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Y Swann vio, inmovil, frente a aquella dicha rediviva, a un
desgraciado que le dio lastima primero porque no le
conocia, tanta lastima, que tuvo que bajar la vista para
que no se le vieran las lagrimas. Era ¢l mismo

Marcel Proust. Por el Camino de Swann
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Introduccion

El objetivo del siguiente trabajo es analizar un fendmeno literario a partir de los elementos
y las funciones que hacen posible el proceso de comunicacion. La pregunta de
investigacion es la siguiente: jes el doble literario un género? Tomando en cuenta que el
acto comunicativo es aquel mediante el cual un emisor hace llegar un mensaje a un
receptor, a través de un medio, con referencia a un contexto y teniendo un codigo en
comun, la literatura se constituye como acto en el momento en que el lector es el receptor
de un mensaje (de caracter ficticio o verdadero), en forma de cuento, novela, ensayo,
poesia o teatro, gracias a la emision de un narrador que utiliza la escritura como cédigo.

Para describir los escenarios donde la comunicacion se desarrolla es necesario
enumerar los elementos que participan en el acto. El concepto de discurso permite hacer
esta enumeracion ademds de considerar el contexto historico, social y cultural, sin el cual
no es posible la comunicaciéon humana. De esta manera no son los mismos actores en el
proceso comunicativo lingiiistico que en el de la escritura, el cine, la musica, los gestos, las
sefias. En este trabajo centraré mi atencion en distinguir como el logra que la comunicacion
se efectué en literatura y con mayor precision en un tema: el doble.

Considerar al doble como un tipo de discurso implica valorar las estrategias que el
autor usa para construir un mensaje y hacerlo llegar al lector de manera tal que sean
necesarias para la comunicacion humana en ese contexto.

De esta forma el siguiente trabajo es un analisis del doble en el discurso narrativo.
Su propdsito es descubrir las estrategias que en este tipo de discurso hacen posible su
apariciébn como tema principal. Para ello utilizaré cuatro elementos de andlisis: la cantidad
de narradores y su clasificacion en el discurso donde aparece el fenomeno del doble, la

perspectiva desde donde se cuentan los hechos al lector, el problema fundamental que guia
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la trama, la historia y el discurso del relato y el final del texto como encuentro entre
personajes que lo hacen posible.

El primer capitulo consiste en definir el concepto de discurso con el fin de
esclarecer las condiciones de la comunicacion en el discurso literario y en el proceso de
lectura. Haré un recorrido conceptual por los esquemas teoricos del discurso lingiiistico de
Emile Benveniste y Roman Jakobson principalmente. A continuacién definiré el concepto
de discurso narrativo segun tres estructuralistas franceses: Roland Barthes, Tzvetan
Todorov y Gérard Genette; ademas de Alberto Paredes, Lauro Zavala y Umberto Eco. Cada
uno de los esquemas tedricos que definen este tipo de discurso explican las caracteristicas
que lo constituyen y distinguen.

Para intentar comprobar el objetivo de investigacion centraré como referencia los
elementos mencionados por Umberto Eco para el analisis narrativo como factores que
hacen del texto una estrategia de la comunicacion con el propdsito de mantener el interés
del lector al momento de enfrentar un relato. La vision que ofrece Eco sobre el papel que
desempefian los tres principales actores en narrativa (lector, autor modelo y narrador),
permite desglosar y comprender las estrategias del discurso que operan cuando el doble es
motivo principal en el texto.

Ademas, con base en los rasgos que diferencian los textos donde aparece el doble,
tomaré siete motivos de aparicion, desde el Romanticismo alemén hasta los cuentos de
Jorges Luis Borges, expuestos por Victor Herrera en La sombra en el espejo. Con ello
pretendo establecer dos caminos posibles que, combinados, determinen el discurso
narrativo del doble como un fendmeno muy cercano al género literario.

El fenomeno del doble se ha tomado como un tema de preocupaciéon metafisica
seductora sobre una pregunta: ;Quién soy? Contiene rasgos con referencia a situaciones
exploradas en diversas manifestaciones culturales como son elementos relacionados con la

muerte, la locura, la doble personalidad y la trasgresion de realidades alternas. Estos temas
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han sido determinados en narrativa con el proposito de mantener el interés del lector y
renovar la forma en como suceden los acontecimientos al interior del relato.

Desde la ultima parte del siglo XVIII y los primeros afos del XIX, en el
Romanticismo aleman, el fenomeno del doble (que consiste en la aparicion de dos
personajes con cierto parecido fisico, de nombre, o algin rasgo de analogia), se convirtio
en tema recurrente de la literatura hasta constituirse como estrategia del discurso. Con el
paso del tiempo fue creando las caracteristicas y las condiciones necesarias para definir su
intervencidn en narrativa.

El discurso narrativo estd integrado por diferentes elementos. Novela y cuento
pueden clasificarse a partir de géneros literarios como terror, ciencia ficcidon, policiaca,
literatura fantastica, literatura maravillosa. El doble literario se considera parte de la
literatura fantastica. La principal caracteristica de este género es la aparicion de un
elemento que irrumpe las reglas de la realidad. Mientras la literatura maravillosa acepta la
inclusion de personajes y eventos de naturaleza ajena a las leyes del mundo real (pueden
intervenir duendes, brujas), la literatura fantastica s6lo permite la fragmentacion del mundo
donde se desarrollan los hechos a partir de un elemento. Julio Cortazar describe el principal
argumento de lo fantastico como un evento irremediable, destinado, invencible, donde “ la
suerte de los personajes depende de su actitud de aceptacion o rechazo ante ello”. Los
fantastico para ¢l “no es nunca absurdo porque su coherencia intrinseca funciona con el
mismo rigor que la de lo cotidiano”.

En términos de Aristoteles, lo fantastico equivale a la peripecia, un giro completo
de la fortuna. Para Louis Vaxer, los personajes del discurso narrativo, hombres tan
parecidos a los del mundo real, de pronto, ante un hecho se encuentran en una situacion
inexplicable e imposible de dar solucion. Para Tzvetan Todorov, el género se distingue por
tres razones: la primera se da cuando “hay un fenomeno extraio que puede ser explicado de

dos maneras, por tipos de causas naturales y sobrenaturales. La posibilidad de vacilar entre
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ambas crea el efecto fantastico”. La segunda requiere la aparicion en el texto de personajes
que obliguen al lector a considerarlos como personajes reales, parecidos a ¢l. La tercera
centra su atencion en la interpretacion del lector, pues debe rechazar la alegoria del relato.
Sin embargo, si el personaje no lo ha hecho, el lector tiene la obligacion de tomar una
decision al final del texto.

Jorge Luis Borges define cuatro motivos de la literatura fantastica: la obra de arte
dentro de la misma obra de arte, la contaminacion de la realidad por el suefio, el viaje en el
tiempo y el doble. Las cuatro posibilidades tienen una relacion estrecha con la intervencion
de un suceso extrano en un mundo de reglas normalizadas. Gerardo Pifia suma como
caracteristica al texto fantastico la posibilidad de al menos dos interpretaciones a la lectura
y lo ubica como el sitio ideal para plantear paradojas.

A pesar de tomarse como un fenomeno que irrumpe las leyes de la realidad y, por lo
tanto, estrategia de aparicion de la literatura fantastica, el doble ha constituido reglas
propias mas alld de un motivo literario. Las caracteristicas que lo distinguen no se refieren
solamente a elementos como son personajes, situaciones o vinculos con hechos fantasticos,
sino también a estrategias narrativas y usos precisos de narradores y tipos de final. El
objetivo del analisis es describir las caracteristicas y condiciones del doble para intentar
establecer si puede ser considerado algo mas que una estrategia, quizd mas cerca del
género literario.

La aparicion del doble en literatura se ha dado a través de teatro, cuento, novela,
poesia y ensayo. Sin embargo, por ser géneros literarios con condiciones y caracteristicas
intrinsecas diferentes, cada uno hace uso del doble con diversas estrategias para mantener o
provocar el interés del lector. En novela el doble puede ser usado de dos formas, como
tema principal o como tema alterno. En cuento, por ser una de las caracteristicas que lo
definen, s6lo puede ocupar el lugar del tema principal. El material de analisis para este

trabajo seran cuentos y novelas que traten el tema del doble como problema fundamental
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en el relato y, al mismo tiempo, sirvan para ejemplificar cada uno de los siete motivos
argumentados por Victor Herrera.

Tomando como base lo anterior pretendo explorar, en el capitulo dos,
convirtiéndome en el lector modelo de segundo nivel del que habla Umberto Eco, cudles
son esos rasgos que se repiten y constituyen los textos donde aparece el doble literario
como tema principal en los siguientes autores: Edgar Allan Poe, con “William Wilson” y
“El retrato oval”, por ser el autor que renueva la literatura fantastica y define muchas de las
caracteristicas del cuento moderno a partir de sus relatos y su “Teoria de la composicion”.
Ademas por ser dos de los relatos mas mencionados con la participacion del tema del
doble.

Fiodor Dostoyevski en El doble, por tratarse de una novela donde se expone el tema
a partir del conflicto psicoldgico y contar con un final sorpresivo producto de encuentro
entre los personajes que producen el doble. Robert Louis Stevenson con E! extraiio caso
del Dr. Jekyll y Mr. Hide, por considerar esta pequefia novela como la mas representativa
del autor en su afan por recurrir en otros textos al tema del doble como preocupacion
principal. Oscar Wilde en E! Retrato de Dorian Gray, por decidir, a partir del tema del
doble, la dualidad entre bien-mal y cuerpo-alma. Borges con “El otro”, “Veinticinco de
agosto de 1983” y “Pierre Menard autor del Quijote”, por permitir, a través de estos textos
explorar el desdoblamiento de los personajes con la preocupacion metafisica narrativa entre
el narrador, la perspectiva desde la cual se cuentan los hechos y la trasgresion del tiempo al
interior del relato. Ademas por ser un teorico del fendmeno del doble desde sus origenes en
la cultura y la literatura, asi como manifestar algunas definiciones sobre los motivos de
aparicion en la literatura fantéstica. Jos¢ Revueltas con “El reojo del yo”, por realizar en
ese relato un problema metafisico en dos caminos: la identidad del personaje y la
complejidad narrativa para distinguir entre los sujetos del cuadro figurativo de la

enunciacion de Benveniste, “yo-t”. Por ultimo, Julio Cortazar con “Lejana”, “Una flor
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amarilla”, “Continuidad de los parques”, “El rio”, “Axolotl” y “La noche boca arriba”, por
considerarlo uno de los autores con mayor dedicacion al tema del doble, explorado en
novelas y cuentos, y con resultados que requieren un analisis diferente al interior de los
personajes, asi como a las estrategias narrativas utilizadas a lo largo de los relatos para
crear un efecto de sorpresa en el lector y decidir el destino de los personajes cuando se

enfrentan a otro con caracteristicas parecidas o, acaso, idénticas.
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Capitulo 1

El discurso literario y el proceso de comunicacion
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1.1El discurso
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La comunicacion es una relacion establecida entre seres humanos “mediante un proceso
que consiste en transmitir desde un emisor hasta un receptor, un mensaje proveniente del
emisor, o de otra fuente de informacion, a través de un canal de comunicacién y utilizando
para ello un codigo, principalmente el lingiiistico™'. Para que el proceso de comunicacion
se cumpla, existen diferentes escenarios posibles, en que puede desarrollarse y a través de
los cuales se manifiesta, llamados discurso.

El concepto de discurso ha sido explicado por diferentes tedricos como una forma
de accidon comunicativa o proceso de producciéon de sentido social. Para Dominique
Maingueneau el discurso es una ‘“organizacion lingliistica de oraciones y frases que
pertenecen a una tipologia articulada en condiciones historicas y sociales de produccion”.
Se encarga de atribuir sentido a las circunstancias de la relacion comunicativa que se
establece entre seres humanos®.

La lingtiistica estructural de Ferdinand de Saussure lo define como un acto de
comunicacion verbal contextualizado muy cerca del concepto de habla: acto individual de
apropiacion de la lengua. Emile Benveniste concibe al discurso desde la perspectiva del
sujeto y su acto de enunciacion. Existen para ¢l dos categorias: la persona y el tiempo. Al
hacer uso de la lengua, el sujeto pone a funcionar “una estructura de oposiciones
lingiiisticas inherente al discurso”, que consiste en la asimilacion de tres actores: yo, i, éI°.

“El discurso es producido cada vez que se habla”* a través del siguiente proceso: la
lengua, un sistema de signos fonicos, antes de ser utilizada no es mas que posibilidad.
Cuando se ejecuta se produce un acto de enunciacion. “Este acto se debe al locutor que

moviliza la lengua por su cuenta™.

" Helena Beristain. Diccionario de retérica y poética, pagina 102.
? Dominique Maingueneau. Iniciacion a los métodos de andlisis del discurso: problemas y
perspectivas, pagina 20.
3 Emile Benveniste. Problemas de lingiiistica general II, pagina 70.
* Ibidem, pagina 83.
> Ibidem.
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El proceso de enunciacion puede analizarse a partir de tres modos principales: la
realizacion vocal de la lengua (cuando se perciben o emiten los sonidos de una lengua en
particular, o de la lengua como sistema); la conversion individual de la lengua en discurso
(apropiacion individual de las palabras para darles sentido en un contexto comunicativo,
semantizacion de la lengua); y los caracteres formales de la enunciacion (instrumentos que
la hacen posible: locutor, alocutario y referencia al mundo).

La enunciacion es un acto de apropiacion de la lengua que al efectuarse, implanta,
de manera implicita e irrevocable, tres actores: el sujeto de la enunciacion (yo, quien
profiere el acto); el destino de la enunciacion (7, el individuo como alocutario o receptor
del mensaje); y el objeto de la enunciacion (é/, la referencia al mundo a través del habla).

Para Benveniste los indicios de persona no pueden ser percibidos sino en el acto de
enunciacion. La relacion yo-tu nace y se designa sélo en el momento de apropiacion de la
lengua y con ello el individuo estd presente en el mundo cada vez que enuncia y manifiesta
la posicion desde la que produce su discurso. El papel del individuo se decide en lo que
Benveniste llama cuadro figurativo de la enunciacion: donde “dos figuras [yo- tui] en
posicion de interlocutores son alternativamente protagonistas™. De esta forma el discurso
establece una relacion entre un yo enunciador (con posibilidad de convertirse en #u, destino
de la enunciacién); y viceversa: un fu (destino), con posibilidad de convertirse en sujeto de
la enunciacion.

Esto con respecto a la persona. A propdsito del tiempo, Benveniste establece el
“presente” con la coincidencia del tiempo de la enunciacion. “La temporalidad [...] es
producida en realidad en la enunciacién y por ella”’.Cada vez que el individuo hace uso de
la lengua y llena de sentido las palabras, ademas de establecer su posicion en el contexto
social, define la temporalidad y delimita la referencia entre el presente, el pasado y el

futuro. Sin enunciacion la asimilacion del tiempo no existe.

¢ Ibidem, pagina 88.
7 Ibidem, pagina 86.
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De igual forma, cuando se produce, la enunciacion implanta diversos indicios de
ostension: “términos que implican un gesto que designa el objeto al mismo tiempo que es
pronunciada la instancia del término™®. Por ejemplo, al referirse a un objeto a través de los
tipos éste, aqui, alld. Ademads, la enunciacion proporciona las condiciones necesarias para
la ejecucion de las grandes funciones sintacticas: interrogacion, intimacion y asercion.
Cada una de ellas tiene como meta suscitar una respuesta en el alocutario, a través de
formas léxicas asi como de la entonacion precisa. La interrogacién es una enunciacion
que determina o pretende una respuesta del destino de la enunciacion, a través de una
pregunta. La intimacion se refiere a las 6rdenes, llamados e imperativos que implican una
relacion inmediata entre yo—tu . Mientras la aserciéon comunica una certidumbre (positiva o
negativa, si-no) que delimita la presencia del locutor en la enunciacion.

Para Roman Jakobson, del Circulo de Praga, el discurso es el hecho comunicativo
que encierra seis elementos en cada acto verbal o susceptible de ser verbal. Estos son:
destinador, destinatario, mensaje, contacto, codigo y contexto. Cada uno de ellos ejerce una
funcién y su importancia en el proceso comunicativo no excluye a ninguno de los otros
elementos. El destinador es el individuo que se encarga de hacer llegar el mensaje al
destinatario. La funcion que ejerce se llama emotiva y predomina en el acto de
comunicacion cuando se establece un sentimiento o deseo por parte del destinador. El
destinatario ejerce la funcion conativa en el discurso principalmente cuando el mensaje
tiene la intencion de provocar una respuesta en €l. El mensaje ejerce la funcion poética. “La
funcion poética sobrepasa los limites de la poesia”, pues en todo acto comunicativo existe
una preocupacion por la forma del mensaje’. Predomina esta funcion cuando se da mas
importancia a la estética y la forma que al contenido. EIl contacto se refiere al canal
material o psicologico entre destinador y destinatario que permiten la comunicacion.

Ejerce la funcion fatica. Cuando predomina esta funcidon en el discurso, la intencion del

¥ Ibidem, pagina 85.
? Helena Beristain, Op. cit., pagina 225.
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destinador es orientar la comunicacion para verificar, o mantener contacto, con el
destinatario. Por ejemplo, “las expresiones mediante las cuales comprueba dicho contacto
en conversaciones telefonicas: Bueno, Hola, Si, Diga, [Estds ahi? ;Me escuchas?”'’. La
funcion metalingiiistica es ejercida por el codigo. Se refiere a aquellas situaciones en que se
trata del mensaje a través del mensaje. Por ejemplo, cuando el destinador habla de la lengua
a partir del mismo codigo: la lengua. O cuando el propdsito de la comunicacion es definir si
el mensaje se estd entendiendo y se hace una nueva explicacion de lo mismo. El codigo es
el sistema que deben compartir destinador y destinatario para codificar y decodificar el
mensaje. Por tltimo, el contexto es el referente susceptible de ser verbalizado y transmitido
al destinatario. Ejerce la funcion referencial. Predomina en el discurso cuando el mensaje
centra su atencion en hechos, objetos, situaciones, individuos. Para Jakobson cada uno de
los seis elementos del discurso existen en toda comunicacién. Aunque solo uno de ellos
predomine.

En el libro Como hacer cosas con palabras John Austin explica el concepto de
discurso a través de los actos lingiiisticos. Estos pueden ser estudiados a partir de tres
momentos: a) acto locucionario: el acto de emitir cierto tipo de ruidos que pertenecen a un
vocabulario de la lengua, con alguna entonacion y asignandole sentido para referir un
objeto y transmitir un mensaje, b) acto ilocucionario: son las acciones que realiza el ser
humano al advertir, afirmar, felicitar, prometer, insultar, amenazar, es la fuerza con que el
mensaje llega al receptor y c) acto perlocucionario: aquellos que intentan provocar una
respuesta del receptor a través de la intimacion, asombro, convencimiento, ofensa. El
proceso de producir un discurso incluye los tres momentos. La diferencia més significativa
que hace Austin de los actos de habla se establece por las expresiones realizativas y las
descriptivas.

Mientras las expresiones descriptivas son aquellos enunciados que dan cuenta de

los objetos en un estado, una situacion, un lugar, las expresiones realizativas ejercen dos

10 Ihidem.
22



tipos de actos clasificados, el primero se debe a su relacion gramatical y al apego a las
reglas de la lengua que logren completar el acto comunicativo de forma efectiva, el
segundo acto se refiere al hecho de persuadir una respuesta directa del enunciado, teniendo
como objeto hacer algo al decir algo.

De esta forma el concepto de discurso en Austin es una accion social que tiene
como base una accion lingliistica. La fuerza con que sea empleado el discurso y las
expresiones adecuadas para el acto comunicativo determinan la respuesta del receptor y las
condiciones en que los hechos serdan efectuados como parte de un contexto de
comunicacion.

John Searle concibe al discurso como la capacidad del ser humano de producir, con
base en reglas, la unidad basica de la comunicacion: un acto de habla. Para lograr el acto
existen cuatro condiciones necesarias clasificadas de la siguiente manera: actos de
emision, actos de proposicion, actos ilocutarios y actos perlocutorios.

Los actos de emision se refieren al hecho de realizar una oracion a través de la
emision de palabras (morfemas, oraciones) llenandolas de sentido para hacer llegar un
mensaje al receptor. Los actos de proposicion establecen una referencia entre las palabras
y los objetos del mundo que designan. Los ilocutarios realizan la funcion de dar contexto a
la oracion a través de palabras en forma de preguntas, promesas, imperativos, enunciados.
“Los actos de emision consisten simplemente en emitir secuencias de palabras. Los actos
ilocucionarios y proposicionales consisten caracteristicamente en emitir palabras dentro de
oraciones, en ciertos contextos, bajo ciertas condiciones y con ciertas intenciones”"'. Los
actos perlocutorios son las consecuencias o efectos que los actos de emision, proposicion o
ilocucion tienen sobre sentimientos, actitudes o creencias de los receptores. Para que la
comunicacion entre humanos se establezca se requiere la presencia de estos elementos y la

aparicion del acto de habla como consecuencia.

! John Searle. Actos de habla, pagina 33.
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Hasta este momento, el concepto de discurso ha sido tomado desde el punto de vista
lingliistico. Los modelos tedricos que lo definen toman en cuenta  elementos y
condiciones que producen sentido al acto de comunicacién del habla. Sin embargo, la
posibilidad de discursos se extiende a diversas categorias y disciplinas. “En este momento
no existe una tipologia del discurso sistematica y explicita [pero] dentro de las fronteras de
la gramaticalidad y la adecuacion en varios niveles de descripcion y comprension, cada
tipo de discurso tiene sus propias caracteristicas especificas”'?, dice Teun van Dijk.

Benveniste distingue en su concepcidn de discurso el acto de la enunciacion hablada
y escrita. Para él, el escritor tiene la posibilidad de enunciar a través del proceso de
creacion literaria y ademads, puede hacer que otros individuos enuncien dentro de la
escritura. Para Helena Beristdin el discurso puede ser hablado y escrito o bien puede
asociarse “con cualquier proceso semiotico no lingiiistico (filme, ritual, etcétera)”"”.

Michel Foucault concibe al discurso como un orden simbdlico indisociable del uso
del poder en condiciones y reglas historicas que permiten la enunciacion y formacion
discursiva en cada acto de comunicacion humana. Mientras Jacques Lacan lo define como
una “articulaciéon de estructura que confirma todo lo que existe entre seres humanos”. El
discurso se encuentra en cada acto de relacion de comunicacion.

El objeto de este andlisis es el discurso escrito y para ser mas preciso, el discurso

narrativo a partir de un fenomeno literario: el doble. Para ello daré una definicién de este

tipo de discurso con base en los modelos teoricos que lo explican.

2 Teun van Dijk. Estructuras y funciones del discurso, pagina 115.
" Helena Beristain, Op. cit., pagina 155.
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1.2El discurso narrativo

El discurso narrativo pertenece a un tipo de discurso estructural y gramaticalmente mas
grande llamado discurso literario. Van Dijk, al hablar del discurso literario afirma: “La
literatura no es un tipo de discurso estructuralmente homogéneo. Es mas bien una familia
de tipos de discurso, en la que cada tipo puede tener estructuras textuales muy distintas” .

Para analizar este tipo de discurso es necesario considerar las categorias
gramaticales (reglas relacionadas con sintaxis y semantica que operan con otros tipos de
discurso, como el habla, en las que se dedica especial cuidado a la coherencia entre
oraciones y sus secuencias, asi como al significado global del texto). Ademas, debe
tomarse en cuenta las “marcas” que distinguen al discurso literario de otros como son las
operaciones retoricas clasificadas en: supresion, sustitucion, permutacion y adicion. Cada
una con el propdsito de establecer y diferenciar funciones al interior del sistema literario
entre la coherencia global del texto y lineal de las oraciones. El discurso literario se
diferencia a través de un rasgo denominado estilo, cuyo objetivo es establecer variaciones
gramaticales como el resultado de una serie de decisiones y que expresan sentimientos en
un contexto dado.

