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Introduccioén

El tema planteado por Felisberto Hernandez en Las Hortensias (publicado
por vez primera en Escritura en 1949) no fue de caracter exclusivo de su época ni
de su lugar. Es en primer lugar un cuento, una obra de caréacter literario, que a
primera vista no pretende ser informativo. Pareciera no narrar una situacion real ni
tener pretensiones de crear conciencia, o motivar finalmente a una exhortacion.
Pero en realidad no es asi, y tanto es util para identificar una problematica general,
que a la par con el género periodistico, también pretende denunciar, informar,
concienciar.

Pero entonces, ¢sera la obra literaria algo ajeno a la comunicacion? En
primera instancia, un libro nos transmite una informacién -cerrando un ciclo de
comunicacion al tener un lector-; en segunda instancia, la obra analizada en esta
tesis es de interés publico. Para entenderlo mejor, es por medio de las letras que
se da lugar al periodismo. Se inicia en el mundo de las letras con épicas, cronicas
de batallas, narraciones de sucesos que a partir de un lenguaje literario se
plasman en forma de poesia, prosa, épica, teatro. Tenemos para eso una obra
representativa de nuestra lengua castellana como es Don Quijote de la Mancha,
donde Miguel de Cervantes Saavedra hace uso de diversos recursos periodisticos,
pues hace una critica de la sociedad en la que vive. Realiza una parodia de las
novelas caballerescas y pastoriles, efectia sin saberlo una crénica. Mezcla una
realidad con un acontecer literario, hace de esta manera: una exposicién de los
hechos y una creacion de conciencia. Y es precisamente en una edicion de esta
obra que encuentro en la presentacion, una cita que encierra el concepto
indiscutido de la unién de la comunicacién con la literatura. Dice, Roberto
Hernandez Montoya: “implicar que el periodista es diferente al literato es negarle el
derecho a hacer literatura. Y es negar al literato el derecho a contar hechos reales,
periodisticamente”.

Al quedar claro que el cuento de Las Hortensias es de interés para la

literatura como para la comunicacion, ahora mencionaré porqué escogi el

'Cervantes Saavedra, Miguel de. Don Quijote de la Mancha, Editorial Sol 90, Diario de Monterrey
Milenio, Barcelona, 2004. p. 15.



estructuralismo como una herramienta apta para el estudio del cuento y no sélo

para éste, sino para la obra literaria en si, tal y como Scholes menciona:

El estructuralismo, en cambio, si que puede recabar un puesto de
privilegio en el estudio de la literatura, puesto que busca establecer
un modelo del sistema de la literatura misma, como referencia
externa para todas las obras concretas que someta a estudio. Al ir
del estudio del lenguaje al estudio de la literatura, buscando definir
los principios de estructuracién que operan no solo en las obras
concretas, sino en las relaciones entre esas obras dentro de todo el
ambito de la literatura, el estructuralismo ha tratado -y sigue
tratando- de establecer una base, lo mas cientifica posible, para los
estudios literarios, lo cual no significa que no haya lugar en ellos

.. 2
para lo personal y lo subijetivo.

Pretendia entrar de lleno a la obra, pero es ideal como un ejercicio de
investigacion dar entrada a un marco tedérico. Como ya mencioné, tomé
elementos del estructuralismo para el estudio del cuento, pero de igual forma
comprendi que es demasiado amplio y es por ello que utilicé los conceptos de
algunos de los autores que estan dentro de esta corriente, como: Umberto Eco,
Roland Barthes, Gérard Genette, Oscar Tacca, Argildas Greimas y Tzvetan
Todorov. Menciono que Unicamente tomé algunos conceptos ya que si tratase de
retomar todo lo que plantean seria imposible llegar a una respuesta y mas bien,
una obra es ‘bombardeada’ por distintos puntos para obtener de ella un sinfin de
significados. En si no se llegara a uno solo, sino que depende mucho del lector y
desde el punto de vista desde el que se abordara para encaminar la investigacion.
Asi es que analicé por parte de la estructura: historia, titulo, punto de vista, voz
narrativa y focalizacion, espacio y tiempo. Ya que estos me sirvieron para lograr

comprobar la hipotesis:

El personaje Horacio del cuento de Las Hortensias de Felisberto
Hernandez llega a un estado de soledad, enajenacion e
incomunicacion Todo esto debido a que tiene un miedo inminente a
enfrentar la realidad cambiante y complicada, opta entonces por un
mundo prefabricado, en el cual Gnicamente deja que controlen su
vida. Es el momento en el que pierde la distancia entre el mundo
artificial con el natural (se enajena), pues Horacio al involucrarse
enteramente con el primero (el de las mufiecas), va paulatinamente
encerrdndose en si mismo, orillandose a una soledad y a una

incomunicacioén con su alrededor.3

% Scholes, Robert. Introduccion al estructuralismo en la literatura, Editorial Gredos, Madrid, 1981. p.
26.
% La hipétesis expuesta fue la planteada a la hora de presentar el proyecto de la presente tesis.



Crei de interés, poner unos apartados sobre linglistas y mitdgrafos.
Haciendo mencion sobre los principales conceptos de Saussure, hablar sobre la
escuela fonética de Praga donde estuvo Jakobson. Igual hay un apartado sobre el
mito de Claude Lévi-Strauss y otro sobre donde hablo brevemente de los dones y
los objetos encantados de Vladimir Propp. Incluyo un resumen sobre el formalismo
ruso y sobre la herencia que recibe de ellos Todorov; abarcando después al
estructuralismo con dos de sus autores: Roland Barthes y sus codigos, y a Gerard
Genette y su analisis de la narracion literaria.

Al entrar en el estructuralismo, y mas especificamente dentro de la poética
estructuralista, me he dado cuenta que es demasiado compleja y vasta por lo cual,
en vez de realizar un breve historia, crei mas conveniente poner un poco sobre
sus propuestas. Porque creo que para eso existen muchos libros de teoria literaria
-de los que, en algunos de ellos me basé para algunos temas- y es entonces que
COMO un ejercicio y practica creo mas conveniente poner su obra en juego.

Asimismo, al realizar el andlisis del cuento, inclui otros conceptos que no
aparecen en el apartado de estructuralismo aunque, como menciono, para quien
tenga interés de un analisis mas profundo de la obra literaria, puede ver en forma
de ejemplo todas las posibilidades en las cuéles se le puede llegar a una obra
literaria. Segui el mismo criterio con la inclusion de los conceptos de Saussure y
algunos mas difusos de Claude Lévi-Staruss.

Haciendo mencion sobre la vida del autor y su obra ¢qué de interesante
para el analisis de una obra tiene el conocer sobre su autor, su contexto social, su
obra y deméas? Al situar a Felisberto Hernandez a principios y mediados del siglo
XX, al darnos cuenta donde naci6, quiénes fueron su padres, cuales fueron sus
influencias y como lleg6 a escribir lo que escribid, nos damos cuenta de un ser
humano que no sélo esta reflejado en el papel, sino que conlleva un pasado. Un
pasado que unido al presente y transmitido al futuro puede servir como una
‘radiografia’ tanto del autor como de su sociedad; pero existen casos donde su
obra trasciende: trasgrediendo su época y su lugar, yendo mas alla.

Horacio, personaje de Las Hortensias, teme al cambio, teme tener el control

de su vida, abandonandose a la integracion, a la manipulacion de masas. Por lo



mismo, no concibe la muerte, ya que ella denota cambio y es por eso que entra en
un estado patoldgico, a una locura donde otorga su libre albedrio, el control de su
persona. Existe entonces esa confrontacion de lo artificial con lo natural, del
contacto del mundo de las mufiecas y del suyo como ser humano. De la relacion
que tiene con Maria su esposa y con los demas personajes del cuento. Es asi que
cae en una enajenacion, olvidandose de su condicion de ser humano. Se olvida de
la critica, de la duda, de la accion, de la vida. Encerrandose en si mismo y a la vez
dentro de un mundo robotizado, hasta que cae en la soledad. Rompe con el
mundo exterior y llega a un proceso de incomunicacién. Desde mi punto de vista,
es un fenbmeno que hoy en dia se sigue viviendo y es por eso que esta obra,
considero, es una denuncia y un exhorto para tener cambios: de actitud, de
percepcion, de accion, en fin.

Felisberto Hernandez es entonces un critico social que expone, por medio
del cuento de Las Hortensias el grado o peso que se le dan a los objetos, a los
cuales se le conceden toda clase de poderes y asi pasamos a la personificacion
de éstos, se les provee de atributos humanos como sentimientos, emociones,
dependencia y necesidad para no separarnos de ellos. Los personajes
felisbertianos toman el lugar de los objetos, algo considerado como cosificacion.
Entre sus personajes y entre sus realidades se pierde la linea que divide lo
concreto de lo imaginario y es entonces que se conjugan los dos mundos
arrojandolos a un estado parecido a la locura (tal y como acontece con Horacio).

La imaginacién se convierte en su escapatoria, como en la de muchos,
apoyada de elementos o de objetos que nos ayudan a evadir la realidad. No es
malo imaginar, al contrario, es un buen ejercicio que no debe perderse, el
problema radica cuando lo utilizamos para evadir la realidad y no enfrentarla, pues
€S0 nos ensimisma y nos hace menos sociables y por lo consiguiente menos
solidarios. Este es un problema que esta sucediendo, muchos jovenes se aislan y
los grupos sociales cada vez se minimizan. En verdad, reitero: ¢todos en un futuro
terminaremos comprando una mufieca para que nos haga compaiiia, o lo peor de

todo, nos convertiremos en una de ellas: en un simple objeto?



Finalmente el objetivo obtenido de empalmar todo esto, fue con el fin de
comprender un problema grave de falta de identidad, llevado por una pérdida de
ella, de una enajenacion, por lo tanto a una soledad del ser humano hasta en
ciudades super-pobladas concluyendo en una rotunda incomunicacion. Es por eso
gue este escrito literario, no sélo cubre la funcién de ser una obra literaria, también
sirve como medio informativo, de enlace, creador de conciencia y por lo mismo
como medio de comunicacion. Es ahi donde encuentro ese puente eterno de la

literatura con la comunicacion.



1. Los linglistas y los mitdografos como base para el
estructuralismo
Este trabajo se apoya del estructuralismo para realizar el andlisis de texto

de la presente obra literaria (Las Hortensias). Antes de mencionarlo iniciaré con
algunos conceptos desarrollados por Saussure y Jakobson, quienes como
linglistas aportaron elementos valiosos para el estudio de la lengua; luego
continuaré con los mitografos Claude Lévi Strauss y Vladimir Propp, quienes a
partir del estudio de los mitos y de los cuentos tradicionales rusos, ayudaron a

comprender la estructura basica de muchos textos literarios.

1.1 Lalinglistica como base de la poética estructural
El movimiento metodoldgico francés, llamado estructuralismo, tiene un

vinculo directo con la linguistica. Esta lo influyé en varios aspectos: lo ayud6 a
conformarse como disciplina cientifica, dandose cuenta que no se podia confiar en
la ley de causa y efecto. Todo tenia un origen en un sin fin de relaciones; le hizo
ver entonces, como una explicacion surgida de lo causal, no podia ser
considerada ni sistematica ni rigurosa; ayudo entonces a dejar atras la historia
literaria y la critica biografica. Entendiéndose al estudio literario como un sistema
gue solo conoce su propio orden, por lo mismo, su método seria de uso exclusivo.

Para el analisis de obras literarias, la linguistica, proporcion6 una serie de
conceptos: significante y significado, lengua y habla, relaciones sintagmaticas y
paradigmaticas, los niveles de un sistema jerarquico, las relaciones
distribucionales e integradoras, la naturaleza diacritica o diferencial del significado,
entre otros.> Todos estos conceptos debidamente utilizados por parte de la
habilidad del critico, ya que por si solos no tienen funcionalidad para el estudio
literario, sin embargo, pueden ayudar a la identificacion de relaciones de distintos
tipos.

La linglistica indica como realizar el estudio de los sistemas de signos.
Quedaria solo plantearse si el estudio linglistico, deberd aplicarse directa o

indirectamente al estudio de la literatura.

! Maynez Vidal, Pilar. Los inicios del estructuralismo linguistico, UNAM, México, 2000. p. 19.



1.1.1 Principales conceptos de Saussure
1.1.1.1 Lenguay habla
El lenguaje es considerado tanto individual como social, es un factor propio

de la especie humana que persigue la finalidad de comunicarse a partir de
convenciones. La lengua y el habla son la separacion surgida del estudio del
lenguaje, por un lado, la lengua, es entendida como un sistema de relaciones, de
sistemas que se encuentran vinculados entre si, de signos convencionales. Es un
conjunto de reglas y normas creadas por una comunidad hablante con el fin de
entenderse. Es un sistema cerrado, que determina el uso de la lengua, tanto
escrita como oral. El habla, por otro lado, es la manifestacion efectiva del sistema
en el habla y en la escritura.? Es la ejecucién del hablante por medio de la acci6n
individual, es psiquica como la lengua, pero ante todo posee un aspecto fisico que
le ayuda a poner a prueba la lengua.

Se entiende que entre lengua y habla hay un fin en comun: el estudio del
lenguaje. Aun asi existe una distinciéon, una distincién que puede ser comprendida
por parte de la lengua, como la regla y por parte del habla, como el
comportamiento. Sin embargo, es entendido, que una depende de la otra.

La lengua seria entonces un producto social, mientras que el habla seria
definida como un componente individual del lenguaje, como un acto de voluntad y
de inteligencia. La lengua es social porque es un contrato colectivo que recibe el

individuo, sin poder modificarlo, pues a partir de él podra comunicarse.?

1.1.1.2 Diacroniay sincronia

El estudio de la lengua con relacién al tiempo esta dado por la diacronia y la
sincronia, cada una lleva desde una perspectiva distinta los cambios y la situacion
actual de ésta. Es asi que ellas son independientes y contradictorias. Por un lado,
la lingUistica sincronica, tiene que ver con el estado presente de una lengua: su
caracter de establecida, sin ningun cambio; por lo tanto puede presentarse en un

determinado periodo del tiempo como ambigua. Parte entonces de las reglas de la

% Benveniste, R. Godel, A. J. Greimas, L. Hjelmslev, A. M. Nethol, F. de Saussure, J. Starobinski,
R.S. Wells. Edicién a cargo de Ana Maria Nethol. Ferdinand de Saussure. Fuentes manuscritas y
estudios criticos, segunda edicion, Siglo veintiuno editores, México. pp. 218-219.

% Ibid., pp. 75-76.



lengua como un sistema dado. Por el otro lado, se encuentra, la linglistica
diacronica, su interés de estudio es percatarse de la evolucion de la lengua en el
transcurso del tiempo, ya que la lengua corre la suerte de no quedar siempre
como una institucion con reglas fijas, es por medio del paso del tiempo que es
afectada por cambios continuos.* Su principio de cambio es dado a partir del de
continuidad, al uso del hablante en el paso del tiempo, a las transformaciones
arbitrarias tanto en el habla como en su escritura.

Referente a lo anterior, es entendido el estudio de la lengua, a partir de la
diacronia y la sincronia, como un tratamiento tanto de la situacion actual de la
lengua, como el del cambio continuo de ésta. Es cierto que para entender una
lengua se debe de saber sobre los cambios a los cuales ha sido sometida y, por lo
tanto, la transformacion a la que se ha subordinado. Para asi, indagar su situacion
en el futuro. Es necesario tener un enfoque historicista, una visién hacia atras y
una hacia delante, para no perder detalle de las sucesiones de la lengua.® Lo visto
entonces, es por la linglistica diacronica, pero la lengua no puede ser vista como
un ente muerto, pero a la vez debe ser estudiada en su estado vivo, en su estado
presente, en su situacion de simultaneidad. Es sélo en esta condicion, cuando es
entendida por el hablante. La linguistica sincronica es comprendida por el

hablante, ya que es la utilizada por ellos en su momento dado.

1.1.1.3 Lenguay sistema

En el desarrollo obtenido por una lengua en el transcurso del tiempo, debe
en su momento de ser necesaria la posesion de bases, de acuerdos para poder
llegar a una comprension de sus individuos, de sus hablantes. La lengua debe de
ser comprendida por su comunidad linglistica en cada instancia del tiempo, es de
vital importancia un sistema de reglas, de acuerdos. Que no deben de ser
inflingidas, sino al contrario, utilizadas para entretejer entre todos un cédigo con el

cual puedan comprenderse, ante todo, que no exista rastro de ambigiiedad.®

* Coseriu, Eugenio. Sincronia, diacronia e historia, Gredos, Madrid, 1978. p. 246.

® Ibid., p. 151.

® Culler, Jonathan. La poética estructuralista. El estructuralismo, la lingtistica y el estudio de la
literatura, tr. Carlos Manzano, Editorial Anagrama, Barcelona, 1978. p. 12.
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1.1.1.4 Diferencias entre sistema, normay habla

La linguistica persigue la tarea de hacer una descripcion de la lengua. Del
habla la funcién de la linglistica se repite, prosiguiendo, en relacién con ella, sin
embargo, su tarea, unicamente, llega al establecer del habla una norma, no una
receta inquebrantable para el hablante, pues este posee la libertad de hacer uso
de la lengua como sea su parecer, convirtiéndolo asi en habla. Es necesario, aun
asi, seguir una base de reglas para no perder lazos de comunicacién.” Esas
reglas y principios deberan estar entrelazadas entre si, su labor sera llevar la
lengua hacia un camino indispensable y funcional, poseyendo, Unicamente, de las
caracteristicas indispensables para el mejor uso del hablante posteriormente.

Pero un sistema por si solo no tiene trascendencia, es necesario conjuntar
toda una serie de pautas para lograr una norma de la lengua. La norma tiene un
caracter abstracto, es la continuacion de una serie de caracteristicas similares,
nunca cambiantes, estas tendran que ser de una afinidad nunca dispar, asi seran
constantes, tradicionales y formales.® Sera entonces toda la norma lingiistica
habla, pero de ningin modo lo que es habla sera siempre norma.

El habla se aleja de esa situacién cerrada en la que es encontrado el
sistema y la norma, su necesidad, no obstante, es inevitable para poderse
comunicar. Aun asi, el habla posee esa libertad del individuo, su utilizacion distara
entre la multitud inmensa de hablantes que comparten una lengua, ya que en cada
lengua el hablante usara a su disposicion el habla, siempre y cuando el sistema no
sea desvirtuado, llevando a una incomprensién entre los hablantes.® Tendran
CcoOmo apoyo una norma, la cual servira mas que como regla, como una guia para
el entendimiento del hablante sobre el uso que se le da y del cual puede darle al
habla.

1.1.1.5 Signo linguistico
Otra caracteristica necesaria para la comprension entre los miembros de

una comunidad linglistica, es la necesidad de establecer un convenio, un codigo

" Benveniste, op. cit., p. 160.
& Culler, op. cit., p. 39.
° Benveniste, op. cit., p. 27.
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de representacion de las cosas, de las acciones, de los sentimientos. De la union
de éstos y de su combinacion. Seria necesario tener una imagen acustica seguida
de un concepto. Para ser entendido algo, podria ser representado por una palabra
unida de fonemas, su particularidad debiese ser tanto en forma escrita (visual),
como oral. Pero este significante por si solo no dice nada, es necesario colocarle
de un concepto, de un significado que nos exponga lo descrito. A esto se le es
denominado signo lingiistico, la combinacién entre un concepto y una imagen

acustica.°

1.1.1.6 Principios de arbitrariedad y linealidad

El habla es la estadia de la lengua en el momento presente, en el instante
utilizado. Para esto necesita el hablante del habla, y para hacer uso del habla, es
necesario el uso del signo linguistico. A diferencia del subjetivismo del uso del
habla, no es posible utilizarlo en la mutabilidad del signo linguistico. Su utilidad va
encaminada a la descripcion del elemento, apoyada del significante y del
significado.

Por parte del principio de arbitrariedad, es entendida, la union entre un
significante y un significado, aun asi, no existe conexion interna ni relacion interna
entre estos dos, no por eso hay carencia de causas. Ya que un significante
necesita de un significado para ser entendido, de un concepto que lo explique.
Pero este concepto, sin su representacion, no tiene base para ser comprendido.
Es por eso que en su naturaleza no existe conexion, sin embargo, en su acuerdo
la hay. Por medio de un convenio entre una comunidad hablante, un significante
junto con su significado es la representacion de algo.'* Esa unidad es entendida
como Unica, pues un significante siempre tendrd un idéntico significado y
viceversa. Nunca sera posible, la interaccion del signo linglistico: de su
significante y su significado con otros.

Por parte de la linealidad, existe una articulacién entre el significante y su

imagen representada, o lo representado por el significante. Comparte el

1% bid., pp. 160-161.
" bid., p. 188.
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significante con su causa fisica -entendida como objeto, ente, pensamiento,
sentimiento o demas- una idéntica estructura. No es entonces, el sonido ni la
imagen escrita, la sucesion del significante, se entiende entonces a la imagen
representada por éste: como su sentido de existencia.’®* Esa unidad es
dependiente entre éstos, de igual forma, es para agrado y conveniencia del

individuo, ya que sin ésta, no tendrian modo de comparacion y de comprension.

1.1.1.7 Relaciones sintagmaticas y paradigmaticas

La relacion encontrada entre unidades linglisticas, reciprocamente
sustituibles, tienen el nombre de: relacién paradigmatica. Se encuentra constituida
como un conjunto cerrado terminado en sincronia. Sus unidades linguisticas
pueden variar, ocupando una igual situacion, pero a la vez pueden ser sustituidas.
Comprendiéndose el uso de una unidad linglistica como la exclusion del empleo
de otra. La relacion paradigmaética, tiene un caracter de intuicion, debido a que no
se encuentran presente los elementos relacionados, sino, éstos seran presentados
en el transcurso.

Las relaciones sintagmaticas se desarrollan en el presente, siendo visibles
las unidades lingiisticas en cuestion. No necesariamente tendran que ver una con
otra, existird un contraste. Que, sin embargo, sera necesario. Pues, aunque, una

unidad lingliistica no tenga nada en relacién con otra, unidas comunican algo.*?

1.2 Escuela de Praga (Jakobson)

Escuela dedicada a la investigacion linguistica, ubicada en Praga, e
igualmente conocida con el nombre de: Escuela fonologica de Praga. Su
cimentacién estuvo a cargo de: Roman Jakobson, Serge Karcevski y Nicolas
Trubetzkoy. Sus estudios estan encaminados a la comprension fonoldgica, su
influencia fluye a partir de especialista eslavos, encontrandose una relacion entre
éstas y la tendencia expuesta por Saussure. Gracias al programa fonoldgico,

expuesto, durante el Primer Congreso Internacional de Lingiistica en La Haya, el

2 Scholes, op. cit., pp. 37-38.
'3 Benveniste, op. cit., pp. 216-217.
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Circulo linguistico de Praga se une a la Escuela fonolégica de Praga. Resultando
esta alianza de gran interés para el estudio fonologico.

El estudio fonologico dio lugar al analisis fonolégico, con respecto a la
oposicién existente, entre los sonidos de distintas lenguas. Deberan ser
significativas las oposiciones en los lenguajes establecidos, para hablarse de
sonidos disimiles. Sonidos que seran clasificados, de acuerdo a su sonido
particular, como de distintos tipos. Se comprendera a partir de su sonido distinto:
la catalogacion exclusiva. Recibida en cada lengua particular. La fonética actual,
refiriéndose a la del periodo de lo fonetistas de Praga, habia llegado al tope con
respecto al andlisis de los sonidos de las lenguas -suceso anterior al andlisis
fonoldgico-. La imposibilidad de reunir la pluralidad del sonido, asimismo de
matices, en reducidos signos unitarios conforme al estudio individual y extenuante
de ellos.** De tal modo, la sucesién mecéanica de la pluralidad del sonido, del
analisis de cada uno, no fue, sino, el punto de partida del quiebre metodolégico, es
asi que el analisis fonoldgico surge como un nuevo método de clasificacion.

Los sonidos linguisticos poseen, de acuerdo a la fonética experimental,
variaciones y cualidades diferentes. Su descubrimiento, va seguido de la
diversidad de desigualdades acusticas halladas en los sonidos del lenguaje,
multiplicadas al ser combinadas, las consonantes y las vocales en variaciones
acusticas en el instante del habla, generando periodos combinatorios,
gigantescos, de sonidos. Los sonidos linguisticos sufren tantas modificaciones,
variantes y cambios entre ellos o junto con otros elementos fénicos, que los
fonetistas tuvieron que encontrar distinciones entre tipos de sonidos con pocas
variaciones entre si, y por otra parte, sonidos con tipos similares dentro de un
lenguaje determinado.

Era indispensable, por parte de los fonetistas, para construir un alfabeto
fonético, hacer esa distincion entre tipos de sonidos primordiales y tipos de
sonidos desiguales. Desde los primeros fonetistas se intentaron realizar esta serie

de distinciones, para después, crear una clasificacion de los sonidos del lenguaje.

