alcnso (:569).

® Seglin José Ferrater Mora (:1761) “En nuestra opinién, la
ironia puede ser descrita como ‘actitud’ de tipo seme’ante en
su forma, aungue distinta en su contenideo, a otras actirudes
tales come la cinica, la fandtica, ezc.”

® J. Ferrater Mora, Ihkidem: “...hay muchas formas pesibles de
ironia; por ejemple, se puede hablar de ironia conceptucsa y
amnarga {(Quevedo), de ironia piadosa (Cervantes), de la ironia

intelectual (Gracian), para limitarncs a ejemplos de
escritores espafiocles clésicos.”
¢ Ibidem.
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autor -en la medida que podemos descubrirle,
vy a menudo estd pero gue muy distante- se
niega a declararse, por muy poco que sea, a
faver de cualquier proposicién estable’ .M

Con base en las noclones anteriormente sefialadas y

Q

tras mas que se indicardan en su momento, se

K
oz

ealizard un andlisis que permita captar y saborear
el guisc de ironias gqgue nos prepard Rosario
Castellanos en su cuento Leccidn de cocina.

Guisc de ircnias: Leccidn de cocina. EL titulio
mismo es una ironia, porque lo que menos se aprende
en este cuentc €s a cocinar.

La autcora hace gue la protagonista-narradora
juegue irdnicamente con los lectores, sobre todo
con los lectores poco avezados que si esperaban una
auténtica leccidn para cocinar quedaran defraudados
en virtud del fracaso rotundo de la narradora vy de
1a consecuente ausencia de leccidn.

Los  lectores wmAs  agudos v concocedores  de
algunas caracteristicas generales de la cbra de la
autora serdn mas cautelosos en su lectura. Esta
cautela, sin embargo, no evita disfrutar el cuento
y advertir gque desde el titule -como se sefald
antes- empieza la ironia, empieza la sonrisa del
lector, gue en algunas partes del texto culmina en

carcajadas.

" Apud: Seymour Chatman (:246).
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Se¢ tratara de reconstruir primeramente algunas
expresiones del cuento que pueden percibirse mas
claramente come irdnicas. Después se analizaran
otras expresiones que presentan un grado mayor de
dificultad para apreciar su cardcter irénico, luego
se revisardn algunos ejemplos de ironias donde hay
una transicidén entre la ironia vy otro tipo de
expresiones (la burla, el sarcasmo, la risa).

Aparte del titulo mismo, primera lexia del
texto, en otra parte del cuento nos encontramos con
una ironia estable, en el sentidec que la menciona

Booth. El fragmento es el siguiente:

Gracias, murmuro, mientras me limpio los labios
con la punta de la servillieta. Gracias por 1a
copa transparente, por la aceituna sumergida.
Gracias por haberme abierto la jaula de una
rutina estéril para cerrarme la jaula de otra
rutina gque, segin todos los propésitos y las
posibilidades, ha de ser fecunds. Gracias por
darme la cportunidad de lucir un traje largo vy
caudaloso, peor ayudarme a avanzar en el interior
del templo, exaltada per la misica del drgano.
Graclas por...

La palabra gracias aparece cinco veces en el
parrafo. En cuatre ocasiones después de un punto vy
para Iniciar una oracidén. En la quinta vy dltima
aparicién la oracién queda truncada por los puntcs
suspensivos. La frecuencia de la palabra gracias vy
el hechce de gque el parrafo finalice con “Gracias
por ...” es un indicic de la importancia gue se le
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atribuye al gesto de la gratitud. EL destinatario
de las graclas es el marido ausente a quien la
narradora le agradece varios detalles. La primera
vez que el personaje dice gracias se refiers al
modo actualizado del agradecimiento v constituye
una autodescripcidn equicova. Mientras la
protagonista murmura gracias se limpia los labiocs
con la punta de la servilleta. Este acto provoca
que el decir gracias quede -en tantc expresidn-
disminuido por el hecho de ser murmurado; o5 decir,
dicho de manera atenuada por el tono vy por la
aceion de limpiar simultéaneamente los labios con la
punta de la servilleta. Esto envia una sefial a los
posibles lectores. Se trata de wn gracias tan
trivial come aguellos gracias gue se suelen dar
para expresar el agradecimiento por la
alimentacidén, pues la cocinera se limpia losg labios
como si hubiera terminado de saborear un banquete.
El segundo de los gracias estid relacicnado con
detalles del brindis de la boda. El terceroc de los
gracias es mé&s revelador gue los anteriores:
“Gracias por haberme abierto la Jaula de una rutina
estéril”; la rutina estéril a que se refiere aqul
es la rutina gque vivia la protagonista antes de
casarse; 1la rutina de la mujer soltera que, se
afirma aqui, es “estéril”. Salir de la rutina
estéril de la mujer scltera, es algo gue agradece