Para comprender las caracteristicas que distinguen al discurso narrativo de otro tipo
de discurso tomaré como referencia el estudio narrativo de los textos a partir de tres
estructuralistas franceses, por ofrecer un detallado andlisis de los elementos y las funciones
al interior del discurso: Roland Barthes, Tzvetan Todorov y Gérard Genette. Ademas
sumar¢ la explicacion sobre el discurso y el proceso de comunicacion que dan Alberto
Paredes, Lauro Zavala y Umberto Eco, pues aportan una manera diferente de concebir al
narrador y al lector, asi como de estructurar el anélisis narrativo.

Para Roland Barthes el discurso narrativo se refiere al sistema implicito de

unidades y reglas, basado en el lenguaje articulado escrito, que estd presente en todas las

'* Teun van Dijk. Op. cit., pagina 119.
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sociedades. Existen tres niveles desde los cuales se puede analizar: nivel de funciones,
nivel de acciones y nivel de narracion. En el nivel de las funciones es necesario distinguir
las unidades narrativas minimas, muy cerca de lo que hace la lingiiistica con los fonemas
(las unidades minimas del sistema de la lengua sin significado que al combinarse lo
producen y lo distinguen). Ademés debe tomarse en cuenta al relato como un sistema
correlacionado en el que todo, en grado diferente, significa algo. Es un sistema en el que
cualquier unidad tiene un valor. El nivel de las acciones concibe al personaje del relato no
como un ser, sino como un participante al interior del sistema que adquiere sentido de
acuerdo a la accidén que realiza. Y, por ultimo, el nivel de la narracion contempla dos
elementos fundamentales para el desarrollo de cada relato: el autor y el lector.

Tzvetan Todorov distingue en la obra literaria dos conceptos: la historia y el
discurso. La historia es una evocacidn cercana a la realidad, y el discurso en una relacion
con la historia a partir de un narrador el cual se encarga de llevarla al lector. No cuentan los
acontecimientos, sino el modo en que el narrador los da a conocer. El discurso narrativo no
es la historia que se cuenta, sino la forma en como llega al lector y los elementos que hacen
posible su interés o su respuesta ante el texto.

Todorov explica que la historia dentro del discurso es una convenciéon y una
abstraccion percibida y contada por alguien, “no existe en si”. En ella la sucesion de
hechos no es arbitraria, sino obedece a un orden. La historia no es sino ese universo
imaginario que el lector conoce a través del discurso. El relato narrativo como discurso se
distingue por tres grupos: tiempo del relato, aspectos del relato y modos del relato.

El primero distingue en la narracion el tiempo de la historia y el tiempo del
discurso. Mientras el tiempo del discurso es lineal, en cierta forma, el tiempo de la historia
puede suceder en varias dimensiones.

El discurso narrativo llega al lector a través de un texto, un escrito, sea en forma de
libro, revista. Los acaecimientos del discurso son contados de manera sucesiva, uno tras de

otro. En cambio, en la historia, estos pueden ocurrir al mismo tiempo. La necesidad de
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romper la forma natural o cronologica de los hechos tiene el propdsito de atraer o
mantener la atencion del lector frente a un relato. Por ejemplo, dice Barthes “la novela de
misterio comienza por el fin de las historias narradas para terminar en su comienzo. La
novela de terror, en cambio, relata primero las amenazas para llegar, en los ultimos
capitulos del libro, a los cadaveres™"”.

En los aspectos del relato Todorov diferencia cuando el narrador sabe més que los
personajes, a través de secretos, hechos simultdneos, o pensamientos; cuando sabe lo
mismo que los personajes, regularmente a partir de la narracion en primera persona o
cuando el narrador sigue a varios personajes; y cuando el narrador sabe menos que
cualquiera de sus personajes y aun mas, no quiere saber nada.

Los modos del relato indican la forma en cémo el narrador presenta la historia: por
medio de didlogos o representaciones (diégesis), o por medio de referencias y estilos
indirectos: mimesis. En Todorov, descrito por Barthes, autor y receptor son actores
fundamentales del discurso narrativo, sin embargo “la imagen del narrador tiene tan poco
que ver con la imagen de un lector concreto como con el verdadero autor”'®.

Para Gérard Genette es necesario diferenciar en el discurso narrativo, entre récit,
historie y narration. Récit es el orden real de los sucesos del texto, el argumento. Histoire
es el acaecimiento de hechos como realmente sucedieron, o “cronologia real de la
accion”'’. Y narration se refiere al acto de contar los hechos. Existen cinco categorias
principales para analizar cualquier texto narrativo: orden, duracion, frecuencia, disposicion
y VOZ.

El orden permite conocer la temporalidad del relato a partir de tres conceptos:

prolepsis (cuando el relato da un salto al futuro de la historia a través de una anticipacion),

analepsis (cuando hace lo mismo pero al pasado, flashback); y anacronia (discordancias

'3 Roland Barthes. Andlisis estructural del relato, pagina 175.
' Ibidem, pagina 186.
" Terry Bagleton. Una introduccion a la teoria literaria, pagina 130.
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entre el orden de los hechos como se cuentan, récit; y el orden como realmente sucedieron,
historie).

La duracion se refiere a la manera en como se omiten, resumen, alargan o detienen
los hechos a lo largo del relato. Con el proposito de crear expectativa o sorpresa al lector.
La frecuencia reconoce la cantidad de veces que suceden los hechos y la cantidad de
intervenciones del narrador. Existen cuatro posibilidades: el hecho sucede una vez en la
historia y el narrador lo cuenta una vez, el hecho sucede una vez y se narra varias veces,
sucede muchas veces y se narra muchas veces, o sucede muchas veces y se narra una vez.
La disposicion se divide en dos categorias: distancia y perspectiva. La distancia analiza la
relacion entre la forma de referir la historia (diégesis) o de representarla (mimesis). Asi, en
el relato cuando se emplea la diégesis se hace uso de la voz narrativa que refiere los hechos
contados. Mientras la mimesis se encuentra en la representacion de los hechos sin
intervencion de narrador, a partir de didlogos. “El discurso del relato representado (teatro)
[...] posee un aspecto pragmatico y una carga significativa especial, porque el acto de su
enunciacion es, al mismo tiempo, el de su realizacion™®. La perspectiva indica el punto de
vista desde donde se cuentan los hechos. Para ello se emplean varias formas: el narrador
sabe mas que los personajes, sabe menos o sabe lo mismo. También puede estar enfocado
por un personaje interno en el relato o no enfocado por un narrador externo, ajeno.

La ultima categoria, la voz, clasifica la variedad de narradores y la forma en como
actuan a lo largo del texto. Se llama narrador heterodiegético, cuando la voz esta ausente
del relato; homodiegético, cuando estd en su propio relato, cuando se cuenta en primera
persona, por ejemplo; y autodiegético, cuando estd dentro del relato y es personaje
principal.

Alberto Paredes considera al analisis narrativo del discurso como una descripcion
de un sistema de comunicacion con reglas propias al interior. Dos figuras son necesarias

para cumplir con el proceso: narrador y narratorio. El primero es una imagen intrinseca del

'8 Helena Beristain, Op. cit., pagina 156.
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autor y el segundo lo es del lector. “El autor es el organizador inicial del texto y el
narrador es dentro de la obra la categoria encargada de la emision estructurante
posterior”'”. Las modalidades que adopta el narrador para Paredes tienen la siguientes
caracteristicas: cuando el autor gobierna totalmente el discurso, desde la palabras hasta las
ultimas instancias del relato. Cuando narra a partir de un personaje y sélo se conoce las
relaciones que establece dicho personaje con otros o con su funcionamiento dentro del
texto. Cuando comunica una version particular de los hechos y ofrece s6lo una
interpretacion valida. Cuando propicia las relaciones mas enrarecidas entre narrador y
personaje (por ejemplo, el didlogo establecido en Niebla, de Miguel de Unamuno, entre
personaje y narrador). Cuando el narrador se esconde en un personaje. Cuando solo narra lo
que ve y lo que oye, no sabe mas. Cuando hace coincidir el tiempo de la historia con el
tiempo del discurso o cuando inicia el discurso al momento de terminar la historia, llamado
narrador evolutivo. Y cuando se presenta mas que un personaje como un pronombre, pues
nunca establece su intervencion en los hechos y actia como una tercera persona sin serlo.
Lauro Zavala propone para el analisis del cuento (y con ello de narrativa), cinco
elementos sustantivos en cada texto: tiempo, espacio, personajes, sustancia narrativa y
final. Cada uno difiere segun el tipo de discurso y el tiempo en donde se ubica. Existen tres
grandes etapas temporales para concebir el valor de los elementos anteriores: cuento
clasico, a partir de 1842 con Edgar Allan Poe. Cuento moderno, a partir de 1892 con Anton
Chéjov. Cuento posmoderno, en 1942 con Jorge Luis Borges. En la primera etapa el
discurso narrativo emplea en el tiempo la sucesion cronologica de los hechos con el factor
de un final inevitable al que poco a poco el lector va llegando. El espacio y los personajes
actian a manera de arquetipo y sin la posibilidad de transgredir realidades alternas.
Mientras el narrador se manifiesta principalmente de tipo ubicuo en el que el lector puede
confiar plenamente. El final puede ser epifanico, cuando revela una verdad diferente en las

ultimas lineas a la que en apariencia se desarrolla; circular, cuando sélo hay una verdad en

1 Alberto Paredes. Manual de técnicas narrativas, pagina 61.
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el relato; secuencial, cuando se estructura de principio a fin; paratactico, es el caso de los
relatos donde se sigue un orden secuencial, 16gico y realista, sostenido por un conjunto de
convenciones similares a las del mundo real.

El cuento moderno pretende establecer el tiempo a partir de la perspectiva de un
personaje sea narrador o protagonista. Con ello el tiempo y el espacio adquieren un
caracter subjetivo que puede representar descripciones distorsionadas segun el narrador.
Los personajes son poco convencionales construidos desde el interior de sus conflictos y
sentimientos. El lector elimina la confiabilidad en el narrador, pues este llega a adoptar
contradiccion entre si. No puede especificarse un narrador-tipo en esta clase de discurso. El
final se apoya en la experimentacion y el juego, admite muchas posibilidades de
interpretacion, puede ser antirrealista y subjetivo, desde la perspectiva de un personaje.

Por 1ultimo en el cuento posmoderno las caracteristicas son una mezcla del cuento
clasico y moderno. El tiempo juega con el simulacro de contar una historia, aunque respeta
en apariencia el orden cronologico de los hechos. El espacio tiene la posibilidad de crear
diferentes realidades a las que el lector tiene entrada imaginariamente haciendo conexiones
con otras realidades literarias o extraliterarias. Los personajes obedecen en apariencia a
convenciones sociales, pero en el fondo tienen un perfil complejo que obliga a la
interpretaciéon metaficcional e intertextual. El narrador puede intervenir de diferentes
formas, sin embargo su intencion es irrelevante en la interpretacion del relato. El final
consiste en la revelacion de una realidad textual, légica a los acontecimientos

desarrollados y una realidad auténoma.

Para el andlisis narrativo del doble literario tomaré como referencia principal los
desdoblamientos enumerados por Umberto Eco en el texto Seis paseos por los bosques
narrativos, a propésito de tres de los elementos indispensables en la lectura como proceso

de comunicacion: emisor, mensaje, receptor.
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Las categorias del discurso, al interior del sistema literario, enumeradas por Eco no
difieren de manera sustancial a las mencionadas por Barthes, Todorov, Genette o Paredes.
Sin  embargo, la concepciéon de autor, narrador, y receptor que hace posible el
funcionamiento del sistema, manifiesta una forma diferente de concebir su participacion.
Sin esto, algunos relatos donde aparece el doble como tema principal, no podrian ser
analizados en su forma, como veremos mas adelante en “Continuidad de los parques”,

“Axolotl”, “El rio” y “La noche boca arriba”, de Julio Cortazar.

1.3 Modelo de analisis narrativo de Umberto Eco

En el libro Seis paseos por los bosque narrativos, Umberto Eco explica los elementos y la
funciéon que desempefia cada uno en este tipo de discurso. No sélo se refiere a aquellos
que actiian al interior del texto como discurso, sino que pone especial atencion en los
actores del proceso de lectura como sistema de comunicacion y describe la forma en cémo
intervienen y la importancia de sus cualidades para crear el ambiente propicio de emision y
recepcion del mensaje. Estos tres elementos (emisor, mensaje, receptor) son condicion
minima para establecer un vinculo de comunicacion entre seres humanos. Sin embargo en
cada tipo de discurso actuan de manera diferente. En el discurso narrativo su intervencion

se da de la siguiente forma.

1.3.1 El emisor

“Yo”: una ficcion de la que acaso somos coautores.

Imre Kertész

Umberto Eco concibe en el discurso narrativo, como motivo de andlisis, tres tipos de
emisor que se conectan y producen el texto: autor empirico, autor modelo y narrador. El

autor empirico es aquella persona responsable del texto con ficha bibliografica. Es el
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escritor que puede ser estudiado en un tiempo y un lugar determinado, con fobias y
aficiones, con experiencias y fechas exactas. Sin embargo su intervencion en el discurso
como proceso de comunicacion queda relegada a la anécdota o acaso a la referencia
bibliografica.

En la composicion del discurso la mayor importancia se debe al autor modelo,
entendido como “una voz que habla afectuosamente (o imperiosa, o subrepticiamente) con
nosotros, que nos quiere a su lado, y esta voz se manifiesta como estrategia narrativa,
como conjunto de instrucciones que se nos imparten a cada paso y a las que debemos
obedecer cuando decidamos comportarnos como lector modelo™’. Es una estrategia
discursiva comun a cualquier texto, sin importar su valor artistico o literario. De tal forma
lo podemos encontrar en E/ Quijote de Cervantes o en cualquier otra novela, implicita o
explicitamente?'.

A estos dos sujetos se suma el narrador, la voz a cargo de la historia (en muchos
textos puede ser mas de uno, como en el modelo de Genette, lo cual dificulta y diversifica
el analisis).

Por ejemplo, en Don Quijote de la Mancha™ Cervantes aparece como autor empirico
y autor modelo: la historia del caballero de la triste figura ocurrié “En un lugar de la
Mancha, [...] no ha mucho tiempo”*. Cervantes, autor modelo, crea un complejo literario
de voces narrativas: La novela fue escrita por Cide Hamete Benengeli, un autor espafiol y
arabe, y traducida al castellano por un hombre denominado por Cervantes como el morisco
aljamiado. EI autor modelo y personaje llamado Miguel de Cervantes Saavedra (no es raro
encontrar en las obras literarias el nombre del autor como personaje; véase las

innumerables ocasiones en que Borges recurre al mismo artificio), se encuentra con el

2 Umberto Eco. Seis paseos por los bosques narrativos, pagina 23.
! Hay casos en los que el lector modelo no aparece explicitamente. No por ello deja de existir en el
texto. Umberto Eco lo ubica entre el autor empirico y el narrador como estratega del mensaje.
* Aunque la primera impresion de la novela de Cervantes lleve como titulo El ingenioso hidalgo
Don Quijote de la Mancha, utilizaré el que Editorial Alianza asigna en la edicion de 1996.
2 Miguel de Cervantes Saavedra. Don Quijote de La Mancha, Tomo I, pagina 37.
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texto escrito por Cide Hamete y traducido por el morisco. Mientras lee las aventuras del
ingenioso hidalgo cuenta los hechos de la novela al lector. Incluso en el primer capitulo del
segundo tomo dice: “Cuenta Cide Hamete Benengeli, en la segunda parte desta historia y
tercera salida de don Quijote, que el cura y el barbero se estuvieron casi un mes sin verle,
por no renovarle y traerle a la memoria las cosas pasadas...”>.

Por momentos Cervantes, como narrador y autor modelo, le permite a Cide Hamete
a través de su traductor, contarnos la historia y éste, a su vez, le permite a otro narrador, sea
don Quijote, Sancho, o uno diferente, llevar cuenta del relato. El autor modelo y en
ocasiones narrador es entonces, un personaje llamado Miguel de Cervantes Saavedra,
homoénimo al autor empirico. Y las voces narrativas son tan diversas como el autor modelo
nos lo permite.

El desdoblamiento del emisor conforma un aspecto fundamental para el desarrollo
del doble, como se ve claramente en algunos cuentos de Edgar Allan Poe, Jorge Luis
Borges y Julio Cortazar. La diferencia que hace Eco de estos tres actores representa un
forma diferente de concebir su intervencion en la lectura como proceso y vinculo entre
seres humanos. De tal forma, el encargado de suscitar una respuesta en el lector al
momento de enfrentarse a un texto es lo que Eco llama autor modelo o estratega de la
comunicacion y que se encuentra cada vez que el lector acude al relato. Mientras el otro, el

hombre de carne y hueso es sodlo una referencia, un nombre, un autor empirico

1.3.2 El mensaje
Todo mensaje puede ser descifrado con tal
de que se sepa que se trata de un mensaje.

Umberto Eco

Hay tres categorias que distingue Umberto Eco en el mensaje narrativo: fabula, trama y

discurso. La primera es el argumento sin estrategias. Por ejemplo: un hombre obstinado

» Miguel de Cervantes Saavedra, Don Quijote de la Mancha, Tomo 11, pagina 653.
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por las aventuras maritimas decide embarcarse al lado de una tripulaciéon dirigida por un
capitan, en busca de la ballena blanca. En esta instancia no se puede hablar de Moby Dick,
puesto que la obra de Herman Melville contiene estrategias que la hacen tunica. El
argumento puede repetirse en varios relatos, no asi la trama y el discurso.

La trama refiere el relato de la historia a través del juego en el tiempo utilizando
analepsis y prolepsis, sin respetar la cronologia. En Moby Dick, Ismael (personaje principal
y narrador) comienza el relato al final de la historia, cuando el intento por cazar a la ballena
blanca ha terminado. Asi en la primera pagina se lee: “Afos atrds, no importa cuanto
exactamente, hallaindome con poco, o ningun dinero en la faltriquera, y sin nada que me
interesara especialmente en tierra, se me ocurridé hacerme a la mar por una temporada, a ver
la parte acuatica del mundo™*,

El discurso constituye al mensaje como una estrategia del autor modelo, a través
del uso de ciertas voces y el juego en el tiempo, no s6lo con analepsis y prolepsis, sino con
dilacion (caracteristica constante en el doble) >.

En el discurso narrativo (novela y cuento) nos enfrentamos a un mensaje (resultado
de la combinacion fabula, trama y discurso®®) cuya caracteristica principal es tratarse de
una ficcion, un relato originado en la imaginacion del autor. Por ello se pacta, tacita e
implicitamente, un trato entre autor modelo y lector modelo: cada una de las palabras leidas
seran tomadas como verdad; “[...] el autor le pide al lector modelo que colabore sobre la
base de su competencia del mundo real, no sélo le provee de esa competencia cuando no la
tiene, no solo le pide que haga como si conociera cosas, sobre el mundo real, que el lector
no conoce, sino que incluso lo induce a creer que deberia hacer como si conociera cosas

que, en cambio, en el mundo real no existen”?’.

** Herman Melville. Moby Dick, pagina 9.
* La dilacion, para Umberto Eco, es un fendmeno temporal que sucede cuando el autor modelo
retrasa la fabula con largas descripciones, para intentar en el lector una inferencia. Como resultado,
la parte mas dramatica de la historia se cuenta en pocas palabras.
%% Para Eco la trama en muchas ocasiones puede estar ausente del relato. No asi fabula y discurso.
27 Umberto Eco. Op. cit., pagina 105.
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El lector modelo atendera las indicaciones y regira su lectura segun las condiciones
del texto. Si en ¢l los personajes principales son cerdos, caballos, gallinas o cualquier clase
de animales de una granja y todos ellos hablan, el lector modelo en ningiin momento
cuestionara la capacidad de los animales de comunicarse hablando, reconociendo la
diferencia de leyes entre universo literario y mundo real.

El pacto atiende unicamente las posibilidades de lectura, no de interpretacion: no es
exigencia del lector encontrar un significado Unico al relato. Si al leer Rebelion en la
granja aventura un sentido a las palabras de Orwell, este ejercicio serd tema de opinidn; y
en casos mas serios de hermenéutica, intertextualidad o fenomenologia. Tanto autor como
lector modelo deben atenerse a estas reglas, de lo contrario la literatura no podria verse
como sistema, sino como conjunto de palabras sin orden.

Este primer relato ficcional esconde otra historia, mas importante ain, dada a
conocer en las ultimas lineas del relato. Ricardo Piglia explica: la primera estd en la
superficie y a la vista de todos; la segunda y mas importante, estd escondida, emerge solo
al final del relato. La funcion principal de la segunda historia es mantener el interés del
lector™. Pues al llegar al final, si ha seguido las instrucciones del autor modelo, el lector
encontrard respuestas a las preguntas surgidas durante el relato o bien, continuard sus
interrogantes hacia un plano subjetivo e imaginativo.

Toda narrativa contiene esta caracteristica. Ernest Hemingway la alude en su teoria
del iceberg, donde lo mas importante es lo que no se dice, lo que estd oculto. Para
Guillermo Samperio los distractores son recursos narrativos que ocultan la historia

dramatica definitoria:

[...] tienen la funcion de hacer pensar al lector que el acontecimiento que esta por

narrarse tiene vertientes dramaticas distintas de [...] la central. Su funcién principal es ir

% Ricardo Piglia. “Tesis sobre el cuento [on line]: los dos hilos, analisis de las dos historias. [Puerto
Rico]: Biblioteca Digital San Juan Seva. http://www.ciudadseva.com/textos/teoria/tecni/tesis.htm
[Consulta: 19 de abril de 2003]
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ocultando el verdadero asunto [...]; no es falsedad sino una serie de acciones que
transcurren dentro de todo [relato] sostenido. Juan Bosch dice al respecto: ‘Cuando el
cuentista esconde el hecho a la atencion del lector, lo va sustrayendo, frase a frase, de la
vision de quien lo lee, pero lo mantiene presente en el fondo de la narraciéon y no lo
muestra sino sorpresivamente en las cinco o seis palabras finales del cuento; ha

construido el cuento segiin la mejor tradicién del género™.

A pesar de que en cuento y novela existen distintos desenlaces (sorpresivo, natural,
abierto, ambiguo, flotante, detonante®®); la segunda historia saldra en las ultimas lineas y
determinard la importancia del relato, independientemente del tipo de final que se haga
presente. Es comtin en el final sorpresivo o detonante identificar con mayor facilidad la

segunda historia, pero no es exclusividad de estos.

1.3.3 El receptor
El lector modelo de Eco no se presenta
solo como alguien que coopera en reciproca
interaccion con el texto.: en mayor medida [...]

nace con el texto , representa el sistema nervioso
de su estrategia interpretativa.

Paola Pugliatti

Del lado del receptor Eco enumera tres tipos: lector empirico, lector modelo de primer
nivel y lector modelo de segundo nivel. Mientras el lector empirico resulta un personaje
cuyo Unico propdsito es conocer la historia del mensaje sin tomar ninguna actitud,
recurriendo incluso a resimenes o cosas por el estilo, el lector modelo de primer nivel se
manifiesta como el sujeto ideal que sigue las instrucciones del autor modelo paso por paso;

su finalidad es saber el final del relato atendiendo las indicaciones, cuestionando el texto,

* Guillermo Samperio. Después aparecié una nave. Recetas para nuevos cuentistas, pagina79.

** Explicados por Guillermo Samperio el final sorpresivo es inesperado, rebasa todas las
expectativas contempladas por el lector; el natural estd ligado al argumento y sin llegar a ser
sorpresivo tampoco es esperado; en el abierto el lector tiene la posibilidad de decidir entre cuatro o
cinco finales (ninguno dicho en el relato); el ambiguo plantea dos alternativas entre las que el
lector tendra que elegir una; el flotante se basa en sobreentendidos, no s¢ dice con claridad pero se
insinua; y en el detonante no se deja lugar a dudas sobre el final de la historia.
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asimilando los hechos del relato. E el lector modelo de segundo nivel se preocupa también
por conocer las estrategias utilizadas por el autor modelo para la composicion del mensaje
y el efecto en el receptor; “un lector- tipo que el texto no sélo prevé como colaborador,
sino que incluso intenta crear™".