1 Quilis Morales, Antonio. Fonética histérica y fonologia diacrénica, Universidad Nacional de
Educacién a Distancia, 2005. pp. 25-30.
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La simplificacién se dio mediante un método cientifico y riguroso, conjuntando los
sonidos del lenguaje: a una unidad limitada y conveniente; a sabiendas, de la
inmensidad y variedad de sonidos encontrados en un lenguaje.'® Es, la escuela
fonoldgica, la que se da cuenta, comprendiendo la necesidad de una clasificacion
estricta de los sonidos del lenguaje, reduciéndolos a unidades linguisticas
manejables, y por lo tanto, se dieron cuenta de la absurda separacion, entre la
fonética y la fonologia, dada por la Escuela de Praga. Tanto una como la otra son
necesarias, pues persiguen un mismo objetivo.

Los fonetistas y fonbélogos deberan trabajar juntos, puesto que cada uno, se
encarga de una particularidad del estudio de los sonidos del lenguaje. Los
componentes fonicos en su propiedad de hechos fisiolégicos y fisicos, estan
dados por los estudios fonéticos. Esta es la ciencia encargada de identificar como
son emitidos los sonidos del lenguaje, aparte de captar el efecto producido por
éstos. Se entiende a la fonética, como la parte material de los sonidos. Su base
parte: de lo sistematico y funcional. La fonologia, en contra parte -sin perder el
objetivo de la fonética: el estudio de los sonidos del lenguaje-, su interés radica en
la forma de los elementos fénicos.® Los sonidos del lenguaje plasmados en la
estructura del sistema de signos.

Los estudios fonologicos, realizados por Roman Jakobson (participe,
integrante y uno de los fundadores de la Escuela de Praga), se encaminan al
estudio diacrénico, no exclusivamente, enfocado, al hecho por la fonologia
sincrénica. No puede existir estudio sincrénico sin diacrénico, pues el sistema
linglistico es afectado por los estilos de quienes escriben. Cada escritor o
personaje que ha dejado plasmado su pensar, su conocimiento, alguna
descripcién o demas, ha ido modificando mas el sistema lingtiistico, que el hecho
en el instante del habla.'” Esto dicho en el acto presente de interactuar.

El signo linglistico para Jakobson es entonces, un aspecto esencial para

seleccionar y combinar, de ahi, radica la importancia de la diacronia en su

> Araujo, Nara y Teresa Delgado. Textos de teorfas y criticas literarias, Universidad Auténoma
Metropolitana, México, 2003. pp. 224-225.

'® Quilis Morales, op. cit., p. 49.

" Scholes, op. cit., p. 51.
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pensamiento. Estudia al fonema por su oposicién, no tanto por su rasgo distintivo
a modo del retomado por Saussure. Son encontradas estds caracteristicas de
oposiciéon en el fonema, por la ausencia o presencia de una cualidad determinada,
esas similitudes se dan, como series de sublevaciones de dos elementos.

La clasificacion, de consonantes y vocales, se da a partir de dos cualidades
fonoldgicas de oposicion. Los términos deben de ser contrarios y contradictorios
entre si, para, igualmente, encontrar un lugar de articulaciéon. Tanto vocales y
consonantes son clasificadas dentro de una categoria, llevando para ambas vy
para otras (ubicadas en una lengua distinta) un método utilizable. El fin, es
conjuntar un meétodo de clasificacidon universal para todas las lenguas,
consiguiendo una teoria fonolégica general, a la par de servir en cuestiones de
caracter tipolégico.'® En consiguiente, para un mejor uso y mas practico, se
reducen a doce particularidades de oposicion binaria: tres de totalidad y nueve de

sonoridad.

1.3 Formas narrativas a partir de los mitégrafos

Distintas etapas ha tenido que pasar la humanidad para llegar a tener una
comunicacion eficaz, para conformar una cultura y para formar sociedades con
conocimiento. La cultura, igualmente ha crecido a partir de los medios que han
surgido para propagarla: primero en forma oral, mas tarde en forma escrita. Los
primeros relatos hablan sobre el inicio del hombre, del mundo, del universo y
demas cosas. Estos son: mitos y leyendas. Encierran la tradicion ancestral del
saber humano. Son sus cimientos.

Las obras literarias, formas escritas mas contemporaneas, poseen similitud
de estructura y de contenido con los mitos y leyendas, pues, algunas, parten de un
semejante principio. Eso, es lo que estudia, tanto: Lévi-Strauss y su
estructuralismo como método (su direccion a la etnologia); y Vladimir Propp y su
formalismo del cuento tradicional ruso. Son dos exponentes que influenciaron el
estudio de la obra literaria, ya que, parten de modelos comunes que facilitan la

comprension de las formas narrativas.

'8 Culler, op. cit., p. 93.
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1.3.1 El mito de Claude Lévi-Strauss

Claude Lévi- Strauss (nacid en 1908), etnologo francés encargado en
tipificar el estructuralismo dentro de la antropologia. El estructuralismo, es ese
método del que se ayudaron ciencias como la linguistica, la historia, la
antropologia cultural y otras. Sus bases derivan de pensamientos filosoficos y de
pensadores ilustrados. La antropologia estructuralista, entiende el aspecto
humano en su conjunto, trata de hacer un inventario general tanto de las
sociedades en grupo como de su parte intelectual, siendo la Ultima, de caracter
psicologico analizada a partir de la etnologia. La reduccion de datos arbitrarios
dentro de un orden, seguidos de un ideal de libertad, son pautas seguidas por la
antropologia estructural. Analiza la vida social a partir de este objetivo. Hace un
estudio descriptivo de las costumbres y tradiciones de los pueblos con relacion a
sus correlaciones y oposiciones, a sus paradigmas y sintagmas internos de su
espiritu. En si, la antropologia estructural, se preocupa por obtener un
conocimiento de la mecanica del pensamiento y de su objetividad.

Con respecto al aspecto cultural de una sociedad a otra, se encuentra un
cambio Unicamente en el objeto o contenido. La constante esta en la manera
idéntica de abordarlos con unos procedimientos mentales o formas iguales. En la
cultura se encuentra, localizado, el depdsito del inconsciente colectivo; es la parte
pura del pensamiento, y a partir del estudio de ella, la interpretacion puede ser
mas objetiva. El resultado del andlisis estructural puede abarcar distintos campos:
organizacion social, totemismo, musica, mascaras, arte, prohibicion del incesto,
chamanismo, reglas de intercambio matrimonial, ritual, entre otros.'® Lévi-Strauss,
al respecto de la antropologia estructural, hace las mayores investigaciones y
aportaciones. Dos aspectos esenciales de la cultura, estudiados por el analisis
estructural, a parte de los mencionados, son: la mitologia y el parentesco.

Dentro del estudio, antropolégico estructural, de Lévi-Strauss, el mito
abarca un papel de suma importancia en su pensamiento, es un concepto

estudiado, abarcado y expuesto ampliamente por él. Su estudio (de los mitos) ha

% Badcock, C. R. Lévi-Strauss: el estructuralismo y la teoria socioldgica, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1979. p. 40.
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tenido diversos enfoques y distintas definiciones. El mito no forma parte
Gnicamente del escudrifio antropolégico, existen otras disciplinas interesadas en
él: la etnologia, la historia de las religiones comparadas, la linguistica, el analisis
del discurso, la sociologia, la filologia, la psicologia, la semantica estructural, la
filosofia, la semidtica de la cultura, la etnolinguistica, la epistemologia, entre otras.
No obstante la variedad de perspectivas y posibles definiciones del mito, hay
caracteristicas, similares y constantes, en las que se encuentran de acuerdo las
distintas disciplinas que teorizan con él: la narracion de los acontecimientos
primarios, lo sagrado y su procedencia de grupos sociales.?

En el mito se narra la intromision de un tiempo determinado en el tiempo
del ser humano, refiere: el principio de una realidad nueva y extensa, el origen del
mundo o el origen de algo dentro de él. Se conjugan tiempos disimiles en un
contexto que desemboca en el origen como soporte y en el origen como principio.

Todo mito que hace referencia al origen, relata una circunstancia nueva,
ademas de evidenciarla. Es nueva en el sentido de no existir en el comienzo del
mundo. La cosmogonia de los pueblos encierra, el surgimiento de todo en la Tierra
y del origen de ella, detenidamente y completamente en un relato, que puede
describir las alteraciones, los empobrecimientos y las prosperidades del mundo.
Es decir, los mitos de origen informan la aparicion de cada porcion de la realidad,
piezas de un rompecabezas, de un todo, descrito por cada uno de sus elementos:
grandes acontecimientos de la humanidad y nuevos componentes del mundo.
Relatan, esclarecen y confiesan el porqué, el como, el cuando y el donde de las
cosas en la existencia. Al igual, los mitos de origen cuentan los acontecimientos
principales por los que han sido influenciados el desarrollo y el desenvolvimiento
del ser humano: su sitio dentro del mundo, de las sociedades, de las reglas
impuestas por éstas, del trabajo para subsistir, de su procreacion y de su calidad
efimera.?* En definitiva, la existencia del ser humano y la del planeta Tierra se

debe a los seres divinos y a su accion creadora.

%0 |bid., p. 43.
! Eliade, Mircea. Mito y realidad, Labor, Bogota, 1981. p. 28.
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El mito, indica Lévi-Strauss, es un relato temporal que involucra la lengua y
el habla; menciona sucesos anteriores a la creacion de la Tierra, durante su inicio
0, en su caso, de procedencia antigua. La estructura interna del mito, sin embargo,
posee una permanencia en relacion a los acontecimientos surgidos en un tiempo
determinado, refiriéendose simultaneamente, sin problema, a distintos periodos del
tiempo.

La diferencia, entre mito y cuento popular, es localizada en la accién del
tiempo en el relato; el cuento, hace mencién de un tiempo histérico, mientras el
mito, habla de un tiempo primero, del inicio de muchos sucesos, cosas y del
mismo mundo. Aun asi, el mito puede ser victima de auxiliarse de fragmentos mas
actuales en su narracion, eso siempre de no omitir la intrusion del tiempo primero;
puede, en definitiva, camuflarse y continuar ensefiando aspectos nuevos, ya
existentes, influenciando en el destino del hombre y del mundo.??

El mito, carece de nombre y de autoria, tiene un principio individual. Es en
la sociedad donde se produce y se transmite, es por lo tanto que el mito le debe su
existencia a los grupos sociales donde germina, crece y se extiende. Le es
correspondido, justamente, revindicar su integracion en la sociedad; pues es a ella
a quien le pertenece, es a partir, de su transmision que serd, el mito, transformado
sin estar sujeto a efectuar una copia fidedigna. En resumen: proviene de una
tradicion oral; un integrante social al transmitirlo lo transmuta; es anénimo; no
posee un origen dado. Seran las partes, necesarias, para identificar un relato
como mito.*

Debido a que los escuchas individuales de un grupo no saben la
procedencia del mensaje transmitido, por medio, del mito. Se le estipula, por lo
regular, de un origen sobrenatural. La unidad del mito se localiza, por lo
consiguiente, no en la conciencia de la percepcién, sino en la reorganizacion
subconsciente del receptor, de la imagen obtenida y alterada de la realidad.

Lévi-Strauss, determina el mito como un lenguaje con un discurso propio;

se le conoce por el habla y por la lengua, pertenece al lenguaje y responde a su

2 Eliade, Mircea. Aspectos del mito, Paidos, Barcelona, 2000. p. 38.
2 Lévi-Strauss, Claude. “La estructura de los mitos”, en Antropologia estructural, Piados,
Barcelona, 1987. p. 232.
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vez a uno propio. Desplazandose sin problema de uno a otro. Este acercamiento
es dado en el libro de Antropologia estructural, pero en La alfarera celosa, se hace
un trato mas preciso sobre una definicion del uso de los conceptos del lenguaje,
para, de ellos servirse y formar un método linglistico- estructural para el estudio
del mito. Anade, Lévi-Strauss, que un mito es, por lo demas, un sistema de
procedimientos l6gicos que se ejecutan mediante varios preceptos. No Unicamente
a partir de la oralidad, existen otras manifestaciones culturales, con sus
respectivos cédigos, por las que igual se presenta: el psico-organico (relacionado
con la vista, el olfato, el tacto y el gusto), el botanico, el cosmoldgico, el
meteoroldgico, el tecnoldgico, el astrondmico, el zoolégico y demas; con los que el
mito puede obtener un tipo de meta-cédigo.**

El mito, como accién oral, deriva un discurso especifico del inicio de los
tiempos, donde plantea la intervencion de seres divinos en la planeacion y
creacion de acontecimientos primarios: el origen de todo, el origen de la
humanidad, el inicio de un sin fin de cosas en la Tierra (los de procedencia natural
y los derivados de las acciones humanas).

Lévi-Strauss y el estructuralismo, creen en la conviccion de rasgos
comunes, encontrados, en la mente humana, o mejor dicho, en el cerebro del
Homo sapiens. Esas particularidades ayudan a un mejor desenvolvimiento y a un
entendimiento de su entorno. El ser humano une, por medio de su mente, al
mundo. Esas particularidades mentales son halladas equivalentes en personas de
regiones y culturas distintas de todo el planeta, de ahi radica la similitud de
pensamientos y la necesidad de clasificar en grupos los elementos naturales, la
convivencia encontrada entre seres humanos con la naturaleza y, la encontrada
por parte de las personas.

La oposicién o el contraste son aspectos de clasificacion, por parte, de la
mente humana de todas las regiones y culturas. La mente, en su afan de atribuir
orden en su mundo, separa, radicalmente, todas las manifestaciones que se
presentan en su entorno. Muchas son continuas en vez de separadas o aisladas.

Las manifestaciones, pueden tener diferencias esparcidas en una infinita gama de

4 | gvi-Strauss, Claude. Mito y significado, Alianza, Madrid, 1987. p. 33.
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matices, pero el ser humano, reitero, en su exageracion de orden, las hace
extremas. Dividiéndolas por lo regular siempre en dos: arriba y abajo, grande y
pequefio, oscuro Yy claro, malo y bueno, Dios y diablo, anciano y joven, y muchas
mas. El grado de posicionamiento de las manifestaciones es variable, pero la
necesidad del ser humano en su vision bipartita las convierte en oposiciones de
clase: uno y dos. El reflejo es palpable en la clasificacion occidental impuesta por
la ciencia, que se deja llevar mas por la cantidad que por la cualidad de las cosas,
pues si la hiciera por la ultima, no habria espacio suficiente para agrupar la
diversidad infinita que hay.?®

Lévi-Strauss, se apoya en la clasificacion en oposicion binaria para el
estudio de los mitos y de los cuentos de tradicién popular. Sus relatos, dice, se
forman a base de pequefias estructuras elementales, a las que ha llamado
mitemas. Cualquier mito o cuento de distinta cultura puede ser cambiado a otro,
Unicamente se tendra que seguir un patrén base. Para esto, él sigue los siguientes
pasos: transforma el componente positivo de un mito en el negativo; altera el
orden de los elementos; suple a un héroe hombre por uno femenino; y conserva o
reitera ciertos elementos claves.

Al seguir estos pasos 0 procedimientos, se encuentran variaciones, en
todos los mitos, de una estructura similar. Se parte de ella, para de ahi cada uno
tomar vida propia, al ser transmitido por cuenta de cada individuo de distintas
localidades. Los mitos son entonces, mutaciones de uno hacia los otros y
viceversa. Una muestra es el estudio que hace Lévi-Strauss de Cenicienta, un
cuento muy propagado cuyos elementos difieren entre culturas proximas. Por
medio de alteraciones, oposiciones y negaciones, a medida que el cuento se
cuenta: se repite, difunde e incorpora a las costumbres de diversas sociedades.
Cenicienta es transformada en Ceniciento, debido a contrastes generados con el

cambio de género del héroe.?®

% Eliade, Aspectos del mito, op. cit., p. 47.
% Rodriguez Zepeda, JesUs. El concepto de lo histérico en la obra de Claude Lévi-Strauss, UAMI,
México. p. 63.
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El estructuralismo, en la antropologia, ayuda para la comprensién del mito
de las culturas antiguas; igual, puede servir, para el analisis de narraciones

actuales.

1.3.2 Las raices historicas del cuento popular Vladimir Propp

Las organizaciones socioecondmicas antiguas se encuentran reflejadas en
los cuentos, por medio, de ciertas semejanzas contenidas dentro de una
estructura, pueden encerrar: culto a los antepasados, chamanismo, ritos de
iniciacion de sociedades de cazadores, totemismo. Vladimir Propp, desarrolla una
clasificacion dividida en grupos, cada uno conteniendo similitudes con relacién a
caracteristicas especificas, a reproducciones de modelos establecidos por él.
Identifica en los cuentos rusos: los dones encantados, la gran casa, los nifios en la
carcel, el traslado, el bosque misterioso, la esposa, mas alla de las tierras lejanas
y en el rio de fuego.

Por cuestiébn de espacio y porque no es menester de este trabajo hacer
todo un desarrollo del autor, mencionaré solo dos de las funciones: la relacion
entre los objetos y las facultades adquiridas por parte de los dones.
IdentificAndolas en relacion a la problematica de los objetos personificados y las
personas cosificadas de Felisberto Hernandez.

1.3.2.1 Los dones encantados

Existen muchas entidades que sirven por lo regular como ayudantes,
adquieren, a partir de diversas acciones, la facultad de poder ser, ayudar o hacer
algo. Muchos de los cuentos tienen esa constante, siguen una dinamica particular.
Es el caso del héroe. No puede valerse por si solo, necesita de esa fuerza y
capacidad dadora de valentia. Debe de actuar seguro de si, y para eso es
necesario tener un objeto magico que debié de buscar o adquirir, 0 en su caso,
recibir el beneficio de un ayudante.

El cuento se encamina ante la aparicion del ayudante o del objeto magico,
su direccion dista, al ser encontrados por el héroe. Su utilidad es indispensable,

uno y otro son inseparables. El ayudante encantado, en el sentido amplio de los
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dos, juega el papel de la capacidad personificada del héroe, viene siendo,
igualmente, la expresion de su fuerza y capacidad. La adquisicion del don por
parte del héroe, puede afectar a su persona, tras conseguir una metamorfosis o
mejor dicho una transformacion a algun otro ser. Esta posibilidad surge antes de la
aparicion por separado del ayudante.?’

Anteriormente de recibir a un animal como ayudante, fue dotado el héroe de
la facultad de conversién a un animal. Por lo tanto, se entiende que uno y el otro
son reciprocos. Pero en fin, surgen toda una serie de ayudantes: cualesquier ave
o un aguila (es mas constante la aparicién de esta ultima) pueden tanto transportar
al héroe a otro reino, como servir de intermedio hacia una fuerza mayor,
manifestada en un chamén o en un sefior de las aves (de las aguilas). El ave no
es muerta a manos del héroe, la libera, dando pie a un rito. El duefio del animal,
en agradecimiento, le obsequia al héroe un objeto, asegurandole riqgueza y poder.

Dentro de la cultura de la gente originaria de pueblos antiguos, existen
muchos animales del bosque. Ya en el transcurso, de un periodo de economia
distinto y favorable, se empieza a erigir una religién e imagenes nuevas.”® El
caballo, es una de esas nuevas imagenes que debera tomar su lugar, junto con la
del pgjaro, siendo una combinacion de ambos. El resultado: un caballo alado.
Figura, que servirh como proceso y disimulo de un cambio radical, en el folklore.
Igualmente, es visto como un animal votivo dentro de las religiones y cuentos. Es
conocido con el nombre de corcel de ultratumba, entregado en muchas ocasiones
por parte del padre muerto a su hijo el héroe. El caballo, como se menciond, finge
como animal transportador. Este motivo de caracter histérico, esta ligado al
entierro del caballo con su duefio; al sacrificio de los perros por parte de los
esquimales. Por la costumbre, reflejada en el cuento, de los animales como guias
en el mundo de los muertos.?

Existe, junto al caballo, otro elemento mediador entre el reino de los vivos

con el de los difuntos. El fuego, al igual que el caballo, transporta al fallecido al

" Propp, Vladimir. Raices histéricas del cuento, tr. José Martin Arancibia, Colofén, México, 1989. p.
26.

“|bid. pp. 194-195.

# |bid., pp. 216-218.
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reino de los muertos. De ahi, parte la idea de cremar el cadaver, para éste ir al
cielo. Estos dos elementos, como punto de culto, son encontrados en el
chamanismo.

Vladimir Propp, con respecto al pajaro, al fuego y al caballo. Coloca al
caballo como el mas reciente y al pajaro como el mas antiguo, de los tres
elementos que incluyen y conforman, a manera de intermediarios entre los dos
mundos. Esa funcion puede ser llevada acabo por alguna divinidad o por un
chaman, apoyado de exorcismos con fuego.

Se proporciona el ayudante al héroe o se consigue mediante una evolucion
dada en tres fases: consecucion del ayudante por parte de un chaman, aparicion
durante el transcurso de un rito de iniciacion o dentro del plano de los muertos
proveido por un difunto. La funcion y aparicion del ayudante, serdn apreciadas a
partir de la obtencién particular del ayudante. Se da, entonces, la metamaérfosis en
animal, logrando el héroe utilizarla para distintas acciones. El ayudante convertido
en animal puede servirle para la caceria o para servirle de mediador entre los dos
mundos. Diversas transformaciones surgen en el transcurso del relato, la
evolucion del ayudante toma lugar en distintas estadias: en maestro, en caballo,

en espiritu, en ave o en espiritu.*

1.3.2.2 El objeto encantado

La aparicion de los objetos esta ligada al ayudante, es vista como una
particularidad que contiene una Unica funciébn. En muchos cuentos hay esa
semejanza entre objetos encantados y ayudantes (la alfombra voladora ocuparia
el lugar del caballo).

Ya sea suministrado por un animal o durante un rito de iniciacién, los
objetos de origen animal tiene ese lazo con el ayudante. Pueden servir de
protecciéon: plumas, dientes, pelos, unguientos, pieles. Todos, de alguna parte de
un animal o hechos de él. Son llevados por el héroe en una bolsa. El animal
entrega alguna parte suya al héroe para que éste lo convoque, es un sustituto
suyo. Es la apropiacion posterior del animal. Hay una referencia entre talismanes y

% bid., p. 219.
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amuletos con animales, son los ejemplares de los dones encantados, entre ellos
se encuentran: las bolsas, los cofres, las alforjas y demés. De ellas salen los
espiritus que ayudaran al héroe.

Es necesario, entre los antiguos, tener ‘objetos utensilios’ magicos. En la
caza, no es por las habilidades ni por las armas la obtencion del animal, es el
poder mégico el que ayuda al cazador. Al hacer una suplica o al tener un amuleto,
el animal es atraido al cazador. Se cree en la superioridad de lo magico ante lo
material. Sélo, algunos objetos adquieren esa facultad del ayudante-animal, y es
entonces que se independizan, convirtiéendose en los poseedores del poder.
Pueden ser encantados los objetos, tener naturaleza de una cosa o de un animal:
pude ser un anillo, un baculo o pelos de animal. Tienen esa fuerza para invocar
espiritus (amuletos, fetiches y demas objetos).*

Entre los objetos mégicos, existen los que ayudan a invocar el fuego, a los
espiritus y algun animal protector. Pueden ser una vara de madera, un pedernal,
un eslabon. La madera o cualquier objeto de ella, por su calidad natural, tienen la
capacidad de conseguir abundancia y fecundidad. Estan relacionadas a la madre
naturaleza. Existen otros objetos que facilitan la abundancia imperecedera,
pueden ser dados al héroe por animales agradecidos, por muertos o por algin
hechicero en el bosque. Entre ellos puede estar alguna fruta que proporcione
juventud eterna; algun liquido que dé la vida o algin mantel que proporcione
abundante comida.

Asi como hay objetos magicos, al igual hay elementos magicos, uno de
ellos, muy frecuente, es el agua. El héroe al tomar de ella es convertido en
cadaver en su ida al reino de los muertos, pero al tomar de sus dos aguas vuelve
a la vida, ya que dentro del agua, existe esa dualidad de muerte y vida. Las
mufiecas, por otro lado, fungen como recipientes del alma del difunto, al darles
comida, en agradecimiento, ayudan a su protegido. Una tradicion asi, persiste en
una tribu africana, es hecho un muiieco representando al difunto de la pareja que

le sobrevive, se le debe de atender bien, para que éste no se encele con la nueva

 bid., pp. 225-227.
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pareja.® En fin, los objetos pueden ser muchos y tener un origen distinto, son una
herramienta y una pluralidad del ayudante, pero su fin es el mismo. Servir al

héroe.