al marido. Hasta agul la accidén de dar las gracias
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es algo ftransparente, pues 10 que especificamente
se agradece es la posibilidad de “haberme abierto
la Jjaula.™ La apertura de “la Jaula” gque
representaba la solteria equivale a la libertad que
en  contraste representaria el matrimonio. Las
ecuaciones que representan la situacidn son dos. La
primera seria: sclteria = encierro en la Jaula; la
segunda situacién que corresponderia légicamente al
agradecimiento seria: matrimeonioc = libertad.

Sin embarge en la misma oracién empieza a
operar un significado gue rompe con el significado
explicito del lenguaje anterior, el significado de
ruptura con  la segunda ecuacidén anteriormente
seflalada es: ‘“para cerrarme la Jjaula de otra
rutina”, Aqui gqueda claro que el salir de la jaula
de la solteria no fue para alcanzar la libertad en
el matrimonio, sino para wpasar de una prisidén a
otra. En otras palabras, la libertad es aquello que
la protagonista no encontrd en su matrimonio. Es
por ello gque las gracias gque da el personaje
correspenden no a la libertad sino al cambio de
escencgrafia. Por otra parte, en la misma ocracidn
aparece wuna ambivalencia hacia el final de 1la
misma. En efecto, refiriéndose a su nueva jaula en
el matrimonio la protagenista termina afirmando:
"segun todos los propdsitos y las posibilidades, ha
de ser fecunda”. Aqui se contraponen los

significades: “estéril” con “fecunda”. El tono del
92



parrafe hasta este punto es de naturalidad, es
decir, no aparecen en el lenguaje significados de
amargura o reproche explicitos. Hacia el final dsl
parrafo se introduce un tono mas compromet ido
emocionalmente, el cual trae consigo resonancias un
tanto miticas: Agradece la protagonista haber sido
conducida con su vestide Dblance durante la
ceremonia en el templo, y haberse encontrado
“exaltada por 1la misica del drganc”. El
agradecimiento corresponde agui a la satisfaceidn
que ella tuvo -por parte del merido- de una serie
de expectativas y exigencias sociales, culturales Vg
religiosas. En esta Ultima parte del parrafo parece

que el teono es solemne y muy seric. No obstante,

O

aparece una desgilusidn de los significados
anteriores, cuando en el remate del péarrafo los
vuntos suspensives relativizan la evocacion de 1o
sagrado. Este abandono de lo sagrado es para asumir
lo  cotidianamente profanc -come queda claro-,
cuando al inicic del siguiente parrafoc wvuelve a
preccuparse por el gulsc de la carne. Los puntos
suspensivos al final del péarrafc, después de decir
“Gracias por...” envian una sefial que sugiere
reticencia por parte de gquien s afirma; da a
entender el sentido de lo gue no se dice v calla.
Lo que tal vez se calla es el sufrimiento vy
desesperacién que pueden producir el guehacer

doméstico impuesto -en este caso cocinar- por 1os
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ctros, v scbre todo, autoimpuesto, a sabiendas de
que dicho quehacer es un callején sin salida.