Para el analisis narrativo (cuento o novela) el autor empirico carece de importancia,

la responsabilidad recae en “ las tres personas de la trinidad narrativa ”: lector, autor

2
modelo y narrador’.

En el estudio narrativo del doble como fenémeno literario, tomaré los rasgos del lector
modelo de segundo nivel (al constituirse como el sujeto interesado en descubrir las
estrategias que el autor modelo emple6 a lo largo del discurso) para describir y analizar las
estrategias que hacen posible que el doble literario se constituya como tema principal del
relato. Las estrategias en las cuales basaré mi analisis seran: el narrador, por manifestarse
como la voz que conduce al lector a lo largo de la historia referida en el texto; la
perspectiva desde la que se narra, por decidir el punto de vista desde donde llegan los
hechos al lector y de esa forma comprender los procesos del doble como motivo de
sorpresa en el receptor; la problematica principal del texto, intentando esclarecer en cada
uno el sustento del tema a partir del doble y como se desenvuelve; el final, para describir el
motivo de sorpresa en el lector y la forma en como se da este producto del enfrentamiento

de personajes que constituyen el doble como tema principal en cuento o novela.

' Umberto Eco. Op. cit., pagina 17.
32 Ibidem, pagina 32.
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Capitulo 2

El doble literario
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Un hombre suefia que se mira en el espejo.
Suena también que su reflejo suefia que

se ve en el espejo. Sien vez de despertarse
el hombre, se despertara el reflejo,

(,qué pasaria?

Bernardo Esquinca Azcarate
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2.1 Definicion
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El doble es un fenémeno que implica la aparicion de dos personas con rasgos fisicos
parecidos. Este fendmeno ha sido tomado como tema principal por distintos discursos
(cine, musica, literatura), y como estrategia para desarrollar diferentes alusiones con
respecto al ser humano: la doble personalidad, el destino, la muerte, la locura, la
posibilidad de realidades alternas. Para lograr estas alusiones, cada discurso aplica sus
propias estrategias y motivos de aparicion del doble. A continuacion describiré las que se
utilizan en literatura.

En El libro de los seres imaginarios Jorge Luis Borges y Margarita Guerrero
explican: “Sugerido o estimulado por los espejos, las aguas, y los hermanos gemelos, el
concepto del Doble es comiin a muchas naciones”. Son tres los conceptos que abarcan el
doble en literatura: alter ego, fetch y doppeltginger. El primero, utilizado tipicamente para
el estudio psicoldgico de los personajes, explica las condiciones en las que un hombre,
inconforme con su naturaleza, intenta parecerse a otro en fisico, actitudes, y forma de
pensar. El segundo fue llamado de esa manera en Escocia por ser el emisario que “viene a
buscar a los hombres para llevarlos a la muerte”'. Mientras el doppeltginger, nacido en el
romanticismo aleman, atribuye la fragmentacién de un ser en posibilidades desconocidas.

Dos momentos acogieron de especial manera el tema del doble. El primero fue el
Romanticismo aleman, que vio su inicio en los ultimos anos del siglo XVIII y los primeros
del XIX. “Jean Paul Richter merece a justo titulo el prestigio de paternidad del
Doppeltginger, término de su invencién™. La mayoria de sus novelas incluye el
desdoblamiento como parte fundamental de la historia y lo constituye como estrategia
narrativa. “ Desde el romanticismo aleméan el motivo asumird una entidad eminentemente

subjetiva [...] se concentrard en la contemplacion del doble desde y por parte de un Yo

! Jorge Luis Borges y Margarita Guerrero. El libro de los seres imaginarios, pagina 84.
? Victor Herrera. La sombra en el espejo, pagina 37.

43



protagonista, para el que tal contemplacion constituirda un conflicto. A partir de entonces el
encuentro con el doble supondra siempre un encuentro con el destino™.

Ernst Theodor Amadeus Hoffman, desarrolla, ademas del conflicto de identidad
que aparece en el desdoblamiento de personajes, a través del suefio, los espejos y las
transformaciones, la tension metafisica. Al igual que Jean Paul Richter su obra esta
plagada de dobles, descubriendo posibilidades de encuentros y teniendo como fin comun el
destino, la muerte. Sus personajes tienen dos facetas: se desenvuelven en los quehaceres
cotidianos asumiendo un rol en el contexto social, para ocultar al vampiro, al hechicero, a
la bestia dentro de si.

“En Hoffman el encuentro de un personaje con su doble representa un conflicto
existencial mas alla del simple conflicto de identidad, un encuentro culminante que define
el destino del protagonista y produce por primera vez un impacto verosimilmente
terrorifico™.

A pesar de que el romanticismo inglés también incluye el tema de doble en obras
como Frankenstein, de Mary Shelley, o The private memoirs and conffesions of a justified
Sinner, de James Hogg es Edgar Allan Poe quien retoma especial atencion por este
suceso literario. De ¢l tuvieron influencia directa Guy de Maupassant, Robert Louis
Stevenson, Fiodor Dostoyevski, Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares y Julio Cortazar.
Y, con ellos, Gabriel Garcia Mérquez, Carlos Fuentes, Augusto Monterroso, Juan José

Arreola, Salvador Elizondo, Ricardo Piglia, Ramén Rybeiro y Alvaro Uribe.

2.2 El doble segun el género

El tema del doble no es ajeno a ninglin género literario. Poesia, teatro, novela y cuento,

constantemente lo refieren como recurso importante en sus contenidos. Pero por tratarse de

3 Ibidem, pagina 33.
36 Ibidem, pagina 49.
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géneros formalmente diferentes, el contenido queda desplazado a otros motivos y
mecanismos de accion, asi como a diferentes estrategias para mantener el interés del lector
o causarle una sorpresa. El teatro, verbigracia, puede hacer uso del doble como tema
principal de la historia; puede, incluso, manejar algunos motivos de aparicion comunes al
cuento, novelay poesia, y ofrecer al lector una sorpresa que decida el final fatidico o el
conflicto de identidad entre personajes. Sin embargo, por tratarse de un género que se
distingue de los otros a partir de la representacién de la historia por medio de didlogos, y
decidir la actuacion del narrador a un papel bastante desigual al de narrativa, el proceso de
analisis difiere de manera importante cuando el doble aparece. El gesticulador, de Rodolfo
Usigli, es un ejemplo: considerada como una de las mejores obras de Usigli y quiza una de
las mas significativas sobre la revolucién mexicana utiliza el recurso del doble como tema
principal para hacer critica, a manera de alegoria, de aquellos personajes que participaron
en la revolucion buscando el poder, a través de la doble personalidad.

La historia comienza con la aparicion de César Rubio, un profesor de historia con
familia y hogar. Alguien, de pronto, lo confunde con otro César Rubio, lider de la
revolucion muerto en la batalla. A partir de ese momento la tension de la historia se refleja
en las complicaciones producto del engafio que César Rubio, el profesor, no esta dispuesto
a desmentir. Y el enredo alcanza el grado de la postulacion del personaje para gobernar el
pueblo donde habita. Sin embargo, alguien descubre el engano, el general Navarro, e
impide su triunfo. La gente, al reconocer en Rubio al lider revolucionario, lo sigue
frenéticamente. La familia del profesor se encuentra confundida. No sabe con exactitud si
el protagonista es un profesor de historia o un verdadero luchador social. Al final, en un

mitin organizado para dar paso al discurso del que pronto serd gobernador, entre la multitud

> Gérard Genette explica: hay dos formas de contar un hecho, diégesis y mimesis. La diégesis es el
mero acto de narrar, una forma de referir la historia desde un punto de vista. Para ello se hace uso
de los distintos tipos de narrador. La mimesis, en cambio, es la representacion de los hechos a partir
de didlogos. Mientras la diégesis refiere, la mimesis imita.
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aparece un sujeto armado con la conviccion de dar fin a la vida del candidato. Su
propdsito se cumple por la orden del general Navarro.

En contenido, la obra de Usigli, al hacer uso del doble como tema principal,
desarrolla varias caracteristicas comunes al cuento y cierto tipo de novelas, como son la
preocupacion por un solo tema, la sorpresa inherente a la apariciéon de un doble, y la
expectativa del lector por encontrar una respuesta en las Ultimas lineas, producto del
encuentro entre personajes. Pero en la forma, el teatro utiliza la representacion de los
hechos a partir de la mimesis. Esta caracteristica hace diferente el andlisis del narrador, por
no aplicar los estados posibles de la voz del relato conocidos como  narrador
homodiegético, heteroidegético, autodiegético, o bien, imposibilitar el uso de los sujetos de
la enunciacion en sus diferentes formas: primera, segunda y tercera persona’. Con ello,
motivos y estrategias del uso del doble’, quedan fuera como recursos para causar una
sorpresa en el lector. Pues el teatro se vale de otros.

En poesia, los motivos y las estrategias para lograr el doble se acercan, mucho mas
que las del teatro, a las de narrativa. “Yo inefable”, de Borges, es un claro ejemplo:
desdobla, desde el punto de vista del emisario de la muerte, al Borges anciano frente al
espejo, casi completamente ciego, en la espera del fin. El contenido indica la inseparable
figura de otro ser que habita el mismo cuerpo cuyo objeto de reflexion decide la existencia
del otro: “Empieza por decirme su nombre, que es (ya se entiende), el mio [...] La puerta
del suicida esta abierta, pero los tedlogos afirman / que en la sombra ulterior del otro reino,
estaré yo, esperandome”. Para analizar este poema es prioridad distinguir la perspectiva
desde donde se cuentan los hechos, y con ello el tipo de narrador que cuenta la historia.

También la voz del relato es inseparable del final cuya sorpresa se decide en el lector. Sin

% El narrador en sus diferentes formas, es uno de los recursos principales para causar el efecto de
sorpresa en el lector.

7 Los motivos del doble, mas adelante explicados, como la confusion de personalidades por
similitud de apariencia fisica, la fragmentacion metafisica de la personalidad y el doble como
emisario de la muerteo la locura, estarian limitados a cierto tipo de usos al eliminar las
posibilidades del narrador.
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embargo, cada poema atiende a reglas de métrica y de ritmo, o bien, a cierta cadencia que
lo determina como tal. Exigencia innecesaria en narrativa.

Edgar Allan Poe, en su “Método de composicion™

de 1846, explica los caracteres
principales en la creacion de un poema. Algunos tedricos de la literatura, como Ricardo
Piglia, retomaron ciertos elementos de la “Método” para concebir la formacion del relato
narrativo. Sin embargo, el relato tomd un rumbo diferente que exige nuevas teorias para
intentar acercarse a ¢l. Por ello, aunque en algunos poemas el tema del doble conserve
cierto parecido al uso que tiene en cuento o novela (cuando lo toma como tema principal),
las reglas formales impiden cohesionar los motivos, los mecanismos de accion y las
estrategias que lo hacen posible.

De esta forma, no se exige en un poema o una obra teatral un final que corresponda
a los desenlaces propios del cuento. Ni al cuento, las reglas de métrica y ritmo de la poesia.
Hay sin embargo, algunos rasgos constantes en el doble sin importar el género literario,
cuando es tomado como tema principal: la aparicion del doble es, en si, un fendémeno de
sorpresa. El desenlace sera producto directo del encuentro entre personajes. Y, finalmente,
este desenlace es un encuentro inevitable con el destino, con la muerte.

En la novela el doble se constituye en dos formas: historia principal o historia
alterna. Mientras en el cuento, el doble no so6lo es el tema mas importante, sino el Unico.
Cuando el doble es el tema principal revela una verdad oculta en el interior del personaje,
sin ser necesariamente parte de una maldad o sin razon. Cuando no lo es, el desdoblamiento
del mensaje que oculta una historia mas importante, no se lleva a cabo. En El Quijote, por
ejemplo, existen varios dobles. El primero y mas obvio es el de Alonso Quijana, un
hombre cuya locura propiciada por los libros de caballeria lo lleva a convertirse en mezcla
de los personajes de aquellos libros y fungir como caballero andante: don Quijote de la

Mancha. También existe el doble como consecuencia del juego de narradores. Cide Hamete

¥ Edgar Allan Poe. “Método de composicion” [on line]. [Puerto Rico]: Biblioteca Digital San Juan
Seva. <http://www.ciudadseva.com/textos/teoria/opin/poe01.htm> [Consulta: 19 de abril de 2003]
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Benengeli se proyecta a través de Miguel de Cervantes Saavedra, autor modelo, como
narrador de la historia. Y este Miguel de Cervantes, personaje, es,, a su vez, doble del autor
empirico. Hay, sin embargo, un doble bastante peculiar y atractivo, que se menciona a lo
largo del segundo tomo. Entre la publicacion del tomo I y el tomo II de Don Quijote de la
Mancha, existen diez anos de diferencia. El primero publicado en 1605, el segundo en
1615. Durante este lapso aparecid un Quijote apocrifo’, por decirlo de alguna forma.
Cervantes en el segundo tomo hace reiteradas alusiones a ese Quijote. No s6lo a manera de

critica, sino como personaje:

Pas6 adelante y vio que asimesmo estaban corrigiendo otro libro; y, preguntando su
titulo, le respondieron que se llamaba la Segunda parte del Ingenioso Hidalgo don

Quijote de la Mancha, compuesta por un tal vecino de Tordesillas.

Ya yo tengo noticia deste libro —dijo don Quijote—, y en verdad y en mi conciencia
que pensé que ya estaba quemado y hecho polvos, por impertinente, pero su San Martin
se le llegara, como a cada puerco, que las historias fingidas tanto tienen de buenas y de
deleitables cuanto se llegan a la verdad o la semejanza della, y las verdaderas tanto son

. . 1
mejores cuanto son mas verdaderas 0.

Ademas, en capitulos ulteriores, aparece un personaje confundiendo al Quijote de
Cervantes con el apocrifo. Con lo cual se desata un enredo a la manera de las aventuras
del caballero de la triste figura. No s6lo eso. La situacion en si misma es propicia para ser
analizada en su desdoblamiento: al leer el segundo tomo del Quijote de Cervantes, dado

que trata sobre la tercera andanza caballeresca (mencionada al final del primer tomo, pero

? El personaje de don Quijote ha sido utilizado por numerosos escritores como protagonista de sus
relatos. Carlos Mata en “Burlas carnavalescas a Don Quijote en el Hidalgo de la Mancha, Comedia
de Tres ingenios”, enumera los siguientes: Guillén de Castro, Don Quijote de la Mancha; Pedro
Calderon de la Barca, con el mismo titulo; Antonio José de Silva, Don Quijote; Francisco José
Montero Nayo, Don Quijote renacido; en el siglo XVIII, en Italia, Don Quijote de la Mancha,
resucitado en Italia; Francisco de Avila, Los invencibles hechos de Don Quijote de la Mancha,
Juan de Matos Fragoso, Juan Bautista Diamante y Juan Vélez de Guevara, El Hidalgo de la
Mancha.

2 Miguel de Cervantes Saavedra. Don Quijote de la Mancha, pagina 1208.
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no descrita), se habla en muchas ocasiones sobre la publicacion de Don Quijote de la
Mancha I, escrito por Cide Hamete y contado por Miguel de Cervantes. Estamos frente a
un doble no de personajes, sino de situacion. ;Como es posible, preguntaria el lector
modelo de segundo nivel, que leamos una historia en donde se habla de la publicacion de
un primer tomo, cuando el medio por el cual nos enteramos, es el segundo tomo de esa
misma historia?

Ninguno de los dobles que aparecen en E/ Quijote descubre un misterio o decide el
destino de los personajes. Ya que soOlo representan historias aledafias a la principal: la
locura del ingenioso hidalgo.

Otro ejemplo de novela donde se hace presente el doble como historia aledana es
Rayuela, de Julio Cortazar. Dividida por capitulos numerados, la novela espera del lector la
decision de elegir el modo de leerla: puede saltarse capitulos, ordenarlos a su manera, o
simplemente eliminarlos. Julio Cortazar, autor modelo, utiliza el tema del doble como
proyecciones entre los personajes. Mientras Traveler es una especie de alter ego de
Horacio Oliveira, Talita lo es (casi por decision del mismo Oliveira) de la Maga.
Asimismo, Moreli, al contar la forma de concebir la novela a la cual se dedica, se conforma
como el alter ego del propio Cortazar al elaborar Rayuela. Esta forma de desdoblamiento
ofrece una alternativa y contexto a la historia principal: la historia de amor entre Oliveira
y La Maga. Si se suprimiera, con seguridad el lector perderia la descripcion de la forma
de concebir el mundo por parte de Oliveira. Y la metafisica de la novela como género
narrativo, como construccion literaria. Pero de ninguna manera la novela estaria agotada.
Habria muchas otras historias que leer, aunque la perspectiva cambiara completamente.

Cuando del tema principal no se ocupa el doble, los mecanismos de accion, los
motivos de aparicion y las estrategias narrativas difieren de manera trascendental en la
historia del relato. No podemos hablar de un desenlace sorpresivo producto de la aparicion
de un doble, ni de una segunda historia oculta esperando ser descubierta por el lector para
decidir la verdadera personalidad del personaje. Por ello centraré mi analisis en los relatos
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que tengan como caracteristica el uso del doble como tema principal, cuento o novela, para

delimitar las estrategias narrativas que lo conforman dentro de la literatura.

2.3 Motivos en el doble

Como estrategia narrativa el tema del doble tiene diversos motivos de aparicion. En La
sombra en el espejo Victor Herrera explica y define los motivos en poesia, narrativa y
teatro, ademas de relacionar la psicologia de los personajes y la estética literaria. Sin
embargo, desde el romanticismo aleman, fecha en que se utiliza como estrategia literaria,
siete motivos son suficientes para explicar la aparicion del doble estos son: confusion de
personalidades por similitud de apariencia fisica, identificacion por familia y linaje,
reproduccion de una imagen, fragmentacion metafisica de la personalidad, oposicion de
personalidades (doble complementario), doble rival y el doble como emisario de la muerte
o la locura.

Realizaré un pequeio recorrido sobre los motivos del doble para tratar de entender
como funcionan al interior del sistema narrativo. Describiré las estrategias que lo hacen
posible, asi como la importancia que tiene el narrador en este proceso de desdoblamiento

del personaje y la causa principal de la que el lector tenga un efecto de sorpresa.

2.3.1 Confusion de personalidades por similitud de apariencia fisica

La confusion de personalidades por similitud de apariencia fisica tiene un estrecho vinculo
con la concepcion del doble en forma de alter ego, sin ser necesaria la obsesion por la
similitud de actitudes o ideologia. El motivo juega un papel para la aparicion de doble, sin
embargo es necesario el origen de un conflicto o una tensidon para sostener el interés del
lector, pues la semejanza entre individuos no genera en si una forma novedosa literaria.

Como en el ejemplo siguiente, el motivo es una plataforma para algo mas sorpresivo: la
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aparicion de un sujeto parecido a otro, quizd como emisario de la muerte o como sefal de

un desenlace fatal para quién lo sufre.

2.3.1.1 El doble
Cuando volvio en si vio que los caballos le llevaban
por un camino desconocido. Bosques tenebrosos se
extendian a derecha e izquierda. Todo era silencio
y desolacion.

Fiodor Dostoyevski

La historia de El doble, de Dostoyevski®, comienza con la aparicion del sefior Yakov
Petrovich Goliadkin, cuando ejerce los quehaceres cotidianos en su habitacion. Goliadkin
cuenta con un buen trabajo, una casa confortable y servidumbre. Su vida pasa sin prisa, sin
eventos trascendentales que perturben su existencia. Sin embargo, un dia, aparece otro
personaje llamado Goliadkin, con caracteristicas fisicas idénticas a las del primero,
trabajando en el mismo lugar, e incluso viviendo en la misma casa. A partir de ese
momento el relato trata la tension entre los dos personajes en diferentes escenarios: en el
trabajo, en la calle, con los compafieros y la servidumbre''. Poco a poco Goliadkin II
(Ilamado asi por el mismo Dostoyevski, autor modelo), se apodera de las ocupaciones y
costumbres del primero, con el objetivo de desplazarlo.

Sin que la gente tome mucha atencion, Gioliadkin I emprende la lucha por la
supervivencia, sin embargo, los acontecimientos derivados de la aparicion del otro lo
superan. El desenlace decide la desaparicion de Goliadkin I y su viaje a otro mundo, donde
los dobles de cada individuo habitan naturalmente, y plantea la posibilidad de la existencia
de un mundo alterno, con personas, animales y objetos que guardan una relacion de

analogia con el mundo real, acaso como metafora de la muerte o la derrota.

" La mayoria de las traducciones al espafiol del ruso escriben Dostoievski en lugar de Dostoyevski,
yo tomo como referencia la nomenclatura de Editorial Alianza de 2002.

"""En el doble literario la tensién es un aspecto inseparable al desarrollo de la historia. Sin embargo
se ve con mucha mayor precision en motivos como confusion de personalidades por similitud de
apariencia fisica, la fragmentacion metafisica de la personalidad y el doble complementario.
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Asi, en esta novela de Dostoyevski, el doble se da a partir de los siguientes
elementos: 1) El autor modelo permite dos formas como estrategia para elaborar el
discurso: a través de un narrador heterodiegético y de didlogos entre personajes. La voz del
relato, en tercera persona, en ningin momento crea un complejo formal que provoque
conflicto en el lector; la trascendencia de los hechos se desarrolla por la forma en como
suceden y la inesperada aparicion del doble que termina siendo el original, ademas del
trastorno psicolédgico que sufre Goliadkin , comentado por el narrador heterodiegético: “El
comportamiento de sus camaradas y colegas le sorprendid. Parecia rebasar las lindes del
buen juicio. El sefior Goliadkin llegd a asustarse de tan inso6lito mutismo. La realidad
hablaba por si misma: era un caso extrafio, feo, absurdo. jBien habia de qué alterarse! Todo
esto por de contado, pasaba solo fugazmente por el caletre del sefior Goliadkin, quien se
sentia como si estuvieran asandolo a fuego lento™'.

2) La perspectiva desde donde se cuentan los hechos es la de Goliadkin I, el
personaje que en primera instancia parece el original y no el doble. Si Dostoyevski hubiera
elegido otro narrador (homodiegético, autodiagético), u otro sujeto de la enunciacion
(primera o segunda persona), no hubiera alterado la sorpresa producto del encuentro entre
personajes, siempre y cuando mantuviera la perspectiva. Debido a este elemento, el final
del relato decide el destino de Goliadkin y el efecto en el lector.

3) El problema fundamental del relato se desarrolla a partir de la aparicion de un
personaje parecido al protagonista: el doble. El trastorno psicolégico de Goliadkin I y el
interés del lector por inferir su destino, cuando se enfrente a Goliadkin II, es producto del
doble en forma de fetch. Sin doble como tema principal, no hay discurso.

4) El final es producto del encuentro entre el protagonista y su doble: define el
destino de cada uno de ellos y causa un efecto de sorpresa en el lector al decidir el rol de
los personajes, cuando, en primera instancia, parecian diferentes; ademds vislumbra un

mundo alternativo reservado para los dobles, pues el médico (Ilamado Krestyan Ivanovich)

12 Fiodor Dostoyevski. EI doble, pagina 71
52



que ve en Goliadkin el trastorno psicoldgico, también tiene un doble, y con seguridad
todos los personajes de la novela: “;Y si de verdad era €17 ;Si, lo era! {No era el Krestyan
Ivanovich de antes, sino otro! {Un Krestyan Ivanovich terrible!”"”. Una dimension oscura
para las posibilidades excluidas de este mundo por ser una repeticion idéntica de la

realidad.

2.3.2 Identificacion por familia y linaje

El parentesco entre personajes para encontrar el doble en este motivo es un poco menos
tangible, quizd descubierto por alguna mueca, algin movimiento cotidiano o un rasgo
fisico minimo. La identificaciéon mas frecuente se da en el interior del personaje con su
doble. Como en el caso de “Una flor amarilla”, de Julio Cortazar, el vinculo entre los
personajes rebasa los limites espaciales y temporales que puedan intervenir en la
separacion. “Una flor amarilla”, muestra ademdas, una caracteristica fundamental del
motivo: el doble no puede ser una fragmentacion del ser, sino un individuo separado, con

un vinculo estrecho al otro.