% bid., pp. 235-237.
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2. Del formalismo a la poética estructuralista

Ya en este segundo capitulo expondré una de las escuelas rusas que
promovio el estudio de las obras narrativas, algo en particular relevante de ellas
fue la unidad entre sus estudiosos, pues mas que hacerlo de una forma particular
lo hacian en colaboracion. Igual se sirvieron de los estudios fonéticos, de la
linglistica y asi aparecieron, de entre ellos, Todorov y otros individuos que
continuaron con ese estudio de los textos. Motivaron y ayudaron directa e
indirectamente al estructuralismo. Por ello, iniciaré entonces con el formalismo
ruso y concluiré con dos exponentes del estructuralismo: Roland Barthes y Gerard

Genette.

2.1 Formalismo ruso
El formalismo ruso, surge durante el auge de las vanguardias a inicio de la

Primera Guerra Mundial. Este movimiento, es por muchos, contemplado como el
iniciador de la teoria literaria del siglo XX. La diferencia con relacion a los
anteriores criticos literarios, tiene que ver con tres enfoques, obtenidos por parte
de las instituciones que ayudaron a la conformacién del formalismo ruso.

El primero, es un enfoque linguistico dado por el Circulo Linglistico de
Moscu, conformado por Roman Jakobson, Petr Bogaritev y G. O. Vinokur. Ellos,
se basan en dos fildsofos (Broker Christiansen y Edmund Husserl, fenomendlogo
el dltimo), que al igual sirven como eje para el movimiento formalista. El segundo,
es el enfoque poético de la Opojaz (Sociedad para el Estudio del Lenguaje
Poético) donde se encuentran: Sergei Bernstein, Boris Eichenbaum, Lev
Jakubinski, Osip Brik y Viktor Shklovski. Como ultimo enfoque, esté el historico por
parte del Instituto Nacional de Historia del Arte de San Petersburgo —parte, de una
historia con cuestiones linguisticas-, su director es Viktor Zirmunski, junto con la
colaboracién de Vinogradov, Tomashevski y Tinianov.*

Es en los estudios literarios de los formalistas, donde es visto un
acercamiento al analisis cientifico, se apoyan en la linguistica sincronica y dejan

atras la subjetividad del conocimiento empirico. Para entender y explicar la

! Prada, Oropeza Renato. La autonomia literaria: formalismo ruso y Circulo de Praga,

Departamento editorial UAZ, Zacatecas, 1989. pp. 41-42.
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literatura, los formalistas basan sus estudios en los siguientes principios: se
oponen al positivismo en boga; inauguran una tendencia, inmanentista, encargada
del estudio de los elementos contenidos en la literatura; se ayudan del escrito
literario para a partir de €l proponer sus lineamientos de analisis, eso siempre de ir
acompafado de un modelo cientifico; de esta ciencia, surgida para el servicio
exclusivo de la literatura, tomaran como objeto de estudio lo literal mas no lo
literario; la concordancia, encontrada, en el escrito literario serd de su interés; y
uniran la diacronia literaria junto con la sincronfa literaria para el estudio literario?,
pues la historia literaria esta inmersa dentro del aparato literario.

El formalismo ruso se relaciona con la vanguardia y sus ideales contrarios
al arte existente, y con el futurismo y con el constructivismo, se entiende con su
rompimiento hacia el pasado. El formalismo genera rupturas con los estudios
establecidos para la comprension del arte. Se enfrenta a las instituciones
académicas, en funcion, de su busqueda, de teorias novedosas y sobre todo
funcionales para el analisis de actuales expresiones artisticas. El arte, lo concibe
como un ente autbnomo capaz de producir su propia critica. La forma, es el
elemento clave para los formalistas, pues es el material palpable, real y del que se
forma un escrito 0 una produccion artistica. La comunidad académica Yy la politica
rusa criticaron a este nuevo grupo de jovenes, ya que sus propuestas no tenian
nada que ver con el sociologismo marxista imperante. Las obras artisticas, segun
la doctrina marxista, eran producto de la ideologia, de la superestructura y de la
base econdmica de la cual provenian. Se formaban en la sociedad y por ella eran
determinadas. El formalista no tenia vinculo alguno con la sociologia ni con la
critica extra-textual de la obra literaria (toda critica formalista de la literatura era
con base en su material y no a los aspectos ajenos a ella), trataron al texto literario
en su forma.® Su conocimiento encerré estos aspectos por lo que fueron victimas
de la critica y el asedio, se les sefial6 como idealistas y reaccionarios en medio de

una politica marxista. Ideologia opuesta a sus investigaciones.

% |bid., pp. 43-44.
% Idem.
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La diferencia de la literatura junto a todas las demds creaciones culturales -
cada una encerrard su particularidad dentro de si-, es lo literario. Es su material
escrito. Es la forma y no el contenido o el tema literario del que se basaron, los
estudios de la obra literaria, en la anterioridad. Potebnia es un simbolista, que
elabor6 una tesis de la cual partieron muchos de los estudios anteriores al
formalismo, donde el arte era visto como un pensamiento en imagenes.

Su preocupacion por crear una ciencia literaria basada en ella misma, era
una constante en su pensamiento. Eichembaum, es uno de tantos formalistas que
estan de acuerdo, y continla, en La teoria del método formal, haciendo hincapié
en ello. Dice, del método formal, que no es una metodologia particular sino un
método de la literatura con rasgos autbnomos y concretos. Su autonomia se
basara en la especificidad de la escritura literaria y no en la subjetividad ni en la
rigurosidad inconcreta y fuera de lugar del positivismo.* Eichembaum, hace
referencia a los simbolistas, continla su discusion y expresa: no hay mas que
desprenderlos de la tarea subjetiva (refiere al aspecto de tratar a la literatura, por
parte de los simbolistas, desde de su individualismo estético y filosofico) de tratar
el tema literario, es desde la objetividad de los hechos y de los estudios cientificos
y no de la subjetividad estética. De ahi, los formalistas sienten la necesidad y la
obligacién de encargarse del andlisis literario, retirandolo de las manos de las
escuelas sociologicas-marxistas y simbolistas.

El lenguaje poético es ajeno al lenguaje que se usa regularmente, para
esto, los formalistas, plantearon al lenguaje literario de un significado verbal
autonomo. Eichembaum, apunta la incidencia entre el lenguaje literario propio y
distante del lenguaje cotidiano, con el de la caracteristica de los materiales que se
emplean, en especial, para definir el arte. Deben su preocupacion a la forma, y a
su estudio y comprension. Pues, de la forma, es de donde se estudia y es de ella

donde se obtiene la informacion objetiva para el analisis cientifico. La forma se

* Eagleton, Terry. Una introduccién a la teorfa literaria, tr, José Esteban Calderén, Fondo de
Cultura Econdmica, México, 1998, segunda edicion en espafiol, de la segunda en inglés en 1996.
p. 55.
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entiende como vinculo entre el artista y el receptor. Es el medio de comunicacion.®
Eichembaum finaliza en atinar al lenguaje literario de una significacion nueva en la
semantica. La palabra comun y corriente, la del habla, se despoja de su
simplicidad y entra a un nuevo paradigma literario, a un lenguaje poético. El efecto
estético, lo posiciona a manera de eslabones terminales, hace un concepto de
éste (unidad teleologica) y formula para la forma verbal de la sintaxis literaria la
expresion Gestaltqualitat (teoria de la forma).

Los estructuralistas heredan de los estudios formalistas un prototipo teérico
de la literatura, con el nombre: literariedad, y significa la indagacion del analisis
cientifico en los estudios de la obra literaria. Esta blusqueda se desvia en dos
vertientes paralelas dirigidas a un mismo fin, por un lado, la literatura es entendida
como un discurso propio con sus leyes internas de narracion; y por el otro, la
distincion, que se encuentra, entre comprension y explicacion del texto literario, a
partir de sus fundamentos y métodos del conocimiento cientifico.® La literatura
como sustancia, entonces, comprende la necesidad de la existencia de un método
de estudio linglistico estructural, estas teorias deben ser propias de la
comprension de su discurso y, desde, la seguridad de la sustancia propia y Unica
de la literatura, difiere de cualquier otro discurso. Su lengua, extraida del lenguaje
poético, no tiene ninguna relacién con el habla. Es aqui que el habla no forma
parte de su discurso. La lengua literaria nace en el texto literario y a través de esa
lengua es estudiada: evitando la interpretacion subjetiva, extra-textual, psico-
critica y estilistica; y social, la que realiza la sociologia marxista.’

La literatura se aborda, estudia y define por medio de dos niveles de
conocimientos. Es la comprension y la explicacion del texto literario hecho por la
teoria y critica literaria, las que en cuestion de estos enfoques distintos entre
ambos, se encargan de esta tarea de investigacion cientifica literaria. Esta union
entre dos enfoques distintos de abordar la literatura es denominada por el

formalismo, como literariedad. Son la razén de lo literario.

® |bid., p. 59.

® Ibid., p. 63.

" Fokkema y Elrud Ibsch. Teorfas de la literatura del siglo XX, tr. Gustavo Dominguez, tercera
edicion, Catedra, Espafia, 1988. pp. 23-25.
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Se conjugan dos ideas en relacion a la autonomia propia de la literatura y a
la busqueda de métodos cientificos propios para el analisis literario; una es, la idea
platonica de la sustancia propia de las cosas, lo Unico y permanente de todo en el
mundo; y la otra es, la idea moderna de la existencia de un método capaz de
ayudarnos a llegar al conocimiento verdadero de las cosas. De ahi parten las
teorias formalistas en razon de lo literario, a la creencia de la sustancia literaria y
de la literariedad® en comiin en todas las obras literarias: de su particularidad, de
su propiedad y del hecho de que sean llamadas obras literarias. Existe para la
razon de lo literario una verdad literaria, para llegar a ella es necesario hacerse de
un método objetivo propio de la literatura, ese discurso se llevara por la
participacion del conocimiento verdadero de la literatura y no del discurso mal
empleado de la opinion particular, con base en la critica. Es necesario sustentarse,
entonces, de la teoria literaria, para asi llegar a la verdad literaria.

La lengua literaria es en relacion a lo que es y a lo que comunica, segun
Skolvski, lo interesante no es el mensaje literario sino lo transmitido por medio de
éste. Hay esa ruptura del escrito automata de la cotidianeidad, se crea una lengua
dentro de un lenguaje con una comunicacion especifica. Lo literario es el medio,
es el mensaje poético que llega al receptor. Entre el lector y el mensaje poético
existe un distanciamiento, apto, para evitar la lectura inconsciente, mecanica y la
falta de atencion hacia el escrito. La lengua literaria, no obstante, le debe su
existencia a la lengua base. Es de ella de donde sale, utiliza sus signos
linglisticos para crear su propia lengua. Los acomoda, los transforma y los hace
propios, pero no puede identificarse como propia del lenguaje, pues es de él de
donde sale y se ayuda de sus cédigos para hacerse entender.’ Lo demas (la
estructuracion propia de su lengua), corre por cuenta propia de lenguaje literario.
Su comunicacion, con el lector, se complica en funcion de ser una construccion
propia dentro de otra, esta ultima (la construccion de la lengua cotidiana), se
diferenciaria por esto, por que en ella debe de existir esa comunicacion logica,

fluida y entendible entre los integrantes de su lengua.

® Ibid., pp. 58-59.
° Pozuelo, José Maria. Del formalismo a la neorretorica, Taurus, Madrid, 1988. pp. 11-12.
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Dentro de la lengua literaria esta la lengua de la poesia y la de la prosa,
Tinianov, encuentra discrepancia entre la una de la otra, al igual hace ver la
oposicidn existente entre esas dos lenguas derivadas de la literatura. Dice, que la
sintaxis para la elaboracion de la poesia, difiere al de los escritos comunes y al de
los escritos literarios en forma de prosa. Es el ritmo, segun Tinianov, el que
construye los versos en la poesia. La composicion ritmica se vale de otros codigos
y de una lengua propia dentro de la lengua literaria y dentro de un lenguaje
literario.*®

Para comprender el estudio literario es necesario entender la diferencia
existente entre sus categorias. Es decir, la autonomia propia de la lengua de la
poesia y la autonomia propia de la lengua de la prosa. Toda obra literaria es
hecha por medio de elementos particulares que al ser articulados forman un
sistema. Se entiende la necesidad diacronica del estudio literario para comprender
la obra literaria presente, pues es necesario determinar los enlaces que la han
formando durante su evolucién. Ya que al determinar los puntos de coalicion entre
los elementos, se determinara el sistema propio del que esta hecho el escrito
literario. Los hechos literarios, entonces, se diferenciardn por su peculiaridad de su
sistema particular a la hora del armado. Son sistemas dentro del sistema
literatura.™* Las series literarias se daran en cuestién de su funcién y de su sistema
propio de armado. Por serie, se entiende la pertenencia literaria; y por funcion, la
actividad desempefiada: ya sea adentro de la lengua de la poesia o adentro de la
lengua de la prosa. Para eso, no sera posible su determinacion dentro del campo
literario sino se hace un seguimiento anterior sobre la evolucion y la historia de la
literatura.

Vladimir Propp, hace el estudio de los cuentos populares rusos, de ahi
parten dos conceptos de analisis formalista: los motivos y la funcion. La funcion la
entiende en relacion de la interdependencia existente entre los elementos y, por
otro lado, los motivos no son a la par de funciones aisladas, tal como: personajes,

sentimientos, objetos y demas, sino, son acontecimientos enlazados en relaciéon a

1% pid, pp. 21-22.
' Sholes, op. cit., pp. 132-133.
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una ley de causa y efecto; todos estos motivos responden a una estructura
estética literaria. Dice, que la variacién entre cuentos no viene por parte de la
funcion, es mas por parte de los personajes (el cuento puede ser variacion de otro
manteniendo los elementos intactos, es en el personaje o al igual en el escenario
donde unicamente hay cambio, siempre y cuando de respetar las funciones
originarias y originales).*

Los motivos son muy importantes para determinar el camino tomado por la
obra, es por ello que Tomachevski los divide, para su comprension, en: estaticos,
dinamicos, libres y asociados. Son, dice, esa particula que en su unién integran la
obra literaria, se entiende, que son esos micros elementos tematicos que
componen la narracion. Los motivos estaticos provocan la continuidad de la
accion; los motivos dinamicos cambian la situacion; los motivos libres pueden o no
aparecer; y los asociados siempre aparecen, ya que son necesarios para no
romper la estructura del texto literario. El quehacer de los motivos esta dado por la
causa y la accién temporal, el transcurrir de la historia se proporciona por ellos y
no por la participacion de los personajes. Es en la organizacién donde los actores
se inmiscuyen, los motivos son entonces la base narrativa del discurso literario y
los personajes se tendran que atener a sus disposiciones en la posicion jugada en
el relato. De ahi, Tomachevski, hace una distincion de la presentacion surgida de
la construccion de motivos. Alli presenta la estructura directa y la diferida, en la
primera, se narra linealmente sin ninguna alteracion, el personaje es movido en
precepto del narrador; en la segunda, los acontecimientos narrados se mueven de
lugar, eso provoca la intervencion de uno o varios narradores para servir de
intermediarios entre el autor y el lector. Se le conoce, también, como narracion
que inicia in medias res™ (a la mitad de la historia).

Por dltimo, son muchos mas los autores formalistas que hay que
mencionar, pero, cerraré con dos mas de sus insistencias por encontrar las
diferencias internas en las obras literarias. Primera, la que expone Roman

Jakobson con relacion a la diferenciacion hallada en la lengua de la poesia. Es el

2 pozuelo, op. cit., pp. 152-153.
3 bid., p. 43.
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verbo en accion, dice, el organizador de la estructura melédica y de la repeticion
del ritmo y de la sintaxis en la melodia del verso; segunda, a Mukarovsky que
habla sobre la ruptura de la norma de la lengua por parte de la lengua literaria. Es
la lengua comun, dice, la que le sirve de fondo, de ella se sirve para desviarse a

su propia lengua. Hay, aun asi, una estrecha relacion.

2.2 La herencia formalista de Todorov

Tveztan Todorov, es un heredero del pensamiento formalista, su
metodologia esta invadida por su influencia tedrica y por su analisis del texto
literario, bien se ven publicados estos lineamientos en Poetique de la prose. Surge
del formalismo pero a diferencia de sus compafieros él continua con sus estudios
sobre el discurso literario, concreta sus investigaciones sin detenerse en direccion
de la interpretacion literaria. No parten sus inclinaciones en la historia sino en el
discurso, pues al estudioso lo irrumpen una serie de sentidos que lo orillan a tener
una percepcion especifica de la realidad. Es asi que comprende que todo
estudioso no puede llegar a la tarea de ser descubridor de la realidad, de la Unica
realidad verdadera, pues, al verse afectada su percepciéon es comun que le dé
direcciones a distintos puntos de observacion. Sin embargo, esa riqueza
perceptiva puede ayudar a entender la literatura por distintos angulos. Se
convierten, dice, o nos convertimos, en intérpretes. Igual, el fondo, que se
entiende como la forma, lo cambia por un concepto mas dinamico. El texto literario
no lo percibe como un ente estatico unido, con signos iguales y adicionales, es
mAas, una estructura narrativa en movimiento con signos en correspondencia y en
composicion.**

Al igual, que Todorov, existen otros partidarios del formalismo que tomaron
otras direcciones y enfoques diversos de percepcién. Tal es el caso de
Vinogradov, quien apunta la importancia de la estilistica en el estudio literario y su
inseparabilidad de la historia y de la convertibilidad literaria. Al hacer un analisis
literario no se puede dejar atras el estilo del autor, es al igual que la forma, un

factor adherido al texto. El estilo no exclusivamente se encuentra en la persona del

1 Aullén de Haro, Pedro. Teorfa de la critica literaria, Trotta, Madrid, 1994. p. 89.
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escritor, es sobre todo en su obra. Es en la forma, y es la tarea de la poética
indagarla. El estilo, Vinogradov, lo inspecciona en el contexto de la escritura de la
lengua literaria y en el contexto de los sistemas de la lingiistica social.

Hay dos formas de conocimiento literario segun Todorov, una tiene que ver
con el discernimiento de la obra literaria como objeto particular y, la otra, con la
estructura inconcreta que se encuentra en cada escrito. Todorov les asigna sus
respectivos nombres a estas ocupaciones cognoscitivas, a la primera llama
interpretacion o critica y a la segunda, ciencia. Siente la necesidad de comprender
y explicar el texto literario, de hacer teoria y critica literaria. Su meta ya no es
abordar, subjetivamente, al texto literario desde una perspectiva particular, es,
ineludiblemente, hacer una ley general en la que basan su estructura. Algo asi
como un modelo guia. Distingue, al igual que los formalistas, las distintas lupas
por las que se observa la obra literaria. Son los fil6sofos, los psicologos, los
socidlogos y demas, quienes abordan desde fuera la obra literaria. No les importa
indagar en la sustancia literaria, partir de ella y lograr leyes para su comprension;
sus teorias se encaminan hacia lo externo de la obra literaria y en la vision
particular de cada ciencia.’® La tarea del estudio literario se lo asigna a la poética
gue no es mas que la ciencia del estudio literario. Parte del discurso interno y
abstracto, no de la unidad narrativa. De esa estructura interna de la cual se
elabora. Es la literariedad. Concepto que igual toma el estructuralismo, pues la
obra literaria es vista como una estructura guiada por el desarrollo del discurso
literario.

Todorov no niega la necesidad mutua entre la poética y la interpretacion,
son complementarias la una de la otra. Aun asi, insiste que la poética en el nivel
jerarquico queda por encima de la interpretacion. Ya en la tarea comprensiva de la
obra literaria los dos puede actuar juntos, por un lado la comprension y por el otro
la explicacion. La interpretacion tendra esa accion libre de perspectiva, siempre,

bajo la tutela de la investigacion cientifica de la poética.*®

% Sholes, op. cit., pp. 202-203.
®Todorov, Tzvetan. “Las categorias del relato literario”, en Roland Barthes et. al. Analisis
estructural del relato, 82. ed., Premia, México, 1991. pp. 159-160.
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Jakobson no se desvia de la linea de discurso, adjudicandole el mayor peso
del mensaje a la poética. De esto habl6 en el congreso de Indiana sobre el estilo
del lenguaje literario y desarroll6 una conferencia sobre linglistica y poética, en
ella dijo que la poética literaria tiene mucho que ver en la formacion y en la
deteccion del mensaje literario, pues la poética se encamina a detectar la forma
del lenguaje literario, a identificarlo como mensaje. En su indagacion de lo literario,
Jakobson como los formalistas, se preguntaba qué hacia que un conjunto de
signos linglisticos conformaran una obra literaria. Y es ahi donde se encuentra la
labor de la poética, en la deteccion del lenguaje literario frente a las otras
organizaciones argumentales. Es en la literariedad donde descubre y hace la
separacion de un escrito normal a uno con indole literaria. Cada uno tiene su
propio lenguaje.’” Es la lengua literaria la que edifica su narracién partiendo de
leyes propias y haciéndose U(nica (con sus caracteristicas propias de
identificacion). Igual que los demas formalistas, insiste en adjudicarle mayor peso
y relevancia a la explicacion (eso siempre de ayudarse de la comprensiéon) y en
hacer una investigacion unida al texto literario.

Tveztan Todorov como todos los formalistas ayudaron a conformar la
literariedad. Es esta ciencia de la literatura (poética) la que intervino y marco los
estudios literarios de la primera mitad del siglo veinte, para después ayudar a la
conformacion de otros enfoques. Como cualquier otra corriente fue criticada, pero

Sus investigaciones sirvieron para iniciar otras, para la mejora del analisis literario.

2.3 Estructuralismo en la literatura

En el estructuralismo se encuentran reflejados muchos teéricos, es a partir
de la mitad del siglo veinte que muchos autores de diversas disciplinas se apoyan
en él para sus propias investigaciones. Se encuentra el caso de la poética literaria,
la sociologia, la antropologia, la linguistica, la historia, la psicologia y demas
ciencias. Hay dos personajes fundamentales en su formacion, esta Ferdinand de

Saussure con su linguistica y Claude Lévi- Strauss con su antropologia estructural.

” Aullén de Haro, op. cit., p. 97.
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Es en Francia donde todas estas teorias se convergen, se continda del
estructuralismo checo para dar cabida al estructuralismo francés.

El Curso de linguistica general, de Saussure, aporta elementos interesantes
al estructuralismo en su edificacion metodoldgica de las reglas del inconsciente de
las normas que se imparten en la sociedad. El estructuralismo, por su parte, cree
necesario realizar ensayos légicos para entender los hechos sociales cargados de
significacion, y es de la linglistica de Saussure donde se apoya. No tanto de la
psicologia o de la matematica, ciencias que ya llevaban cierta tradicion en este
acto similar. Es Saussure entonces, el que ayuda, al igual, a la linglistica: la
moderniza. Y asi aparece el método estructural para la linguistica. Pero este
concepto de estructura, como ya se menciong, tiene su iniciacion en la linguistica
y en el formalismo ruso, sin embargo, es gracias a Lévi-Strauss que se concretiza.
En Las Estructuras Elementales del Parentesco muestra al estructuralismo ya
estable, con un sistema sélido y conectado para el estudio de la realidad. Su
aportacion se va extendiendo entre los antropologos, para después seguirles a los
demas investigadores sociales.®

Es asi que el estructuralismo francés sigue el camino de la investigacion
literaria. Hay muchos exponentes, Unicamente, expondré brevemente algunos
conceptos de dos autores estructuralistas que a mi parecer aportaron mucho a la
ciencia literaria (no demeritando a los demas): Gerard Genette y Roland Barthes.

2.3.1 Andlisis de la narracion literaria segun Gerard Genette

Principalmente Genette es reconocido por dos grandes aspectos: uno, la
historia, significado o contenido del relato; mundo narrado, en otras palabras, lo
gue se cuenta y el otro, el discurso, esto es la manera de hacer llegar esta historia
al destinatario. “Estudia el relato tal como aparece en la literatura, es decir, en el
texto narrativo; llama historia al significado narrativo, narracion al acto narrativo
productor de la historia y al conjunto de la situacion real o ficticia en la cual tiene

lugar, y relato al significante, enunciado, discurso o texto narrativo”.*

'8 Leguebe, Jacques. Trayectoria del pensamiento francés: introduccién a su estudio, UMSNH,
Morelia, 1945. pp. 99-101.
9 |bid., p. 221.
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Considerando al relato como una expansion del verbo, Genette lo analiza
con las categorias: el tiempo, examinando el orden, la duracion y la frecuencia; el
modo, la representatividad de los discursos; y la voz, donde hace los mayores
aportes. La voz es la incidencia de la enunciacion en el enunciado narrativo, que
destaca la importancia del sujeto en la instancia narrativa y la estudia de acuerdo
con las huellas que ha dejado en el discurso. Como el discurso critico no puede
dar cuenta de todo a la vez, distingue tres aspectos en el complejo tramado de
relaciones que constituyen el acto narrativo: tiempo de la narracién, nivel narrativo

y persona.