8i la ironia contradice en el discursc los
significades del lenguaje utilizado, esta presente
entonces -en el péarrafo analizado- una ironia. La

ironia no es muy fina porgue hay un indicio may

fuerte (“para cerrarme la jaula de otra rutina”)
gue introduce un significado explicitamente
contradictorio con un significadc anterior {(“por

haberme abierto la jaula de una rutina estéril”).
El dar las graciass se vuelve una contradiccién
cuando en una ocasidén es por abrir, y en ctra es
por cerrar la Jjaula al misme perscnaje. E1 discurso
pone las cartas sobre la mesa una junto a otra. La
ironiz no es fina porgue los ssntidos contrapuestos
estan en el lenguaje utilizado vy aparecen uno
inmediatamente después del otro. La ironia se
transparenta facilmente porgue la contradiccién de
l1os significados del lenguaje es explicita y estéd a
la wvista. Se trata, asi, de una ironia facil de
captar porque ha sido puesta, por decirlc de alguna
manera, en bandeja. La prectagonista expresa en este
parrafo actitudes irdnicas tanto hacia la solteria
come hacla el matrimonic. Las actitudes irénicas en
este caso comsisten en no tomar en seric ni la
solteria ni el matrimonio. Si se les tomara en
seric no los compararia con una jaula. El  comun

denominador de las dos actitudes es nc tomar san
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seric el estado civil de la mujer, tal vesz porgue
ninguno de los dos estados ceonstituye por si misno
la situacidén dptima para ella, va gue, en ninguno
de los dos -en las condiciones presentes— estan
ausentes el machismo y las visicnes miticas de la
mujer,

La facilidad con la cual la autora nos dio a
probar esta ironia, cumple a la vez dos funciones,
una reveladora vy otra did&ctica,. La funcién
reveladora de esta ironia consiste en mostrar que
el sentide de la libertad estd ausente cuando =e
pasa de una Jjaula a otra. La funcién didactica
consiste en presentar los slementos para captar la
ironia de una manera muy sencilla. Por ello no es
necesario para gquienes leen detenerse demasiado
para reccnstrulr esta ironia.

La ironia es estable en el sentide gue sefala
Booth porque satisface las siguientes
caracteristicas: a) es intencional si consideramos
el siguiente indicic: que la autora produjo un
texto donds el personaje agradece por igual que ls
abran o© cierren Jaulas; b) la intencién de 1a
autora es oculta porque explicitamente nada afirma
gue indigue la contradiccién de sentidos: ¢ 1la
reconstruccidén que log lectores pueden hacer de
esta ilronia es una alternativa de lectura mas
“sabrosa” que una lectura ingsnua que se detenga en

una cemprensidén superficial vy ancdina; dluna vez
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percibida o interpretada,la ironia no es modificada
¢ replanteada por 103 significados de nuevas
oraciones; y &) la irocnia es finita en su
aplicacidn porgue esti restringida sd1o a 10s casos
¢ situaciones gue sefiala para agradecerlos.

De cualguier forma esta ironia —aungue
sencilla- se goza por la gracia y naturalidad con

que se ofrece.

En seguida se analizard un fragmento gue presenta
un  grade mayor de dificultad para apreciar su

cardcter irdénico:

Recepitulemos. HAparece, primero el trozo de
Carne con un color, una forma, un tamado. Luego
cambla vy se pone més bonita v se siente una muy
cententa. Luege vuelve a cambiar vy va no esta
tan bonita. Y sigue cambrando vy cambiande v
cambiando ¥ 1o qgue uno ne atina es cuando
pararle el alto. Porgue si vo dejo este trozo
de carne indefinidamente al fuegc, se consume
hasta gque no gqueden ni rastros de &i. ¥ el
trozo de carne que daba la impresién de ser
algo tan sélido, tan real, ya no existe.
¢Entonces? Mi marido también da la impresién de
solidez y de realidad cuando estamos Juntes,
cuande lo toco, cuando lo veo. Seguramente
cambia, vy cambio yo también, aungue de manera
tan lenta, tan morcsa gue ningunc de los des lo
advierte. Después se va v Dbruscamente ge
convierte en recuerdo y... Ah, no, no voy a
caer en esa trampa: la del personaje inventade
v el narrador inventado v la anécdota
inventada. Ademds, no es la consecuencia gque se
deriva licitamente del episodio de la carne.
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La narradora invita a recordar lo sucedido
empleando una sutil ironia, utilizande comoc recurso
discursivo un efecto metapoédtico, en un lenguaje
llenc de perspicacia v humor.