2.3.2.1 Una flor amarilla
Parece una broma, pero somos inmortales.
Lo sé¢ por la negativa, lo s¢ porque

conozco al unico mortal.

Julio Cortazar

La teoria del personaje que descubre a su doble en este cuento de Julio Cortazar, consiste
en argumentar la inmortalidad del ser humano. Los hombres viven para siempre por tener
la capacidad de repetirse como si fueran copias idénticas, con la inica diferencia de que se

adaptan al contexto.

13 Ibidem, pagina 193.
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Quién cuenta principalmente la historia de este cuento, es un personaje dentro del
relato. No es €l quien encontré a su doble, sino un sefior frustrado en su vida cotidiana,
también voz narrativa, que un dia, en el interior de un autobus, vio a un pequefio muy
parecido a ¢l cuando tenia una edad similar. “Poco a poco fue admitiendo que se le parecia
en todo, la cara y las manos, el mechén cayéndole en la frente, los ojos muy separados, y
més atn la timidez™"*.

El encuentro entre el narrador y el hombre infeliz por saber que es quiza el unico
mortal sobre la tierra (el lector entenderd al final la muerte de su doble y, por la tanto, su
muerte como ser eterno), se da en un bistro parisiense, entre copas de vino y a la luz de la
noche. En ningin momento el narrador principal es testigo de la existencia del doble, solo
a través de las palabras del otro personaje “nada viejo y nada ignorante, de cara reseca y
ojos tuberculosos”, pues la historia se desarrolla en ese sitio hasta el final del relato.

Después de varios tragos, por azares que se resumen en un enunciado: “A mi debid
verme algln interés pintado en la cara, porque se me apild firme y acabamos dandonos el
lujo de la mesa en un rincon donde se podia beber y hablar en paz”, el personaje le cuenta
al narrador principal la existencia de su doble encontrado en un autobtis y su obsesion por
conocerlo. Luego de seguirlo al bajar del vehiculo no fue dificil entablar conversacion y
acompanarlo hasta su casa. En pocos dias se hizo amigo de ¢l y de su familia. “ Encontrd
una miseria decorosa y una madre aventajada, un tio jubilado, dos gatos”.

Luc, su doble, tenia catorce afos. No le costd reconocer algunas caracteristicas
parecidas a las que €l vivio cuando contaba con la misma edad. Los rasgos fisicos eran el
medio de conexion entre ellos, pero las actitudes, el pasado y los hechos de los que era
testigo se desarrollaban de manera analoga a su vida.

El discurso narrativo intercala la historia que cuenta el personaje con la que sucede

en el bistro. De esta manera el lector mantiene el interés por llegar al final del mensaje y

' Todas las citas de: Julio Cortazar. Cuentos completos I.
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descubrir cudles acontecimientos hicieron posible la aparicion del doble y conformaron su
destino.

Agobiado por los tragos, el cansancio y la tristeza de sus palabras, el hombre
termina por relatar la miseria de su existencia: “Ahora se rien de mi cuando les digo que
Luc muri6é unos meses después, son demasiado estipidos para entender que...” Recuerda
que a esa misma edad €l sufrid una recaida que le hizo llegar al hospital, pero la mama de
Luc no permiti6 llegar a tal grado y prefirié cuidar a su hijo en casa. La consecuencia de
ese acto fue la muerte del joven y la desgracia del personaje que habia encontrado a su
doble. A partir de entonces sube y baja los autobuses buscando otro que se parezca a €l , a
¢l o a Luc, sin intentar seguirlo o entablar amistad, con el Gnico propdsito de sentirse
aliviado “casi protegiéndolo para que siguiera por su pobre vida estupida, su imbécil vida
fracasada hacia otra imbécil vida fracasada hacia otra  imbécil vida fracasada hacia
otra [...]".

De esta forma, en este cuento de Cortdzar, el doble es posible gracias a las
siguientes caracteristicas: 1) Para contar la historia, dos narradores son utilizados: el
hombre que encuentra a su doble y el sujeto que lo acompafia en un bistro, en Paris. La
estrategia del autor modelo consiste en decidir el destino de los personajes y la aparicion
del fetch, a partir del intercambio de voces narrativas entre el emisario de la muerte y un
sujeto ajeno al fenomeno del doble. Gracias a esta estrategia la historia se desarrolla en dos
planos: la charla del bistro y los sucesos del encuentro y muerte de Luc.

2) La perspectiva desde la cual llega al lector la historia no es la del personaje que
muere, sino la del que sobrevive al encuentro con el doble. Y con ello, el autor modelo
decide, tanto la mortalidad como el cardcter de emisario de la muerte en el protagonista.
La perspectiva, en el discurso, se constituye como estrategia fundamental para crear el
efecto de sorpresa en el lector .

3) El motivo no so6lo es causa de aparicion, sino también destino. La problematica

es consecuencia directa de la aparicion de un doble, producto del linaje del protagonista. Si
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acaso éste, al reconocer en Luc los rasgos fisicos de su nifiez, no hubiera intentado el
encuentro, su rol como emisario de la muerte seria imposible.

4) El final es natural, define el destino de los personajes: la desgracia en uno de los
narradores, y la muerte en el doble. Ademas, deja ver una historia diferente a la que en

apariencia se desarrolla, producto del encuentro entre protagonista y doble.

2.3.3 Reproduccion de una imagen

El motivo del doble como reproduccion de una imagen, consiste en el desdoblamiento de
uno de los personajes del relato en una pintura, una fotografia, o cualquier ilustraciéon con
la capacidad de absorber su espiritu. Inevitablemente el personaje muere al momento de
convertirse en objeto. Si acaso el lector descubriera desde el principio del relato las
condiciones que vinculan la vida de la ilustracion a través del espiritu del protagonista, el
estratega del discurso se preocupara por mantener su atencion a partir de dos preguntas:
(,Como se dio el desdoblamiento y cudles son las consecuencias? Dos ejemplos de este
motivo son: “El retrato oval”, de Edgar Allan Poe; y El retrato de Dorian Gray, de Oscar

Wilde.

2.3.3.1 El retrato oval

Y volvidse de improviso para
mirar a su amada... [Estaba muerta!

Edgar Allan Poe

“El retrato oval” inicia con la descripcion de un hombre que busca refugio en un castillo
abandonado. Al entrar al castillo encuentra una habitacion para reconfortarse. De pronto,
un cuadro llama su atencidn. Parece tener un brillo especial. Es la imagen de una mujer
hermosa, sin llegar a la adolescencia. Entre los objetos de la habitacion se halla un

cuaderno. El personaje encuentra en €l explicaciones de todas las pinturas en el castillo.
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Sin perder tiempo decide leer la de aquella que mas le atrac. Y en ella se dice: el
responsable de la pintura amaba a la musa de su inspiracion. Para inmortalizar su imagen
decide pintarla en un retrato. A lo largo de los dias que dedicaba a trazar los contornos
necesarios de su objetivo, la joven comenzo a suftrir dolores constantes. La imagen absorbe,

cuando se materializa la silueta sobre la tela, su vida hasta darle fin.

El doble, en este cuento de Poe, opera de la siguiente forma: 1) Dos narradores se
dan cita en el relato: la voz que cuenta los hechos de la llegada del joven al castillo y el
autor de la libreta de explicaciones sobre las pinturas. Poe, estratega de la comunicacion,
invita al lector a conocer la historia del retrato, a través del testimonio directo de la libreta.
Sin intermediarios. La estrategia del discurso del autor modelo desdobla los
acontecimientos, pues desde la perspectiva del joven se manifiesta la primera voz narrativa;
mientras en las lineas finales, el autor modelo decide exponer los hechos a través de la
libreta. Una estrategia que, mas adelante veremos en “Continuidad de los parques”, Julio
Cortazar trata de manera diferente para mantener la tension en el cuento y provocar la
sorpresa del lector.

2) La perspectiva es, en primera instancia, la del hombre que se siente atraido por
la imagen; y, mas adelante, la de la nifia que sufre el desdoblamiento. Incluir a otro
personaje como forma de inicio del cuento y vinculo para descubrir la relacion entre la
pintura y la joven, es una estrategia de Poe, autor modelo, resultado de la combinacion de
dos motivos en la literatura fantastica'’: la obra de arte dentro de la misma obra de arte y el

doble sin perjudicar, en ningin momento, la forma de accion.

"> Para Borges (citado por Emir Rodriguez Monegal. “Borges: Una teoria de la literatura
fantéstica”), existen cuatro caracteristicas fundamentales en la literatura fantéstica, producto de la
irrupcion de un elemento anormal en un mundo regido por leyes humanas: la obra de arte dentro
de la misma obra de arte, la contaminacion de la realidad por el suefio, el doble y el viaje en el
tiempo.
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3) El problema fundamental del relato es producto del desdoblamiento, aunque éste
se conozca en las ultimas lineas. Los personajes responsables de la aparicion son una joven
hermosa y un retrato. El medio para hacer posible el doble es el pintor. Como explica
Umberto Eco, existen tres categorias en el mensaje narrativo: fabula, trama y discurso. El
doble es motivo principal de la fabula: todos los acontecimientos son consecuencia de la
aparicion de una persona que se parezca fisicamente a otra, o de la fragmentacion de un ser.
Sin embargo, el juego en el tiempo (a través de analepsis y prolepsis), y el intercambio de
voces narrativas, pueden diferir entre un discurso y otro. En “El retrato oval”, los hechos
son producto de la fragmentacién de una nifia en una pintura, dando como resultado el
doble. Pero, en trama y discurso, el doble se descubre en las lineas finales, sin por ello
relegarlo a un papel secundario. Muy cerca, en este aspecto de “Continuidad de los
parques”.

4) El final decide el destino de la nifia y la vida del retrato: es detonante. La tension
a lo largo del cuento se da cuando el joven, que ocupa la habitacion del castillo, observa
detenidamente el retrato de la mujer, mientras lee la explicacion de la libreta donde se
describe su muerte. El lector, al conocer la historia, descubre el doble y la razon del extrafio

brillo de la pintura.

2.3.3.2 El retrato de Dorian Gray

Durante semanas enteras no subio hasta alli,
olvidandose de aquella pintura horrenda.

Oscar Wilde

Como en el relato de Poe, la novela de Wilde distribuye la importancia del motivo del
doble en tres actores: la persona que sufre el desdoblamiento a través de la imagen, la
imagen vy el pintor encargado del retrato. La historia trata el siguiente hecho: Basil, un
pintor reconocido ante la sociedad, dibuja el retrato mas importante de su carrera. La
persona que funge como musa se llama Dorian Gray.
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Gray es un joven apuesto, sin problemas econémicos y un talento especial para la
relaciones personales, con un suefio bastante particular: no envejecer por miedo a perder la
belleza fisica. Conforme Basil avanza, la imagen de la persona plasmada adquiere un
brillo insolito. Todo apunta a que el significado de ese brillo sea un giro radical, tanto en la
vida de Gray como en la de Basil.

Cuando la pintura estd terminada, Basil la deja en manos de Gray. A partir de
entonces, la vida del pintor cae intempestivamente. Su carrera se convierte en un
desafortunado porvenir. En cambio, en la vida de Gray, ocurre el fendmeno que habia sido
objeto de su suefio: la eternidad. La pintura absorbe la vejez y la maldad de Gray, mientras
¢éste ocupa su tiempo en hechos tales como el asesinato y la humillacion. Para €l estar
frente a la pintura es imposible, pues un sentimiento de malestar se le manifiesta. Al final,
después de décadas de conservar el fisico de un joven apuesto, el destino de Gray es mirar
el objeto que hizo posible su eternidad. Por tales razones, el material con que habia sido
hecho la pintura recobra el brillo perdido. Al mismo tiempo que Gray muere como un
hombre “marchito, arrugado y de rostro repugnante”.

Asi, los factores que desarrollan el doble en la novela de Wilde son: 1) Dos formas
de contar los acontecimientos aparecen en este discurso: a través de un narrador
heterodiegético y de dialogos entre personajes, mimesis.

2) La perspectiva desde donde se cuenta la historia es la del hombre que sufre el
desdoblamiento en la pintura. De nuevo, el retrato es un objeto importante que cobra
sentido hasta el final del discurso. El lector desconoce el desdoblamiento gracias a que
Wilde, autor modelo, elige la perspectiva de Gray. Sin la eleccion de ésta el interés del
lector por el final tendria un caracter distinto.

3) El problema fundamental se desarrolla a partir de la relacion entre el personaje y
la pintura. El doble es motivo en fabula y desenlace en discurso narrativo. Como en “El

retrato oval”, el doble es descubierto por el lector de primer nivel, en las lineas finales. Sin
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embargo, el relato, ofrece al lector de segundo nivel, los rasgos suficientes para
determinar el desdoblamiento de Gray en la pintura.

4) El final es detonante: decide la muerte del protagonista y la vida del la imagen,;
ademas, explica el fendmeno por el cual el retrato pierde su belleza y el personaje principal

tiene la capacidad de no envejecer.

2.3.4 Fragmentacion metafisica de la personalidad

La caracteristica mas importante del doble, en este motivo, es el desdoblamiento de un ser
en dos posibilidades. Este ser puede, incluso, desarrollar mas de dos facetas, siempre y
cuando tenga algo en comun: el cuerpo de origen. Regularmente la fragmentacion
metafisica de la personalidad es acompafiada por otros motivos en el relato, como el doble
rival, el doble como emisario de la muerte o la locura y la oposicion de personalidades.
Para mantener el interés del lector, el autor modelo recurre con frecuencia a estrategias que
describan los enredos psicologicos del personaje. A continuacion “El reojo del yo”, de
Jos¢ Revueltas; y “Pierre Menard, autor del Quijote”, de Borges, no so6lo deciden la
fragmentacion metafisica, sino un verdadero conflicto interno por determinar la

personalidad de cada ser.

2.1.4.1 El reojo del yo
Porque estoy solo, siempre he estado solo y
El no existe no ha existido jamas.

José Revueltas

José Revueltas, en “El reojo del yo”, utiliza el desdoblamiento haciendo una variacion de
> 3

pronombre personal, para lograr la fragmentacion metafisica. Mientras en cuentos como

“William Wilson” el personaje ve en su doble un Yo, convertido en un T, en este relato la

segunda persona es ocupada por el lector. “Sufrimos El y Yo con intensa amargura y una
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cada vez mas creciente estupefaccion, atados El y Yo a nuestro circulo misterioso. El a su
circulo y Yo al mio, que son el mismo circulo, El dentro de mi y Yo dentro de El, atados a
nuestro circulo que es mas cruel y espantoso que el peso entero de todas las cadenas
imaginadas a lo largo del Tiempo...”'°.

La historia transcurre en un pequefio lugar, donde acaso existen una letrina y el
espacio suficiente para dormir. Durante el didlogo entre los dos personajes la rivalidad no
deja de estar presente. Sin saber con exactitud la diferencia entre los protagonistas al final
se sabe de uno que es asesino y otro que no lo es.

El desenlace de la narracion da a conocer la existencia del doble como producto de
la soledad del personaje. El aniquilamiento termina inundando la reflexion metafisica de
su fragmentacion. Sin tener claridad cual de los dos es el que ha aniquilado o descubierto
la ausencia del otro. Pues ni en El, ni en Yo, se esclarece con precision una diferencia
sustancial que permita reconocer los rasgos de cada uno. El recurso del pronombre,
utilizado en lugar de un nombre, eleva la dificultad. Es un yo fragmentado en ¢,
fragmentado en yo, fragmentado en €I, hasta el infinito. Y de hecho es el recurso narrativo
por el cual el doble aparece.

De esta forma los elementos que logran el doble en “El reojo del yo”, son los
siguientes: 1) Los hechos son contados a través de un narrador autodiegético que simula
ser dos personas en un mismo lugar, en un mismo cuerpo. Debido a ello, Revueltas logra
en el discurso fragmentar al personaje en un Yo verdaderamente desdoblado.

2) La perspectiva desde la que se narra es la de un personaje en conflicto con ¢l
mismo. Sin tomar partido por ninguna de las dos personas que habita su cuerpo, el narrador
decide los pensamientos de cada personaje, acomodandolos de manera simultinea. El
lector de segundo nivel reconoce la estrategia de Revueltas, como descripcion de la locura

producto de la soledad.

1 José Revueltas. Material de los suerios, paginal09.
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3) Un conflicto interno ocupa el lugar méas importante dentro de la historia, los
personajes saben de la existencia del otro y, al final, uno de ellos desaparece. No se conoce
cual de los dos, y, en todo caso, no importa realmente, pues ni el uno ni el otro se
constituye como una de las partes de la dualidad bien-mal, cuerpo-alma. Esta forma
narrativa incluye al lector como un Tu desdoblado, invitandolo a ser personaje como
testigo de la rivalidad entre los dobles en un mismo cuerpo. No importa si el doble es el
asesino o el otro. Sin embargo, el lector podria aventurar algo: el lugar desde donde
cuentan los hechos es pequefio, cerrado, acaso una celda o la habitacién de un manicomio.

En Elementos de semiologia, Roland Barthes retoma de los Ensayos de lingiiistica
general de Roman Jakobson, al diferenciar los conceptos de lengua/habla con
codigo/mensaje, un fendémeno comun a ellos denominado estructuras dobles. El primer
caso de estas estructuras son los discursos del mensaje en el mensaje, por ejemplo los
estilos indirectos, las citas; el segundo refiere a los nombres propios, cuando la palabra
significa toda persona que posea ese nombre; el tercero trata de las perifrasis, los
sindnimos y las traducciones; y el cuarto hace alusion a las conexiones o shifters.

“El ejemplo mas accesible de shifter”, dice Barthes, “esta dado por los pronombres
personales (<yo>,<tu>), simbolo indicial que retine en si el nexo convencional y el nexo
existencial’. En “El reojo del yo”, la confusion de pronombres denota no sélo el
desdoblamiento del personaje principal, sino también la pérdida de la cordura y el
desconocimiento de la existencia.

Determinar el papel del narrador y establecer cudl de los personajes desarrolla el
papel del yo, y cual se constituye como un tu (incluso si es el lector quién juega ese papel),
tiene el proposito de reconocer la existencia de los personajes como individuos aislados,
aun cuando el doble parezca idéntico a él.

La forma en cémo se utilice al narrador en el mensaje literario donde el doble

sostenga la historia como tema principal es un factor muy importante para crear el efecto de
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sorpresa en el lector y de esa manera constituir el “juego” de pronombres personales como
una verdadera reflexion existencial entre el personaje y su desdoblamiento.

La complejidad de los pronombres personales en el mensaje “constituye la ultima
adquisicion del lenguaje infantil y la primera pérdida de la afasia”, dice Barthes. Tomando
en cuenta esto el lector podria aventurar la primera etapa de la pérdida del lenguaje en el
personaje del cuento de Revueltas y con ello establecer el final que conviene.

En narrativa las estructuras dobles sirven para indicar la posicién desde donde el
personaje o el narrador cuenta la historia, y con ello sugerir la posicion del doble y las
causas de su aparicion. Se confirma que en el contenido el doble es, ademas de un
encuentro fatal con el destino, un fendémeno que determina la crisis existencial del
personaje o su fragmentacion en otros Yo, extrafios a ¢l, pero al mismo tiempo idénticos.

4) El final es abierto: existen distintas posibilidades a escoger en el lector para
determinarlo. Algunos elementos que el autor modelo ofrece para ello son: la descripcion
del lugar donde se desarrolla la historia, el juego de pronombres en el narrador y personaje,

el conflicto metafisico producto del motivo.

2.3.4.2 Pierre Menard autor del Quijote
No queria componer otro Quijote
—lo cual es facil- sino el Quijote.

Jorge Luis Borges

En este relato el narrador principal es Jorge Luis Borges'’, bidgrafo de Pierre Menard. La
historia refiere el intento de Menard por escribir el Quijote de Cervantes. Tiene dos
alternativas: “Conocer bien el espafiol, recuperar la fe catdlica, guerrear contra los moros o

contra el turco, olvidar la historia de Europa entre los afios de 1602 y de 1918, ser Miguel

17 .

No son pocos los cuentos o poemas en los que Borges se presenta como personaje. Incluso en
entrevistas y ensayos refiere la existencia de dos Borges, uno intelectual y creador de relatos
cortos; el otro, el entrevistado, s6lo una persona aficionada a la literatura que regularmente visita
al creador.
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de Cervantes™'®. O bien: “seguir siendo Pierre Menard y llegar al Quijote, a través de las
experiencias de Pierre Menard”. Elige la segunda.

La comparacion que hace Borges del noveno capitulo del Quijote de Cervantes con
el de Menard resulta, en apariencia, idéntico. Cuando la lectura de ellos se hace tomando en
cuenta la interpretacion y el tiempo, el extracto del libro los hace diferentes. “Menard
(acaso sin quererlo) ha enriquecido mediante una técnica nueva el arte detenido y
rudimentario de la lectura”.

El doble en el relato de Borges se da de la siguiente manera: 1) Existe un narrador,
Jorge Luis Borges, que cuenta los hechos a través de las apreciaciones sobre El Quijote de
Cervantes y de Menard. Si la voz narrativa cayera en la responsabilidad de Menard o
incluso del mismo Cervantes, un desdoblamiento quedaria suprimido: el del autor modelo
en personaje; ademas, el motivo del doble definiria un conflicto psicoldgico en ¢él, muy
parecido a “El reojo del yo”.

2)La perspectiva es la de Pierre Menard. El significado principal del relato deriva de
la estrategia de Borges, autor modelo, en comparar los textos de Cervantes y Menard, a
partir del segundo autor. Gracias a ello, la conclusion de Borges, personaje, refiere la
posibilidad de escribir el Quijote, al atribuir nuevos significados, producto del contexto
cultural, a través de la lectura.

3) La tension estd determinada por Borges, personaje, cuando extrae, sin interpretar,
el parrafo del Quijote de cada autor. El narrador cuenta el desdoblamiento de otro personaje
a partir de la fragmentacion metafisica. Sin embargo ésta no se da entre Menard y
Cervantes, sino en el Quijote. El doble es motivo principal en fabula y estrategia narrativa
en discurso.

4)EIl final es detonante: decide la renovacion constante de significados, a partir de la
lectura como proceso creativo. La muerte de Menard como autor del Quijote se determina
por las ultimas lineas del cuento, pues esa atribucion se le debe a dos autores: Cervantes,
como autor modelo, o cualquier lector del Quijote como lector modelo, en el momento de

efectuar la lectura.

'8 Todas las citas de: Jorge Luis Borges. Ficciones.
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2.3.5 Oposicion de personalidades (doble complementario)

La oposicion de personalidades como motivo implica la idea de un doble necesario,
contrario al protagonista. Por lo tanto la tension del relato estard sostenida a partir de una
pregunta, principalmente: ;Cudl es el propodsito de su aparicion? Como en otros casos, el
motivo, con regularidad, esta acompaniado de otros motivos para decidir el destino de los
personajes. Los siguientes ejemplos son dos cuentos: uno de Jorge Luis Borges, “El otro”;
y uno de Julio Cortazar, “Lejana” . En ellos, el tiempo determina un factor muy

importante en la metafisica del relato.

2.3.5.1 El otro
Nos despedimos sin habernos tocado.
Al dia siguiente no fui. El otro tampoco
habra ido.

Jorge Luis Borges

Enel “Elotro”, dos Borges se encuentran en el aio de 1969 frente al rio Charles, en
la ciudad de Boston. Uno de ellos, el que narra la historia, rebasa los setenta afios; el otro
no llega a los veinte. Al compartir la misma banca, Borges, el anciano, reconoce el silbido
criollo en el joven del otro extremo. Sorprendidos por la similitud de nombres, fechas y
ocasiones, dan cuenta de su desdoblamiento como un fendmeno imposible. La explicacion
no puede ser respondida de inmediato. Uno de ellos debe ser ilusiéon o fantasma. En la
despedida Borges le comenta sobre la ceguera que sufrira al joven cuando sea anciano, la
escritura de algunos libros y varios acontecimientos. Deciden volverse a encontrar la
siguiente tarde. Nunca sucede. Cuando detalla las posibles causas del encuentro, Borges
argumenta lo siguiente: el joven me habra sofiado. El recuerdo que de ¢l quedo fue la fecha
inscrita en un billete “... ahora lo entiendo.”