2.3.1.1 Tiempo de la narracion

Se puede relatar una historia sin ubicarla en un lugar determinado, pero no
sin situarla en el tiempo; desde esta perspectiva hay cuatro tipos de narracion:
ulterior, anterior, simultdnea e intercalada.

e La ulterior es la posicion clasica del relato en pasado. La narracion
se realiza después de sucedidos los acontecimientos.

e La narracidén anterior es un relato predictivo en futuro y a veces en
presente. El relato de anticipacion (ciencia-ficcion) se vincula a este
tipo, pero no debe olvidarse que data su instancia narrativa en forma
posterior a la historia en la mayoria de los casos.

e La narracién simultanea es un relato en presente, contemporaneo de
la accién. La coincidencia de historia y narracion anula todo tipo de
interferencias y de juego temporal.

e La narracion intercalada se da entre los momentos de la accién. Es
la instancia mas compleja porque la narracion puede influir en la
historia.?°

% Genette, Gerard. Figuras IIl, coleccién dirigida por Antonio Vilanova, tr. Carlos Manzano, México,
1990. pp. 273-275.
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2.3.1.2. Niveles narrativos

Entre los episodios que estan dentro y fuera del relato existe una especie
de distancia (no temporal ni espacial) o umbral, representado por la narracién: una
diferencia de nivel. Esta diferencia consiste en que todo acontecimiento referido
por un relato que se encuentra en un nivel diegético inmediatamente superior a
aquél en que se situa el acto narrativo productor de ese relato. El primer nivel se
llama extradiegético: los acontecimientos narrados en esa historia son diegéticos o
intradiegéticos y quien los narra es un narrador extradiegético que se dirige a un
publico real, aunque sea un personaje ficticio.

Los acontecimientos narrados dentro del primer relato, que constituyen un
relato de segundo grado, son metadiegéticos: La instancia narrativa de un relato
en primer grado es pues por definicion extradiegética, asi como la instancia
narrativa de un relato en segundo grado (metadiegético) es por definicion
diegético. El caracter eventualmente ficticio de la instancia primera no modifica
esta situacion ni menos el caracter eventualmente real de las instancias que
siguen. Aunque los narradores-autores se encuentran en el nivel narrativo a la par
que su publico, no se confundir4 el caracter extradiegético con la existencia
histérica real ni el caracter diegético (e incluso metadiegético) con la ficcion.

La narracion extradiegética no siempre es asumida como obra literaria y su
protagonista como narrador-autor que se dirige a un publico, p. €j., una novela en
forma de diario intimo o novela epistolar, tampoco siempre como relato escrito.

La narracion intradiegética puede ser un relato oral, escrito o un texto
literario; el relato de segundo grado puede ser oral, escrito o aparecer como un
relato interior (un recuerdo) o una representacion no verbal.

En el relato metadiegético los principales tipos de relacion que unen el
relato con la narracion basica en que se inserta son: la causalidad directa entre los
acontecimientos de la metadiégesis y los de la diégesis, por lo que el relato de
segundo grado asume una funcién explicativa. Estos relatos responden al tipo de
pregunta siguiente: ¢qué acontecimientos han conducido a la situacién presente?
La relacion de encadenamiento es directa, no pasa a través del relato y podria

prescindir de él; la relacion tematica no implica continuidad espacio-temporal entre
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metadiegésis y puede ser de contraste o analogia; la estructura en abismo es la
forma extrema del segundo caso, pues llega hasta los limites de la identidad; falta
de relacion explicita entre los dos niveles de la historia, pues en este caso el acto
de narracion cumple en la diégesis una funcién de distraccién u obstruccion en
forma independiente del contenido metadiegético.

Otro nivel es la metalepsis narrativa. Como sabemos, la narracion es el acto
que permite introducir en una narracion, por intermedio de un discurso, el
conocimiento de otra situacion; por ello, es el inico modo normal de pasar de un
nivel narrativo a otro (p. ej. del relato en primer grado a los de segundo,
tercero....); metalepsis narrativa es toda trasgresion del paso normal de un nivel a
otro. El principio de la metalepsis es: “...toda intrusion del narrador o del narratario
extradiegético en el universo diegético (o de personajes diegéticos en un universo
metadiegético), o a la inversa”.?

Los antiguos reconocian la metalepsis del autor, que consistia en simular
gue el poeta realizaba los efectos que cantaba. La mas trivial consiste en jugar
con la doble temporalidad de historia y narraciébn, como si esta ultima fuera
contemporanea de la primera y debiera llenar sus tiempos muertos; otra forma es
el cambio de nivel de un personaje que sale de un cuadro, de un recuerdo, de un
libro, en fin.

Un tipo menos audaz es la metalepsis reducida o seudodiégesis que
consiste en considerar como diegético lo que ha sido metadiegético en su origen,
lo que supone la eliminacion de uno o mas niveles narrativos: el narrador basico
hace suyo un relato y lo narra directamente, evitando las formulas introductorias;
se trata de contar un relato de segundo grado como si fuera de primer grado. Esta
clase de metalepsis es mas dificil de distinguir porque el texto literario narrativo no
tiene sefales (marcas) que indiquen el caracter metadiegético de un segmento,
con excepcion del cambio de persona en algunos casos. En otras palabras, el

relato seudodiegético en principio es de segundo grado, pero es transferido al

L Genette, op. cit., pp. 283-286.
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primer nivel y asumido por el héroe-narrador que da a conocer la historia en su

propio nombre.??

2.3.1.3 Persona

En la situacion narrativa existe un elemento invariable: la presencia explicita
o implicita de la persona del narrador, quien sélo puede encontrarse en su relato
en primera persona, como todo sujeto de la enunciacion dentro de su enunciado.
La eleccion del novelista no se da entre formas gramaticales, sino entre dos
actitudes narrativas cuyas formas gramaticales s6lo son una consecuencia
mecanica: hacer contar la historia por uno de sus personajes 0 por un narrador
ajeno a esa historia. Los verbos en primera persona remiten a dos situaciones: a
la designacion del narrador por parte de €l y a la identidad de persona entre el
narrador y uno de los personajes de la historia. Cuando el narrador interviene
como tal, el relato esta virtualmente en primera persona.

De acuerdo con esto, hay dos clases de relato: el heterodiegético y el
homodiegético. En el primero, el narrador de la historia que cuenta, es distinto al
personaje; en el segundo, el narrador presente como personaje en la historia que
relata. Aqui hay dos variedades: una, cuando el narrador es héroe del relato:
autodiegético, o en la otra, el narrador desempefia un papel secundario, de
observador y testigo. Si en todo relato el estatuto del narrador se define
simultdneamente por su nivel narrativo (extradiegético o intradiegético) y por sus
relaciones con la historia (hetero u homodiegético) se pueden representar los

cuatro tipos basicos en un cuadro de doble acceso.*

2.3.1.4 Funciones del narrador

El rol propio del narrador es la narracion, es decir, relatar la historia,
ademas, su discurso puede asumir otras funciones extranarrativas. La distribucion
de todas las funciones del narrador segun los aspectos del relato distinguido por

Genette son cinco:

2 |bid., pp. 287-289.
% bid., pp. 298-302.
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a. Funcién narrativa, que surge de la historia, funcién especifica del
narrador en cuanto tal, aunque la reduzca al minimo de sus
posibilidades.

b. Funcién de direccion. Se deriva del texto narrativo, cuando su
organizacion interna (articulaciones, conexiones e interrelaciones) es
referida por el narrador mediante un discurso metanarrativo. Los
organizadores del discurso dependen de esta funcion.

c. Funcién de comunicacion. Aparece en la orientacion hacia el
narratario, en la preocupacion por establecer con él un contacto o un
dialogo, tanto para verificar si la comunicacion se produce como para
influir sobre él. Esta funcién est4 determinada por un elemento de la
situacion narrativa: el narratario.

d. Funcién testimonial o de atestacion. Surge del otro elemento de la
situacion narrativa: del narrador. Estd determinada por la orientacion
del narrador hacia él y da cuenta del grado de compromiso del
narrador con la historia, de su relacion afectiva, moral o intelectual
con ella; puede adoptar la forma de un mero testimonio, mostrar el
grado de precision de sus recuerdos, los sentimientos que
determinados episodios le suscitan, en fin.

e. Funcién ideolégica. También regida por el narrador. Aparece en
discursos explicativos y justificativos a través de la forma didactica
de comentarios autorizados de la accion que evidencian la
intervencion directa e indirecta del narrador en relacion a la historia
que cuenta.

Estas categorias no son puras ni indispensables (con excepcion de la
primera); las funciones del narrador se dan mezcladas con predominio de unas
sobre otras. Aspectos del relato: historia, texto, situacién narrativa; elementos
constituyentes de los aspectos: historia, organizadores del discurso, narratario,
narrador; funciones del narrador: narrativa, de direccion, de comunicacién,

testimonial e ideologica.
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El narratario es uno de los elementos de la situacion narrativa y
necesariamente se sitla en un igual nivel diegético, lo que quiere decir que él no
se confunde a priori con el lector, a la par que el narrador no se confunde
necesariamente con el autor.

El narrador intradiegético se dirige a un narratario de una igual naturaleza y
por eso los lectores no pueden identificarse con los narratarios ficticios, igualmente
que aquellos no pueden suponer la existencia de éstos ni establecer relaciones de
ninguna especie; en cambio, el narrador extradiegético debe dirigirse a un
narratario también extradiegético, quien se confunde en este caso con el lector
virtual y con el que cada lector real puede identificarse. En principio, el lector
virtual es indeterminado, aunque el narrador se dirige necesariamente a alguien y
contiene siempre como virtualidad la apelacion al destinatario. El verdadero autor
del relato no solamente es aquel que lo cuenta, sino también y, a veces con

mucho més derecho, aquel que lo escucha.?

2.4 Roland Barthes y sus cédigos

Roland Barthes es un estudioso multidisciplinario, de igual forma se
dedicaba a las culturas populares, que a la critica literaria, al discurso persuasivo y
al polémico, y muchas actividades mas. Al igual, las direcciones que toma para
abarcar y explicar la literatura son diversas. Hace un estudio interesante sobre un
cuento de Balzac en su libro S/Z, parte del concepto de codigo inspirado en la
publicacion Elementos de semiologia de Ferdinand de Saussure. Saussure
realiza una investigacion profunda de la semiologia y es de ella que Barthes cree
en la existencia de codigos en la vida diaria y, ademas, por una pretensién a
codificar de la gente. Encuentra esa actividad de codificacion en muchos de los
aspectos que rodean la vida del ser humano, todos ellos se conjuntan en la
actividad de catalogacion, por parte, de las personas.

No hay contexto limpio en los escritos, dice Barthes, los signos, en su

totalidad, llegan estructurados, ordenados y codificados. El critico literario no

% Genette, Gerard. “Fronteras del relato”, en Roland Barthes et. al. Analisis estructural del relato,
82. ed., Premia, México, 1991. pp. 196-200.
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deber& caer en el error de creer que esta tratando con un escrito literario en su
etapa ultima, en un orden de composicion final del discurso. Se convierte la labor
del critico en una copia de un codigo, al igual el escritor debe identificar al cédigo
como intermediario, para los dos, esta entendido identificar las nuevas formas y
codigos de las anteriores. La literatura la ve dividida en dos, una es la que se
puede leer, la que persevera los codigos idénticos y no se complica su lectura y, la
otra, es la que se escribe. Nunca termina su elaboracion y su analisis se

complica.®

2.4.1Lo quenoesyloquees el analisis textual

El andlisis textual difiere del psicoanalisis hermenéutico y de la sociologia
marxista, no intenta encontrar un sentido interno a base de una interpretacién y no
pretende, como estos criticos literarios, hallar una verdad escondida en el texto
literario ni muchos menos un sentido ultimo, definido y Unico. El texto es amplio en
cuestion de su significancia, no piensa en la posibilidad de una falta de
particularidad. Sera dificil el andlisis de las obras literarias debido a esta infinidad
de variantes significativas -teme en un futuro que desaparezca la critica literaria-.
El andlisis textual difiere a los anteriores estudios criticos literarios, no pretende
encontrar una tematica al indagar en todo el discurso de texto y encontrar un plan
modelo de identificacion. La tarea, del andlisis literario, es llevar una explicacion
del texto en cuestion a su origen. Al origen de sus palabras, a su significado, a su
unién y a su resultado.

Roland Barthes desconfia de la metodologia deductiva e inductiva, en la
que, al realizar la lectura y el analisis de muchos escritos literarios nacionales e
internacionales, pudiera sacarse un modelo de identificacion de patrones y asi,
con este molde de caracterizacion, se pudiera aplicar a cualquier escrito individual.
Pues, ya al quererse reducir a todos los textos a una estructura molde, los criticos
pueden perder la perspectiva de entender al texto literario como Unico e irrepetible

y, entonces, encasillarlo a un modelo de identificacibn de caracteristicas en

% Barthes, Roland. “Introduccion al analisis estructural de los relatos”, en Roland Barthes, A. J.
Greimas et al. Andlisis estructural del relato, 82. ed., Premia, México, 1991. p. 29-30.
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comun. No es permisible marginar la obra literaria particular a un modelo estandar.
Todo texto invade de significantes el mensaje, es mejor, segun Barthes, abordar el
texto por fragmentos en vez de como un cuerpo gigantesco. Frase por frase,
siente, es la mejor manera.?

El sentido del texto se da por la estructuracion o significacia de cédigos, son
ellos, dice, los que al acomodarse y distribuirse, ya sea en predominancia o en
distribucion, se articulan y dotan de significacion a cada uno de los textos. No
busca encontrar la verdad del escrito como un todo estructural, al contrario, intenta
rescatar los diversos significados poseidos en sus unidades significativas. La
pluralidad textual serd, no el descubrimiento de una estructura Unica y
permanente. Se marcara el rumbo del escrito por medio del seguimiento de

secuencias.

2.4.2 La connotacion

Para lograr percibir, analizar y comprender la diversidad de los escritos
literarios, Barthes toma de base tedrica la connotacion. Comparativamente a la
definicibn hecha de connotacion por Luis Hjelmslev, entiende a la connotacion
como otro sentido del significante, éste tiene una significacion a la cual se le
agrega una segunda. Es la denotacion del signo linglistico la que muestra a un
significante unido a un significado con una misma significacion, opuesto al sentido
de deber comprender al signo linglistico desde el inconsciente que denota la
connotacion. Este, pude hacer mencion evocativa de infinitas circunstancias del
signo lingistico.?’

La connotacién del texto literario, continda, discierne, hace exposicion
compuesta de conexiones, repite, nombra lo anterior, lo posterior o lo externo v,
otras partes del texto o a distintos textos. No es una relacion de ideas, es algo
mas. Puede surgir de la descripcion de un personaje: nerviosismo, ansiedad o
enojo o, parte de la simple enumeracion fisica y, entonces, algun rasgo puede

connotar algun sentimiento. Pero igual, pueden mencionarse dos lugares distintos

26 :

Ibid., p. 45.
" Garza Cuarén, Beatriz. La connotacion: problemas del significado, Centro de Estudios Literarios
y Linglisticos, México, 1978. p. 199.
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0 acciones que den a entender diversas cosas. La relacion de ideas no puede ser
el motivo de estructuracion discursiva del relato literario, pues es algo con caracter
personal. Mientras la connotacién se encuentra estructurada por una relacion
inmersa en el texto, son codigos que al relacionarse forman y dan sentido al

escrito.?®

2.4.3 Los codigos

Los cédigos en el analisis del texto literario se asocian y, organizan claves
por encima del texto para darle ese caracter de estructura, sin ser subjetivo. En
una frase aparecen distintas terminologias y cédigos no jerarquizados. Estos, son
los primeros que aparecen en lo leido y son una serie de significantes que no por
aparecer en su estructuracion en forma incoherente tengan que ser lo contrario a
la estructura. El fragmentar al texto es lo que lo hace encontrar la estructura
narrativa. Y es, entonces, el deber del estudioso, el ir tejiendo esas voces diversas
y esos codigos distintos sin terminar y entrelazados.?

El cédigo no es un prototipo ni una lista en el que tenga que rehacerse cada
vez en un texto, Barthes dice que es una representacion de citas y una figuracion
de estructuras. Son salidas y entradas dentro del relato, con apariencia confusa
de un catalogo del que provienen. Ya se les ha leido. Aparecen en un mar de
letras dotados de significados, es entonces, que se deben identificar para armarlos

y darle finalmente sentido al texto literario.

2.4.4 Las lexias

Las lexias son la minima parte, tangible del texto, de las que se puede
tomar para su estudio. Son una unidad de repaso y de lectura minima y son esa
parte en la que se divide el texto para su estudio. La cuestion radica en
encontrarle sentido, o mejor dicho, en la minima parte donde se encuentre un
sentido, ésta podra dividirse en lexia. Pueden ser unas palabras o unas frases. La

division esta hecha en cuestién de la connotacién que se encuentre, no importa

%8 |bid., pp. 26-27.
 Barthes, op. cit., p. 54.
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mucho un procedimiento a seguir, pues no existe, el caso no es caer como los
criticos anteriores en el andlisis de la unidad en su totalidad. De fragmentos muy
grandes donde puede perderse el sentido o la valiosa informacién. La tarea esta
en desmenuzar sin perder la sustancia en el fragmento que se escoja para su
escudrifio; la labor sera arbitraria y subjetiva, lo Unico que se debera resguardar
sera el minimo sentido que se encuentre en ese minimo fragmento.*

Para esto, Barthes asocia la idea a la ruptura de un espejo. En los
fragmentos pequefios se debera de identificar lo que en su estado natural y liso no
se ve, para asi finalmente unirlo. Las lexias son esas pequefias partes con
sentido, que al no ser identificadas se corre el riesgo de perder la direccién y el

verdadero sentido del texto.

2.4.5 La lectura lenta

Se puede correr el riesgo de leer y releer lo mismo una infinidad de veces,
al no prestarsele la atencion que se debe. El ejemplo, dice Barthes, se ve en los
lectores pasivos, que no hacen mas que devorar lecturas sin encontrarles sentido
alguno. Muchas de éstas pueden ser una repeticion de cédigos, convirtiéndose en
una relectura de algo que ya se sabe y sin valor relevante. Es entonces,
indispensable para el analista de textos literarios, sentarse y leer infinidad de
veces una lectura, aparte de hacerlo pausadamente y con un tiempo en pausa y
sin prisa.

Este método radica en regresar al texto, a fragmentarlo, y de sus lexias
repetir una y otra vez la férmula. La calma seré la herramienta indispensable, pues
sin ella un analista de texto facilmente naufragaria en un mar de connotaciones.
Se entiende que no se encontraran todos los sentidos del texto, aun cuando se
estuviese mucho tiempo en esa labor. Es mejor, realizar una clasificacion de las
formas y los codigos que se encuentren y, que bien pueden guiarnos a algunos

sentidos del texto.**

% sirvent Ramos, Angeles. Roland Barthes: de las criticas de interpretacién al analisis textual,
Universidad de Alicante, Espafia, 1989. p. 115.
* bid., p. 126.
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3. Viday obra de Felisberto Hernandez

El estudio, de la obra literaria, es extenso, al igual su origen. Para el andlisis
de la obra: Las Hortensias, uno de los cuentos largos escrito por Felisberto
Hernandez, utilizaré algunos elementos estudiados en los dos primeros capitulos,
pero, antes de iniciar con la aplicacion de algunos conceptos de narratologia, en
este apartado: me permito exponer la vida del autor y su obra.

Es indispensable tenerse un esbozo sobre la biografia del autor, en donde
se abarquen sus vivencias y sus escritos. Lo anterior es necesario, en primer lugar
para ser entendida su obra literaria, tanto del pensamiento y del estilo del escritor;
en segundo lugar de ser indispensable poseer la perspectiva de otros autores y

criticos, para esclarecer circunstancias no descubiertas.

3.1 Su biografia

Felisberto Hernandez, hijo mayor de cuatro (sus hermanos: Deslinda,
Ismael y Mirta), nacid en el barrio de Atahualpa en Montevideo Uruguay el 20 de
octubre de 1902. Su padre, Prudencio Hernandez, se dedicé a la construccion,
mientras su madre Juana Hortensia Silva, apodada Calita, trabajé como criada
para la tia abuela de Felisberto, Deolinda Arecha de Martinez. Ambas mujeres se
pueden ver en la obra del autor, de la madre recibio el carifio y la sobreproteccion.
De su tia abuela: la autoridad y las sanciones.

Un pianista ciego, llamado Bernardo de los Campos, fue al parecer quien
inspir6 a Felisberto a dedicarse a la musica. Ya después, inicid sus clases de
piano con la profesora Celina Moulié, quien aparece en El caballo perdido.
Posteriormente, continu6 su educacion con Clemente Colling, personaje
indispensable en su vida. Aparecié retratado en Por los tiempos de Clemente
Colling.

La pasion desmedida por la musica ocasioné que abandonara los estudios
universitarios. Debido a problemas econémicos en su familia, comenzé a trabajar
como pianista en varias salas de cine, de igual manera se renté como profesor
particular. Cuando sintié cansancio después de una jornada larga de dedicacion y

trabajo, decidi6 irse a descansar a Maldonado, a casa de su tia abuela Deolinda.
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Conocio, curiosamente, a dos personas importantes en su vida, en primer lugar a
quien fue su editor y empresario, Venus Gonzélez Olaza; y a su primer amor,
Maria Isabel Guerra. Al principio, Felisberto Hernandez, no fue del agrado de los
padres de la maestra, pero debido a unas clases impartidas por él, sirvieron a
modo de excusa para seguirla viendo y asi, se formalizo su relacion hasta llegar al
matrimonio. Felisberto, a la par, continué tomando clases de piano con Guillermo
Kolischer.

José Rodriguez Riet, amigo de Felisberto, le ayud6 a costear la edicion de
Fulano de tal, un volumen pequefio donde se encuentran reunidos diversos
escritos. Al igual, en un momento en el que se encontré desempleado, su padre le
consiguié un trabajo como pianista y director de una orquesta en el café de
Mercedes, ahi fue donde conocié a su secretario y administrador con quien se
inspir6 para hacer La barba metafisica.

Ya en su carrera, como pianista, anduvo por Uruguay y Argentina, época
cuando nacidé su hija Mabel Herndndez Guerra, a la que conocié cuatro meses
después. Dos sucesos surgieron por esa época, el primero, la muerte de Clemente
Colling y el segundo, la separacion de su mujer. Continu6 a la par con su carrera
literaria, la cual no trascendio mas all4 de su grupo literario. Le toco a Carlos
Rocha, para entones, llevar a la imprenta el Libro sin tapas, del cual Vaz Ferreira
menciond lo siguiente: “Tal vez no haya en el mundo diez personas a las que les
resulte interesante y yo me considero una de las diez”.> Felisberto, continué con
su edicion literaria: La cara de Ana y La envenenada, éste ultimo dedicado a Maria
Isabel Guerra, su antigua esposa. Ya en el transcurso del divorcio se enamoré de
la pintora Amalia Nieto a quien conocié durante un homenaje dedicado a él. El
romance se extendié dando pie al matrimonio. La familia de su actual mujer apoy6
entonces a Felisberto, que seguia con problemas econdmicos. Asi nacid su
segunda hija, Ana Maria Hernandez. Continudé con una gira musical por Argentina.

Su situacion de dinero mermé como siempre, pero esta vez, la preocupacion de su

! Visca, Arturo. Antologia del cuento uruguayo contemporaneo, vol. 3, eds, de la banda oriental,
Montevideo, 1968. p. 23.
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mujer sirvid para que ambos abrieran una libreria: ‘El burrito blanco’, negocio que
no prospero por la indiferencia de Felisberto.

Por los tiempos de Clemente Colling, fue un cuento que tuvo un gran
recibimiento. Segun un premio del Ministerio de Instruccion Publica, fue este
cuento un buen paso para la carrera literaria de Felisberto Hernandez. Esta
publicacion sali6 gracias al apoyo econdmico de distintos amigos, entre ellos:
Alfredo Caceres y Luis Gil Salguero. Este cuento sirvio a Felisberto para
relacionarse con el poeta franco-uruguayo Jules Supervielle. No obstante,
continud su problematica econémica, fue asi como tuvo que vender su piano y su
carrera como pianista termind. Se dejé caer en la amargura, separandose para
entonces de Amalia Nieto. Se le vio deambular con sus escritos por las tabernas,
es asi que terminé viviendo con su madre en una pension miserable.

Logré Felisberto salir un poco de sus problemas gracias a dos
acontecimientos, al noviazgo con Paulina Medeiros y al apoyo de la familia
Supervielle. No obstante, prosiguieron sus neurosis, disminuidas solamente por su
dedicacién a la literatura en forma habitual. Obtuvo un premio en el Salén
Municipal de Montevideo debido a El caballo perdido y se dedico a realizar labores
burocraticas en el departamento de ‘Control de radio de la asociacion uruguaya de
autores’.