El ingenioso razonamientc entra en juego asi:
la protagenista llama 1la atencién hacia las
transformaciones gue sufrid la carne ({carbonizada)
hasta desaparecer. Luego hace una analogia de la
transformacién de la carne con las transformacionas
que ella y su marido también tienen. En seguida la
narradora (sin dejar de ser ficcidn) protesta: a)
que ella sea considerada narrador inventado, b} que
30 espos¢ al ser recordado por ella cuando esta
ausente sea personaje inventado, ©) gue esc gue
esta afirmando ella sea una anécdota inventada.
Tinge el texto gue no €5 narraciédn sino testimonio.
Le protagonista ficcionalizada exige que no le sea
escamoteado su esposo “real”: Ah, no, nc voy 2 caer
en esa trampa.

La ironia consiste en que tiene razdn cuando
advierte: Ademds, no es la consecuencia que se
deriva licitamente de la cazne. Efectivamente, es
cierta la advertencia anterior. Sin embargo los
lectores poco atentos pueden caer en la trampa.
Astutamente la ironia hace creer que {(s56lo} se esti
refiriendo en la advertencia al esposo escamoteads.

No, 1la advertencia eg (también) una secreta e
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ingeniosa confesidén de su sofisma:'? la protagonista
ficcionalizada se rehisa a gue categoricen a ellia vy
al maride (también ficciconalizade), como personajes
inventados vy :qué son dentrc del relato, sino eso?
Se presenta ante los ojos del lector una ironia
inestable, ya que la autora parece -a través de la
protagonista- manifestarse Jjugueteando un pOoCo con
los lectores v con las vacilaciones de la propia

protagonista.

Otro fragmento del relate gue desarrolla una ironia

inestable v que termina perfiléndose en burla, es

el siguiente:

T no es gue me hayas defraudado. Yo no esperaba,
es «c¢ilerto, nada en particular. Poco a poco
iremos reveldndonos mutuamente, descubriendo
nuestros secretos, nuestros pequelios trucos,
aprendiendo a complacerncs. Y un dia ta ¥y vo
seremos una pareja de amantes perfectos Y
entonces, en la mitad de un abrazo, nos
desvaneceremos Yy aparecera en lia pantalla 1a
palabra ‘fin’.

" F. Pizarro (:45): “El término ‘falacia’ se usa
preferentemente en situaciones en gque alguien pretende
realmente dar un arqgumentc a favor de una conclusian ¥ Qquiere
también que el argumento apeye légicamente esz conclusidn, es
decir, vpretende, consciente o inconscientemente, que el
argumento es valide, cuando en realidad, no lo es, perc tiene
“algo” gque puede llevar al engafic a una persona poco alertas.
[-..1] & veces se usa la palabra ‘sofisma’ para hacer
referencia a un argumentc incorrectc gue se presenta a otros
como valido con el obijeto de confundir o engafiar.”
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El parrafo es uno de los regresos al scliloguia por
parte de la protagonista, después de una breve
incursidén de su atencidén al proceso del guisoc. Para
explicar la ironia presente an este pérrafo, se
dividird en tres partes: inicic, transicién %
final. El péarrafo se inicia c¢on una interpelacidn
al maride ausente: Y no es gue me havyas
defraudadc. Yo no esperaba, es cierts, nada en
particular.”™ En el texto antericr la afirmacidén “es
clerto” aparece después de “wOo no aesperaba’”. 35i se
le da estatuto de indicio a la frase “es cierto” v
no se toma simplemente come elemento trivial sin
pesc alguno, entonces se puede interpretar gue hay
una 1insistencia de la protagonista acerca de la
verosimilitud de su afirmacidén. Se puede conjeturar
gue el personaje pretende hacerse creer a sSi misma
v a2l maride -al que interpela pese a estar ausente-
que ella desde soltera ne se hizo ilusiones en
relacidén con su matrimonic. La situacidén parece
sencilla:r si no hubo esperanzas entonces no hay
desilusidn. El no tener expectativas parece algo
neutro en relacidn con lo que suceda, porque el
resultado puede ser positive o negativo. Sin
embargo se podria dudar gue zlouien pueda casarse
sln esperar nada en particular. La protagonista tal
vez sintid la necesidad de disipar esta duda, peroc
no lo logra y por ello deja lo anterlormente