Las caracteristicas del doble en “El otro” son las siguientes: 1) Por lo menos dos

desdoblamientos ocurren en este pequefio relato. En el primero Borges se desdobla en un
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personaje del cuento. El segundo sucede en el interior, entre el Borges viejo y el joven. El
narrador es de caracter autodiegético (primera persona y protagonista): Borges anciano.

2)La perspectiva es la del personaje de mayor edad. Borges, autor modelo, al elegir
la perspectiva del anciano como narrador, trae como consecuencia el motivo de la
fragmentacion metafisica de la personalidad; sin embargo la oposicion de caracteres entre
los personajes hace posible el doble complementario como motivo. Contrario a la mayoria
de otros relatos, el doble no decide en los personajes la locura o la muerte. Pero el hecho,
en si, de encontrase frente a un doble, sefiala una sorpresa digna del lector. El estratega del
relato conforma la tension de tal forma que la sorpresa decide la vida del joven Borges: no
es un sueflo, no es una aparicion, tampoco es el mensajero de la muerte, sino es ¢l mismo
hace unos afos, enredado en un suefio que pronto olvidara.

3) El doble es la estrategia principal en fabula y discurso. La tensiéon se desarrolla
entre los personajes por la siguiente pregunta: ; Si el encuentro es real, por qué Borges, el
anciano, no recuerda haberlo vivido en su juventud? La respuesta se da a conocer en las
ultimas lineas cuando se alude la posibilidad del suefio.

4) El final es natural: sorpresivo, pero ligado al argumento. Determina la razén del
olvido del doble, en el Borges de menor edad; y al no decidir la muerte en el protagonista,

argumenta el desdoblamiento del personaje como un complemento metafisico.

2.3.5.2 Lejana
Alina Reyes lindisima en su sastre gris,
el pelo un poco suelto contra el viento,

sin dar vuelta la cara y yéndose.

Julio Cortazar

El autor modelo de “Lejana” (Julio Cortazar), se deja ver desde la primera linea. El relato
no comienza en primera o tercera persona, en lugar de eso aparece un titulo “Diario de
Alina Reyes”. Esa marca indica la aparicion del autor modelo, al mostrarnos el diario del

personaje recurre a una analepsis, pues el diario es un mensaje que al ser presentado al
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lector necesariamente ha sido consumado (por lo menos hasta una cierta fecha). Si en lugar
de poner el titulo apareciera Alina Reyes contando la posibilidad de escribir un diario o
algo similar, el lector estableceria el tipo de voz narrativa y el tiempo en el que se lleva a
cabo.

Enseguida el autor modelo da la posibilidad de leer directamente el diario. A
diferencia de “Continuidad de los parques”, como veremos adelante, no simula ser el
narrador del texto, deja que leamos a Alina Reyes personalmente. La primera fecha del
relato (12 de enero) no es la primera fecha del diario, sino la primera donde Alina Reyes
da cuenta de las sensaciones sobre la otra, “esa que es Alina Reyes [...] que sera cualquier
cosa, mendiga en Budapest, pupila de mala casa en Jujuy o sirvienta en Quetzaltenango,
cualquier lado lejos...”. El mismo dia cuenta las dificultades que tiene para dormir y el
juego de palabras como entretenimiento. Su nombre tiene su propio anagrama: “Alina
Reyes, es la reina y... Tan hermoso, éste, porque abre un camino, porque no concluye.
Porque la reina y...”. Esos tres puntos suspensivos dejan abierta la posibilidad de que algo
suceda no entre las palabras, sino entre los personajes. Al final, cuando se descubre la
segunda historia, el valor de éste anagrama cobra una importancia mayor a la de un simple
juego.

El 20 de enero comienza con la simulacion de sensaciones: “A veces s€ que tiene
frio, que sufre, que le pegan. Puedo solamente odiarla tanto, aborrecer las manos que la
tiran al suelo y también a ella, a ella todavia mas, porque le pegan, porque soy yo y le
pegan”. Aparece un personaje determinante para el encuentro: Luis Maria, el joven con el
que tiene un vinculo amoroso. EIl 25 de enero Alina escribe tres veces en su diario: en la
primera relata la impresion de Luis Maria cuando ella toca el piano. La segunda la dedica
para avisar un encuentro con Alina Reyes de Budapest. Enfatiza el puente con el que ha
sofiado “ no es mas que un sueio, pero como adhiere y se insintia hacia la vigilia) hay
alguien que se llama Rod —o Erod, o Rodo— y el me pega y yo lo amo, no sé si lo amo
pero me dejo pegar, eso vuelve de dia en dia, entonces es seguro que lo amo”. Més tarde,
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pone en duda la posibilidad de los golpes a manos de un hombre “quién sabe si es un
hombre, una madre furiosa, una soledad”, y agrega ir a buscarse, decirle a Luis Maria que
se casen para tener una luna de miel en Budapest.

Tres dias pasaron para que escribiera, mismos en los que no tuvo ningiin encuentro
con “la lejana”. Poco a poco el diario es un refugio de Alina para hablar sobre la
posibilidad de encontrarse. Como lectores modelo de segundo nivel hemos descubierto por
qué el autor eligié el diario y no una situacién: en el diario Alina Reyes muestra su
desdoblamiento y necesidad de conocer a la otra, es el refugio para decir los miedos e
inquietudes que en otro lado le es imposible. Por la noche del mismo 28 de enero, el
encuentro se hace mas claro. Y dos dias después menciona a Luis Maria como su
prometido, “ que idiota casarse conmigo. No sabe lo que se echa encima”. EI 31 de enero
Alina sugiere la posibilidad de viajar a Budapest y su prometido acepta. La ultima fecha
del diario es el 7 de febrero. Alina sabe que no escribird mas porque ird a buscar su destino:
el encuentro con Alina Reyes. “En el puente la hallaré y nos miraremos [...] Se doblegara si
realmente soy yo, se sumard a mi zona iluminada, mas bella y cierta”.

Enseguida el autor modelo retoma su aparicién para describir lo sucedido entre
Alina Reyes de Argentina y Alina Reyes de Hungria. El 6 de abril, dos meses antes de su
divorcio (otra analepsis), Alina conocid la ciudad, llego al puente y lo cruz6 hasta el
centro. Se dio vuelta para mirar a una mujer harapienta de pelo negro y lacio. Estuvo junto
a ella y se abrazaron. En esa fusion efusiva Alina se convierte en la otra “Al abrir los ojos
(tal vez gritaba ya) vio que se habian separado. Ahora si grito. De frio, porque la nieve le
estaba entrando por los zapatos rotos”.

Asi, los recursos del autor modelo para lograr el doble en el “Lejana” son los
siguientes: 1) La primera aparicion como voz del relato es Alina Reyes, a través de un
diario. Sin embargo, al final del discurso narrativo, la intervencion de un narrador
heterodiegético describe las consecuencias del encuentro entre Alina Reyes de Argentina y

de Budapest.
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2) La perspectiva de la historia llega al lector desde la autora del diario: Alina
Reyes de Argentina. Incluso cuando el narrador heterodiegético cuenta los ultimos
acontecimientos de la historia, se mantiene la perspectiva. Gracias a ello, el lector descubre
el encuentro como una fragmentacion metafisica producto del doble complementario.

3) El problema principal del relato se desarrolla a partir del sentimiento que en
Alina Reyes se produce cuando tiene la sensacion de existir en otro lugar; lejano y frio,
donde hay otra que es ella.

4) El final es natural. El lector modelo de primer nivel intuye que el encuentro
decidira el destino de Alina Reyes. No se imagina la fusion y el desprendimiento, sin
embargo tampoco la historia da un giro repentino, pues Alina alude constantemente que es
la otra, que siente los golpes de la soledad, el frio y los zapatos rotos de Alina de
Budapest. El motivo de aparicion del doble es, entonces, el doble complementario. El final
decide la fusion de esencias y el intercambio de cuerpo como una forma de dar muerte a los

dos personajes.

2.3.6 Doble rival

Cuando dos personajes, producto del desdoblamiento interno o del parecido fisico, se
debaten entre la vida y la muerte con el proposito de la supremacia de uno soélo, el motivo
de aparicion se llama doble rival. Este motivo puede incluir la fragmentacion metafisica,
como primer argumento de la existencia del doble. Sin embargo, el motivo es posible s6lo
cuando un personaje enfrenta a “otro”, para definir el rol de cada uno. La rivalidad puede
darse como un conflicto interno en el personaje o como una lucha en contra de alguien
externo. Cualquiera de los dos casos, estd rodeado por dos contextos: en el primer contexto
la comunidad desconoce el desdoblamiento del individuo y por lo tanto, tampoco esta
enterada del debate interno; en el segundo la gente que rodea al personaje y su doble juega

un papel importante en la aceptacion por uno solo. Para ejemplificar este motivo tomaré
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como referencia “William Wilson”, de Poe, y El extraiio caso del Dr. Jekyll and Mr.

Hyde, de Stevenson.

2.3.6.1 William Wilson
La muerte se acerca, y la sombra que le
precede proyecta un influjo calmante
sobre mi espiritu.

Edgar Allan Poe

El relato de Poe comienza con la voz de William Wilson, narrador y protagonista, acerca de
cuan terrible han sido los Gltimos afios a causa de un hecho fatal: la aparicion de otra
persona que compite constantemente con €l en la escuela, en los deportes, en el juego de
cartas. “Se trataba de un alumno que, sin ser pariente mio, tenia mi mismo nombre y
apellido [...] se hubiera dicho que en su rivalidad habia s6lo el caprichoso deseo de
contradecirme, asombrarme y mortificarme”"”.

El conflicto entre protagonistas no so6lo determina el motivo principal de la historia,
sino el factor de interés en el lector. Al final, después de muchos afios, cuando, en
apariencia Wilson se ha librado por fin de su doble, en una partida, un invitado descubre el
truco del protagonista para ganar: las cartas escondidas debajo de la manga. Su nombre es
William Wilson. Harto de su aparicidn, el personaje principal lo reta a un duelo. Uno debe
morir para dejar vivir al otro. Cuando Wilson parece haber triunfado, da cuenta de su
error: “Has vencido y me entrego. Pero también tu estds muerto desde ahora... muerto para
el mundo, para el cielo y para la esperanza. ;En mi existias... y al matarme, ve en esta
imagen, que es la tuya, como te has asesinado a ti mismo!””.

De esta forma, los siguientes elementos constituyen el doble en el cuento de Poe:
1) Existen dos voces narrativas: William Wilson y su doble. El lector modelo de primer

nivel descubre en las ultimas lineas que el doble del protagonista es producto de una

fragmentacion interior. Sin embargo, no puede asegurar la existencia de una sola voz

' Edgar Allan Poe. Cuentos I, pagina 56 y 57.
0 Ibidem, pagina 74.
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narrativa. Aun cuando el doble guarde una relacioén de analogia fisica, o de otra indole, con
otro ser, conserva un caracter individual que lo distingue.

2) La perspectiva es la del personaje que sufre el desdoblamiento. No la del doble.
Cuando Poe, autor modelo, elige manifestar la voz del otro Wilson, constituye el recurso
como una estrategia para sorprender al lector y descubrir la verdadera personalidad del
original. El cambio de narrador determina la aparicion de la segunda historia: el doble era
la fragmentacion metafisica del protagonista. Sin su presencia el impacto en el lector no
hubiera sido posible.

3) El problema fundamental es producto de la aparicion del doble. Varios son los
motivos en este cuento: confusion de personalidades por similitud de apariencia fisica,
fragmentacion metafisica de la personalidad y doble rival. Sin embargo, el motivo
principal es el Gltimo, por la siguiente razon: si la lucha entre los dos Wilson no se hubiera
efectuado hasta llegar a la muerte, ni los personajes ni el lector podrian ser testigo de la
fragmentacion que se da al interior del individuo. Discurso e historia deciden su final en las
ultimas lineas del relato.

4) El tipo de final que se presenta es natural. Muy cerca de la novela corta La
sombra, de Benito Pérez Galdos, donde la rivalidad de dos personajes por el amor de una
mujer culmina en asesinato o suicidio. El encuentro final entre protagonistas vislumbra una
historia diferente a la que en apariencia sucedia; mientras el personaje enfrenta, sin

remedio, la muerte y el doppeltgdinger.

2.3.6.2 Dr. Jekyll and Mr. Hyde

Aqui y alli, una breve observacion seguia

a la fecha, generalmente de una sola palabra:
“doble”, la cual se repetia unas seis veces en un
total de varios cientos de anotaciones...

R. L. Stevenson

El extrario caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, de Robert Louis Stevenson, ofrece, de la
misma manera, la fragmentaciéon metafisica del personaje, como base de aparicion del

doble rival. La historia refiere el descubrimiento del Dr. Jekyll, que a través de un brebaje
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puede externar la maldad de su ser. Edward Hyde es el resultado. Fisica y moralmente
diferente a Jekyll “Digo é/, no puedo decir yo. Aquel engendro del infierno no tenia nada
de humano; nada vivia en él como no fuera el miedo y el odio”', la maldad de Hyde se
apodera del cuerpo hasta culminar en el asesinato de Carew (un distinguido ciudadano
londinense) y suicido.

El discurso de esta pequefia novela comienza con un narrador fuera del relato
(heterodiegético), sin ser autor modelo. Mr. Utterson, el abogado amigo de Jekyll y
Lanyon (otro cientifico enterado del brebaje), conoce la historia de la maldad de Hyde a
través de Richard Enfield, su pariente lejano. A partir de ese momento toma las riendas del
relato y se convierte en narrador principal. Sin embargo alternan con €l el narrador
heterodiegietico, Mr. Enfield, Jekyll, Mr Hyde, Lanyon y la servidumbre del Dr. Jekyll.
Cuando se conoce la muerte de Hyde y desaparicion de Jekyll, la historia termina. Dos
cartas a disposicion de Utterson escritas por Jekyll y Lanyon explican las preguntas que
hasta el momento los personajes de la novela y el lector modelo de primer nivel®* se han
hecho.

En la carta de Lanyon se da a conocer explicitamente la fragmentacion de Jekyll en
Edwar Hyde, a través de una mezcla quimica de sustancias. En la de Jekyll se conocen los
motivos por los cuales no pudo controlar la maldad de Hyde y, finalmente, éste se apoder6
de su cuerpo. No es casualidad que Mr. Utterson haya sido elegido como narrador principal
por el autor modelo; ya que tuvo indicaciones claras, en la historia, de abrir las cartas
unicamente hasta la muerte de Jekyll y Lanyon.

De esta forma el doble en E! extrario caso del Dr. Jekyll y Mr Hyde, se da a partir de
las siguientes caracteristicas: 1) Existen distintas voces narrativas a través del relato. Sin

embargo el narrador principal es personaje y testigo de los acontecimientos: Mr. Utterson.

! Robert Louis Stevenson. El extraiio caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, pagina 61.

2 Es muy probable que para ese momento el lector modelo sepa que Jekyll y Mr Hide son el mismo.
Su interés ante las cartas es conocer como sucedié el desdoblamiento y cuan terrible ha sido la
fragmentacion fisica y moral en el cuerpo del Dr. Jekyll.
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2) La perspectiva llega al lector desde un punto neutral: Mr Utterson. No por ello, el
lector de primer nivel esta incapacitado para diferenciar a cada uno de los personajes que
viven el doble. Mientras en otros relatos, cuando la voz narrativa no se encuentra a cargo
del protagonista o el doble, elige una perspectiva desde uno de los personajes; en este caso
al ser el narrador principal un personaje secundario, este mantiene el interés del lector sin
causar un conflicto psicologico interno en el protagonista.

3) El descubrimiento del brebaje y las consecuencias en el Dr. Jekyll, constituyen la
parte principal de la historia. El discurso narrativo anuncia la llegada del doble, sin hacerla
explicita. De nuevo, el doble es motivo principal en fabula y desenlace en discurso. La
dilacion sucede justo cuando comienza la primera carta. Se alarga el relato a través de
grandes descripciones para que el lector comprenda cabalmente el desdoblamiento.

4) El final del relato es natural. Causa cierta sorpresa y no deja lugar a dudas sobre
el desdoblamiento del Dr. Jekyll en Edward Hyde. Ademas, explica la forma en cémo
sucedid y por qué. La tension se sostiene por la rivalidad interna entre bien y mal que se da
en el cuerpo del Dr. Jekyll. Al estilo de los relatos de Hoffman, Stevenson opone las

personalidades de dos seres que se desprenden de una sola figura.

2.3.7 El doble como emisario de la muerte o la locura.

En este motivo, la muerte toma forma del doble de la persona que estd a punto de morir.
Aunque la fabula llegue al lector a través de una trama compleja, la tension principal centra
su atencioén en el encuentro que decide el destino de los protagonistas del doble. Sin
embargo, existen relatos como “Veinticinco de agosto de 1983, de Jorge Luis Borges;
motivo de ejemplo; donde se descubre, ademds, una sorpresa aledafa a la muerte: la

verdadera personalidad del personaje.
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2.3.7.1 Veinticinco de agosto de 1983
Es, estoy seguro, mi ultimo suerio.

Jorge Luis Borges

“Veinticinco de agosto de 1983 es un cuento bastante cercano a “El otro”, también de
Borges. La diferencia fundamental es el cambio de perspectiva. Mientras en “El otro” los
hechos llegaban al lector desde el punto de vista del anciano, en este cuento se hace a
través del mas “joven”. Borges, de setenta y un afios, descubre en una libreta su nombre
registrado en la habitacion 19 de una quinta en Buenos Aires. Dentro, se encuentra otro
Borges mas viejo. “Bajo la despiadada luz me reconoci. De espaldas en la angosta cama de
fierro, mas viejo, enflaquecido y muy palido, estaba yo, los ojos perdidos en las altas
molduras de yeso. Me llego la voz. No era precisamente la mia; era la que suelo oir en mis
grabaciones, ingrata y sin matices”.

En el cuento se esclarece el futuro de Borges de setenta y un afios. El otro reconoce
la historia como un profundo suefio que se convertird en relato. “Ambos estan sofiando y
se encuentran en esa dimension onirica que elimina la linealidad temporal, tal como en el
relato anterior [“El otro”] se encontraron en el espacio que une el suefio del mas joven con

el adulto™®,

La conversacion entre los personajes hace referencia a la fragmentacion
metafisica del desdoblamiento. Sin embargo, el final deja ver la historia oculta: Borges, el
“joven” es el emisario de la muerte.

Asi, los elementos que logran el doble en este caso son: 1) Los protagonistas del
relato son Borges de setenta y un afios, y Borges de ochenta y cuatro afios. El narrador
principal es el mas joven.

2) La perspectiva llega al lector desde el emisario de la muerte. Sin embargo esta

apreciacion es posible solo al llegar a las ultimas lineas del discurso. La sorpresa que

3 Victor Herrera. Op. cit., pagina 213.
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produce el relato no so6lo descubre la muerte de uno de los personajes, sino la verdadera
personalidad del narrador: el fetch.

3) El problema principal del discurso es motivo del encuentro entre un personaje y
su doble. La tension entre Borges y su doble estd decidida desde que el mas viejo sabe que
pronto va a morir. El “joven” se encuentra en un suefio, el otro quiere descubrir si también
lo esta. “Dej6 de hablar, comprendi que habia muerto. En cierto modo yo moria con ¢él; me
incliné acongojado sobre la almohada y ya no habia nadie”.

4) El final es natural, con un dejo de sorpresa y sin ambigiiedades, intimamente
ligado a la explicacion de los dos Borges. La estrategia del autor modelo es decidir en las
ultimas lineas el caracter y la personalidad del “joven” Borges. El sentimiento de asombro
en el lector se produce cuando descubre que narrador principal y emisario de la muerte son

el mismo.

Hasta aqui el doble como estrategia narrativa, cuando es tema principal, presenta las
siguientes caracteristicas:

1) Existen siete motivos posibles para lograr su existencia: confusion de
personalidades por similitud de apariencia fisica, identificacion por familia y linaje,
reproduccion de una imagen, fragmentacion metafisica de la personalidad, oposicion de
personalidades (doble complementario), doble rival y el doble como emisario de la muerte
o la locura

2) Pueden aparecer diferentes motivos del doble en un mismo relato.

3) Cuando un personaje encuentra a su doble algo fatal estd por ocurrir. Quiza “El
otro”, de Jorge Luis Borges, no acentia esta caracteristica, pero al tratarse de una cuestion
de identidad, la aparicion del doble determina la existencia de los personajes, y con ello, su
destino.

4) La tension entre los personajes que sufren el desdoblamiento determina el

problema fundamental del relato.
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5) En las ultimas lineas una historia diferente a la que en apariencia sucede se da a
conocer producto del encuentro entre personajes.

6) La importancia del narrador, cuando lo hace en primera persona, no s6lo radica en
la voz que da cuenta del relato, sino decide cudl de los personajes es el “auténtico” y cudl el
doble. Aunque en algunas ocasiones esta decision parece no cumplirse, pues al final no se
reconoce quién es el doble (“El otro”, de Borges), o el narrador termina preso de la locura
sin saber su identidad (“El reojo del yo”, Revueltas), en primera instancia logra en el
lector modelo decidir el papel de cada uno; y de esa manera establecer el trastorno
psicologico o la confusion de identidad en los protagonistas. El lector tiene los argumentos
para reconstruir los hechos y el desdoblamiento.

7) Cuando el narrador es heterodiegético, como en E/ doble, de Dostoyevski, la voz
del relato elige la perspectiva de un personaje para determinar el rol. Al hacer uso de la
tercera persona no se distingue una estrategia narrativa radical, pues si se hiciera en
primera persona, el resultado seria el mismo. En cambio la perspectiva si determina un
primer recurso en el lector, para establecer la identidad de personajes. Si, como en el caso
del Dr. Jekyll y Mr Hyde hay varias voces narrativas, el autor modelo se encarga de
distinguir el papel de los personajes, con avisos, analepsis, prolepsis, explicaciones,
preguntas (el uso de las cartas, por ejemplo).

8) El factor sorpresa (aunque otro tipo de final sea el que actue en el relato) es
necesario en el doble. La primera sorpresa se da cuando el doble aparece, un elemento que
irrumpe las leyes de la realidad. La segunda es la razon de su aparicion. jPor qué hay un
encuentro con el doble es acaso el emisario de la muerte, de algo decisivo para la vida del
personaje, que defina su historia, su destino? Finalmente, las consecuencias de su
aparicion resultado del motivo. ;Quién morira quién es el doble de quién a qué realidad
pertenecen los personajes?

9) La diferencia entre cuento y novela estd determinada por tratamiento, no por

extension. En novelas como E! doble, El retrato de Dorian Gray y El extraiio caso del Dr.
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Jekyll y Mr. Hide, el desdoblamiento de los personajes, al ser el tema principal, repite el
mecanismo del cuento. En el Quijote o Rayuela, al ser una historia aledafia, exenta la

posibilidad.

2.4 El doble narrador del doble literario

Los siguientes ejemplos de doble, cuatro cuentos de Julio Cortazar: “Continuidad de los
parques”, “Axolotl”, “La noche boca arriba” y “El rio”, exigen, ademds de los motivos del
doble, la tension entre personajes, la sorpresa comun al doble y un final producto del
encuentro, un tipo de narrador vinculado al autor modelo de una forma diferente a las
anteriores. De esta forma el doble no sélo se da en la historia, sino en la misma estrategia
narrativa. Este fenomeno, también manifestado en “Borges y yo”, de Borges, no se explica
en Seis paseos por los bosques narrativos, sin embargo determina la estrategia
fundamental de la aparicion del doble en estos cuentos.