La colaboraciéon de Felisberto en revistas como: ‘Papeles de Buenos Aires’
y ‘Contrapunto’, y en el diario ‘El plata’, tuvo lugar a partir de contribuciones
literarias y de fragmentos de Tierras de la memoria. Igualmente en la radio se dejé
escuchar su masica y sus textos, entre las emisoras estuvo: ‘Radio Oriente’ y
‘Radio Aguila’. El balcén salié publicado en el suplemento literario de ‘La Nacion’
en Argentina. Junto a esta breve racha de buena suerte, le siguié una beca
otorgada por el gobierno francés a Paris, donde su amigo el poeta Jules Superville
aprovecho para presentarlo en el Club de Paris, llevandolo después a las aulas de
La Sorbona. Luego conocié a Susana Soca quien lo familiarizé con la literatura
parisina, es también quien lo acompafio a impartir una conferencia a Londres. De

igual forma es ella quien edito El balcon en ‘La Licorne’ junto con otros cuentos.
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Es ahi mismo, en Paris, donde conocié a Maria Luisa Las Heras exiliada
espafola, junto con la noticia de una edicion en francés de su cuento El
acomodador. Su romance, con Maria Luisa, rebaso las fronteras, pues regreso
con ella a Montevideo donde contrajeron nupcias. Igual que sus otras relaciones,
en poco tiempo vino la ruptura. Yendo nuevamente a vivir en una pension con su
madre. En ese tiempo, se editaron en la revista ‘Escritura’ sus cuentos: Mur, el
cocodrilo y Las Hortensias, y en la revista ‘La Voz', se publicé: Mi primera
maestra.

Un largo romance que durd afos, con Reina Reyes pedagoga y escritora,
motivé al escritor -con su continuo cambio de estado de animo- para que siguiera
con su quehacer literario, también, ella, le ayudd para que entrara como
taquigrafo en la ‘Imprenta Nacional’ y asimismo a que tuviera acceso al piano del
‘Ateneo montevideano’. El final de su relacion tuvo lugar cuando Reina Reyes fue
hospitalizada debido a un accidente, aprovechandolo, Felisberto sacd sus
pertenencias del s6tano donde vivia con ella. A los pocos meses se le vio con
Maria Dolores Rosellé a quien conocio en la ‘Imprenta Nacional'.

En el s6tano donde compartié algunos afios al lado de Reina Reyes, fue
donde redacto Diario del sinvergiienza y, en la ‘Licorne’ publico Explicacion falsa
de mis cuentos. Por ese tiempo se le hizo una peticion al gobierno uruguayo para
gue se le proporcionara a Felisberto Hernandez un lugar donde pudiese continuar
con su gquehacer literario, entre los personajes que hacian la peticion estaban: Vaz
Ferreira, Sabat Ercasty, Clemente Estable, Zum Felde, Emilio Oribe.

Tras un trastorno alimenticio acompafiado de obesidad, Felisberto
Hernandez fue diagnosticado de leucemia en fase terminal. Se le hicieron
transfusiones de plasma sin conseguir resultados, ya esperandose su muerte, se
le llevé con su hermana Ronga, donde murié el 3 de enero de 1964. Como su
cuerpo, debido a la obesidad, era muy grande. Se le tuvo que sacar por la
ventana. Finalmente, su cuerpo esperd en la tierra, tal y si fuera uno de sus

personajes, mientras ensancharon el hoyo.?

% Diaz, José Pedro. Felisberto Hernandez: su vida y su obra, Planeta, Uruguay, 2000. pp. 2-45.

o1



3.2 Obra de Felisberto

La obra de Felisberto Herndndez no puede tomarse como punto de
comparacion con otros escritores de su lugar y época, ya que hasta para los
criticos ha sido dificil la catalogacién de ésta, tanto de su estructura, de su estilo,
de su modalidad. Se encuentra facil, por lo tanto, caer en opiniones diversas. Sirve
en este caso, para una mejor comprension del cuento de Las Hortensias,
apoyarse en la vision particular de los criticos. Facilitando el entendimiento, de la

obra literaria, del escritor.

3.2.1 Comienzos de un escritor uruguayo, cuya obra es catalogada como
calticay rara

La carrera literaria de Felisberto Hernandez fue en un principio vista como
secundaria hasta por sus propios amigos. Tuvo varias intervenciones dentro de los
medios impresos, todos estos de baja difusion, de igual manera sus publicaciones
fueron en libros de bajo presupuesto. Un ejemplo de ello se puede ver en una nota
al inicio de Por los tiempos de Clemente Colling, hecha por sus amigos: “Editan la
presente novela de Felisberto Hernandez un grupo de sus amigos en
reconocimiento por la labor que este alto espiritu ha realizado en nuestro pais con
su obra fecunda y de calidad como compositor, concertista y escritor”.® Su
posicionamiento en el mundo de las letras no se dio de inmediato, Felisberto
Hernandez era mas conocido como masico, no solo intérprete, sino también como
creador de obras musicales. Sus textos estaban vistos como un pasatiempo del
autor, mas que como una creacion fructifera. Carecian de distribucién por lo que
muchos criticos ignoraban su existencia. Esto también tenia relacién con la
situacion financiera de Felisberto, ya que en busqueda de una situacion para
ayudarse, le dedicaba mayor importancia a la mausica, trabajo que era de su
agrado.

No se puede decir que vivio gracias a la remuneracion de sus obras, pero

aun asi se dedicé a escribir, a publicar. Muchos de sus primeros libros no

® Fraga de Ledn, Rosario. Felisberto Hernandez: proceso de una creacion, Pontificia Universidad
Catoélica del Perq, Perq, 2003. p. 34.
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alcanzaban ni las cincuenta paginas, puede mencionarse quiza entre los que las
superaron: Por los tiempos de Clemente Colling, llegando alrededor de las
noventa péaginas; El caballo perdido y Nadie encendia las lamparas, esta ultima
alcanzo unas doscientas paginas. Se puede mencionar que sus obras, en su
mayoria, no tenian una buena edicidn, su tiraje era pequefio y algunas ni portada
incluian. No paso de igual manera con Nadie encendia las lamparas, fue esta
edicion por la que se dio a conocer, ya que por su extension estuvo bajo el cobijo
de una casa editorial de prestigio.

Felisberto fue conocido por diversas personalidades gracias a esta obra,
entre ellos: Alvaro Cepeda Zamudio, Gabriel Garcia Marquez, entre otros mas.
Juan Carlos Onetti hizo un comentario al respecto de la ambivalencia del material,

de la obra editada, con el contenido:

Por amistad con alguno de sus parientes pude leer alguno de sus
primeros libros: La envenenada. Digo libro generosamente: habia
sido impreso en alguno de los agujeros donde Felisberto pulsaba
pianos que ya venian desafinados desde su origen. El papel era el
gue se usa para la venta de fideos; la impresion tipogréafica estaba
lista para ganar cualquier concurso de fe de erratas; el cosido habia
sido hecho con recortes de alambrado. Pero el libro, apenas un
cuento, me deslumbro.*

Como bien se ha mencionado, su produccién fue escasa y dispersa. Es asi
gue muchos especialistas se dieron a la tarea de recuperar, recopilar toda su obra
extendida en periddicos, revistas y libros. José Pedro Diaz fue uno de los
destacados. Se formaron entonces seis voliumenes por parte de la casa editorial
Arca en Montevideo, desgraciadamente esto sucedié después de la muerte de
Felisberto Hernandez. En México se sacO una edicion de tres volimenes que
abarca toda su produccion. Fue la editorial Siglo Veintiuno quien se dio a la tarea
de hacerlo.

En primera instancia hay dos puntos importantes con respecto a su obra, en
el primero, se puede detectar su ensimismamiento dentro de él, de su creacion.
Pensandose en una auto-reflexion o biografia. Sus contemporaneos no tienen

nada que ver con él. Pareciera como si se hubiese alejado desconociendo los

* Diaz, José Pedro. El espectaculo imaginario: Juan Carlos Onetti y Felisberto Hernandez ¢una
propuesta generacional?, Arca, Montevideo, 1986. p. 46-49.
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convenios, las vanguardias, las modas. Las formas de escribir del momento. Su
escritura no tiene parecido, es auténtica —reitero, esto sucede con la narrativa de
los escritores de su época-. Hay algunos criticos que la sitian dentro del
movimiento de vanguardia, pero algo interesante dice al respecto el escritor

argentino Julio Cortézar:

Solitario en su tierra uruguaya, Felisberto no responde a influencias
perceptibles y vive toda su vida como replegado sobre si mismo,
solamente atento a interrogaciones interiores que lo arrancan a la
indiferencia y al descuido de lo cotidiano.’

El segundo punto, es la nula previsién con respecto a la distribucién y
edicién de su obra. Es decir, no escribia pensando en publicar libros completos o
en hacer una compilacion. Fue después cuando se empezé a hacer una
compilacion. Lo curioso de muchos de sus relatos, es el interés que despiertan ya
publicados en maneras diversas, distintas. Ejemplo de ello esta con Las
Hortensias, cuento largo gestado en la estancia de Felisberto en Paris, debido a
su extensioén no podia aparecer en un soélo volumen de la revista, tuvo que pasar
un afio para ser publicado completo. En la edicion francesa apareci6 junto a un
prélogo hecho por uno de los escritores con prestigio en el momento, Julio
Cortazar. El cocodrilo, alcanz6 popularidad y conocimiento, al ser publicado en un
libro titulado La casa inundada, donde aparece este cuento largo con el titulo del
altimo.

Su obra se vio marginada, poco difundida y mal criticada. Debido a su
rareza. Su lectura es confusa, rara, nada parecida con lo cual se pudiese
comparar. Era de dificil comprensién para los literatos y los criticos, por lo tanto no
era mercado para los editores, pues el publico del mismo modo no entenderia los
cuentos. Y no es que fuese imposible su lectura, simplemente no se le podia
clasificar. No era lectura fantastica, pero distaba de la realidad. Algunos textos
perdian su denominacion entre si eran cuentos o novelas. Se puede recordar la
frase mencionada por Vaz Ferreira al principio, donde reiteraba el poco interés que

pudiese causar su obra —Unicamente para pocos y para él-. La estructura de sus

® Pollmann, Leo. Realidad y conocimiento en los cuentos de Felisberto Hernandez, Universitat
Regensburg. p. 53.
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relatos carecia de logica convencional, ya que hablaban de la interaccién de
objetos con humanos, sin caer en la cuestion fantastica de darles vida. Era una
forma particular de ver la vida, mostrada por sus personajes. Estilo por lo tanto

denegado, mal comprendido. Con respecto a su obra Zum Falde dice:

En rigor, pues, aquellos primeros libros mencionados no pertenecen
al género del relato fantastico, ni son propiamente cuentos, asi por
su técnica como por su extension, aunque tampoco son novela, por
las mismas razones. Lo mejor seria no tratar de encasillarlos en
género muy determinado, si bien, en modo general, puede decirse
son evocaciones de indole psicobiografica.’

Hasta nuestros dias, muchos, estamos acostumbrados al desarrollo
argumental de una obra de la siguiente manera: un principio, un medio, un climax
y un desenlace. Aunque ya en nuestros dias ese modelo se ha roto, no acontecia
esto en la literatura hispanoamericana de principios del siglo veinte, eso no era
visto, leido. Una peculiaridad de sus escritos es que no tienen ese final de
sorpresa, ese desarrollo meticuloso, juntando piezas, mostrando claves o un sinfin
de artificios para llegar a una conclusién de asombro. El no, no tiene al lector
esperando un desenlace. Toda su obra es accién.” Se detiene en cada pagina a
transmitirnos sensaciones. No hay momento para perderse. Es por eso que se ha
llegado pensar en que termina abruptamente. Se podria pensar en una deficiencia,

pero es mejor pensarse cOmo una propuesta estética nueva e innovadora.

3.2.2 La obra de Felisberto, para unos: literatura fantastica y para otros no
Con respecto nuevamente a la clasificacion, una pregunta surge siempre al
leerlo: ¢su literatura es fantastica? Retomando a Todorov, hace mencion de la
identificacion del lector como punto crucial para verificar si lo leido por él le es
extrano, en el sentido de comprenderlo como algo fuera de este mundo. Es esa
incertidumbre originada, por cierto suceso, que rompe con esa normalidad. Con la
ruptura de las reglas regidas en nuestro universo, con esas leyes que nos

permiten saber gracias al conocimiento qué es real y qué no lo es. Es entonces,

® Monges Nicolau, Graciela. La fantasia en Felisberto Hernandez a la luz de la poética de Gaston
Bachelard, Universidad Nacional Autbnoma de México, México, 1994. p. 38.
" Zum, Felde. Critica de la literatura uruguaya, M. Garcia, Montevideo, 1921. pp. 102-109.
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cuando un texto se convierte en fantastico.® Los textos de Felisberto con respecto
a los temas y estructuras han presentado esa problematica, en primer lugar como
clasificarlos y, en este caso, el identificarlos como parte de la literatura fantastica.
Su estructura a primera vista nos induce como lectores, a pensar en cuestiones
fuera de lo normal, pero es ahi, donde el autor hace una observacion sobre el
motor de creacion de sus escritos, identificandolo como creaciones autonomas,

carentes de estructura logica:

Obligado o traicionado por mi mismo a decir como hago mis
cuentos... Preferiria decir que esa intervencion es misteriosa. Mis
cuentos no tienen estructuras ldgicas. A pesar de la vigilancia
constante y rigurosa de la conciencia, ésta también me es
desconocida... Lo mas seguro de todo es que yo no sé como hago
mis cuentos, porque cada uno de ellos tiene su vida extrafia y
propia. Pero también sé que viven peleando con la conciencia para
evitar los extranjeros que ella les recomienda.’

El acomodador ¢ podria ser uno de sus cuentos donde acontece un suceso
fantasmagorico? mejor dicho: sobrenatural. Muchos de los personajes
felisbertianos tienen una caracteristica peculiar: se dejan llevar por sus manias.
Actos adheridos e inseparables de ellos. En este caso, el acomodador de un teatro
descubre una facultad, el poder ver en la noche sin necesidad de luz, pues son
sus 0jos, quienes en la oscuridad se alumbran permitiéndole ver. Es ahi donde a
partir de esa facultad la toma para desarrollar su mania al maximo. Cualquier
persona en su lugar le hubiera buscado un beneficio, pero él, lo concibe, lo realiza,
como una lujuria de ver los objetos en la negrura total, esos que se encuentran en

el comedor gratuito durante el dia.'

Igualmente, utiliza esta facultad para
atemorizar a su Unico auditorio, a una sola persona, al mayordomo. El comedor
donde surgen estos eventos, es costeado por el padre de una chica sobreviviente,
su hija se salva de morir ahogada, en agradecimiento el padre realiza este servicio
filantropico. ElI comedor es espacio donde se da lugar ese hecho excepcional,

conjugado con otro que lo cura de una enfermedad del silencio:

8 Alazraki, Jaime. Teorias de lo fantastico, Arco, Madrid, 2001. p. 15.

° Hernandez, Felisberto. “Las Hortensias”, Obras completas de Felisberto Hernandez, vol. Il Siglo
XXI, México, 2005. pp. 175-176.

'%Ferré, Rosario. El Acomodador. Una lectura fantastica de Felisberto Hernandez, Fondo de
Cultura Econ6émica, México, 1986. p. 34.
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Al poco tiempo yo empecé a disminuir las corridas por el teatro y a
enfermarme de silencio...Pero en uno de aquellos dias mas
desgraciados aparecié ante mis ojos algo que me compensé de mis
males... Me habia levantado para ver si me quedaba algo mas en el
ropero; no habia encendido la luz eléctrica y vi mi cara y mis 0jos en
el espejo, con mi propia luz. Me desvaneci. Y cuando me desperté
tenia la cabeza debajo de la cama y veia los fierros como si
estuviera debajo de un puente. Me juré no mirar nunca mas aquella
cara mia y aquellos ojos de otro mundo. Eran de un color amarillo
verdoso que brillaba como el triunfo de una enfermedad
desconocida; los ojos eran grandes redondeles, y la cara estaba
dividida en pedazos que nadie podria juntar ni comprender.™

La realidad es tratada por Felisberto Hernandez como una particularidad
vista por sus ojos y transmitida por sus personajes, pareciera, sin embargo, que de
donde menos parte es de ella. Sus escritos se antojan irreales, alimentados
Unicamente por la fantasia, por la imaginacion. Clara es la participacion de la
imaginacion en la construccion de un texto literario, pero es de ahi donde surge la
polémica y de donde surge la duda para clasificarlo como fantastico o no, pero
como se ha mencionado, la realidad es tratada, fabricada, mostrada.*> Como un
platillo exotico. Otro caso -del que se hablard con detenimiento en el dltimo
capitulo- es el doble y la maquina (automata) como elementos tipicos de la
literatura fantastica. En Las Hortensias se conjugan dos elementos imposibles de
convivir en la literatura fantastica, pues en eso es muy explicita y cerrada, ficcion
por un lado, realidad por el otro. Existe una confrontacion entre los mundos de los
seres animados con el de los inanimados, se puede ver una légica de narracion
abierta. Maria Hortensia, personaje femenino de este cuento es duplicada, se
puede ver como dobles a Hortensia y a las demas mufiecas, hechas de tal forma
de imitar y quiza suplantar a la original. Se suceden varios actos, como si fuesen

todos los medios para finalmente transmitirse un mensaje.

La noche del enojo con Maria, Horacio lleg6 a la conclusién de que
Hortensia era una de esas mufiecas sobre la que se podia pensar
cualquier cosa; ella también podia transmitir presagios o recibir
avisos de otras mufiecas. Era desde que Hortensia vivia en su casa
que Maria estaba mas celosa; cuando él habia reunido deferencias
para alguna empleada, era en la cara de Hortensia que encontraba
el conocimiento de los hechos y el reproche... Miré varias veces a

! Hernandez, “El acomodador”, vol. II. pp. 78-79.
'2 Correa, Rafael. Lo fantastico en la poética de Felisberto Hernandez, Rutgers University, 1984.
pp. 32-36.
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Maria en silencio y por fin pensé6 en lo que era la una para la otra.
Siempre que él pensaba en Maria, la recordaba junto a Hortensia y
preocupandose de su arreglo, de como la iba a sentar y de que no
se cayera; y con respecto a él, de las sorpresas que le
preparaba...Descontarle Hortensia a Maria era como descontarle el
arte a un artista. Hortensia no era s6lo una manera de ser de Maria
sino que era su rasgo mas encantador; y él se preguntaba cémo
habia podido amar a Maria cuando ella no tenia a Hortensia.*?

Otros elementos surgen disparares a la logica edificada por la literatura
fantastica, recursos utilizados —no intencionalmente, pues se entiende su nula
preocupacion al escribir, con respecto a qué era lo escrito por su pluma- en
complacencia de desmentir esa duda con respecto a su catalogacion: sus
personajes son objetivos, se enlaza un ambiente irénico, por parte de los seres
inanimados, como: los objetos, los animales, los sentimientos. Son subjetivas sus
percepciones. La personificacion de éstos no cae en hechos fatales, ya que sus
voces son dadas por el narrador, en un momento, hechas por el personaje, por el
objeto o el sentimiento. Es la perspectiva por lo cual se dirige la narracion, la cual
no se debe perder, para comprender el sentido de un acto que pudiese parecer

irreal o como si el personaje tomase vida como el objeto del cuento de un nifio.

...la mufeca y le pereci6 tener, como otras veces, la sensacion de
gue ella se movia. No siempre estos movimientos se producian en
seguida; ni él los esperaba cuando la mufieca estaba acostada o
muerta; pero en esta Ultima se produjeron demasiado pronto; él
pensd que esto ocurria por la posicion, tan incémoda, de la
mufieca; ella se esforzaba demasiado por mirar hacia arriba; hacia
movimientos oscilantes, apenas perceptibles; pero en un instante,
en que él sacé los ojos de la cara para mirarle las manos, ella bajé
la cabeza de una manera bastante pronunciada; él, a su vez, volvié
a levantar rapidamente los ojos hacia la cara de ella; pero la mufieca
ya habia reconquistado su fijeza.™

En fin, las dificultades aln asi siempre estan presentes, Arturo Sergio Visca
en su Antologia del cuento uruguayo contemporaneo dice:

Si procuramos expresar la primera impresién global que surge de la
lectura de la obra narrativa de Felisberto Hernandez, es facil que
nos sintamos compelidos a afirmar que estamos ante un orbe
narrativo de caracter fantastico. Este juicio no es del todo inexacto.
Pero, al repasarlo percibimos que es necesario precisarlo, pulirlo,
matizarlo. Porque, apenas profundizamos algo en el andlisis,

3 Hernandez, “Las Hortensias”, vol. Il. pp. 187 y 191.
* Ibid., p. 182.

58



notamos que casi no existen en la narrativa de Hernandez
elementos sobre o contra naturales. Por lo contrario, en sus cuentos
suele moverse en el plano de la realidad mas aparentemente trivial y
utiliza, con gran autenticidad humana vy literaria, ingredientes que
pertenecen, indisimuladamente, a su propia biografia. ¢De dénde
proviene esa impresion de orbe narrativo fantastico que deja la
lectura de la obra del autor? Proviene de la particular vision que de
la realidad tiene Hernandez y del tratamiento a que le somete para
hacerla ingresar a la literatura. La realidad, sin dejar de mostrar su
caracter de tal, es vista desde una perspectiva que la convierte en
fantasmagoérica.'®

Una problematica quiza de la cual ni la obra de Felisberto Hernandez se ha
escapado es la catalogacion. Todo se esquematiza, tal lectura pertenece a tal
grupo y tal lectura a otro, no se puede comprender, asi como la obra de Felisberto
Yy N0 se menciona como la Unica, que tiene elementos muy propios, particulares.
Unicos del autor. No es tratar de comparar, parafraseando fragmentos,
poniéndolos junto con otros. La obra es toda en su conjunto, conformada por sus
partes, que al ser separada se incurre a una interpretacion despegada al mensaje
contenido. Asi también, Cortazar cree en la nula existencia de rasgos fantasticos

en Felisberto Hernandez:

Releyendo a Felisberto he llegado al punto maximo de este rechazo
de la etigueta fantastica; nadie como él para disolverla en un
increible enriquecimiento de la realidad total, que no sélo contiene lo
verificable sino que lo apuntala en el lomo del misterio como el
elefante apuntala al mundo en la cosmogonia hindd.*

3.2.3 Autenticidad

Felisberto Hernandez tiene la curiosidad de ser minucioso como un
investigador, reuniendo pequefas pistas o hechos. La diferencia entre uno y otro,
es que el ultimo lo hace con la finalidad de llegar a una verdad, a una conclusion.
Asimismo, Felisberto no trata de crear una sorpresa como lo haria un surrealista,
es un acto de fotografiar e interpretar un hecho tan comdn como insignificante,
tomar una parte de un todo partiendo de ella, tal como en El caballo perdido
cuando el nifio se entretenia al observar los objetos del cuarto donde aprendia a

tocar piano, eso, mientras no estaba Celina ni su abuela. Deteniéndose sin

!> Visca, op. cit., p. 46.
'8 Correa, op. cit., pp. 62-68.
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tardanza ni preocupacion. Lo inusual ante un hecho cotidiano hace su aparicion,
tal y como si fuera necesario:

Alli pensé en las lagrimas de la mafiana. Estaba intrigado por el
hecho de que me hubieran salido; y quise estar solo como si me
escondiera para hacer andar un juguete que sin querer habia hecho
funcionar, hacia pocas horas. Tenia un poco de verglienza, ante mi
mismo, de ponerme a llorar sin tener pretexto, aunque fuera en
broma, como lo habia tenido en la mafiana. Arrugué la nariz y los
0jos, con un poco de timidez para ver si me salian las lagrimas; pero
después pensé que no deberia buscar el llanto como quien escurre
un trapo; tendria que entregarme al hecho con mas sinceridad,;
entonces me puse las manos en la cara. Aquella actitud tuvo algo de
serio; me conmovi inesperadamente; senti como cierta lastima de mi
mismo y las lagrimas empezaron a salir.*’

En el desarrollo del argumento se va deteniendo en sucesos
desacostumbrados, entre la interaccién de seres humanos, de objetos inanimados
entre ellos, de personas con cosas. En ocasiones, los objetos sirven como
intermediarios. Es asi que algo inusual conlleva a una autenticidad, a esa manera
de enunciacion como de enunciado excéntrico, en esa peculiaridad del vivir, del
percibir del personaje, al igual como la visién, la labor del narrador;*® eso se puede
ver en un sinfin de pasajes, donde hay esa ruptura de lo convencional, ese
instante, que sirve como punto de partida. Como el hecho de llorar a voluntad

descrito en el parrafo anterior.