afirmado como una impostura. Aqui termina lo gque
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seria el inicio del parrafo y se toma nota de una
impostura vy de lo que parece ser un indicio o sefial
de ironia, la frase “es cierto”. En la parte del

pérrafo 1llamada de transicién se encuentra 1o

siguiente: “Poco a poco iremos reveldndonos
matuamente, descubriendo nuestros secretos,
nauestros pequeios trucos, aprendiendo a
complacerncs.” En esta parte la  protagonista

muestra que si tiene una expectativa del desarrollo
que  puede tomar su  relacidn matrimonial. ILa
posibilidad de coherencia 1égica se mantiene
tedavia porgue ella dijo que no esperaba (tiempo
copretérito) vy ahora (tiempo presente) espera. No
obstante cabria una pregunta: ¢si lo que dijo fue

canbid? La lectura en

[0

sincero, entonces por qu
e3ta parte del parrafo acumula dudas acerca de la
vercsimilitud de lo explicitamente significado.
Cerca del final del pérrafo se encuentra que la
esperanza negada anteriormente aparece de nuevo: Y
un dia td y yo sgeremos wuna pareja de amantes
perfectos.” Esto, aungue ao contradice
estrictamente lo antericr, si afirma algo distinto,
por lo menos en cuanto a gue el personaje ahora si
acepta que si  espera algo de la relaciédn
matrimonial, Si el pérrafc hubiera terminado en
este punto, hubiera quedado la idea de que la
protagonista se habria forjado propésitos muy

serics, Se da enseguida un pasc hacia la ironia
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cuando emerge un seantido de esperanza altamente
contrastante con la neutralidad al inicic del
parrafo: “y entonces, en la mitad de un abrazc, nos
desvaneceremos”. La ironia aungue fragil, parecia
cercana a estabilizarse. Pero la parte del remate
del parrafc perfila en un destelleo un escenario
sorpresivo e impreviste, como en el cine: Yy
aparecera en 1a pantalla la palabra ‘fin’.” Con
esto ultime, los lectores son desenganados porgue
justamente contra lo gque se arremete es contra la
seriedad. Se hubiera acercade a la ironia (de
nuevo) si el parrafo se hubiera destenidc antes de
la parte citada; pero va no se esta ante una ironia
sinc ante una burla; o mds bien, ante una autoburla
de la preotagonista gue agui nos hace ver que ni
ella misma se cree sus mentiras. FEs precisoc -en
este punto- pese a todo, imaginar escépticamente
sana a la cocinera, pues si bien se burla de sus
propilas expectativas matrimoniales, por lo menos -
en este punto- ya no es esclava de ellas. La ironia
permite tomar distancia; en cambic, la burla vacuna
¥y sacude.

51 del fragmento citado se consideran todas las
partes excepto la Ultima eafirmacidn, entonces se
configuraria una ironia inestable, en el sentide de
Booth, por las siguientes razones: la autora se
niega a declararse a favor de una proposicién

estable; es asi, porgue el ©personaie intenta
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convencerse y convencer al lector, al principio, de
que no esperaba nada en especial de su matrimonio
Yy, Sin embargo, mis adelante nos percatancs de gue
es al contrario.

Como se vio anteriormente, la expresidn que
perecia ironia termind perfildndose como burla,
merced a la expresién final. En otras palabras, la
irenia gque parecia fraguarse, fue mas alla y
terminé en burla, le pasd lo que al bistec: se

cocind demasiado.