Al hacer uso de esta relacion autor modelo-narrador, el estratega de la
comunicacion define al relato como un texto con la intencidn explicita de causar un efecto
en el lector; y exige la existencia del lector modelo de segundo nivel, no sélo para definir
las estrategias del discurso, sino para entender la historia del relato a partir de dos
posibilidades: autor modelo y narrador son el mismo (“Continuidad de los parques”y “La
noche boca arriba” ); narrador simula ser autor modelo (“Axolotl” y “El rio””). Muy cerca
de la funcién conativa de Jakobson™. Y con ello darle un caracter diferente al narrador

como estrategia para la aparicion del doble y mantener al lector interesado en el relato.

* En Lingiiistica y poética, Roman Jakobson explica seis elementos y seis funciones comunes a
toda comunicacion verbal o susceptible de ser verbal. Segtn el acto de comunicacion, una de ellas
predomina, aunque todas existen. La funcion conativa se ejerce por el destinador y predomina en el
discurso cuando el mensaje tiene un propdsito explicito de suscitar una respuesta en el receptor.
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2.4.1 Continuidad de los parques

y entonces el puiial en la mano, la luz de los ventanales,
el alto respaldo de un sillon de terciopelo verde,
la cabeza del hombre en el sillon leyendo una novela.

Julio Cortazar

En “Continuidad de los parques” autor modelo y narrador son el mismo. En ocasiones
varios narradores parecieran aparecer, pero la idea se desecha al confirmar los siguientes
rasgos: Cortazar (autor modelo) inicia contando la historia de un sujeto sentado en su sillon
favorito leyendo los ultimos capitulos de una novela. Después de explicar las condiciones
y preparativos el personaje vuelve “al libro en la tranquilidad del estudio que miraba hacia
el parque de los robles”.

Un primer cambio se da cuando Cortazar deja de contar la accion del personaje y
relata los sucesos de la novela. “Primero entraba la mujer, recelosa; ahora llegaba el
amante, lastimada la cara por el chicotazo de una rama”. Lineas ulteriores se confirma el
cambio espacial mas no de voz narrativa, pues Cortazar avisa al lector modelo que todavia
estd al tanto de las emociones y percepcion del personaje leyendo la novela. “El puial se
entibiaba contra su pecho, y debajo latia la libertad agazapada. Un didlogo anhelante corria
por las paginas, y se sentia que todo esta decidido desde siempre. Hasta esas caricias que
enredaban el cuerpo del amante como queriendo retenerlo y disuadirlo...”. Si estuviéramos
frente al narrador de la novela se nos mostraria aquel didlogo entre la mujer y el amante,

(13

sin recurrir a la estrategia narrativa llamada elipsis®. Ese “..y se sentia que todo esta
decidido desde siempre”, es sin duda la estrategia narrativa en forma de prolepsis
adelantando el fatidico desenlace del personaje principal del cuento.

Para Oscar Hahn, en este cuento de Cortazar, “El empleo de un solo narrador

facilita la comunicacion de los mundos (el del lector-personaje y el de la novela). Una

‘narracion enmarcada’, al introducir un segundo narrador, habria producido una fractura en

» Para Gérard Genette la elipsis es una estrategia del narrador cuando resume los hechos en pocas
palabras. Por ejemplo: pasaron dos arios, en lugar de describir lo que sucedi6 en ese tiempo.
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la continuidad del relato. A su vez, el caracter omnisciente del narrador hace expedita la
cobertura de los dos mundos y su intercomunicacion™®.

Ocurre un caso dificil de encontrar en los dobles literarios: el doble no sélo existe
en el personaje sino en el narrador; y lo que es peor, en el autor modelo. A través de la
estrategia de narrar como si se tratara del narrador de la novela y no del cuento, Cortazar
interfiere en dos planos: el narrador cuenta la historia del personaje leyendo una novela y al
relatar los sucesos de la novela toma el papel del narrador de la novela, sin serlo.

Nosotros, lectores modelo de primer nivel, nos dejamos llevar por los sucesos de la
novela esperando encontrar la relacion con el lector-personaje. Descubrimiento terrible el
que haremos al saber que éste “se dejaba interesar lentamente por la trama, por el dibujo de
los personajes” y “ Su memoria retenia sin esfuerzo los nombres y las imagenes de los
protagonistas” pues era ya, desde el momento de leer, parte de la novela no como lector,
sino como personaje de una realidad viva, inevitable, fatal. Ademas, el autor modelo refiere
la lectura de los ultimos capitulos de una novela. La extension de “Continuidad de los
parques” no va mas alld de una hoja. Comparar veinte o treinta lineas a los ultimos
capitulos de una novela seria ademas de imposible, inutil.

Ricardo Piglia habla de las dos historias como una estrategia, en ningiin momento
habla de un engafo, de una mentira hacia el lector. Si Cortazar, como autor modelo hubiera
emitido “Un didlogo anhelante corria por las paginas como un arroyo de serpientes”,
estariamos sin duda ante un engafio. Gracias a estas lineas la estrategia es conducir al
lector con la misma voz narrativa aparentando ser otra, pero nunca engafiando. Estos dos
argumentos en un primer momento obvios sélo son descubiertos cuando tomamos el papel
de lector modelo de segundo nivel. Aunque como lector modelo de primer nivel, se
intuyan.

El doble doble iguala el nivel de Aura, de Carlos Fuentes. La diferencia es que en la

novela de Fuentes la repeticion del doble se da en los personajes, Aura sufre el

*® Oscar Hahn. Julio Cortdzar, pagina 338.
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desdoblamiento en Consuelo de Llorente y Felipe de Montero lo hace en el coronel, el
esposo de la anciana; mientras en “Continuidad de los parques” se da en el autor modelo y
en el personaje. De no haber sido usada esta estrategia, el efecto y la impresion en el lector
nunca se hubieran logrado. El doble habria sido una simple apariciéon y no el motivo
principal del cuento. Tal vez mas cerca de “Historia para un tal Gaido”, de Abelardo
Caballero, donde al final se reconoce al narrador como el hombre asesinado; pero en
ningin momento se alude, siquiera, al doble.

Las tultimas lineas reconoceran el papel del personaje. La segunda historia sera
clara y sorpresiva: el personaje-lector a través de la lectura vivira una doble realidad, la
suya y la de la novela. El desdoblamiento causado por el autor modelo sorprendera tanto al
lector como al personaje. Sin embargo el final se encuentra entre dos tipos: sorpresivo y
flotante. Las ultimas lineas no dicen explicitamente la muerte del personaje-lector sino que
un hombre se enfrenta a una segunda realidad determinada por la lectura de una novela.
Valdria de poco aventurar lo que sucederia si la cerrara, pues su destino se ha decidido
desde el momento en que es parte de ella como realidad inevitable.

“Continuidad de los parques” pertenece a aquellos relatos donde el doble es
desenlace en discurso y tema principal en fabula: mientras en “William Wilson”, el
personaje descubre a su doble desde las primeras lineas del cuento y solo hasta el final se
enfrenta a éste en un duelo a muerte que descubre la verdad, el desdoblamiento; o en
“Lejana”, al final Alina Reyes intercambia su esencia en aquella muchacha de Bélgica; y
asi en la mayoria de los dobles encontrados en la narrativa’’; en “Continuidad de los
parques” no se anticipa el encuentro de un doble, ni del narrador ni del personaje. El final
dara a conocer el desdoblamiento, y la muerte sera real hasta que el lector modelo llegue a
ella. La brevedad del relato determina la tension como estrategia fundamental para causar

la sorpresa en el lector. Como en El doble, de Dostoyevski, donde los personajes

7 El caso se repite en Dr. Jekyll y Mr. Hyde, El Doble, El retrato de Dorian Gray, los relatos de
Borges, de Poe.
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pertenecen al “mundo real” y sus dobles a otro mundo, el personaje-lector, la esposa y su
amante son desdoblados en una realidad alterna. El asesino es el amante; el emisario de la
muerte, la novela.

Si bien Umberto Eco, en Seis paseos por los bosques narrativos, no alude la
posibilidad de la fusion entre narrador y autor modelo (tampoco la niega), en “Continuidad
de los parques” esta fusion es la que permite el desarrollo del cuento y la estrategia para
crear el efecto de sorpresa en el lector.

El autor modelo elige la tercera persona, para estar fuera del relato. Mediante la
prolepsis deja ver que no es un simple narrador, sino un estratega que lleva de la mano al
lector para que el mensaje surta efecto. Al hacer uso de la anticipacion, ademdas de
enriquecer el mensaje, denota el lugar desde donde narra: sabe mas que el personaje, pues
se adelanta a los acontecimientos. Cuando utiliza esta estrategia lo hace de manera furtiva,
aparentando un presentimiento del personaje mas que un adelanto del narrador, para que el
lector de primer nivel infiera e imagine las intenciones del autor modelo, y el lector de
segundo nivel descubra la estrategia por la cual, en la primera lectura, se vio sorprendido.
Quiza por ello al leer “Continuidad de los parques” el lector tenga la impresion de ser el
personaje principal (la diferencia estd en que el personaje tiene ante si una novela, y el

lector un cuento). Tal es el impacto de Cortazar como autor modelo.

2.4.2 Axolotl

Ahora soy un axolotl.

Julio Cortazar

Este cuento de Cortazar contiene uno de los finales mas sorpresivos como motivo del
doble. La fragmentacion metafisica entre personajes decide el destino de cada uno. Como
lectores de primer nivel la razon del doble tiene otra posibilidad: el doble complementario.

Esto se debe a que, en un primer momento el final de la historia, no parece cerrarse, dando
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la apariencia de dejar en el lector la capacidad de elegir el final. Sin embargo cuando el
lector descubre la estrategia del autor modelo, observa la diferencia entre la posibilidad de
finales si se tratard de uno abierto o uno sorpresivo.

La importancia del narrador en “Axolotl” es fundamental para el desarrollo del
discurso y el efecto de sorpresa en el lector. El relato se cuenta en primera persona y no
existe mas que una voz narrativa. El doble se da gracias a que en las calles de Paris un
hombre visita el acuario del Jardin des Plantes y encuentra a los axolotl, esas “formas
larvales, provistas de branquias, de una especie de batracios del género amblistoma [...]”,
llamados en espaiol ajolote. Después de varias visitas el hombre se convierte en uno de
ellos: “Mi cara estaba pegada al vidrio del acuario, mis ojos trataban una vez mas de
penetrar el misterio de esos 0jos de oro sin iris y sin pupila. Veia muy de cerca la cara de
un axoltl inmovil junto al vidrio. Sin transicion, sin sorpresa, vi mi cara contra el vidrio, en
vez del axoltl vi mi cara contra el vidrio, la vi fuera del acuario, la vi del otro lado del
vidrio. Entonces mi cara se apartdé y yo comprendi”.

Sin embargo esta revelacion no es motivo de sorpresa en el lector, ya que en las
primeras lineas del cuento el personaje principal menciona que se ha convertido en uno de
esos animales. El lector, al reconocer la magnitud del hecho se deja interesar por las
siguientes paginas para intentar descubrir las razones por las cuales un hombre se ha
convertido en axolotl. Y al ser descubierta la verdad mas alla de una sorpresa encuentra una
explicacion a ella.

Durante el relato el narrador distingue los rasgos que explican su obsesion por los
axolotl y los motivos que lo llevan a sufrir el desdoblamiento. Menciona un hecho
trascendente para la decision que deberd tomar el lector de primer nivel al final: el
personaje se consume lentamente en disertaciones sobre los pensamientos de los axolotl y
el parecido que tienen con los hombres. Conforme avanza el relato la voz narrativa
demuestra el trastorno mental provocado por el encuentro con los animales en el acuario:
“no hacia mas que pensar en ellos, era como si me influyeran a distancia. Llegué a ir todos
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los dias [al acuario], y de noche los imaginaba inmoviles en la oscuridad, adelantando
lentamente una mano que de pronto encontraba la de otro. Acaso sus ojos veian en plena
noche, y el dia continuaba para ellos indefinidamente”.

Constantemente el personaje alude que los axolotl piensan como humanos. E
incluso llega a afirmar, como explicacion a este enunciado, que los axololt “No eran
animales”. En las ultimas lineas se descubre la historia oculta. Pero esa historia es mas
compleja y ambigua de lo que el lector anticipaba, pues el personaje al encontrarse
atrapado en el cuerpo de un axolotl no podria sufrir otra desgracia mayor. Ademas el papel
del narrador se trastorna y las preguntas del lector modelo interfieren en dos mundos: el del
discurso y el de la fabula (acaso también en el de la realidad).

El siguiente extracto conforma el final del cuento: “Ahora soy definitivamente un
axolotl, y si pienso como un hombre es so6lo porque todo axolotl piensa como un hombre
dentro de su imagen de piedra rosa. Me parece que de todo esto alcancé a comunicarle algo
en los primeros dias, cuando yo era todavia €él. Y en esta soledad final, a la que ¢l ya no
vuelve, me consuela pensar que acaso va a escribir sobre nosotros, creyendo imaginar un
cuento va a escribir todo esto sobre los axolot]”.

La pregunta que se desprende de las ultimas dos lineas puede ser aterradora: ;quién
cuenta la historia? En primer momento sabemos que un hombre se convierte en axolotl y es
¢l el encargado de contar los hechos; tomando en cuenta que la forma en coOmo nos
enteramos es un cuento producto de la ficcion, obra de Julio Cortdzar, autor modelo. Seria
imposible que el axololt tomard una pluma y escribiera un cuento al respecto, pues la
literatura fantastica admite un suceso fuera de lo normal (el desdoblamiento del hombre en
el axolotl, en este caso). Si mas de una norma fuera transgredida entonces hablariamos del
género maravilloso donde existen duendes, brujas, animales que hablan o escriben cuentos.
Pero no es el caso. Tampoco puede ser que el hombre cuente la historia porque durante el
relato los acaecimientos llegan al lector desde el interior de una pecera, desde la

perspectiva del animal y sélo en los primeros encuentros el hombre regresa al acuario para
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mirar a los axolotl. De tal forma, desconoce las disertaciones del animal en el acuario: “Se
me ocurre que al principio continuamos comunicados, que ¢l se sentia mas que nunca
unido al misterio que lo obsesionaba. Pero los puentes estan cortados entre él y yo, porque
lo que era su obsesion es ahora un axolotl, ajeno a su vida de hombre”.

El lector de primer nivel puede explicar el final de este cuento de la siguiente
manera: el narrador advierte, en el desenlace, la posibilidad de contar los hechos de la
fabula a través de un cuento. Si hablara simplemente de un relato, una historia o una novela
quedaria indeterminada la intencidon del autor modelo. Pero al utilizar la referencia al
mismo tipo de discurso al que se enfrenta el lector, crea un efecto de sorpresa y espanto.
Sin tomar en cuenta la diferencia entre realidad y ficcion literalmente el autor modelo
(Cortazar), ha sufrido un desdoblamiento en un axolotl. Como la posibilidad est4 negada,
las diferentes explicaciones al motivo del doble son las siguientes: Un hombre, preso de la
locura, cree que se ha convertido en un axololt. Piensa como humano (é1 mismo lo dice),
gracias a que los axolotl tienen esa pequefia cualidad. Escribe un cuento y lo da a conocer.
Otra opcidn seria que la fragmentacion se realizd de hombre a axolotl y de axolotl a
hombre. En la ultima, la pérdida de la conciencia, hace pensar al hombre que todavia es un
animal. O bien, la conciencia del animal tiene comunicaciéon con la del hombre y este,
preso, escribe un cuento pensando como axolotl. Cualquier opcion al respecto debe tomar
en cuenta al hombre como el escritor del relato, no al animal.

Sin embargo, el lector modelo de segundo nivel descubre la estrategia del autor:
mientras en “Continuidad de los parques” el narrador aparenta ser dos narradores, y al
ultimo se descubre que es uno y el mismo que el autor modelo, en “Axolotl” el narrador
simula, con la mencién “creyendo imaginar un cuento va a escribir todo esto sobre los
axolotl”, ser el autor modelo. El lector se enfrenta a un cuento donde, en las ultimas lineas,
el narrador (axolotl), ofrece la posibilidad de que se cuente una historia (que es la misma
que acaba de contar), a partir de otro narrador (el hombre relacionado con el axolotl), en
forma de cuento. Y como en “Continuidad de los parques” no es necesario que se diga
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explicitamente la muerte del personaje, aqui tampoco es necesaria la alusiéon a que el
cuento del que se habla en la historia es el mismo que est4 leyendo. Pero el lector modelo
de segundo nivel descarta esta posibilidad (no asi el de primer nivel), ya que si fuera cierta
deberia pensar que Julio Cortazar es un axolotl. El final es sorpresivo, pero no ambiguo.
En definitiva el narrador es el axolotl y, al pensar como hombre, tiene la esperanza de que
se escriba su historia en forma de cuento. Cuando el lector sabe que la estrategia del autor
modelo es hacer creer al lector de primer nivel que el narrador es el autor modelo se da
cuenta de la importancia de la estrategia narrativa, para explicar su sorpresa. Muy parecido
a “Borges y yo” , donde el autor modelo describe la existencia de dos Borges incluidos en
un mismo relato. Uno de ellos trata de librarse del intelectual, del escritor, refugiado en la
lectura y los juegos del tiempo. Sin embargo con varias preguntas que apuntar. ;Quién
narra la historia? Al parecer Borges el hombre alejado de la literatura como ejercicio
intelectual. ;Si es €l el narrador, por qué llega hasta nosotros el cuento como si se tratara
de un testimonio literario? El desenlace de “Borges y yo” ademas de sorpresivo, esclarece
las dudas. “No sé cual de los dos escribe esta pagina”. El choque de personalidades es una
constante también en este cuento. Porque no hay manera de deslindarse el uno del otro. La
existencia de los dos se debe a su capacidad de complementarse y fragmentarse

constantemente. El destino no concluye en muerte, sino en resignacion del dualismo fatal.

2.4.3 La noche boca arriba
Ahora lo llevaban, lo llevaban, era el final.

Julio Cortazar

El narrador heterodiegético y autor modelo de “La noche boca arriba” comienza contando
la historia de un joven que viaja en una motocicleta tranquilamente, hasta que una mujer se
atraviesa y provoca el derrape del vehiculo. Un hueco le hace olvidar lo sucedido entre el
momento del golpe y la llegada de gente en su ayuda. Pronto es trasladado a un hospital
donde se le practican algunos exdmenes. No hay consecuencias graves del accidente.
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Cuando el médico se acerca para revisarlo, el joven consigue dormir. Su suefio sucede en el
tiempo de la guerra florida: él pertenece a los motecas>*, perseguido por los aztecas. “Como
suefio era curioso porque estaba lleno de olores y €l nunca sofiaba olores”. Regresa de la
pesadilla con gran alivio. Se relaja un poco y vuelve a dormir. La historia del suefio
continua: es atrapado por los aztecas y, como prisionero, su destino es el sacrifico. A punto
de llegar a lo mas alto de la pirdmide, sujetado boca arriba, cierra los ojos y despierta
bastante agitado, en la cama del hospital. La tranquilidad de la lampara, de los compafieros
enfermos, de la luz de los ventanales, lo conforta. Sin fuerzas para mantenerse despierto, el
suefio sigue su recorrido y pronto estara cerca de la muerte. “Con una ultima esperanza
apreto los parpados, gimiendo por despertar. Durante un segundo creyo que lo lograria [...]
pero olia la muerte, y cuando abrio los ojos vio la figura ensangrentada del sacrificador que
venia hacia €1”. El suefio no era el de la guerra florida, sino el de una “ciudad maravillosa”,
con vehiculos mecanicos, donde sucedié un accidente.

El motivo del desdoblamiento es acompaniado por un factor frecuente al doble: el
tiempo. La estrategia narrativa de Cortazar es aparentar que el personaje suefia la guerra
florida. Como lector de segundo nivel, un elemento avisa el final de la historia: el joven no
suefia olores. Mientras en los hechos que se realizan en la ciudad moderna en ninglin
momento se describe un aroma, en los acontecimientos de la persecucion el olor de las
plantas, de la sangre, de la tierra, es constantemente aludido. Ademas cuando el narrador se
refiere a los aparatos médicos necesarios para revisar al joven, no utiliza nombres
cientificos, que de alguna manera denotarian modernidad, sino los nombra como tubos
largos, frascos llenos de liquidos, aparatos con pesas y poleas.

El final descubre sorpresivamente la historia oculta. Existe una pequena explicacion

del autor modelo que anticipa la forma en como el personaje pasa de una dimensién a otra:

* En las culturas prehispanicas el nombre moteca no existe. Quiza Cortazar al combinar la palabra
motocicleta con la terminacion eca, que significa gente de, decidid éste nombre. El término se
vuelve materia de interpretacion sin duda, pues si el significado al combinar los términos es gente
que viene en motocicleta, se puede sugerir que la muerte del protagonista descubre la verdadera
personalidad: el doble es el moteca, y no al revés como se asegura en las tltimas lineas.
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“Trataba de fijar el momento del accidente y le dio rabia advertir que habia como un hueco,
un vacio que no alcanzaba a rellenar [...] tenia la sensacion de que ese hueco, esa nada,
habia durado una eternidad. No, ni siquiera tiempo, mas bien como si en ese hueco ¢l
hubiera pasado a través de algo o recorrido distancias inmensas”. La tension entre el joven
moteca y el ciudadano se hace mas importante en la medida que el suefio transcurre. El
autor modelo utiliza dos estrategias de la literatura fantdstica: la contaminacién de la
realidad por el suefo y el doble; como en “El retrato oval”, Edgar Allan Poe.

Julio Cortazar repite la estrategia de “Continuidad de los parques” al unir las
condiciones del autor modelo con las de narrador. Sin embargo, cuando deja fuera algunos
elementos fundamentales en el desarrollo de fabula y discurso como son, en “Continuidad
de los parques”, la novela y el personaje-lector, la estrategia en apariencia, se limita a la
eleccion de un narrador heterodiegético. Para que la unién entre este tipo de narrador y
autor modelo se establezca, deben existir rasgos que distingan la intencion de la voz de la
historia de crear una respuesta en el lector, a través del uso de analepsis, prolepsis o la
denuncia de rasgos que en el discurso decidan un efecto en el lector y sean producto de su
capacidad de ordenar los hechos. Por ejemplo, los olores, el vacio en el tiempo o la

descripcion de aparatos de medicina.

2.4.4 Elrio
para dormir después con la cara empapada
de un llanto estupido, hasta las once de la
mariana, la hora en que traen el diario con
las noticias de los que se han ahogado de veras.
Julio Cortazar
El motivo del doble en “El rio” es el emisario de la muerte. Uno de los aspectos
fundamentales para su aparicion es la contaminacion de la realidad por el suefio. Y, como

en “Continuidad de los parques”, este cuento descubre en las tultimas lineas el

desdoblamiento del personaje.
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Existe un fenomeno que se repite en los relatos de Cortazar: es necesaria la
intervencion del lector modelo de segundo nivel para entender el desenlace e incluso la
historia misma. Si en otros cuentos el lector debe releer el texto para entender cuales
fueron las estrategias que utiliz6 el autor para manifestarse como una guia en el curso del
relato; o bien para reconocer los momentos clave, las palabras exactas, que lo hicieron
tomar alguna actitud de sorpresa; en cuentos como “Continuidad de los parques”, “Axolotl”
y “El rio”, el lector modelo debe aparecer forzosamente para saber los hechos que se
cuentan y el desenlace de la historia.

La narracion de “El rio” esta a cargo de un sélo personaje: el esposo de la mujer que
se ha tirado al Sena. El lector mantiene el interés en el relato al no saber qué sucede
realmente, si la mujer ha muerto o si es un simple suefio o divagacion del narrador “Y si,
parece que es asi, que te has ido diciendo no sé qué cosa, que te ibas a tirar al Sena, algo
por el estilo, una de esas frases de plena noche...”

En una especie de duermevela el narrador intercala los puntos de vista de la
realidad con los del suefio y supone en uno de esos dos mundos que su mujer estd acostada
sobre la cama, a su lado, y la amenaza de aventarse al rio es s6lo una mas de las que ha
hecho después de un enojo, un resentimiento; en el otro mundo, descubierto por el lector al
final, la mujer ha hecho efectiva su intencién de morir ahogada.