Ya un poco aburrido de observar todo eso en mi mismo, también
queria comprender qué cosas se producian en el silencio intimo de
los demds, si es que después lo demostraban —queriendo o sin
querer-, y qué ocurria en el libre juego de las circunstancias... Pero
todavia en esta ciudad, me esperaban ofras sorpresas que
encontraria en mi mismo y en los demas."

Lo inusitado en un mundo de orden, donde siempre existe la posibilidad de
aparecer, de surgir un hecho que no tenga que ver con lo esperado. Tal como en
el fragmento anterior tomado de La casa nueva, donde el personaje finge como un
acechador, como un observador de hechos insolitos. Fuera de lo comudn. Asi

existen los personajes de Felisberto que esperan pacientes esa accion fuera de

" Hernandez, “El cocodrilo”, vol. Il p. 79.

'8 Anttinez, Rocio. Felisberto Hernandez: El discurso inundado, Instituto Nacional de Bellas Artes
en coedicion con editorial Katuiin, México, 1985. p. 15.

' Hernandez, “La casa nueva”, vol. IlI, p. 115.
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lugar, o al igual intervienen, transgrediendo el orden. Involucrando un orden nuevo
en esa realidad, también nuestra, en esa donde vivimos. Es asi donde la gente,
las cosas, la naturaleza realizan un ensayo para partir en donde el orden ha sido
fracturado. Surge asi a cada pagina un misterio latente, no a la espera de un final,

sino escrito en cada pagina.

Al principio iba hacia una mujer de marmol y le pasaba los dedos por
la garganta. El busto estaba colocado en una mesita de patas largas
y débiles; las primeras veces se tambaleaba. Yo habia tomado a la
mujer del pelo con una mano para acariciarla con la otra. Se
sobreentendia que el pelo no era de pelo sino de marmol. Pero la
primera vez que le puse la mano encima para asegurarme que no se
moveria se produjo algun instante de confusion y olvido. Sin querer,
al encontrarla parecida a una mujer de la realidad, habia pensado en
el respeto que le debia, en los actos que correspondian al trato con
una mujer real. Fue entonces que tuve el instante de confusion. Pero
después sentia el placer de violar una cosa seria.”

Todos sus cuentos, a excepcion de Las Hortensias, se narran en primera
persona, el narrador es, por lo regular, el personaje. La atencién de éste se puede
situar en un detalle, aislandolo en un modo inusual. Iniciando con el recuerdo de
sus propias experiencias, puede partir la fijacion en la aventura de un narrador que
roba, penetra o viola secretos en ocurrencias que van de lo inocente a lo
intencional, todo por el afan de hacerlo suyo, de gozarlo en privado. Haciéndolo
suyo, perdiendo el inicio de uno con el final del otro. Corren el riesgo los
personajes de Felisberto de perderse, de perder su yo o su identidad. Se
inmiscuyen ante el misterio, sin deparar en una légica para detenerse de hacer
una accion sin fundamento, ni fin. Es atentar contra ese santuario, violarlo, develar
el enigma, sin importar la locura inminente o la inadaptacién hasta en su propio
mundo.?! Es una actitud excéntrica de vivir, de percibir la vida. Se convierte en una
narracion que rompe con las tradiciones de relatar de su época. Digamos muy
vanguardista, donde los objetos se animizan penetrando en acciones impensadas
o donde la fragmentacion toma suma importancia, las partes entonces, son el

motor del relato.

® Hernandez, “El caballo perdido”, vol. II. pp. 12-13.
%! Blengio, Brito. Felisberto Hernandez: el hombre y el narrador, La casa del estudiante,
Montevideo, 1982. pp. 45-48.
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Toman la batuta las cualidades, las acciones. Cuestiones como la memoria,
el recuerdo —matices particulares de ambas-, la tristeza, la amargura, la soledad
son el punto de partida de sus cuentos. Su lectura puede iniciar en medio, al final
o al principio, pues es interesante detenerse en la estructuracion de cada accién
elaborada. Seria similar a una pifiata, una olla con diversas frutas, cada una con
una significacion distinta, asi se encuentra en la prosa de Felisberto: una historia

hecha de muchas micro-historias:

Yo miraba el sapo al que habiamos amarrado el bote pero veia
también los pies de ella, tan fijjos como los otros dos sapos. Todo
hacia pensar que la sefiora Margarita hablaria. Pero también podia
ocurrir que volviera a hacer la carraspera rara... ...la sefiora
Margarita se fijaba a cada momento en una de las mujeres que
habia hablado a gritos cerca de la fuente. Mientras el marido la
miraba embobado, la mujer tenia una sonrisa irdnica, y cuando se
fue a llevar una copa a los labios, la sefiora pensé: “En qué bocas
anda el agua”. En seguida se sinti6 mal, fue a su pieza y tuvo una
crisis de lagrimas.?

Una constante de su obra es la detencion, la focalizacion en un ente. Una
modalidad que no es encontrada o carece de importancia en la forma de narrar,
tanto de la descripcion como de la enunciacion. En su literatura podemos ver los
siguientes ejemplos: aparece la calva de un espectador, los rieles y la gramilla de
un paisaje, los sapos de bronce y los pies de Margarita, puertas, sillas, ventanas,
focos de luz, la abertura de la falda gris de la maestra, el portoncito del fondo en la

casa de la infancia y mas.

3.2.4 La confrontacion de lo artificial con lo natural (personificacién y
cosificacion)
Dentro del mundo de la narrativa felisbertina existen relaciones

encaminadas por distintos matices, los objetos pueden entenderse entre si, como
en El caballo perdido; los objetos de la sala de Celina tienen una comunicacién
propia, se comprenden. Lo pueden hacer igual con el sonido, entre los objetos del
dormitorio con los ruidos de las maquinas. Sus nexos no quedan solamente ahi, lo

hacen con los seres humanos: de rechazo, de confabulacién, de mando, de

2 Hernandez, “La casa inundada”, vol. Il. pp. 242 y 250.
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sumision, de engafio, de disimulo.?® Puede, igualmente, surgir una inversién de
sus naturalezas, los objetos pueden adquirir la vida de las personas, explicado
como una personificacion, adquieren asi cualidades o atribuciones de una
persona. Se les ve como una. Las personas se cosifican, no desde una

perspectiva peyorativa, pueden quedar simplemente supeditadas a un objeto.

Eran muebles que ademas de poder estar quietos se movian; y se
movian por voluntad propia. A los muebles que estaban quietos yo
los queria y ellos no me exigian nada; pero los muebles que se
movian no sélo exigian que se les quisiera y se les diera un beso
sino que tenian exigencias peores... Tenia una tia que era como un
ropero de espejos colocado en una esquina frente a las puertas: no
habia nada que no cayera en sus espejos y habia que consultarla
hasta para vestirse. El piano era una buena persona. Yo me sentaba
cerca de él; con unos pocos dedos mios apretaba muchos de los
suyos, ya fueran blancos o negros; en seguida le salian gotas de
sonidos; y combinando los dedos y los sonidos, los dos nos
poniamos tristes.”*

El objeto puede llegar a dominar todo un cuento, no como una descripcion
detallada de sus caracteristicas fisicas, sino como el eje central de donde parten
las acciones. Es asi que puede convertirse en el personaje central, tal como en El
balcén, pero no por eso el elemento descriptivo es olvidado, Unicamente que se
puede llegar a él mediante la evocacion, ésta puede ser dirigida a una serie de
recuerdos. Avivando el presente. En Por los tiempos de Clement Colling hay esa
conjugacion cuando describe la vieja escalinata de la mansién. El desarrollo de las
historias es cambiado por las acciones de estos objetos inanimados, uno, al
adquirir una especie de vida, como el lapiz rojo de la maestra en El caballo
perdido; dos, la autonomia de las cosas con respecto a los duefios: las mufiecas
en Las Hortensias, las sillas en La casa de Irene; y tres, la independencia de las
partes con respecto al todo.”®> Un ejemplo es la tensién surgida seguida de las
puertas semiabiertas o semicerradas de un balcon en El vestido blanco, un juego
pueril de la pareja protagonista, donde es vista esa abertura como una amenaza

de muerte sugerida, nunca cumplida. Tal y como si se tratara de una guillotina.

2 Ferré, op. cit., pp. 45-48.
! Hernandez, “El caballo perdido”, p. 28.
% Ferrg, op. cit., p. 63.
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La narracién puede tomar otro rumbo, invirtiendo la jerarquia, surgir de las
partes el punto de partida. Tomando ellas una autonomia en relacion con el
cuerpo. Me refiero en este sentido, a las partes del cuerpo humano, igualmente,
no entran en la narracion en valor de ser descritas. Sino como miembros
independizados: Menos Julia es ese cuento dirigido a la mania del tacto, al
desenfreno y al misterio obtenido a partir de las manos. Todas estas impresiones
mezcladas, dentro de los taneles de un jardin, junto con los del subconsciente.
Pero continla el carnaval de las partes, las manos esperan objetos, se sorprenden
con el tacto con los guantes, se enfocan aisladamente; al igual como la cabeza,
los ojos, el dedo. Se origina hasta una siembra de dedos. Su intervencion llega a

veces hasta en los suefios, llegan a tener vida categéricamente independiente.

Todo el relato de Las Hortensias (con la rebelién de los objetos
inanimados, los dobles, los espejos, los espectaculos, las amenazas
de la locura y de la muerte) es un constante juego de seres
humanos y mufiecas que se relacionan, se rechazan, se sustituyen y
también invierten sus naturalezas (Horacio se convierte en un
mufieco; Maria y su mufieca Hortensia se adornan mutuamente y, al
desaparecer esta Ultima, la primera desmerece). Uno de sus
primeros cuentos es La barba metafisica, simple historia en la que
nada ocurre, sélo la descripcién de una barba con personalidad
particular, desprendida de la serie que abre el relato: “Habia una
cosa que llamaba la atencion de lejos: era una barba, un pito, un
sombrero aludo, un bastdén y unos zapatos amarillos. Pero lo que
llamaba mas la atencion era la barba”. De esa serie y de esa barba
desgajada, sOlo después se dice en un segundo momento, que
componen un todo, un hombre jovial. Tierras de la memoria abunda
en desmembramientos corporales, no sélo en el narrador-
protagonista, donde pueden interpretarse claramente como
desdoblamiento de la personalidad (mi cuerpo y yo, con insistente
fragmentacién en manos, cabezas, indices y pulgares,) sino también
en la visién de otros personajes como el ridiculo Mandolién cuyas
acciones aparecen atribuidas a sus miembros dispersos (manos,
dedos, labios).?®

Se puede pensar en la caida de una enumeracién cadtica, victima, de la
pérdida del orden convencional. Debe abrirse un orden a la par de la narrativa
experimental, un orden un cuanto tanto disimulado. El narrador personaje es
enfrentado con el objeto, con la situacion. Son escenarios aislados que deberan
ser emitidos, en parte, a la relacién de éste con los otros. A Felisberto Herndndez

le gusta enfrentar a sus personajes a situaciones extrafias, posicionarlos dentro de

 Fraga de Le6n, op. cit., pp. 53-57.
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sorpresas, de confusiones provocadas. Enfrenta asi a Horacio, personaje de Las
Hortensias, al reflejo del espejo. Igual le gusta, a este personaje, que le monten
escenarios con brazos y piernas de maniquies. Las partes de los seres
independizados, asi como los objetos, juegan la tarea de intermediarios dentro de

estas relaciones.

Dentro de un cuadro habia dos 6valos con las fotografias de un
matrimonio pariente de Celina... Una de las veces que la miraba, fui
llamado, no sé cémo, por la mirada del marido... Cuando yo sin
querer caia bajo la mirada del marido y bajaba rapidamente la vista,
sentia contrariedad y fastidio... De manera que cuando me
encontraba con los ojos de él, ya sabia lo que me esperaba. A veces
aguantaba un rato la mirada para darme tiempo a pensar como
haria para sacar rapidamente la mia sin sentir humillacién... Habia
sacado rapidamente la mirada de los ojos de él y la habia colocado
rigidamente en sus bigotes. Después del engorde negro que tenia
encima de la boca salian para los costados en linea recta y seguian
asi un buen trecho. Entonces pensé en los dedos de mi abuela: eran
gordos, rechonchos —una vez se pinché y le salté un chorro de
sangre hasta el techo- y aquellos bigotes parecian haber sido
retorcidos por ella.”’

La nocion de figura utilizada por Julio Cortazar en sus escritos, es usada en
los primeros escritos de Felisberto Hernandez, en similitud. Conecta cosas
aisladas, sin ningun vinculo. Tal como en el parrafo anterior, el enfrentamiento del
nifio-narrador con el retrato, junto con la comparacion del bigote del marido con lo
dedos de su abuela. Otro nexo inadvertido, pero abundante en su obra, podria
tomarse como ejemplo de La casa inundada: el enlace existente entre los anteojos
de Margarita y la cupula de cristales de la casa, la primera encierra los

pensamientos, la segunda, los muertos conservados en un silencio sepulcral.

3.2.5 Influencia entre personas y objetos

Introducir un nuevo objeto en el &mbito implica cambiar el orden de sus
relaciones y construir otra nueva figura. Esta palabra y el sentido metafisico que
Cortazar le da no aparecen en Felisberto Hernandez, quien prefiere el término
acorde. La forma estatica no es la que predomina en su obra, sino un desarrollo

dinamico en constante fluir. Personas y cosas, seres y sus cualidades o acciones,

* Hernandez, “El caballo perdido”, pp. 14-15.
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narrador y elementos del mundo narrado tejen su red y juegan entre si variando la

direccion de sus influencias:

...un largo lapiz rojo. Yo no lo perdia de vista porque queria que me
compraran otro igual. Cuando Celina lo tomaba para apuntar en el
libro de mdusica, los numeros que correspondian a los dedos, el
lapiz estaba deseando que lo dejaran escribir. Como Celina no lo
soltaba, él se movia ansioso entre los dedos que lo sujetaban, y con
su 0jo Unico y puntiagudo miraba indeciso y oscilante de un lado
para otro. Cuando lo dejaban acercarse al papel, la punta parecia un
hocico que husmeaba algo, con instinto de lapiz, desconocido para
nosotros... De todo aquello que era el piano, la lampara y Celina con
el lapiz todavia en la mano, me llegaba un calor extrafio. En aquel
momento los objetos tenian méas vida que nosotros. Celina y mi
abuela se habian quedado quietas y forradas con el silencio que
parecia venir de los oscuro de la sala junto con la mirada de los
muebles.?®

Lo méas nuevo y caracteristico de este movimiento, relacion de disyunciones
y conjunciones, es la autonomia que alcanzan los predicados, funciones y
calificaciones por su trasformacion en actantes. Los hombres no son tristes o
alegres, perezosos, maniaticos o enfermos; las personas o los acontecimientos no
son verdaderos o falsos, silenciosos o ruidosos. La tristeza y la angustia, la ternura
y la intimidad, la pereza, las manias y las enfermedades, la verdad y la mentira, el
silencio, los ruidos y las voces se desprenden de los entes a los que estaban
adheridos como atributos o como predicados y se convierten en elementos
autonomos. En vez de ser los hombres quienes desconfian, auguran desdichas,
intuyen, cavilan, se acuerdan, olvidan o miran, son las desconfianzas, los
augurios, las memorias, la perspicacia, los enfoques, los pensamientos, las ideas,
la memoria, los que abandonan su posicién de predicados y logran autonomia.?
Unos y otros logran actuar por si o sufrir acciones inauditas, estar como lugares de
encuentro y rechazo o, a su vez, salir e ingresar en otros espacios, ser manejados
como objetos 0 manejar a los demas.

Universos confusos de formas extrafias se trasladan en sus escritos. A
veces hacen una aparicion fugaz como las desconfianzas que manipulan, asi

como un papel para encerrar a una persona o la voz que localiza inspeccionando

8 \bid., pp. 22 y 23.
* Monges, op. cit., p. 66.
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el bolsillo o los pensamientos que partiendo a otro lugar tocan al transitar la
cabeza de un personaje o el mutismo que obtiene la categoria de un lugar
determinado®. En un fragmento de Por los tiempos de Clemente Colling, surge de
manera aguda la singularidad de relaciones entre las personas, los objetos y los

predicados, junto con la capacidad de intercambio de roles entre unos y otros:

Si la anécdota de Colling hubiera sido una alfombra que se
desarrollara mientras camindbamos y mis ojos hubieran sido
llamados por su trama, dibujo y color, también podria decirse que
habia otras cosas que llamaban los ojos; y eran algo asi como
bultos que se movian debajo de la alfombra. Yo veia los bultos y los
movimientos pero no sabia qué objetos los producian. Y entonces,
para ahuyentar las angustias, tenia que levantar la alfombra y
descubrir los objetos.*

En algunas circunstancias los predicados en su funcion de entes libres
crean micro-historias aisladas como la que interpretan las manos en El balcon, sin

efectuar luego ninguna funcion en la narracion.

Empezaron a entrar en el mantel nuestros pares de manos: ellas
parecian habitantes naturales de la mesa. Yo no podia dejar de
pensar en la vida de las manos. Haria muchos afios, unas manos
habian obligado a estos objetos de la mesa a tener una forma.
Después de mucho andar ellos encontrarian colocacién en algin
aparador. Estos seres de la vajilla tendrian que servir a toda clase
de manos.*

Pero en general, los predicados convertidos en actantes desempefian una
funcidon importante en el cuento. En Menos Julia se inicia con la visiébn de una
cabeza aislada y més tarde de una enfermedad. La enfermedad (su rareza) es

casi una mujer amada para el protagonista:

En mi dltimo afio de escuela veia yo siempre una gran cabeza negra
apoyada sobre una pared verde pintada al 6leo. El pelo crespo de
ese nifio no era muy largo; pero le habia invadido la cabeza como si
fuera una enredadera; le tapaba la frente, muy blanca, le cubria las
sienes, se habia echado encima de las orejas y le bajaba por la
nuca hasta metérsele entre el saco de pana azul. Siempre estaba
quieto y casi nunca hacia los deberes ni estudiaba las lecciones.*

% Fraga de Le6n, op. cit., pp. 106-108.

%1 Hernandez, “Por los tiempos de Clemente Colling”, vol. I, p. 184.
%2 Hernandez, “El Balcon”, vol. II, p. 64.

¥ Hernandez, “Menos Julia”, vol. Il, p. 92.
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3.2.6 Tipo de narraciones y estructura (personajes)

Varios elementos particulares se entretejeran y daran el surgimiento de una
narracion abundante en significados. Podra iniciarse la historia a partir de un
recuerdo, de algun objeto que transmite un sentimiento o de una enfermedad. En
Menos Julia a la enfermedad se le describe, dandole vida y atribuciones propias.
Existen, al igual, otros elementos menores y no menos importantes. Prosiguiendo
con el cuento, puede notarse que se convierte en un coctel de recuerdos, reflejos,
mutaciones y reversiones. Los dobles surgen como en muchos de sus cuentos, la
duplicacion la siente necesaria y es asi que como ejemplo, en Menos Julia las
desarrolla con dos participantes opuestos, pero a la vez unidos por el sentimiento
hacia la protagonista. Esta el empleado que tiene la tarea de montar todo un
espectaculo dentro de un tunel, pero es a la vez un hombre que ama la soledad y
a la protagonista enferma; y esté el narrador testigo, éste lleva la labor de relatar,
pero no solo se afecta su condicion como observador y descriptor, también en su

condicién de personaje. Al igual él ama la soledad y a la protagonista.

Las patillas negras de Alejandro estaban rodeadas de la verglienza
gue le habia subido a la cara, y yo le empecé a tomar simpatia... mi
amigo ya tanteaba los arboles y las plantas y pronto entrariamos al
tinel con el recuerdo de todo lo que la luz habia confundido antes
de irse. El me detuvo en la puerta de la cochera y antes que me
hablara yo of el arroyo.*

El narrador relata y hace los descubrimientos conforme se lee hoja por hoja,
pero al igual, ese narrador hace en su labor de personaje otros descubrimientos
distintos al del narrador. Uno se encuentra dentro de uno y otro, él mismo se
encuentra dentro de otro. Es asi que, en los relatos de Felisberto, siempre existe
esa intervencion de narrador y personaje o narrador testigo.*® En Las Hortensias,
mientras el narrador involucra en el tejido de la accioén, un sinfin de situaciones: la
motivacién por los deseos, las manias, el desarrollo de los patrones del personaje
Horacio, entre otros. Horacio, el personaje, se enfrenta a ellos. Y es en muchas

ocasiones que él los dota de vida, asi como al ruido constante de la fabrica. El lo

* Hernandez, “Menos Julia”, p. 98.
% Hernandez, Felisberto. Narraciones incompletas, Siruela, Madrid, 1990. pp. 72-74.
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siente vivo, lleno de presagios. Son personajes que se relacionen entre si y entre

otros, causan en €l ese efecto receptor. Y no le queda otra que esperar.

Cuando Horacio estuvo solo, de nuevo, en la oscuridad de su
dormitorio, puso atencién en el ruido de las maquinas y pensé en los
presagios. El era como un hilo enredado que interceptara los avisos
de otros destinos y recibiera presagios equivocados; pero esta vez
todas las sefiales se habian dirigido a él: los ruidos de las maquinas
y los ssgnidos del piano habian escondido a otros ruidos que
huian...

Los actantes pueden surgir de esa transformacion de predicados, como son
los pensamientos y los recuerdos que nunca se van y siempre estan presentes,
como aparece en Tierras de la memoria. Un ejemplo de esa comunicacion entre
personajes y sentimientos, se presenta en otro cuento ubicado en la tercera parte
de Felisberto Hernandez. Es en La casa inundada donde el agua sirve como
conductor y medio entre los personajes y sus sentimientos, es a través de ella que
se intercomunican. La historia parte de un trabajo absurdo que se le pide y asigna
a un escritor. El escritor finge como botero, narrador, testigo, personaje y
confidente de una mujer descomunal. De dimensiones gigantescas. Margarita
manda inundar su casa, para transportarse en ella es necesario hacerlo en el bote.
Margarita le relatara una historia (una historia referente a la muerte de su amado,
que finalmente al relatarla termina el trabajo del botero), pero ese relato pareciera
como si nunca empezara, y el narrador testigo vive esa incertidumbre. En el
transcurrir del relato surgen una gama de sentimientos, que en analogia al agua,
vive esas conexiones, encuentros y reencuentros. Pasan por medio de la
evocacion del pasado y del recuerdo de la muerte del esposo, a acontecer esos
sentimientos que fungiran como motores del relato.®” Al igual, la soledad aparece
como resultado de ese sentimiento de pérdida. Esa soledad, siempre serd la fiel

acompafiante de todos los personajes felisberteanos.

Yo remaba colocado detras del cuerpo inmenso de la sefiora
Margarita. Si ella miraba la isla un rato largo, era posible que me
dijera algo; pero no lo que me habia prometido; solo hablaba de las
plantas y parecia que quisiera esconder entre ellas otros
pensamientos... Entonces me resignaba a esperar las palabras que

% Hernandez, “Las Hortensias”, p. 184.
%" Blengio, op. cit., pp. 52-53.
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me vendrian de aquel mundo, casi mudo, de espaldas a mi y
deslizandose con el esfuerzo de mis manos doloridas.*

Asi como el agua sirve como conductor de sentimientos entre personajes,
los objetos lo hacen igual en muchas historias de Felisberto Hernandez. Otra vez
el recuerdo se evoca gracias a los muebles -en El caballo perdido-, el nifio que ya
no lo es, recuerda a su maestra de piano Celina. Pero lo curioso radica, que el
recuerdo se da por medio de los muebles, pues en ellos se guardan los recuerdos
del nifio. El nifio se comunica con ellos, los siente y entiende a la gente que tuvo
uso de ellos. Las personas en muchas de estas situaciones son vistas con
atribuciones de muebles, pero entonces tanto los muebles se dotan de
sentimientos, como de los sentimientos se brinca al estado de las personas.

Los personajes principales, muchos de ellos los dota de caracteristicas
fisicas grotescas y de destinos igual de fallidos. Se encuentra a la gorda inmensa
pero tierna amante de su difunto esposo, Margarita. A la poetisa desmejorada que
no puede dejar el balcén, pues lo ama (en El balcén). Asimismo se mezcla el tono
en el relato, entre un humor compasivo y otro oscuro, entre ternura y malvado.
Auln asi, es dificil saber la posicién en nivel jerarquico de los elementos descritos.
En ninguna parte del escrito se sabe cual elemento es mas importante. Si se debe
de catalogar un relato en una narracion tierna o en una donde la soledad impera.
Como en Lucrecia, al ir dando a cada paso de la narracibn muchos méas elementos
antes de llegar al personaje mujer que envenena.*

En el enunciado, los personajes se producen, son el resultado de la
imaginacion de otros o se crean. Son esa creacion que parte de las manias y de
los suefios, de los deseos por hacer real sus fantasias. Se posesionan de sus
recuerdos y de los de otros, los hacen suyos con la intencion de ir mas alla de
donde se permite. Les gusta trastocar lo establecido. A los personajes de
Felisberto les gusta alterar las situaciones o permanecer dentro de unas ya
hechas. A veces aparentan menos de lo que son o desean, pero al igual, en

muchas ocasiones les entra un sentimiento de culpa ante sus actos excéntricos.