En resumen: el guiso de ironias estid en todoc el
texto; la protagonista-cocinera se enfrasca en el
intente de ©preparar wuna carne asada y no lo
conslgue; Dero g1 logra un excelente guilso
discursivo para deleite de los lectores.

Hay en el texto, por ultimo, otras ironias
ademés de las analizadas. Por las caracteristicas
de esta investigacién ~restringida en tiempo ¥
espacio- s3e circunscribe a aspectos centrales, a
sabiendas de la infinitud del texto en relacidn con

la diversidad de posibilidades interpretativas.
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En el proceso de ssta investigacioén, se vie la
pertinencia de replantear ideas directrices vy
recursos metddicos. Este ifrabajo es producto de

dichos cambios. Los resullados parciales son estos:

l.Leccidn de cocina es parte del libro: Album de
familia, publicade en 1971, en una época de
ascenso del feminismo, y en una etapa en la cual
Castellanos asumié en muchos de sus textos una
actitud irdnica -en el sentide de usar figuras
gque consisten en dar a entender lo contrario de
lo gue se dice~ ante 10s problemas feministas.

Z.8e eligid un enfogue estructural, con bhase en el
cual 53¢ distinguen en el relato diversos
elementos y tres niveles. En el primero y en el
segundo se sitlan respectivamente las funciones y

la red actancial. En ¢l tercer nivel se analiza
104



con base en las noclones de espacialidad,
temporalidad, perspectiva de la narracioén,
estrategies de presentacidn del discurso, red
lsotdpica vy retdrica. Se considerd necesario
fragmentar el tsxto en lexias, entendidas como
minimas wunidades significantes pues el cuento
esta constituide por mondlogos con problematicas
existenciales. Con base en las lexias se facilita
la lectura, andlisis e interpretacidn. Las lexias
son  utiles para  comprender la imaginacidn
existencial -en sentido sartreanc- del personaje
rincipal, es decir, la manera como la cocinera
percibe sus opcicnes para elegir su futuro.
. 5e  analizd el cuento dividiéndelo en seis
secuencias. La red actancial revela gque los
actores y actantes estén definidos desde de la
perspectiva del actor protagdnico, es decir, 1la
narradora. El marido es el actante objeto del
deseo de la protagonista vy nunca se "materializa®
en la diégesis. Ia carne es obtro actante
princival vy aparece como adyuvante y a la vez
como oponente. Para ejemplificar las relaciones
entre los actantes mencionados, se elabord un
diagrama con base en un mnmodelo propuesto por
Greimas.
. Se investigaron diversos usos o significados del
término espacialidad y se obtuvo lo siguiente: la

representacidn del espacic en el discurso puede
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ser entendida de tres maneras: a) la coccina es un
espacio  Mmitico"™ en el sentido de que es
percibido por la c¢ocinera -en algunos momentos-
como si fuera un lugar intemporal, que le sirve
de modelo para sefialarle su destino o la funcién
principal del conjunto de sus actividades; b) 1la
cocina es el espacio "real™ en el cual la
protagonigta realiza las acciones que
constituyen, en los tiempos "reales™, el guiso de
la carne; c) aparecen en el relato otros espacios
Timaginarios" que estan subordinados al espacio
"real" de la cocina. Considerando que el espacio
¥y el tiempo estldn intimamente relacionados, se
puede  decir que se dan "saltos espacio-
temporales™ entre los niveles de realidad
implicitos en los espacios mencionados.

El anédlisis de la temporalided dejd el siguiente
resuitade: el tiempo "real” en el cual se realirza
el guiso o coincide con los tTiempos
"imaginarios"™ que aparecen en el transcurso del
relatc. Es decir, mientras el personaje principal
guisa el bistec, recuerda hechos del pasado o
imagina sucesos posibles del futurc. Con base en
este punte vy lo dicho anteriormente sobre la
espacialidad, se puede concluir lo siguiente: el
espacico y tviempc “reales” son  una anégcdota
intrascendente dentro del cuento; en  otras

pelabras, el gulso del bistec es un pretexto que
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permite a la narradora dar pase al discurso
existencial del perscnaje principal que es ella
misma. El texto presenta asi, ante la conciencia

de los lectores, temas de reflexidn importantes.