Al comparar las ocasiones en que la mujer dejo ver la intencién de morir, el
personaje que cuenta la historia confunde los hechos del suefio con los recuerdos y con la
realidad: “mezclo todavia por un rato las primeras rafagas de los suefios con tus gestos de
camison ridiculo bajo la luz de la arana que nos regalaron cuando nos casamos”. Es hasta
las ultimas cuatro lineas cuando sabe que la muerte de la mujer no fue un aviso sino la
verdad a la que ahora se enfrenta: “Miro con sorpresa mi mano que chorrea, y antes de
resbalar a tu lado sé que acaban de sacarte del agua, demasiado tarde, naturalmente, y que
yaces sobre las piedras del muelle rodeada de zapatos y de voces, desnuda boca arriba con
tu pelo empapado y tus ojos abiertos”.
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Los elementos que logran confundir al lector entre la vida y la muerte de la mujer
son las alusiones constantes a objetos que tienen relacion con el agua y la cama, por
ejemplo: el oleaje de las sabanas sofiado por el narrador representa el movimiento
verdadero de las olas del mar; la lucha entre la mujer y su esposo en el predmbulo de las
relaciones amorosas se asemeja bastante a la lucha entre el agua de mar al momento de
ahogarse.

Quiza no existe un verdadero emisario de la muerte como motivo del doble, pues el
desdoblamiento de la realidad se da por la confusion con el suefio. Si en relatos como El
retrato de Dorian Gray o “El retrato oval”, el medio que hace posible la muerte es el
objeto, en este caso el elemento que dicta las condiciones de la narracién es el rio, por ello
se alude constantemente a situaciones relacionadas con el agua.

Mientras el narrador divaga en posibles explicaciones a la soledad que siente al
contacto de las sébanas, el lector de primer nivel se interesa por el desenlace para descubrir
si solo fue una falsa alarma de suicidio o si realmente se llevo acabo “ya ni siquiera tiene
sentido preguntar otra vez si en alguin momento te habias ido, si eras ti la que golpe6 la
puerta al salir en el instante mismo que yo resbalaba al olvido, y a lo mejor es por eso que
prefiero tocarte, no porque dude que estés ahi, probablemente en ningin momento te
fuiste...”. Cuando descubre la verdad también da cuenta del desdoblamiento. De esta forma
“El rio” se encuentra del lado de los relatos donde el doble aparece al final, cuando el lector

de primer nivel desaparece y obliga la presencia del lector de segundo nivel.

De esta forma la relacion entre autor modelo y narrador como estrategia de aparicion del
doble queda de la siguiente manera: Umberto Eco define al autor modelo como el estratega
del discurso narrativo. Lo ubica entre el autor empirico y el narrador. Aunque su aparicion
no siempre es explicita, no puede estar ausente del relato. La posibilidad de que un texto
sea solo contado por el autor modelo no la refiere Eco, aunque tampoco la niega. Hay, sin
embargo, relatos donde gracias a que el autor modelo se encarga de narrar los

acontecimientos de principio a fin, el discurso adquiere una importancia mayor para
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producir en el lector cierto efecto. “Continuidad de los parques” es uno de esos casos. El
lector modelo de segundo nivel descubrira que autor modelo y narrador son el mismo
cuando se den las siguiente condiciones:

1) Existe solo un narrador en el relato.

2) El narrador debe estar fuera de la historia. Por ninguna razén puede ser
personaje, si es personaje (principal o secundario), aunque demostrara ser un estratega del
discurso, la posibilidad de la fusion entre autor y narrador quedaria desechada por el
simple hecho de que el personaje al estar dentro de la historia es ficcidn, ain si su nombre
es el mismo al del autor empirico o tiene referencia a una persona.

3) Debe ser un narrador ubicuo, lo sabe todo. Autor modelo y narrador son el
mismo fundamentalmente por esta caracteristica: si no conociera la historia, el autor no
podria ordenar los hechos ni elegir las estrategias en como contarlos. La forma de
identificar que el narrador lo sabe todo es mediante la aparicion de analepsis, elipsis,
prolepsis o referencias a sucesos que el o los personajes desconocen; el mensaje narrativo
contard con las tres categorias que menciona Umberto Eco: fabula, trama y discurso.
Ademas el narrador debe utilizar una estrategia indispensable para producir en el lector el
efecto que quiere. En “Continuidad de los parques” el narrador del cuento simula ser el
narrador de la novela que lee el lector- personaje. Sin esta estrategia no existiria la sorpresa
en el lector, ni la trasgresion de los mundos dentro de la historia.

Si  autor modelo y narrador son el mismo, el proposito del mensaje recae
principalmente en el sentimiento que se quiera producir al lector; en términos de Jakobson
hablariamos de un mensaje cuya funciéon dominante es la conativa. El discurso narrativo
centra su atencion en las estrategias necesarias para que se produzca en el lector la
sorpresa.

Dificilmente la narracion estard a cargo del autor modelo en una novela: la
extension y diversidad de historias estimula el uso de varias voces narrativas. El cuento,
por su brevedad, no s6lo podria ser escogido con mayor frecuencia para ser narrado por el
autor modelo, sino, como en “Continuidad de los parques”, podria ser la estrategia

fundamental del mensaje.
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Conclusion

Para distinguir el fenomeno del doble dentro del discurso literario més allad de un motivo, se
necesita establecer las caracteristicas que lo distinguen de otros géneros y aparecen de
forma constante. Por ejemplo, para Borges la novela o cuento policiaco necesita por lo
menos dos condiciones: la apariciéon de un problema en las primeras lineas del relato, tal
como un asesinato, un robo o un misterio sin solucion y la participacion de un personaje
que se manifieste como investigador del caso con miras a resolver. Durante el desarrollo
del discurso intervienen factores como el suspenso, el uso de analepsis y prolepsis para
mantener al lector interesado en el misterio y la capacidad del autor modelo de
manifestarse como un estratega que hace del relato un juego de culpables e inocentes, asi
como de mostrar claves que el lector reconocera en el desenlace.

Otro caso es el del género de lo maravilloso, donde el autor modelo tiene la
oportunidad de elegir como participantes seres ajenos a los de mundo real con la cualidad
de poderes sobrenaturales como son duendes, brujas, hadas. El uso de estrategias como el
narrador, el tiempo, el tipo de final o la perspectiva desde donde se cuentan los
acaecimientos no manifiesta una diferencia entre este género y otros. El mismo hecho se
da con el género fantastico donde el requisito principal es encontrar un factor ajeno a las
reglas del mundo real, pero con la fuerza necesaria para hacer de los personajes y las
situaciones una explicacion creible en el relato.

En los 15 ejemplos analizados el doble presenta caracteristicas constantes. Sin
embargo algunas de ellas, en apariencia necesarias, no repiten su actividad como en el caso
de los géneros anteriores. La presencia de dos personajes con parecido fisico, de nombre, o
algin rasgo de analogia en las primeras lineas del relato no es un factor indispensable para
decidir el doble como tema principal del discurso. Existen dos casos analizados (“El retrato

oval”, de Edgar Allan Poe y “Continuidad de los parques”, de Julio Cortazar), en donde el

91



desenlace muestra la presencia del doble como alter ego, fetch o doppeltgdnger no
anunciada a lo largo del relato. En cambio si es necesaria la tension creada como problema
fundamental del discurso entre las dos entidades que haran posible el doble, tales como dos
personajes con rasgos analdgicos en distintos niveles, un objeto y un personaje con algun
tipo de relacion (la imagen y la adolescente de “El retrato oval”, por ejemplo), o dos
realidades que descubran el desdoblamiento de un personaje o su participaciéon en un
mundo alterno (como en “Continuidad de los parques”).

La sorpresa es otro factor fundamental en los relatos donde aparece el doble como
tema principal. Esta puede ocurrir cuando un personaje de pronto encuentra a otro con
rasgos parecidos o idénticos a los propios. También tiene la oportunidad de aparecer en el
desenlace, principalmente cuando la personalidad del protagonista esta en peligro de ser
sustituida por un extrafo, independientemente del tipo de final que haga uso el autor
modelo.

La perspectiva desde donde se cuentan los acontecimientos constituye también una
herramienta importante para el estratega del discurso que tiene el objetivo de mantener el
interés del lector y causarle un efecto de sorpresa. Quiza mas importante que la eleccion del
tipo de narrador que acompanara al relato, pues decide la revelacion final y el destino de los
personajes que viven el doble a través de los actos ocultos que son dados a conocer en el
desenlace.

Finalmente, las ultimas lineas del relato narrativo deben revelar una verdad
diferente a la que en apariencia transcurre en el discurso y con ello definir el destino de los
personajes como un hecho fatal e irrevocable. La muerte, la doble personalidad, la locura,
la presencia de distintas realidades y la capacidad de transgredir las reglas del mundo real
son algunas de las opciones que el estratega del discurso tiene para decidir la suerte de los

involucrados.
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El uso que haga el autor modelo de las estrategias del discurso como los tipos de
narradores, su relacion con el autor en diferentes niveles, la frecuencia y la utilidad del
juego en el tiempo mediante analepsis, prolepsis, elipsis o anacronias, asi como la seleccion
del tipo de final para el relato, son caracteristicas que ayudaran a determinar y mantener el
interés del receptor por el discurso y aunque en algunos relatos como “Continuidad de los
parques”, “Axolotl”, “La noche boca arriba” y “El rio” se consideren parte esencial para la
aparicion del doble como fendmeno literario, no constituyen un rasgo que diferencie los
relatos donde el doble es tema principal de otro tipo de discurso.

Definir el fenémeno del doble como un género literario dentro del discurso
narrativo no parece tener grandes complicaciones. Pero la aparicion del doble no so6lo
concierne a cuento y novela, sino a otro tipo de discurso como teatro y poesia. El empleo
que se hace de este ser literario puede no tener el mismo proposito o las mismas reglas de
aparicion. Tales ejemplos tienen la posibilidad de estudiarse en novelas donde no se trata la
analogia de personajes como tema principal como son Rayuela, de Julio Cortazar, Don
Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes, Aurelia, de Gérard de Nerval, o Noticia
bomba, de Evelyn Waugh.

Asi, en la muestra narrativa, el doble ocupa cuatro estrategias fundamentales del
discurso para crear y mantener el interés del lector en el texto: tension creada por las
entidades que se oponen y hacen posible el doble; perspectiva desde donde se cuentan los
hechos; sorpresa en la aparicion de un ser andlogo al protagonista; y un final que revele una
verdad diferente a la que se desarrolla en el relato y decida el destino inevitable de los
personajes. Estas cuatro estrategias sirven como base para una investigacion mas grande
que incluya otros tipos de discurso y las manifestaciones del doble en ellos.

Teun van Dijk define al discurso narrativo como un tipo de discurso dentro de uno
mas grande, el discurso literario. Para concebir las estrategias discursivas del doble y

catalogarlo como un género serd necesario encontrar una constante irrevocable en literatura,
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sin importar el tipo de discurso. Las cuatro estrategias descritas aqui ayudan a comprender
la accion del doble en narrativa, cuando es tema principal, sin embargo no representan un
argumento sélido para catalogarlo como género.

Serd necesario continuar el analisis por otros caminos y comparar las estrategias
que logran interesar al lector al momento de enfrentar cualquier tipo de discurso literario
donde aparezca el doble, para decidir si puede ser considerado como un género, un

fenémeno o quizd sélo un ser imaginario.
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Mecanica de Suelos
Consolidacion

Capitulo V

Prueba de Consolidacién

Introduccidén

Para el suelo aunque las cargas aplicadas sean pequefas la deformacion que se
presenta es mayor.

Dicha deformacion en el suelo se debe principalmente a un cambio en el volumen,
debido a la perdida de agua.

La prueba de laboratorio basada en la teoria de Terzaghi hace las siguientes
suposiciones:

a) Se tiene un suelo homogéneo.

b) Se trata de un suelo saturado.

c) Existe una deformacién y compresiéon unidimensional.

d) Existe una constancia y certeza de las propiedades del suelo a probar.

Por lo tanto se supone una masa de sélidos sin vacios sobre una estructura que
pierde agua sin particulas de solidos.

La prueba consiste en aplicar incrementos de carga que se aplican en toda el area
de un cilindro corto confinado. Un factor de gran importancia que debe observarse
es la variacion en la relacion de vacios ya que ésta sucede cuando se expulsa el
agua.

El principal objetivo de la prueba de consolidacion es la obtencion de la variacién
del coeficiente de consolidaciéon C,, que nos indica la compresién después de un de
incremento de presion en largo tiempo, y los datos obtenidos durante la prueba
permiten graficar la curva de esfuerzos efectivos verticales contra la relacién de
vacios, la cual sirve para describir el comportamiento del volumen aplicando un
esfuerzo a lo largo del tiempo, es decir a partir de los datos conocidos de la probeta
se obtiene la relacion de vacios inicial y final.

Para fines de esta practica se tiene interés en el que el alumno conozca el

odémetro o consolidémetro, que calcule y grafique los datos del fenbmeno de
compresion y compresibilidad unidimensional.
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Consolidacion

V.1 Prueba
Equipo y Accesorios
Se necesita para realizar la prueba:

Probeta inalterada de arcilla saturada
Odometro

Anillo del Consolidémetro u Odémetro
Piedras porosas

Cubeta de Inmersién

Placa Rigida

Balin

Pesas para incrementos de carga

. Extens6metro

10.Cronémetro

11.Bascula con resolucion de 0.01 g y capacidad de 2 kg.
12. Algodon hidréfilo

©CoNorwWNE

Procedimiento

Previo a la realizacién de la practica se labra una probeta de las dimensiones del
anillo del Odémetro con la probeta de suelo saturado. Se agregan en las partes
superior e inferior unas placas de vidrio.

1. Se mide la masa del conjunto anillo, probeta y placas de vidrio, habiendo
medido las masas de las piezas con anterioridad para poder conocer la
masa de la muestra.

2. Se coloca ademas un anillo de algodén hidréfilo el cual debe permanecer
hamedo, lo que implica rociarlo de vez en vez y que se retira hasta el
incremento de carga que iguala al esfuerzo efectivo en campo.

3. Se coloca la cazuela (conjunto) sobre la plataforma del consolidémetro, se
centra la piedra porosa bajo el marco de carga.

4. Después se ajusta la palanca de carga balanceando para que ésta logre la

elevacion exacta entre la pieza del marco de carga y la placa de la cazuela,
por intermedio del balin.

52



Mecanica de Suelos
Consolidacién

5. Se coloca el extensémetro y se coloca un pesa pequefia para garantizar el
contacto.

6. Listo el dispositivo se anota el valor del extensometro antes de dar el primer
incremento de carga, en el tiempo cero, y después se toman las lecturas en
diferentes tiempos de 5, 15, 30, 60, 120, 240 segundos y asi sucesivamente

hasta que se completen las 24 horas.
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7. Cuando se alcanza este tiempo entonces se da el siguiente incremento de
carga y se repite el proceso de las lecturas contra tiempo.

8. Se repite el proceso cuantas veces sea posible hasta alcanzar el maximo
esfuerzo programado.

9. Se retira el extensdmetro para desarmar el consolidometro, se saca el anillo,

para secar la muestra en el horno y después medir la masa de sélidos de la
probeta.

Observaciones sobre el Procedimiento

Para realizar una prueba de consolidacibn se tienen presentes tres puntos
importantes:

a) La economia, ya que la prueba es muy costosa
b) El tiempo de consolidacion del suelo a probar
c) La friccion que afecte la probeta (que no sea muy grande.)

La muestra que se utiliza en la prueba de consolidacion debe ser inalterada.

Se recomienda que a cada incremento de carga dure por lo menos 24 horas.

Célculos

1. Como primer dato se obtendra el area transversal de la probeta a partir del
diametro medido en el anillo.

2. Se calcula la altura inicial usando la altura del anillo:

3. Con los datos de laboratorio de la densidad relativa de sélidos y la masa de
sélidos se obtiene la relacion de vacios inicial.

4. Ya hecha la consolidacién se mide la masa de la muestra hUmeda se seca
en el horno se enfria y se vuelve a medir para obtener la masa de solidos.
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Se puede suponer el grado de saturacion inicial y final como:
S, =100%

Conocida la masa de sélidos de la probeta se puede calcular la altura de los
Mismos como:

H, = 10m,
AGsr wO

Se llena un formato 5.1.a con los valores de fecha y hora en la primera y
segunda columna respectivamente. Después en la cuarta columna se anotan
los valores obtenidos directamente de la lectura del extensémetro para cada
proceso de consolidacion.

La deformacion se anota en la quinta columna del formato 5.1.a y se calcula
restando a todos y cada uno de los valores el valor inicial que corresponde a
la carga inicial y tiempo cero y sera el pivote los valores obtenidos deben
anotarse en valor absoluto.

Después para cada uno de los valores de carga utilizados en caso de
realizarse una prueba completa, se genera una tabla de valores que
contiene el esfuerzo vertical y la deformacion final del extensémetro, y se
anotan en el formato 1.5.b de esta practica.

10.En la tercera columna se anotan las deformaciones totales que seran los

valores del extens6metro menos el valor pivote correspondiente a la carga
cero y tiempo cero anotados en valor absoluto.

11.La deformacién en el equipo se considera a partir de la calibracion previa.

Estos valores se anotan en la cuarta columna.

12.En la quinta columna se anota la diferencia entre el valor de deformacion

vertical total y la del equipo para restarla a la altura inicial de la probeta.

13.Con todos los datos anteriores se puede determinar la relacién de vacios al

final de cada proceso de consolidacion, con la siguiente ecuacion:

2Hdi' Hs
e=——
H

S
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UNAMFI

Laboratorio de Mecanica

Procedencia
Localizacién

Fecha

formato 5.1b

Pozo Profundidad # Muestra
de Suelos
# Sondeo # Prueba
Profesor
Operador
Consolidacién Unidimensional
Datos de la Probeta Cantidad Unidad
area transversal A [sz]
area transversal A [ m?]
altura inicial (Hi=2Hai) Hi [m]
densidad relativa de soélidos Gs [1]
contenido de agua inicial w; [%]
contenido de agua final Wi [%]
relacion de vacios inicial € [m]
relacion de vacios final e; [m]
grado de saturacion inicial S [%0]
grado de saturacion final Sy [%0]
masa de los solidos de la probeta mg [9]
b = 10 m
altura de los solidos s AG T 4 Hs [mm]
Lectura final
Esfuerzo del Defor. Defor. del | Defor.de la| Espesor de| Relacion de
vertical extensémetr |vertical total equipo Probeta probeta vacios
(0]
S 'v dtot deq dprob 2H di e
[kPa] [mm] [mm] [mm] [mm] [mm] [1]
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UNAMEFI Procedencia Fecha formato 5.1a
Laboratorio de Mecanica Localizacion )
0z0 Profundidad # Muestra
de Suelos _— _—

# Sondeo # Prueba

Profesor:

Operador
Incremento de esfuerzo vertical aplicado D, = kPa
Esfuerzo vertical final Sy = kPa

Fechay hora de inicio de las lecturas

Lecturas
Fecha Hora Tiempo transcurrido [s] Lectura del extensémetro Deformacioén
(d)[mm]
0
5
15
30
60 [1 min]
120 [2 min]
240 [4 min]
480 [8 min]
900 [15 min]
1 800 [30 min]
3 600 [1h]
7200 [2h]
14 400 [4 h]
28 800 [8 h]
86 400 [24 h]
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Capitulo VI

Prueba de Compresién Inconfinada para una arcilla saturada

Introduccién

Para la ingenieria civil en general es importante poder caracterizar y clasificar la
estructura del suelo, asi como su estabilidad durante el tiempo de servicio.

Los puntos de interés son que se cuente con un correcto acoplamiento estéatico y
dindmico, para el buen funcionamiento de la interaccién suelo estructura.

Esto se logra no llegando a la falla por resistencia o por la deformacion excesiva del
suelo o de la estructura. Para conocer las condiciones estéticas de un suelo se
utilizan las pruebas de resistencia al esfuerzo cortante como son triaxiales y de corte
directo.

En esta practica se probara una arcilla saturada en compresion inconfinada es decir,
incrementando la carga de forma axial Gnicamente, y se medird la deformacion en la
direccion del eje “ Z “. Y dicha prueba se denomina de compresion inconfinada.

Esta prueba es para suelos cohesivos y arcillas saturadas, ya que en suelos
granulares no se puede labrar la probeta como es debido y se clasifica dentro del
grupo de pruebas triaxidles aunque no lo es.

En este tipo de prueba se tiene las siguientes suposiciones:

endireccion Z

S, *+Ds 4 =sy

endireccion X eY

S =Sgsy

Ds , =diametro de la circunferencia de Mohr
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VI.1 Pruebas

Equipo y Accesorios
Se necesita para realizar la prueba:

Torno

Marco de Carga

Béscula electronica con 0.01 g de resolucién y capacidad de 2 kg.
Vernier

Cronémetro

agrwdE

Procedimiento

Previo a la realizacion de la practica, se labra una probeta cilindrica a partir de
una muestra de tubo Shelby. Se corta en dimension aproximada y se coloca en
el torno. Con una segueta se va rebajando hasta alcanzar una medida estandar
aproximadamente 9 cm de altura'y 3,6 cm de diametro.

1. Para obtener el volumen de la probeta se miden los diAmetros con el vernier;
uno al centro otro en la parte superior y otro en la inferior de la misma.
Apenas al toque y sin lastimar la probeta. Para obtener el diametro medio o
promedio el cual se obtendra en los calculos mas adelante.
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2. En el caso de la altura ya que la cara inferior no es perfectamente
perpendicular se miden tres alturas a cada 120 ° y se considera la altura
como el promedio de éstas.

3. Una vez medidas las dimensiones, se calcula el volumen de la probeta, la
cual durante la prueba se supone constante.

4. Se mide la masa de la probeta colocandola en la bascula tomandola cerca
de su base para que solo trabaje a compresion y se obtiene la densidad del
material.
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5. Después se coloca la probeta en el marco de carga, y con un movimiento de
plato de base se hace contacto con el anillo de carga usando el
extensémetro, haciendo un toque por instrumento es decir primero se coloca
la probeta lo mas cercano posible el plato superior y después se coloca el
instrumento en ceros y se acerca poco a poco hasta que registre un
movimiento en la aguja de la caratula.

El instructor proporciona la constante del anillo de carga para que el alumno
estime la carga en funcion del numero de unidades (rayitas) que se programen
para cada incremento de carga. Se programan incrementos para llegar a la falla
con por lo menos diez incrementos.
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1. Se dan incrementos de cierto numero de unidades. Y se hace que
permanezca el valor a lo largo de un minuto antes de tomar la lectura del
extensémetro (tomando el primer valor como un pivote) que actda como el
cero de las deformaciones de la probeta. Los incrementos de carga se
aplican en periodos de 1 minuto hasta que falle la probeta o se detiene la
prueba cuando se alcanza el 20 % de la deformacion de la misma.

2. Conocidas la deformacion y la altura inicial, se obtiene la deformacion
unitaria.

3. Se mide la masa de la capsula de vidrio pirex, después se mide la masa de
la cadpsula mas la masa de la probeta, se mete al horno. Una vez seca se
vuelve a medir la masa, para obtener el contenido de agua antes de la
prueba y después de la prueba.
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Observaciones sobre el Procedimiento

Es bueno que el labrado de la muestra se realice, de modo que la arcilla no pierda
humedad.

Es muy importante que la carga de contacto con la probeta sea al toque para evitar
deformaciones innecesarias que alterarian los resultados de la prueba.

Los incrementos de carga a escoger no deben ser muy grandes ni rapidos ya que
los resultados al graficar pueden variar.

Céalculos

1. Una vez medidas las dimensiones de la probeta se vacian en un formato
como el VII.1 anexo a esta préactica. Siendo el diametro inicial D; el diametro
gue se obtiene de promediar los tres diametros medidos:

D

sup erior
D — p

+ D.

central inf erior

+4D
- 6

La altura inicial H; se considera como el promedio de las tres alturas medidas cada
120°

H = Hoe +Hppe +Hype
! 3
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Se obtiene el area transversal inicial Ajcomo sigue

2
pD, 2
= m
A 4 [m~]
Y el volumen inicial como:
V, = AH [cm?]