¥ Hernandez, “La casa inundada”, p. 235.
% Blengio, op. cit., p. 92.
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Es esa confrontacion que experimentan al confrontar una realidad real y una
artificial. En la enunciacion el narrador siempre estd en la historia, es ese
personaje narrador que atestigua y relata, que se mueve de la historia para narrar
y asf sucesivamente.*

La escala de valores no se entiende por la que rige a la literatura
hispanoamericana ni a las personas, se mueven las historias en relaciones entre
sentimientos, personajes, objetos, recuerdos, los sentimientos de los objetos, las
caracteristicas peculiares (tanto fisicas como de accién), las situaciones
desconcertantes y las provocadas por los personajes. Es como en el pianista de
El comedor oscuro, éste entra a trabajar a una casa donde su duefia (Mufieca) no
le importa ni le interesa la musica que ejecuta el pianista. El las describe y
descubre lo grotescas que son en su manera de ser. Todo lo contrario a Arafiita,
hermano de Mufieca. Este lo recuerda y describe diferente a su hermana y a su
sirvienta. Es un personaje al que adoran en su trabajo, en un bar. Es esa
contraparte desconcertante pero a la vez difusa. No encasilla al personaje, pero a

la vez también exterioriza de manera descomunal sus peculiaridades.**

De pronto veiamos a Arafiita ponerse el saco, negro y ajustado, y el
sombrero, de alas planas y duras como si fueran de acero. Daba
vuelta por el lado de afuera del mostrador y el propio patron —amigo
y correligionario- le servia una cafia. Ya los politicos iban saliendo y
lo esperarian en el club. Varias veces, a esa hora, yo recordé algo
gue sabia de él. Habia tenido una novia que una vez le pidi6
permiso para ir a un baile; aunque él se lo negé, ella lo mismo fue.
Al poco tiempo él lo supo y corté las relaciones con palabras que
fueron como golpes secos. Una tarde ella vino al café; pero el la

mandé despedir con un mozo. Y al poco tiempo ella se envenen6.*

La fragmentacion del recuerdo, es la tarea de muchos de sus personajes.
Es el rescate de cada una de sus partes para obtener su pasado. Es asi, que al
recordar, pueden situarse y vivir nuevamente el suceso. Puede partir de sucesos
demasiados comunes, como el barman o el acomodador de un cine, pero de estos
hechos surgiran cosas imprevisibles y discordantes. Asi, los hechos y las

retrospectivas van junto a un mismo destino.

“9bid., p. 107-109.
*! Ibidem.
2 Hernandez, “El comedor oscuro”, vol II, p. 144.
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A los personajes de Felisberto les gusta profanar, lo inviolable les llama la
atencion. En todos ellos se ve que sin importar el cdmo, se iran adjudicando
cosas, sentimientos y recuerdos de otros. Ven, imaginan y reconstruyen historias
de lo que absorben por muchas formas. Es de los objetos, de lo que les cuenten o
de sus recuerdos, que iran conjuntando todo esto que para ellos es un tesoro. Se
realiza algo asi como un ritual, donde después de varios actos absorben lo que

desean. Pero entonces, los actos sorprendentes y fuera de lo comdn acontecen:

De pronto y sin haberme propuesto imitar al cocodrilo, mi cara, por
su cuenta, se echo a llorar. Yo la miraba como a una hermana de
quien ignoraba su desgracia. Tenia arrugas nuevas y por entre ellas
corrian las lagrimas. Apagué la luz y me acosté. Mi cara seguia
llorando; las lagrimas resbalaban por la nariz y caian por la
almohada. Y asi me dormi. Cuando me desperté senti el escozor de
las lagrimas que se habian secado. Quise levantarme y lavarme los
ojos; pero tuve miedo que la cara se pusiera a llorar de nuevo. Me
guedé quieto y hacia girar los ojos en la oscuridad, como aquel
ciego que tocaba el arpa.”?

La realidad y el presente, su situacion normal y cotidiana de los personajes
de Felisberto los encamina a situaciones distintas. Se convierte en una salida del
yo para ser otro. A veces el recuerdo, otra la imaginacion los encamina a su
destino. Muchos parecen neurdticos o proximos a estar locos, es por eso que
hacen muchas cosas sorprendentes, unas fantasiosas como la del acomodador
gue ve con sus propios ojos en la oscuridad, pues se alumbran. Pero entonces
entra la duda entre la realidad o su fantasia, la fantasia provocada por la soledad y

la incomunicacion de muchos de ellos.**

3 Hernandez, “El cocodrilo”, vol. IlI, p. 90.
“ Ferré, op. cit., pp. 111-116.
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4. Algunos conceptos de narratologia aplicados al analisis de Las
Hortensias de Felisberto Hernandez

Alrededor de los anteriores capitulos hice una revisibn sobre el
estructuralismo, ademas de un breve repaso de cémo surgié o de qué elementos
se apoyo, para partir con una biografia del autor y un pequefio analisis de su obra
(de algunas de sus caracteristicas particulares). Es asi que ahora parto al analisis
del cuento largo de Las Hortensias de Felisberto Hernandez, tomando los
elementos pertinentes que creo pueden ayudar para comprender la obra, sin
ahondar demasiado, porque dentro de este trabajo no se podria lograr, pero si en
otro mas profundo. Es asi como tomaré ciertos elementos estructurales que
explicaré y que llevaran cierta continuidad. (Al citar parrafos de Las Hortensias, de

aqui en adelante sera Unicamente seguido de su péagina).

4.1 Historia

Con respecto a la historia Gérard Genette en su libro de Figuras llI
menciona “que se entiende por ésta (historia) al conjunto de acontecimientos
narrados, cosa que por relato se entiende el discurso narrativo que organiza y

transmite dicho acontecer™

, por consiguiente expondré a continuacion los
acontecimientos narrados en Las Hortensias de Felisberto Hernandez.

Horacio personaje central del cuento tiene una aficion por coleccionar
mufiecas un poco mas grandes que las mujeres normales, una de las razones,
sino que la principal, es por el miedo de que su esposa muera, es asi que a una
de estds mufiecas le pone el segundo nombre de su esposa —ese, el que ya no
usa Maria y se encuentra desmedido y arrumbado-, Hortensia. Maria, su esposa,
no encuentra ningun problema con la actitud de su marido y es asi que en una
casa grande de color oscuro junto a un continuo ruido de fabrica que desde el
comienzo se escucha y que como compas continia marcando el desarrollo del

cuento hasta el final, da comienzo y desarrollo de las manias del personaje.

! Brioschi F. y Di Girolamo C. Introduccion al estudio de la literatura, Ariel, Barcelona, 1988. pp. 26-
27.
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Horacio le teme a la muerte, a la muerte de su esposa, y en una accion
desesperada, por conservar esa vida la trata de atrapar en la existencia de la
mufieca.

Se encuentran en un primer aparador todas las mufiecas que entraran en
escena (en un gran salon dividido por tres vitrinas), en las otras dos, se montan las
escenas con ellas. Tiene un grupo para crear la historia y otro para la escenografia
y al musico Walter (pianista). Todas las noches —la historia comienza con la
segunda ocasion en la que lo realiza- va a ese salon y observa a las mufiecas, su
ropa, la postura y el escenario; y antes de leer el papelito donde viene la historia
se imagina su pasado, la historia de ellas. Maria en diversas ocasiones le juega
bromas a Horacio con Hortensia, ya que le pone su ropa y le hace creer que es
ella. Todos estos acontecimientos de su esposa los tiene él documentados. Pero
un dia percibe unas sefiales, la primera: una de las mufiecas de la vitrina se cae
cuando él se acerca a verla; otra, cuando al oir un ruido, sale, abre una puerta y
cae Hortensia en sus brazos. Producto de otra broma de Maria. Esto para €l son
sefales de la proximidad a la muerte de su esposa.

Al principio, Horacio, no sentia mucho acercamiento hacia Hortensia, pero
al irla viendo tan unida a Maria le comenz6 a llamar la atencién, ya que las veia en
diversas acciones, como cuando ve a Maria arreglando a Hortensia. Otra, accion,
donde parecia que Maria intentaba ensefiar a leer a Hortensia. Asi Horacio se dio
cuenta que todas las mufiecas estaban llenas de presagios. Tuvo varias
observaciones de los sucesos acontecidos con Hortensia, entre las cuales resaltan
los celos de Maria. Una costumbre que tenian ambos, Horacio y Maria, era pasear
con Hortensia de los brazos, situacion que llevaba a que los vecinos crearan una
historia: que la pareja habia dejado morir a una pariente rica y para redimir esa
culpa se paseaban con una mufieca.

En una ocasion, Horacio realiz6 una cena donde actu6 de una manara
disparatada, ya que pensé que seria una ocasion significativa. En fin, discutié con
Maria y al anochecer se fueron a dormir y se reconciliaron. Al despertar tuvo otro
presagio, pues al tocar el brazo de Maria sinti6 que estaba frio y se asusté

pensando que estaba muerta (otra broma de Maria, en su lugar habia puesto a

74



Hortensia). Por este incidente mando llamar a Facundo, el fabricante de mufiecas,
para que hiciera algo al cuerpo de la mufieca y tuviera una textura, principalmente
que diera la sensacion de calor humano. Antes de entregar la mufieca a Facundo,
Horacio entré6 en una confusion pues pensaba que, se estaba o mas bien, ya
estaba enamorado de Hortensia, igual pensé en la transmigracion de almas en
objetos y que al igual el alma de la madre de Maria se encontraba dentro del
cuerpo de la mufieca. Se encontr¢ afligido y pensante, especulando, que Maria se
encontraba asi debido a la ausencia de Hortensia, porque la extrafiaba, ya que
ella no podia ofrecerle hijos y Horacio, queria a la mufieca como a una hija.

Facundo colocé toda una serie de mangueras internas y agua caliente que
provocaban ese efecto de calor humano, obvio, mientras el agua lo estuviera,
luego tendria que ser cambiada. Hortensia, como era la costumbre, dormia en
medio de los dos, asi cuando fue entregada igualmente se le organiz6 una fiesta
por sus dos afios. Horacio ide6 que todo pasara arriba de un triciclo, como lo
habia visto en una muestra de locomocion, pero sin decirlo, en realidad lo vio en
una pelicula donde el novio raptaba a la novia encima del triciclo, y asi fue como
paso. En la fiesta, Horacio salié de una puerta montado en el triciclo con Hortensia
atras y los dos se cayeron.

Los muchachos dedicados en poner las escenas le preguntaron qué era lo
que él sentia, qué mas esperaba. El comentaba sus sentimientos, desde tener la
certeza de encontrar el recuerdo de una mujer. Al anochecer Maria los invité a
salir al jardin en parejas y con antorchas, en un arbol en lo alto estaba Hortensia
con un gran abanico, mirando hacia donde siempre llegaba Horacio. El se lo
agradecio y entraron nuevamente a la casa. A los pocos minutos, despues de que
Maria mandd bajar y llevar a Hortensia a la recamara, Maria regresé como loca
pues habia sido apufialada Hortensia. Se cre6 una conmocién entre los dos, pero
conservando la calma Horacio le dijo que no era nada, asi se la llevé Facundo.
Horacio habia sido el que la habia apufialado para tener el pretexto de sacarla y
lograr hacerla mas mujer, le confesé enseguida a Facundo. Igual se encontraba
confundido Horacio, pues sentia que estaba traicionando a Maria, pero ¢era acaso

gue se sentia atraido por Hortensia?
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Las mellizas (las sirvientas) desvestian a Hortensia cada vez que le tenian
que poner agua caliente, pero en una ocasion, Maria not6 cierta curiosidad por
parte de las mellizas hacia la mufieca. Eso, le ayud6 a descubrir la verdad: que
Hortensia era algo mas para su esposo de lo que ella pensaba, asi que, Maria, se
fue de la casa. Horacio, llegdé y encontro a las mellizas viéndose en los espejos,
midiéndose los trajes que Maria les habia regalado. Al verlo, le contaron lo
sucedido, pero lo que mas le intrigd fue encontrar a Hortensia con varias
pufialadas. Entonces Horacio dej6 a Hortensia, se dio cuenta que no sentia por
ella lo que habia pensado, pero como no podia estar en la casa por el recuerdo de
Maria, se fue a un hotel, dejando a la mufieca tal como su mujer la habia dejado.

Otra mania que tenia, Horacio, era no poder verse el rostro en los espejos,
por eso en el hotel buscé la manera de no verse frente al espejo. En una ocasion,
vio como se estaba incendiando uno de ellos en el hotel, y al voltear para no
seguirlo viendo, se asomo, percatandose que junto a la otra habitacion estaba
Maria. Intentd hablar con ella y no lo consiguio, le dijo que no la siguiera. Fue asi
gue regreso, al estar en su casa y frente al piano, pensé que parecia un ataud, lo
abrio asustandose, pues encontré dentro a Hortensia. Gritd a Alex, el mayordomo
ruso, le pregunté quién la habia puesto ahi. El le dijo que su esposa habia estado
ahi. Horacio dijo: esta mujer me va volver loco con sus bromas.

Sabia bien que también iba a traicionar a Hortensia. Facundo le mostré una
mufieca nueva y rubia. Un hombre timido, de anteojos habia preguntado por ella,
él tenia un muestrario y le habia ensefiado algunas con el nombre genérico de
Hortensias, fue asi como empezaron a salir al mercado, todas ellas disponibles y
con la leyenda de que no importaba si el hombre fuera: feo o timido, tendria una
mufieca que estaria con él sin causarle conflicto ni pena. Asi, después del
incidente de Hortensia, acto que no podia tolerar, pues él no podia estar con la
mufieca remendada, pidié a Alex que se la llevara y mandara traer a la otra. A
ésta le puso Eulalia (la mufieca espia: el nombre fue puesto por un comentario de
Alex) y le pidi6 a Alex que indicara a las mellizas que le dijeran sefiora Eulalia. La
tenian que vestir y ponerle su agua caliente, él salia con ella y la llevaba a que lo

acompafara a ver en la vitrina las escenas. Maria esperaba que Horacio la
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buscara, se fue entonces a casa de una prima de su madre, pero al darse cuenta,
en el periédico, de la noticia de las mufiecas de Facundo se enojo.

En una ocasion, Horacio le pidio todas las piernas y brazos que le sobraran
a Facundo, al tenerlas, les dijo a sus muchachos que hicieran escenas con ellas,
pero su desilusidon con sus muestras y hasta con Eulalia fue inmensa, al ver la
puesta como un profundo fracaso, ya que los muchachos habian puesto todas. En
una de esas, Facundo mostré6 a Horacio, en la carretera una casita donde se
encontraba otra Hortensia que poseia ‘el timido’, quien le tenia un departamento,
pues no queria que su madre se diera cuenta. Dias después, Horacio fue y entré a
la casita después de dar dinero al guarda bosques. Ahi encontr6 a la mufieca, la
saco cerca del rio, pero se desilusiond al no encontrar en esa Hortensia lo que el
buscaba, asi regresé a la casa negra y prometié no ver nunca mas una mufieca e
irse a otro lado a vivir. Cuando encontré recostada a Maria llorando, él le explicd
todo, exponiéndole que ya no sucederia. Ella le crey6 y continuaron sus vidas. Al
pasar los dias se dieron cuenta que les hacia falta Hortensia, pero ni uno ni otro lo
mencionaban. Maria llené el vacio con un gato, animal que desde un principio no
le gustd a Horacio, animal que fungié para la separacion. El decia que la hacia
verse vulgar, no como la mufieca.

En una pelea, Horacio sali6 a caminar y al ver a una pareja, recordd su
primer beso con Maria. Regresd a casa contento y con la idea de llevar una
Hortensia a esos departamentos en las Acacias, llevd una Hortensia que Facundo
le dijo que estaba en la tienda La primavera, vestida de renacimiento, a la cual le
puso Herminia. Una trabajadora iba todas las noches para arreglarla y ponerle
agua caliente. Horacio nuevamente cay0 ante sus vicios, durante ese tiempo hubo
una exposicion de las mufiecas en la tienda La Primavera y fue a verlas. Ya eran
toda una moda, todos preguntaban cuales eran Hortensias. Horacio pregunt6 a
Facundo cudl de ellas era una. Se montaron dos escenarios: en el primero habia
una representacion de La Mujer del Lago y, en el segundo, mufiecas en traje de
bafio a lado de otras en un bosque. En particular le gustd una negra que era

Hortensia y mando a que se la llevaran a su departamento de las Acacias.
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Al llegar la vio tendida en la cama, no le generd ninguna atraccién. Se
acerco (en muchas ocasiones él sentia que las mufiecas tenian vida y se movian,
pero sélo en algunas ocasiones él tuvo la sensacion de que se movian poco), en
el instante ella se levantd y gritd. Maria se habia enterado de la traicion de Horacio
y, al hacerlo, por la rabia, no pudo darse cuenta que Horacio se trastorn6 con la
broma-venganza, se quedo con la mirada ida, rigido y dando vueltas como un
mufieco de cuerda en su eje. Al regresar a su casa se encerro en su cuarto, ella le
pidi6 muchas veces perddn, pero él siguio igual, sin reaccionar, saliendo de vez en
cuando a tomar vino francés. Luego ella llamé al doctor y poco a poco Horacio se
recuperd. Las sesiones de las vitrinas se reiniciaron nuevamente. La primera y
ultima de esa noche, como siempre, estaba dividida en dos, en la primera estaban
brazos y piernas en una especie de pecera gigante, en la segunda, una reina, con
Su corona, recostada en una cama con tres monjas hincadas en la piesera. A
Horacio, no le gusté ver el gato enrollado en las piernas de la mufieca reina, se
disgustd. Bajo la vista para ver la leyenda, al alzarla, el gato no estaba y entré a
observar la escena. Al acercarse, sinti6 una mano que se pos6 en su hombro, no
escucho que era Maria que estaba preocupada, pens6 que era una monja e igual
se puso mal, girando como la vez pasada pero esta vez desarticulando la
mandibula, tal y como si se transformara en mufeco, cayendo en la locura. Al ir
por ayuda Maria, ella y Alex vieron como Horacio iba corriendo hacia el ruido de la
fabrica.

4.2 Titulo
Este constituye uno de los paratextos mas importantes, pues es el umbral

del texto y sirve como inductor de la lectura, al respecto Umberto Eco, menciona:

...un titulo ya es una clave interpretativa... los titulos que mas
respetan al lector son aquellos que se reducen al nombre del héroe
eponimo...; sin embargo otros titulos como Le pére Goriot centra la
atencién del lector en la figura del viejo padre mientras que la novela
también es la epopeya de Rastignac o de Vautrin... quizads habria
que ser honestamente deshonestos, como Dumas porque es
evidentezque Los tres mosqueteros es, de hecho, la historia del
cuarto...

% Kayser, Wolfgang. Interpretacién y andlisis de la obra literaria, tr. Maria D. Mouton y V. Garcia
Yebra, Gredos, Madrid, 1985. pp. 23-28.
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Podria decirse que Las Hortensias son un titulo epénimo, ya que el nombre
expone la titularidad del personaje, la historia se centra en el personaje Horacio y
en cOmo sus manias provocan que estos objetos-mufiecas entren en su vida. Les
da valor, vida y significado, asi que también podria entrar la idea de que los
personajes centrales son las Hortensias, ya que no sélo son objetos, sino que se
personifican desbancando a los reales, tales como Maria, ademas de servir de
amantes tanto para Horacio como para un futuro grupo de clientes. Horacio llega a
cosificarse en el transcurso de la historia, aunado a su proximidad a la locura,
volviéndose, metaféricamente, en mufieco. No es menester decir si es un texto
fantastico o no, simplemente que segun los elementos, tanto las Hortensias como

Horacio vendrian siendo ese personaje, asi por eso el titulo es epénimo.

4.3 Punto de vista
Un punto importante es cdmo el narrador observa, transmite y nos hace ver
el texto, es en ocasiones alguien que se encuentra fuera, en otras esta dentro

COmMO uno 0 COMO varios personajes, es asi que Todorov menciona:

...la tercera gran categoria que permita caracterizar el paso del
discurso a la ficcion, es la de la vision: los hechos que componen el
universo ficticio nunca nos son presentados en si mismos sino de
acuerdo con una cierta 6ptica, a partir de un cierto punto de vista.
Este vocabulario visual es metaférico, o mas bien sinecdéquico: la
vision reemplaza aqui a toda la percepcién...3

Oscar Tacca dice que la relacion entre narrador y personajes siempre debe

transmitirse a partir del conocimiento y de la informacion:

...el narrador es, pues, una abstraccion: su entidad se sitlla no en el
plano del enunciado, sino en el de la enunciacion... El narrador debe
saber para contar... asi como existe una libre eleccién sobre como
contar, existe una obligada decision previa sobre cémo saber... de
cémo sabe el narrador nace el punto de vista, la vision que el mismo
adopte. J{a vision del narrador determina, pues, la perspectiva de la
novela...

Uno podria caer en la tentacion de que seria un relato omnisciente o de

vision por detras, donde el narrador sabe mas que los personajes, tal y como en

® Castagnino, Rauil. El andlisis literario, Nova, Argentina, 1974. pp. 56-58.
* Kayser, op. cit., p. 56.
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los relatos clasicos, dénde casi nada queda en misterio, donde no se crea una
trama en la cual se van descubriendo los acontecimientos a partir de la lectura y
de la exposicion de los personajes, se me ocurre un ejemplo con los textos épicos,
donde en la narracion podiamos saber tanto lo que pensaban los personajes y
muchos de los pasajes, pero ¢sera acaso que ocurre de igual forma con la
estructura de Las Hortensias?

Obra narrada en tercera persona (al parecer es la Unica que posee esta
caracteristica, ya que en general todas estan en primera persona), que en el
transcurrir de la lectura se van descubriendo junto con los personajes el devenir de
la historia, un desenlace desconocido. Leerla es como aventurarnos en una serie
de acontecimientos sin sentido y con cierta confusion en un inicio. Si se sabe de
antemano como es la obra de Felisberto Hernandez, entonces se esta preparado
—no con esto pretendo decir que se adivina su obra- a lo inesperado, tal y como
una leyenda o breve texto que precede al cuento de Las Hortensias (Explicacion
falsa de mis cuentos), donde menciona como son hechos sus cuentos y los
compara con una planta que no sabe como va a ser “Mis cuentos no tienen
estructuras logicas. A pesar de la vigilancia constante y rigurosa de la conciencia,
ésta también me es desconocida. En un momento dado pienso que en un rincon
de mi nacera una planta. La empiezo a acechar creyendo que en ese rincon se ha
producido algo raro... no sé como hacer germinar la planta, ni como favorecer, ni
cuidar su crecimiento; sélo presiento o deseo que tenga hojas de poesia...”(p.
175) Mientras, si se lee por vez primera, conforme van sucediendo las cosas, uno
las va descubriendo como si fuese con los personajes, en un momento estas con
Horacio y sabes que observa las vitrinas esperando adivinar qué representan, en
otro momento, estas con Maria, esperando a un Horacio que no va a buscarla.
Pero hay descubrimientos o mejor dicho sorpresas, como las que Maria le juega a
Horacio con Hortensia, o los secretos que tiene Horacio hacia Maria y hasta hacia
las mismas Hortensias, Horacio empieza a caer en una confusion y engafia a
Maria, a Hortensia, a Eulalia.

La visibn desde afuera es la que menciona Todorov, como la que el

narrador sabe menos que los personajes o infrasciente como lo menciona Oscar
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Tacca, tal es el caso cuando Maria piensa que Horacio extrafia a Hortensia como
a una hija: “Unos dias antes que trajeran a Hortensia, Maria sacaba a pasear a
Horacio; queria distraerlo; pero al mismo tiempo pensaba que él estaba triste
porque ella no podia tener una hija de verdad” (p. 204). Horacio en ese instante,
cuando envia acuchillar a Hortensia para tener el pretexto de que se la lleve
Facundo y para que la haga mas real, es cuando empieza a creer que esta
enamorado, que Hortensia es su amante y ademas posee el espiritu de la madre
de Maria. A su vez, Maria piensa que Horacio extrafia a la mufieca como si fuese
una hija, pero entonces si hay un engafo y un desconocimiento de los hechos por
parte de Maria y no del narrador, porque segun el cuento: “Pero dentro de algun
tiempo, cuando su mujer supiera que €l no solo no tenia por Hortensia el carifio de
un padre sino que queria hacer de ella una amante, cuando Maria supiera todo el
cuidado que él habia puesto en organizar su traicidn, entonces, todos los lugares
de la cara de ella serian destrozados: Maria no podria comprender todo el mal que
habia encontrado en el mundo y en la costumbre del amor; ella no conoceria a su
marido y el horror la trastornaria”(p. 202). El personaje, Horacio, sabe lo que hace;
el narrador también lo sabe y conoce el engafio y se pregunta al igual que
Horacio, qué sucedera cuando lo sepa, es asi como descubrimos que se trata
también de un narrador testigo, un narrador que se convierte en observador de la
escena, pero ademas también sabe mas, pues, como en el fragmento anterior,
expone a manera de certeza, como se pondra Maria cuando se entere. Entonces
sabe lo que pasa, ya que es un observador como sus personajes —sobre todo
Horacio-, y ademas sabe lo que piensan y lo que les sucedera. Es ahi donde el
autor mezcla al narrador testigo y omnisciente.