.La perspectiva de 1la narradora es la de un

narrador-personaie que asume la wvoz del relato
desde la primera persona gramatical. La narradora
es homodiegética porgue narra y participa en los
hechos como perscnaje.

La estrategia de presentaclidn del discurso es el
soliloguio. La narradora enuncia las acciones en

estilo directo.

. Las lineas isotdpicas o temdticas configuran una

red, cuyo analisis semdntico revela que, el
centro o eje en torne al cual giran es la
bisqueda de identidad de 1la protagonista. La
protagonista desea encontrarse a si misma, v
elige encontrarse en ese espejo que constituye la
nirada del "otro" -en este caso, el marido-.
Todos los demas objetos o guehaceres simbdlicos
gueé se presentan, ccoarftan la identidad buscada o
son  fallides sin el marido. Lz busqueda de
identidad de la protagonista fracasa, porgue el
marido ausente no le ha proporcionade la imagen
de sl misma qgue ella anhela en &1. La
protagonista vive en un mundo fragmentado por
contradicciones existenciales: si elige ser

auténtica, se queda scla; vy si elige la compafiia
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del nmarido, debe asumir el papel tradicional de
la mujer. La protagonista oscila entre opciones
que la esgcinden.

. Para identificar la principal figura retdrica en
el cuentc investigado, con base en un conjunto de
nocciones, se ofrecid la siguiente definicién: la
ironia es 1) una actitud que se expresa en el

discurso cuando éste 2) contradice los

n

ignificados del lenguaje gue utiliza, 3) con
determinadas intenciones que el lector u oyente
interpreta con base en pistas. Por otra rarte se
asumid la distincidén gue hace Booth entre dos
tipos de ironia, la estable vy la inestable.
Considerando 1o antericr, en el analisis del
cuento en cuestidén se llegd a leos siguientes
resuitados: &) la ironie es la principal figura
retérica en el cuento v puede distinguirse de
otras expresiones con las gue comparte algunas
caracteristicas; b) se ddentificaron ironias
estables, en ios comentarios gue hace 1a
narradora acerca de la solteria y el matrimonio:
¢} se descubrid® una ironia inestable ern lsa
argumentacidén que presenta la narradera para
protestar y refutar gue su marido sea considerado
una ficcidén; por ultimo, se detectd el desarrollo
de una figura gue parecia encaminarse como ircnia

inestable pero gue termina perfilandose en burla.
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10. Las irecnias en este cuento cumplen la funcién
de llenar el wvacio que deja la crisis existencial
de la narradora-protagonista. Las ironias
permiten a la conciencia revelar la circunstancia
existencial vy distanciarse del dolor gue ésta
produce. Gracias a las ironias, tanto los
lectores como la autoraz encuentran un espacio de
lucidez y de goce estético.

11. Quedan para futuras investigaciones, el
andlisis de otras ironias gue aparecen en el
cuento. También quedan por investigar otras
figuras retdéricas afines. La red isotépica no fue
explorada exhaustivamente, v hay nuchos

materiales para futuros anadlisis seménticos.

o

12. Se atisbé la complejidad multidimensional del
Se

relato literario. aprecid la relacidén entre
problemas, nociones y procedimientos.

13. Se ha dicho que ningtn cuentoc es perfecto.
Considero gue el relatc investigado tiene algunos
errores. Tal wvez Rosario Castellanos abusa al
mostrar & una prctagonista que incurre demasiade
en la mala fe, es declr, en el autoengafio. Se
puede disculpar esa Iinsistencia si se considera
gue los relatos crecen de las miserias humanas.
Por otra parte, el cusnto muestra cémo algunas
mujeres son capaces de superar, con las ironias,

la identidad imposible en su mundo fragmentado.
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