2. Y con el dato de la masa inicial medido se obtiene la densidad del material
de la probeta como:

r

_megu
V, Eem*H

3. Para cada incremento de unidades se debe medir la carga que aplica el
anillo. La carga se mide en kN que es el incremento de fuerza DF.

4. Para la deformacion medida en el extensémetro la cual puede contar con un
valor inicial o pivote, a todos los valores leidos se les resta dicho pivote,
siendo entonces la deformaciéon que corresponde a la carga igual a cero
pivote menos pivote igual a cero y para el siguiente valor es el valor leido
menos el pivote, y asi para todos los d.

5. Después se obtiene la deformacion unitaria de la siguiente forma:

e=, I

e es la deformacion unitaria
d es la deformacion medida en el extensémetro en [mm].
H; es la altura inicial de la probeta en [mm]

6. Con la deformacion unitaria se obtiene el area corregida y se obtiene el
esfuerzo desviador como sigue:

DF,

Ds ., = [kPa]

A= ] "
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7. Con el maximo valor de la curva € - DS, se obtiene el esfuerzo desviador

de falla (qu ) que es el diametro de la circunferencia de Mohr. Y el radio de
ésta es la resistencia de compresién inconfinada S;:

gu e€s el maximo valor de la curva graficada de deformacién unitaria contra
incremento de esfuerzo axial, de modo que la compresion inconfinada es:

g
S, = —[kP
Ci 2[ a]

Circunferenciade M ohr

t[kPa]

S

>s [kPa]

Si = q2“ = radiocircunferenciade Morh [kPq]

Para obtener las circunferencias de las dos pruebas, los equipos se proporcionaran
los datos obtenidos para comparar las circunferencias.
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UNAMFI Procedencia Fecha formato 6.1a
Localizacion
Laboratorio de Mecéanica # Pozo Profundidad # Muestra
de Suelos # Sondeo # Prueba
Profesor:
Operador
Compresion Inconfinada y Contenido de Agua Natural
Datos de la Probeta Contenido de Agua
Valor Unidad Valor Unidad
Di= [cm] M capsula [ g ]
Ai= [cm] M cép.+suelo sat. [g]
Hi= [mm] M cap.+ s.seco [ g ]
vi= [cm’] m, [9]
mi= g ms (9]
cte anillo (k)= kN/unidad w%

Prueba de Compresion Inconfinada

Lectura Anillo Carga DF Lectura Exten. Deformacion De{j);iTae:?Aon Area Corregida | Esfuerzo Desv.
[unidades] [KN] [mm] [mm] [1] [m?] [kPa]
qu= [kPa]
Sci= [kPa]
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Capitulo Vi

Prueba Triaxial en un Suelo Granular

Introduccidén

Las camaras triaxiales cuentan con un vastago, una camisa, un sistema de drenaje
para de control de la presién y un instrumento de medicién para evaluar la
deformacion vertical.

Se forma una probeta utilizando la presion negativa de un liquido y una membrana
impermeable, como por ejemplo latex; a continuacion, se sostiene el molde hasta
gue la presiéon del agua pueda dar un equivalente de confinamiento a la probeta.

De acuerdo con los tipos de pruebas triaxiales, se clasifican con respecto a:

a) Los esfuerzos que se aplican en la segunda etapa
b) Con respecto a las condiciones de drenaje que se presentan.

N

I .. 1Con Aumento el esfuerzo axial (ju
i1l.Pruebas de Compresionj Y

N Y

i 1 Disminuyendo el esfuerzo radlalél-

i . 1Aumentando el esfuerzoradial i {
a)j 2.Pruebas de Extensionj . . Y
i 1 Disminuyendo el esfuerzo amal%

::: Las combinaciones de estas.
i

O == =i

1 _jI"etapaconsolidadafi U
iC.Dj Vo
T 1 2%etapa drenada }; i
'|' . .I.
T 12Petapa consolidadajl
bic.ul P by
i f 2%etapano drenada?;

[1"etapa no consolidadaf};

y
fu.u.
1 f2%etapano drenada ?gb

Para esta practica se aplica la prueba triaxial a una probeta de arena. En este tipo
de prueba se puede conocer bien todo el estado de esfuerzos y la camara triaxial
se puede adaptar a otro tipo de especificaciones.
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Entre otras ventajas que tiene este tipo de prueba, es que es mas rapida y sencilla.
Ademas, cuenta con drenajes que facilitan el manejo de la probeta en condicion de
saturacion.

Se tiene mayor uniformidad en la distribucién de esfuerzos, y el cambio de volumen
se conoce de un modo mas exacto, debido a que puede conocer el volumen de
agua desalojado.

Para una prueba triaxial CD se tienen las siguientes condiciones en la falla;

endirecciondel eje Z:

Sc +Dsaf zslf

y Du=0+Du;, =0;P Du, =0
endireccionde Xe Y:

Sc :S3f

en esfuerzos efectivosenZ:
Syt =Sy - DUy =s . +Ds 4
Syt =Sy =S tDs 4

en XY:

S3; =S - DUy =s - Duq

S3t =Szt =S¢

Ds . =Incremento de esfuerzo axial de falla

VII.1 Prueba
Equipo y Accesorios
Se necesita para realizar la prueba:

Marco de carga

Anillo de Carga

Camara Triaxial

Béscula con exactitud de 0,01 g

Equipo para desairear (bafio maria y bomba de vacio)
Pipeta

oA WNE
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7. Aire con conexién a presion

8. ManoOmetro

9. Molde para formar probetas

10.Equipo para saturar las lineas de la camara
11.Membrana impermeable de latex

12.Ligas y expansor para las mismas

13.Vaso de policarbonato en el marco de carga

Procedimiento

1. Lo primero que se hace es sacar el aire de los drenes de la base de la
camara triaxial con un flujo de agua intenso, con el fin de saturar las lineas.

2. Una vez saturados los drenes, se coloca una piedra porosa para permitir el
drenaje, pero que la arena no descienda por el mismo.

3. Después se coloca una membrana elastica de latex para contar con una
frontera impermeable.
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"~

p S 3 .
L~

4. Se fija con una liga briada a la base de la camara, utilizando un expansor de
lucita. Se le hacen cuatro dobleces, y se coloca en la base de la camara. Por

ultimo se pone otra liga casi a la altura de la piedra porosa para asegurar
que la arena no baje mas all4 de esta.

5. Se coloca el molde metélico con una liga doble y un forro de papel en la
pared interna, se coloca sobre la base y se pasa la membrana a través del
molde, se conecta el vacio al molde para que la membrana se pegue a las
paredes de éste.
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S 2

6. El molde se llena con agua para que no quede atrapado aire en la estructura
sélida del suelo (arena) Se le coloca una extension al molde.

7. Se prepara una cantidad definida de masa de arena en agua desaireada
dentro de un matraz. Esta agua permite una lluvia de arena en agua para
lograr un estado suelto y depositarla en el molde interior de la cadmara

triaxial.

8. Una vez vaciada la arena se quita la extension, se dobla la membrana, se
coloca la cabeza ciega y tapada, y se sube la membrana. Se coloca otra liga
de cierre la cabeza ciega.
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9. Se corta la liga del molde, se baja la bureta conectada al drenaje para
generar vacio y se desconecta la linea de vacio conectada al molde. Se
quita la liga para retirar el molde de dos mitades dejando la membrana a la
vista, la probeta se sostiene con la presion negativa del agua.

10.Cuando la probeta esta formada se coloca la camisa de la camara triaxial, se
sube el vastago del marco de carga para no golpear la probeta, una vez en
su lugar se gira para centrarlo bien.
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50 kPa.

12.Una vez llena la cdmara, se dan incrementos de carga vertical hasta que se
presente la falla en intervalos de 1 minuto aumentando tres unidades en tres
unidades en cada intervalo en el extensometro del anillo de carga, hasta la
falla.
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Observaciones sobre el Procedimiento

El objetivo de la practica es calcular la resistencia de un suelo granular realizando
una prueba triaxial de incremento de carga controlada. Por lo que se recomienda
usar una arena con particulas redondeadas.(arena de Ottawa 20-30)

La presion de confinamiento a la probeta debe mantenerse siempre constante.
Para esto se observa y controla el manometro diferencial en todo momento para
evitar cambios bruscos en la presion.

El diametro del molde de la probeta debe ser preferentemente de 2% 06
aproximadamente 3,6 cm de diametro y 8 cm de altura.

Se debe garantizar una saturacion del 80 al 100 %

Céalculos

1. Se vacian los datos en un formato como el VII.1 siendo Dr % la compacidad
relativa del suelo.
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1 ) 1
rdml'n rdnat,
D %= 100
T 1
rdml'n rdr’r‘ax

2. Para cadaincremento de carga se debe medir la carga en el anillo, la carga
en kN que es el incremento de fuerza DF.

3. Para la deformacion medida en el extensémetro la cual puede contar con un
valor inicial o pivote, a todos los valores leidos se les resta dicho pivote,
siendo entonces la deformacion que corresponde a la carga igual a cero
pivote menos pivote igual a cero y para el siguiente valor es el valor leido
menos el pivote, y asi para todos los d.

4. Después se obtiene la deformacién unitaria de la siguiente forma:

o= I

e es la deformacion unitaria
d es la deformacién medida en el extensémetro.
H; es la altura inicial medida a la probeta

5. Con la deformacion unitaria se obtiene el area corregida y se obtiene el
esfuerzo desviador como sigue:

_ A2
A=y ] Ds, = [kPa

6. Se obtiene el area corregida como:

_ A
ATl e
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7. Considerando un volumen constante se tiene que la densidad seca es la
masa de solidos entre el volumen.

8. Las densidades secas maximay minima, el diametro inicial, la altura inicial, y
el esfuerzo s, se deben proporcionar por el instructor del laboratorio.

9. EIl angulo de friccion interna en térmicos de esfuerzos efectivos se calcula de
la siguiente forma:

. Sy =S
f =angsen ' "
Slf +SSf

Sabiendo que s¢=S3' Yy que S17=Sc+ DSy
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UNAMEFI Procendencia Fecha formato 7.1a
Laboratorio de Localizacion _
, . # Pozo Profundidad # Muestra
Mecanica de Suelos
# Sondeo # Prueba
Profesor:
Operador
Prueba Triaxial en un Suelo Granular
Datos de la Probeta
Valor Unidad Valor Unidad
M
Do= [cm] ldnat. = [cmig”
Mg
A0: [Cm] I dmin. = cm?
(M9
0= [mm] Idmax. = om *?
Ms= [g] Droo = %
Vo= [cm?] cte anillo k= kN/unidad
Sc= kPa
Prueba Triaxial en un Suelo Granular
Lec. Anillo Carga Lec. de ex- Def. Def. unit. Area corr. Esf. desv.
de carga (DF) tensémetro (d) (e) (Ac) (Dsa)
[ unidades ] [kN] [mm] [mm] [1] [m?] [kPa]
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Capitulo VI
Compactacion

Introduccidén

Dentro de las aplicaciones de la geotecnia y la mecanica de suelos en las obras
civiles, estan el mejoramiento de suelos para evitar la ruptura en la estructura del
suelo, asi como las grandes deformaciones que se pueden presentar en la obras
civiles que se construyen en dichos suelos.

Entre estas obras las que mas consideran las pruebas de compactacién, como la
prueba Proctor, es el trazo y nivelacion de carreteras, ya que en muchos casos
para lograr mayor resistencia en el suelo es indispensable utilizar un método de
mejoramiento.

La relacion que un suelo guarda entre su contenido de agua y compactacion y su
capacidad de carga es muy importante para determinar a que grado un suelo debe
humedecerse y compactarse, para que alcance una buena capacidad de carga.

Un suelo compactado es un suelo parcialmente saturado para el cual se hacen las
siguientes consideraciones:

r :m y W:m
v m
y
:ﬂ
My v

con V =cte. en ambos
+
v M My o T
r Iy m, +m,
entonces
rS
rg=——°>
m, +m,
my
finalmente
r

r =
4 14w
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La prueba més sencilla y utilizada es la Prueba Proctor Estdndar que considera en
su calculo una ecuacién de energia especifica de compactacion del martillo:

Ec= Nnm_,gh
\%
donde:
E. = energia especifica de compactacion
N = namero de capas
n = numero de golpes
V = volumen del molde
Y se toman los valores de:
g = 9,807 m/s?
m mo = 2,495 kg
n = 25 golpes /capa
N =3 capas
h =0,3048 m
V = 0,944 dm®

Ec = 593 kJ/m°®

Por lo que graficando el contenido de agua contra la densidad seca se tiene una
grafica como la que a continuacion se ilustra para suelos mixtos.

Curva de Compactacion
N Proctor
ro 109
m
r dmax
/T\
/ \
/ / \
/ N
/ \ \
/ v > w%
w% Gptimo

para E. especifica
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Y la compactacion relativa del suelo es:

C.0p= r 4(campo)
R r ,(méax.laboratorio)

VI.1 Pruebas
Equipo y Accesorios
Se necesita para realizar la prueba:

Molde para prueba Proctor Estandar

Equipo de martillo para Prueba Proctor Estandar

Copete para molde

Béscula electronica con 0,1 g de resolucién

Bascula electronica con capacidad de 2 kg y 0,01 g de resolucion
3 a 5 kg. de muestra de un suelo

Brocha

NookrwhE

Procedimiento

1. Se mide la masa del molde de la prueba con todo y mariposas, y el copete o
extension.

2. Una vez medida la masa se retira el copete para llevar el molde a la balanza
y conocida la masa del molde més una capa se iguala en la bascula el valor,
bajando la muestra desde el empaque o bolsa.
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3. Cuando se alcanza dicha masa se baja el molde al suelo y entre dos
personas se le aplican 25 golpes. Una persona con las dos manos coloca el
tubo guia y otra sube el martillo a tope para dejarlo caer. La primera persona
alinea el tubo con el nivel superior del suelo.

3’" = r

4. Se distribuyen los golpes alrededor del area transversal del molde algunos al
centro y otros alrededor subiendo siempre al tope sin importar que quede
masa de suelo pegada en el matrtillo.

5. Después se lleva el molde a la bascula otra vez, para igualar la masa al valor
de la masa del molde y dos capas, y se aplican otros 25 golpes.
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6. Cuando se dio esta serie de golpes se coloca el copete asegurandolo con
las mariposas y se lleva a la bascula para igualar la masa de la masa del
molde mas el copete mas tres capas. Se baja el molde al suelo y se repite la
operacion de los 25 golpes.

7. Ya terminados los golpes se retira el copete, aflojando las mariposas y

dando pequefios golpecitos al copete para girarlo sin romper el suelo y se
levanta en forma vertical con mucho cuidado.

8. Al levantar el copete el suelo compactado puede quedar 1 cm por encima del
borde superior del molde si no es asi se repite la prueba. Pero si esta en

rango, se recorta el material excedente con una regleta afilada dejando caer
el material sobrante y se limpia.
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10.Se excava en el centro del molde y se toma una pequefia muestra del suelo
compactado y se deposita en un recipiente del cual se conoce la masa, y
después se mide la masa del recipiente mas el suelo humedo.

11.Ya medida la masa de la muestra se lleva al horno durante 24 horas o mas .
Si es posible se enfria en un desecador y se vuelve a medir la masa del
recipiente mas la masa del suelo seco.
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Observaciones sobre el Procedimiento

El golpeteo del martillo debe ser siempre con el molde en el suelo para dar la
energia exacta calculada.

Es importante no dejar de medir la masa del copete con todo y las mariposas, para
gue no haya diferencias grandes en los calculos.

Al retirar el copete es importante dar pequefos golpes para que gire por si solo
antes de levantarlo y no cortar el suelo compactado.

En caso de que el suelo quede mas de un centimetro sobre el molde debe repetirse
la prueba, Se debe cuidar también que no quede muy por debajo del borde del
molde.

Al igualar la masa de la bascula con la propuesta en la calibracion se puede tener
una tolerancia de hasta 1 gramo.

Calculos
Se mide la masa del recipiente mas la masa del suelo seco se obtiene la masa del

suelo seco. Una vez definida la masa de suelo seco se hace la diferencia entre la
masa de suelo humedo y seco y se obtiene la masa de agua.

My, - M o6 - mrecipiente =m,
para poder calcular la densidad seca se aplica la siguiente ecuacion:

r
rgy=-——
1+w

w= W
m,
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UNAMFI Procendencia Fecha formato 8.1a
Laboratorio de Localizacion _
L - # Pozo Profundidad # Muestra

Mecanica de Suelos

# Sondeo # Prueba

Profesor:

Operador

Prueba de Compacatacion Proctor Estandar
Equipos 2 3 4
Datos Unidad Cantidades

Masa del molde + suelo himedo [kg]
Masa del molde [kg]
Masa del suelo himedo [kl

kg
Densidad del suelo humedo (r) Cam ]
Numero de recipiente
Masa del recipiente + suelo hiumed:t [d]
Masa del recipiente + suelo seco [g]
Masa del agua (m,,) [a]
Masa del recipiente [a]
Masa del suelo seco ( m ) [g]
Contenido de Agua [1]

. (r,) M9

Densidad del suelo seco d m
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CONCLUSIONES

De la presente tesis se puede concluir, que el resultado del trabajo realizado
es un manual moderno, sencillo y comprensible para el laboratorio de
mecanica de suelos, cuyo contenido encierra los conocimientos requeridos
en el nivel licenciatura, que ademas de ser un material de apoyo, puede ser
de uso cotidiano en la realizacién de las practicas de geotecnia. Y una
herramienta de aprendizaje para los alumnos o de enseflanza para los

profesores e instructores de laboratorio.

La elaboracion de este manual, no solo alcanz6 sus expectativas, ya que
fomenta el habito de la investigacion, con un profundo aprendizaje y

comprensioén de las practicas aqui contenidas.

Durante el desarrollo de este manual, quién presenta la tesis incrementé el
conocimiento de los temas que en él se imparten, brindandole la oportunidad
de aprender a redactar memorias de calculo y los procedimientos que en
cada practica se requieren. Asi también, gané practica en la elaboracién de
material docente, que es un tipo de actividad que generalmente no se

practica a lo largo de la carrera.

Adicional a lo anterior, la serie de conocimientos aqui contenidos son parte

importante del desarrollo profesional, ya que la aplicacion de los mismos
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resuelve problemas de geotecnia en campo y/o sirve como capacitacion para

otros ingenieros.

Otra aplicacion es que se utilice para ejercer la docencia, sirviendo como
primer experiencia al autor para elaborar material didactico e impartir los

conocimientos de ingenieria civil, con una visibn mas moderna y accesible.

Por dltimo este manual integra los conocimientos adquiridos durante la

carrera buscando aprovecharlos y ligarlos entre si, con el fin de analizar

diversos procesos para aplicarlos a la ingenieria civil.
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TABLA DE LA CLASIFICACION PARA LAS MAGNITUDES FUNDAMENTALES Y DERIVADAS

TIPO Y NOMBRE DE MAGNITUD ECUS(S:IISI': DE UNIDAD SIMBOLO DIMENSION
FUNDAMENTALES
LONGITUD metro m L
MASA kilogramo kg M
TIEMPO segundo S T
INTENSIDAD DE CORRIENTE ampere A |
TEMPERATURA kelvin K t
INTENSIDAD LUMINOSA candela cd |
EOMETRICAS
LONGITUD VARIAS metro m L
AREA O SUPERFICIE VARIAS metro cuadrado m? L2
VOLUMEN VARIAS metro clbico m? L3
MOMENTO DE SUPERFICIE VARIAS metro a la cuarta potencia m* L*
MOMENTO DE VOLUMEN VARIAS metro a la quinta potencia m’° L®
ANGULO PLANO VARIAS radian rd 1
ANGULO SOLIDO VARIAS estereoradian sr 1
\/ERGENCIA DE LOS SITEMAS dioptria d )
OPTICOS

TITULO ALCOHOMETRICO VARIAS grado alcométrico GL -
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VERGENCIA DE LOS SITEMAS dioptria d .
OPTICOS P
TITULO ALCOHOMETRICO VARIAS grado alcométrico GL -
ESTATICAS
) v m 2
ACELERACION a= T metro sobre segundo cuadrado s? LT
FUERZA F=ma newton N LMT2
PESO w=mg newton N LMT
) p=m . - kg 3, 1
MASA VOLUMINICA (DENSIDAD) V; kilogramo por metro cubico m L°M
Y m’
VOLUMEN MASICO s = " metro cubico sobre kilogramo kg LM
; g=rg kilogramo sobre metro cuadrado por kg 22
PESO ESPECIFICO segundo cuadrado m?s? MM™S
LEY DE HOOKE F= kD( newton N LMT-2
P mN 6 El
MOMENTO DE FUERZA O PAR C= w metro-newton o juole sobre radian rd L2MT?
MOMENTO DE INERCIA I =¢ydm kilogramo metro cuadrado Kg m? L2M
PRESION ESTATICA p-F ascal Pa 1 2
RESTRINGIDA A P L"MT
CINEMATICAS
y=dl m
VELOCIDAD LINEAL T dt metro sobre segundo s LT?
_dJ B rd 1
VELOCIDAD ANGULAR T dt radian sobre segundo S
. _av m >
ACELERACION LINEAL =4t metro sobre segundo al cuadrado Sz LT
. _ dw rd 1
ACELERACION ANGULAR a= 9t radian sobre segundo cuadrado 5?2 5?2
== T = periodo 1
FRECUENCIA T hertz Hz S
B W = & = 2pf o rd L
PULSACION T radian sobre segundo S s
Cc
LONGITUD DE ONDA ! =T metro m L
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RELACIONES DE FASE

CONCEPTO

ECUACION UNIDAD
L, . —_ VV
RELACION DE VACIOS e= v, [1]
S
_m Mg
DENSIDAD r vV m e
n% = Vv 100
POROSIDAD ° =y %
W% = w100
CONTENIDO DE AGUA m, %
GRADO DE SATURACION S, % = —*" 100 %
PESO W =mg KN
— — rS —_— mS
DENSIDAD RELATIVA DE LOS SOLIDOS =S, = C Vo [1]
m,+m k9
DENSIDAD SATURADA re= (r,=) m°
) N mg kN
PESO ESPECIFICO 9=rg=-, m 2
PRESION HIDROSTATICA p =T g Z

kPa
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CONVERSION DE UNIDADES DEL SISTEMA INTERNACIONAL A

UNIDADES TECNICAS METRICAS UTILIZADAS EN INGENIERIA CIVIL

Unidad del Sistema
Internacional

Unidad técnica métrica

Factor de conversién

Masa

kilogramo ( kg )

utm

1,019 72 x 107*

Fuerza o Peso

of 1,019 72 x 10°
newton (N ) kgf 1,019 72 x 10°*
tf 1,019 72 x 10°*

Esfuerzo o Presion
gficm? 1,019 72 x 10*
pascal ( Pa) kgfxm 1,019 72x 10"
tfxmn 1,019 72x 10°*

Energia o trabajo
ghem 1,019 72 x 10*
joule (J kgfxm 1,019 72x 10!
tfxn 1,019 72x 10°*

Peso especifico

newton por cada metro cubico
( N/m®)

gflcm?® 1,019 72x 10°*
kgf/dm? 1,019 72 x 10°*
tf/m? 1,019 72x 10°*
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CONVERSION DE UNIDADES DE UNIDADES TECNICAS METRICAS
SISTEMA INTERNACIONAL UTILIZADAS EN INGENIERIA CIVIL

Unidad técnica métrica

Unidad del Sistema
Internacional

Factor de conversion

Masa
utm kilogramo ( kg ) 9,806 65
Fuerza o Peso
of 9,806 65 x 10°°
kgf newton ( N) 9,806 65
tf 9,806 65 x 10°
Esfuerzo o Presion
gf/cm? 9,806 65 x 10"
kghbm pascal (Pa) 9,806 65 x 10*
thxn 9,806 65 x 10°
Energia o trabajo
ghem 9,806 65 x 10°°
kgfm joule (J) 9,806 65
thn 9,806 65 x 10°
Peso especifico
gflcm® 9,806 65 x 10°
kgf/dm? nevvt03n por cada metro cubico 9,806 65 x 10°
(N/m*)
tf/m® 9,806 65 x 10°
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