Es asi que la vision con, como la llama Todorov o equisciente (o testigo),
como la denomina Oscar Tacca, es la que menciona que el narrador sabe lo que
sus personajes. Desde el inicio del cuento empieza con una descripcion. Lo
caracteristico es que el autor oculta ciertos elementos para después mostrarlos,
no por desconocimiento o porque en el mismo momento que el personaje lo
descubriera, sino se trata de un juego en el que participa el lector, por eso “coloca”

elementos que se esconden para generar cierto misterio: “Al lado de un jardin
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habia una fabrica y los ruidos de las maquinas se metian entre las plantas y los
arboles. Y al fondo del jardin se veia una casa de pétina oscura. El duefio de la
‘casa negra’ era un hombre alto” (p. 176). Al principio se le menciona como el
hombre de la casa negra hasta después de unas paginas lo menciona
indirectamente. El suceso fue a partir de las bromas que le jugaba Maria con
Hortensia, una en la cual Maria viste a la mufieca igual que a ella. Horacio al
escuchar un ruido después de estar mirando sus escenas, sale de golpe y abre
una puerta, cayendo en sus brazos Hortensia. Todos estos sucesos son
documentados por él “Aunque ese cuaderno lo leia Unicamente él, firmaba las
notas; escribia su nombre, Horacio...” (p. 181).

Como mencioné, Las Hortensias se inicia con la descripcion del lugar, del
personaje, del ambiente. Del ruido constante de la fabrica, de la ostentosidad de la
vivienda, de cierta extrafieza encerrada por el misterio del color. Es como si el
autor nos preparara para entrar en una fabrica, donde existira una transformacion;
una serie de simbolos lo plantean. Esa eminente transformacion del personaje en
una maquina sin sentimientos, en un mufieco que escapa de su realidad y de la
muerte. Podemos ver también que el escrito se transforma en una critica social
ante la eminente entrada de la industrializacion y de como el personaje —tal como
los seres industrializados que cada vez se deben parecer, como hoy en la era de
la globalizacion, donde todos tienen un suefio americano y dénde las mujeres
quieren ser delgadas o los hombres desean tener cuerpos esculturales, la
individualidad se va perdiendo- no se reconoce a Si mismo y es por eso que teme
verse en los espejos, porque solo él mira: “entonces sintié fastidio de pensar que
las mellizas, no solo se ponian vestidos que €l habia regalado a su esposa, sino
que habian dejado los espacios libres...(p. 47) estos trapos en la cara me dan
mucho calor y no me dejaran tomar vino; antes de quitarmelo, ti debes descolgar
los espejos, ponerlos en el suelo y recostarlos a una silla...” (p. 57).

Asi continla, ahora con las manias de Horacio, de la espera para saber qué
pasa con las escenas y de adivinarlas. Como su esposa comienza el juego, el
lector no se espera que después ella fuera suplida por una mufieca y después la

mufieca por otra mufieca. Vamos viendo como nos encamina la historia con la
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aparicion constate y continua de los ruidos de la fabrica a la locura de Horacio. La
espera de Maria por Horacio y el descubrimiento de una produccion en masa de
Hortensias para individuos feos, solitarios y timidos. Asi aparece Hortensia para
desbancar a Maria; Eulalia a Hortensia; la mufieca del timido a Eulalia; a
Herminia... Se genera un conflicto de Horacio y de como ama y convierte sus

manias en vicios.

4.4 Voz narrativa y focalizacion
Gerard Genette plantea una distincién entre voz narrativa y focalizacion, es
decir, entre quién ve y quién habla, que no necesariamente coinciden y no deben

confundirse.

...la mayoria de los trabajos tedricos sobre este tema sufren, en mi
opinién, de una enojosa confusién entre lo que aqui llamo modo y
voz, es decir, entre la pregunta: ¢cual es el personaje cuyo punto de
vista orienta la perspectiva narrativa? y esta pregunta muy distinta:
Jquién es el narrador?, o, por decirlo mas rapido, entre la pregunta:
;quién ve? y la pregunta: ¢quién habla?...°

La focalizacion interna variable nos dice que lo mismo se ve desde el punto
de vista de uno o dos personajes. La voz narrativa se encuentra en tercera
persona y como narrador testigo y omnisciente, siempre pasa narrando lo
acontecido, lo acontecido a partir del personaje: Horacio. Gira todo en torno de sus
manias. A partir de ahi se expone y se narra el trato de éste con sus esposa y sus
mufiecas y de sus deseos y fantasias a partir de la observacion de éstas en las
puestas y también de la conversidbn en amantes para él, pero entonces brincan
tanto los pensamientos de Horacio para brotar a la par las acciones de los demas
personajes, en especial, el de las mufiecas, el de Hortensia. Tomando como
modelo, de igual forma, el de Greimas, podria apoyarnos un poco en esto. El
idéntico hecho, por tanto, es focalizado internamente por dos grupos que
funcionan como dos actores (0 dos personajes, en el sentido tradicional del

término). El término personaje se asocia a la figura antropomorfica, pero no en

® Ibid., p. 64.
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todos los relatos necesariamente el personaje posee figura humana; pensemos
por ejemplo en la vibora de A la deriva. Es en este sentido y siguiendo la
terminologia de Argildas Greimas®, que llamamos actor a todo aquél que realiza y
lleva adelante las acciones del relato. Estos actores varian de un texto a otro; no
varian, en cambio los roles o actantes son posibles de determinar en cada relato.

Siguiendo a Greimas, distinguimos seis distribuidos en parejas:

e Sujeto (aquél que busca o desea algo) — objeto (lo buscado o deseado por
el sujeto)

e Destinador (lo que motiva al sujeto a desear algo) — destinatario (sobre
quien recae la accion del sujeto)

¢ Ayudante (ayuda al sujeto al lograr el objeto) — oponente (se opone al
sujeto)’

Tratando de seguir el siguiente modelo, se puede poner como sujeto a
Horacio, ya que es él quien desea confrontar la realidad, evadir lo que acontece y
jugar a ser Dios, al tratar de inmortalizar a Maria: “Maria no estaba enferma ni
habia por qué pensar que se iba a morir. Pero hacia mucho tiempo que él tenia
miedo de quedarse sin ella y a cada momento se imaginaba como seria su
desgracia cuando la sobreviviera. Fue entonces que se le ocurri6 mandar a hacer
la mufieca igual a Maria” (p. 185), asi al tener miedo que su esposa fallezca, no se
conforma con la idea y hace algo al respecto, pero de igual manera, antes de que
acontezca esto, también le atribuye valores y aspectos humanos a Hortensia y la
convierte en su amante.

El objeto seria la inmortalidad representada en Hortensia, esa mufieca que
podia estar con €l siempre y que podia ser transformada segun sus necesidades:
“;qué tenia Hortensia para que él se hubiera enamorado de ella? ¢ El sentiria por
las mufiecas una admiracién puramente artistica? ¢Hortensia, seria simplemente

un consuelo para cuando €l perdiera a su mujer?” (p. 192).

® Ibid., p. 78.
" Castagnino, op. cit., p. 74.
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No querer enfrentar su realidad, es no enfrentarse él. No puede llevar su
vida. Horacio entonces comienza, en su locura, a inventar o a ponerle significado a
toda una serie de acciones. Tal y como las que lo hacen creer que Maria va a
morir. El destinador es esa serie de presagios que lo motivan a mandar hacer esa
mufieca: “...él era como un hilo enredado que interceptara los avisos de otros
destinos y recibiera presagios equivocados; pero esta vez todas las sefiales se
habian dirigido a él: los ruidos de las maquinas y los sonidos de los pianos...
después Hortensia, cayendo en sus brazos, cuando él abrié la puerta, y como si
dijera: ‘Abrdzame porque Maria morird” (p. 184).

Primero empieza con Hortensia, para asi, sucesivamente, pasar a Eulalia,
Herminia, la “Hortensia” del timido y a la negra ultima. Manda hacer a Hortensia a
obra y semejanza de Maria por temor a cuando ésta muera. Horacio la convierte
paulatinamente en su amante, perfeccionandola poco a poco. Primero la textura,
luego el calor corporal y las sefias particulares de mujer. La va transformando.
Pasa, asi, de una a otra buscando escapar de su entorno para aferrarse a otro
entorno, el cual sabe como sera. Estas mufiecas son el destinatario, ya que en
ellas recae la accion del sujeto.

Como ayudante tenemos a Facundo, quien fabrica y proporciona de
facultades a las mufiecas. Como oponente podemos identificar tanto a Maria como
a la cordura. Maria, en primera instancia, porque es la que al ir descubriendo las
verdaderas intenciones de Horacio, se aleja de éste. El sigue ain asi, pero ella
reiteradamente le hace maldades y bromas para que él caiga en esa locura; “Pero
a la mafana siguiente le toco el brazo y lo encontré frio. Se quedd quieto, con los
ojos clavados en el techo y pasaron instantes crueles antes de que pudiera gritar:
“iAlex!” En ese momento se abrio la puerta, aparecié Maria y él se dio cuenta de
gue habia tocado a Hortensia y que habia sido Maria quien, mientras dormia, la
habia puesto a su lado” (p. 189).
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4.5 Tiempo y espacio
Al hablar de la temporalidad Gerard Genette, propone tener en cuenta:

orden, duracion y frecuencia. Con respecto al orden el autor sefala:

Estudiar el orden temporal de un relato es confrontar el orden de
disposicion de los acontecimientos o segmentos temporales en el
discurso narrativo con el orden de sucesion de esos mismos
acontecimientos o segmentos temporales en la historia.’

El orden comprende las anacronias que pueden aparecer en dos formas
definidas, en analepsis, es decir, los saltos hacia atras en el tiempo y prolepsis,
saltos hacia adelante en el tiempo. Las Hortensias, desde un inicio comienzan con
una descripcion acompafiada de una narracion de los hechos, se puede entender
gue su temporalidad es lineal, ya que se va describiendo consecutivamente la
manera de ser de Horacio. Como a partir de sus fetiches con las mufiecas y con el
ruido del compas de la fabrica, el autor va dirigiendo al personaje a una locura
inminente. Pero se pueden observar pequeiias digresiones o deducciones del
narrador con respecto al estado de Maria Hortensia cuando se da cuenta del
engafo de su marido.

Como ya habia mencionado, parecieran esas deducciones como si el
narrador supiese lo que en verdad va a pasar, entonces nos hace pensar, al leer,
el desenlace que si lo es y que no es una mera coincidencia: “Pero dentro de
algun tiempo, cuando su mujer supiera que €l no s6lo no tenia por Hortensia el
carifo de un padre sino que queria hacer de ella una amante, cuando Maria
supiera todo el cuidado que €l habia puesto en organizar su traicion, entonces,
todos los lugares de la cara de ella serian destrozados: Maria no podria
comprender todo el mal que habia encontrado en el mundo y en la costumbre del
amor; ella no conoceria a su marido y el horror la trastornaria” (p. 202). Aparte de
encontrarse en el orden temporal algunas prolepsis, igual se encuentra una
pequefia analepsis. Es la ocasion en la que Horacio estd pensando en la
trasmigracion de las almas y piensa que a Hortensia se le ha metido el alma de la

madre de Maria. Tiene esa duda y entonces le pregunta a su esposa sobre su

® Beristain, Helena. Andlisis estructural del relato literario, teoria y practica, UNAM, Limusa México,
1991. pp. 83-86.
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madre, como era: “Mira, era completamente distinta a mi, tenia una tranquilidad
pasmosa; era capaz de pasarse horas en una silla sin moverse y con los ojos en el
vacio... ¢Y qué concepto tenia ella del amor?... Ella no tenia ninguno. Y gracias a
eso pudo casarse con mi padre cuando mis abuelos se lo pidieron; €l tenia
fortuna; y ella fue una gran comparnera para él.” (p. 195).

Con respecto a la duracion Gerard Genette menciona que se implican las
relaciones entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato y las llama
anisocronias e isocronias. Con respecto de la primera, se pueden mencionar tres:

e Sumario. Sintesis en el relato de toda una serie de acontecimientos: TR<
TH (tiempo del relato menor que tiempo de la historia).
e Pausa. Descripcion: TR « > TH (tiempo del relato infinitamente mayor que
tiempo de la historia).
e Elipsis. Omision de hechos: TR « < TH (tiempo del relato infinitamente
menor que tiempo de la historia).
Otra relacion mas acertada entre el tiempo del relato y el tiempo de la historia que
maneja la duracién es la isocronia. Las escenas son dialogadas, llevando un
tiempo de la historia y del relato sincrénico, es decir son iguales. Es entonces que
no se esta hablando en Las Hortensias de una historia que ya paso, haciendo una
evocacion, un relato de los hechos acompafiado de ciertas supresiones. Tampoco
se esta hablando de algo que aln no pasa ni de un tiempo gigantesco, es mas
bien una narraciéon y una descripcién, una especie de video documental. Un ojo
gue es testigo, observa y narra lo acontecido, en el instante. Hace mencion como
si ya hubiera pasado, pues el narrador utiliza verbos conjugados en pasado para
mencionar algo que ya paso6, que él presencio, tal y como una grabacion. Los
hechos son narrados entonces, al tiempo que la historia esta corriendo. Se
describe la casa, el personaje, a su esposa, sus vitrinas y sus mufecas. Y los
sucesos en forma lineal de lo que acontecera.

Pasando a la frecuencia, esta estancia del tiempo se relaciona con las
veces gue los hechos de la historia aparecen en el relato. Para esto, es necesario
mencionar el tema del doble, a la par de la del espejo, el ruido de la fabrica y la

realidad. El ruido constante no desaparece en ningidn momento, va marcando el
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compas de la historia desde el inicio hasta el final, pareciera ser el intermediario
entre el personaje encaminado a la locura y el lector a la espera de cada evento.
Sobraria decir desconocido. A esta instancia reiterativa también se le conoce
como leitmotiv, un motivo que se repite persistentemente en toda la historia. Otro
motivo repetitivo es el tema del doble, en si la misma historia parte de ello, ya que
Hortensia es hecha a imagen de Maria Hortensia esposa de Horacio, pero no se
detienen ahi las duplicaciones, se hace una produccion en serie de las
‘Hortensias’. Las mellizas entran también dentro de este juego. Fingen
intrinsecamente, sin demostrarlo, como espejos de todos los personajes. Mejor
dicho, su funcion es vista mas como un simbolo. Los espejos son entonces ese
reflejo que aparecen en el hotel de estudiantes al que se retira Horacio para no
saber nada de su vida, de su esposa y de su mufieca. Son los espejos en los que
se miden los vestidos, de su esposa, las mellizas. Son esos que se encuentran en
medio de Horacio y Hortensia apufialada.

Finalmente, por el lado de la frecuencia, la realidad es enfrentada entre la
situacion de los personajes y entre las representaciones montadas. Una y otra,
son vividas alternativamente por Horacio. Los hechos en la historia aparecen N
veces tanto en la historia como en el relato, una instancia marcada por Gerard
Genette, igualmente pueden aparecer: una vez en el relato, una vez en la historia;
una vez en el relato, N veces en la historia; N veces en el relato, una vez en la
historia.

Si en Maria su representacion puede explicarse a partir de su temor a ser
vulnerada, en Horacio sus actitudes responden a otro temor que tiene que ver con
la percepcion del tiempo. En su caso este temor también lo llevara a desarrollar un
mecanismo que tiene matices agonicos (de competencia). Estamos de acuerdo en
gue, en un determinado nivel no hay ningun problema aparente con el tiempo y
esto se refiere concretamente al tiempo de la historia, que transcurre linealmente.
Sin embargo, el problema se plantea cuando examinamos (de nuevo) la mente del
personaje. Esto nos revela un nuevo plano en donde el tiempo tiene un valor muy
concreto para el personaje, dentro de lo que me parece que es su angustia

principal: el miedo a la muerte. Para el personaje, el devenir del tiempo significa la
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aproximacion a la muerte, y dado que ésta es el objeto del temor, la lucha del
personaje se centrara en una especie de negacion de su curso normal. Frente al
estrago del tiempo, el personaje intentard afirmar su vitalidad, sin embargo ésta se
basa, paradgjicamente, en un tiempo pasado que es el de la juventud.

La evidente contradiccion de esta situacion repercute en el conflicto interior
que vive el personaje. La manera en que este desfase es vivido por el personaje,
explica mucho de su comportamiento, como Horacio reconoce: “Si la suerte que
tuvo cuando era joven le volvia, ahora a él le quedaria poco tiempo para
aprovecharla; no vendria sola y él tendria que luchar con acontecimientos tan
extrafios como los que se producian a causa de Hortensia” (p. 210). Este aparente
retorno de lo que el personaje considera la suerte juvenil, no es sino una
disposicion tramposa que el personaje crea para demostrarse a si mismo que todo
puede ser como antes. A pesar de todo, Horacio no pierde la nocion del tiempo
normal, €l est4 consciente de que el tiempo transcurre inexorablemente, pero es
precisamente esa aguda conciencia la que lo lleva a crear la fantasia de que la
vitalidad perdida puede regresar como una oportunidad ultima.

En su lucha por la recuperacién del tiempo pasado, Horacio experimenta un
progresivo proceso de ruptura y aislamiento en su relacion con el mundo, que
involucra sobre todo su relacion de pareja, pero también encarna un conflicto de
ruptura hacia su propio interior, que puede seguirse a partir de su desajuste en el
tiempo.

El espacio en que se desarrolla la historia es muy singular pues el autor
lleva de la mano al lector por un espacio exterior y lo incursiona al mundo subjetivo
de un espacio interior lleno de confusas realidades.

En el espacio exterior que se maneja en la obra encontramos la casa de
Maria y Horacio, una gran residencia dividida en tres espacios que sirven para
hacer sus constantes representaciones teatrales. En dos de las vitrinas se colocan
a las mufiecas y se cuenta su historia, mientras que la tercera vitrina es sélo una
bodega de maniquies. Pero un punto muy importante a considerar en el espacio
exterior es que, la casa de Horacio esta junto a una fabrica, elemento esencial que

sirve para desplazar al lector al mundo interior en el que vive Horacio.
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En Las hortensias la tension entre mundo exterior y mundo interior
es particularmente marcada en los ruidos de las maquinas de una
fabrica que llegan a ser un leitmotiv, una especie de contrapunto
realista a los ensuefos del protagonista. Ya la primera frase del
cuento los nombra:

Al lado de un jardin habia una fabrica y los ruidos de las maquinas
se metian entre las plantas y los arboles.

La realidad exterior de la fabrica no se tematiza como tal, sino como
algo que ocurre, muy sumariamente, como sonido, en un jardin.
Horacio, evidentemente, no busca la realidad positiva, la que
normalmente calificamos de real, la que vemos con los ojos del dia.
Busca la interior, la confusa, la verdadera de las cosas tal como
surgen espontdneamente en el suefio, en las manias, en las
sorpresas, enfocadas a través de los vidrios de la imaginacién.®

Por lo demés, una de las claves acerca del sentido de esta extrafia historia,
esta dada por un sonido de maquinas que se escucha permanente desde el
caserdn del matrimonio. Este leitmotiv abre el cuento, se menciona varias veces
en su decurso y en el final se lee: “Horacio cruzaba por encima de los canteros. Y
cuando Maria y el criado lo alcanzaron, él iba en direccién al ruido de las
maquinas” (p. 233). En efecto, el monétono sonido, figura a la perfeccion la
condicién de autdbmata, destino final del personaje, una vez producido el definitivo
naufragio de su subjetividad; Horacio junto con el sonido de las maquinas, termina
por hundirse en un mundo interior de total demencia, un mundo donde la realidad
subjetiva se convierte en la realidad objetiva que guiara al personaje a su propia

locura.

° Blengio, op. cit., p. 87.
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Conclusion

Una primera mirada siempre nos muestra una cara, es a partir de retomar,
observar, apoyarse. Ayudarnos de diversas e indicadas herramientas, que
descubrimos la conformacion de algo. En este caso, gracias al apoyo obtenido por
los linguistas, por los mitografos, por los formalistas rusos, por los estructuralistas.
Se llegé a saber que una obra puede ser abordada por una infinidad de
direcciones -siempre y cuando esté bien planteado el estudio-. La proporcion a
partir de la curiosidad, de la vision propia, de la cantidad de mentes y perspectivas
va en consideracion a los resultados obtenidos. El resultado es entonces, la
respuesta a esas interrogantes ¢en verdad tiene sentido, coincidencia e
importancia este texto literario, ademas de que en verdad Horacio se encuentra en
un estado de soledad, enajenacion e incomunicacion?

La vida del autor no es menos importante, al igual su obra y la manera
particular de concebir su literatura, tanto de los escritores como de los criticos. Los
elementos aportados por ellos me ayudaron a entender cuestiones que no
entendia, ademas me ayudaron a ver otras que no habia vislumbrado (como la
dificultad de catalogar sus escritos; la marginacion en la época del escritor; su
aficion a la musica; la ayuda proporcionada por sus amigos; la fijacion con los
objetos; la similitud de la figura utilizada por Cortazar y escritores vanguardistas, y
muchas otras). Con la ayuda de sus puntos de vista y de los conceptos de
narratologia de algunos autores estructuralistas, llegué a la conclusion de que no
porque un escrito tenga afos de ser escrito y no por ser literario, dista de utilidad.
Existe una similitud preocupante entre el personaje del cuento de Las Hortensias
(Horacio) y la situacion de muchos individuos actualmente. Debido a una
generalizacién, a una enajenacion, se esta perdiendo lo que nos identifica como
propios y Unicos, es mas facil en estos dias dejar nuestra persona en manos de
una destruccion del individuo. Esa locura que no es mas que la entrada a un
estado de apatia.

Se convierte entonces en una cuestion vigente y no de unos afios para
atrds, sino de muchos més. La inquietud por la falta de preocupacion de las

personas, por esa indiferencia ante lo auténtico y lo propio de cada cultura, de
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cada persona. Esa globalizacion que ha hecho que paulatinamente rapido se esté
perdiendo la diferencia. Diferencia marcada tanto por el fisico, como por los
ideales. Se exige un prototipo de cuerpo y unos suefios comunes. La diferencia,
esta condenada a desaparecer, a ser absorbida por la igualdad, a ser enajenada,
a convertirse en un problema de incomunicacion que finalmente terminara en una
soledad destinada a promover una realidad prefabricada, evadiendo asi la
realidad, jugando a ser nifios eternos sin preocupaciones, con la idea de la
eternidad y de la nula problematica. Es por eso que este cuento aun sigue siendo
vigente (publicado en la revista Escritura, en varios fasciculos, en 1949), pues se
trata del tema de la industrializacion, de la produccién en serie de las Hortensias,
mufiecas todas similares, para un publico decadente, sin intencion de buscar algo
diverso; con esa complicacion del trato personal. Son esos hombres timidos y feos
gue menciona el cuento, que esperan a una mufieca que esté con ellos y que no
les exija nada, ni les haga ‘el feo’. Al igual, esos compradores se cosifican,
volviéndose iguales. Tal y como Horacio, personaje de Las Hortensias, que en su
afan de evadir la realidad, de no querer ver el reflejo de su persona. De no estar
consciente de su pérdida de autenticidad, va cayendo en esa transformacion del
mufieco, cae en la locura al perder la diferencia entre la realidad y la irrealidad (a
la confrontacion de lo artificial con lo natural). Cordura que se pierde cuando se
deposita la vida en un modelo prefabricado. Ya no hay exigencias, ya no tendra
gue adivinar las puestas en escena en sus vitrinas, pues él también ya sera uno.
Uno donde vendran otros y le dirAn qué hacer, asi como sus trabajadores que se
encargaban de poner las escenas: vistiéndolas, poniendo la leyenda de lo que era
y la escenografia.

Finalmente, creo que llegué a los aspectos que pretendia llegar, no muy
alentadores, pero tampoco alarmantes. Es eso a lo que nos invita el autor, a hacer
conciencia. A recordar qgue somos Unicos, Unicos al aceptarnos, al identificarnos y

al defendernos.
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