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3 El dinosaurio- Augusto Monterroso



Cuando despertó, el dinosaurio todavía estaba allí.



El dinosaurio- Pablo Urbanyi



Cuando despertó, suspiró aliviado: el dinosaurio ya no estaba allí.



Indigna continuación de un cuento de Monterroso- Marcelo Báez



Y cuando despertó, el dinosaurio seguí allí. Rondaba tras la ventana tal y como sucedía en el sueño. Ya había arrasado con toda la ciudad, menos con la casa del hombre que recién despertaba entre maravillado y asustado. ¿Cómo podía esa enorme bestia destruir el hogar de su creador, de la persona que le había dado una existencia concreta? La criatura no estaba conforme con la realidad en la que estaba, prefería su hábitat natural: las películas, las láminas de las enciclopedias, los museos... Prefería ese reino donde los demás contemplaban y él se dejaba estar, ser, soñar. Y cuando el dinosaurio despertó, el hombre ya no seguía allí.



La culta dama- José de la Colina



Le pregunté a la culta dama si conocía el cuento de Augusto Monterroso titulado “El dinosaurio”. —Ah, es una delicia —me respondió—, ya estoy leyéndolo.



Monterroso, Urbanyi, Báez et al., Relatos vertiginosos. Antología de cuentos mínimos. Selección y prólogo de Lauro Zavala, México, Alfaguara, 2000, pp. 153-156
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1 INTRODUCCIÓN



El objetivo de esta tesina es establecer una sinopsis del género del microrrelato en Latinoamérica. Primero intentamos explicar los orígenes de los relatos cortos, regresando al cuento hispanoamericano y sus grandes éxitos a partir de la mitad del siglo XX. En segundo lugar, examinaremos las características singulares del microcuento al interior del universo del cuento. Posteriormente, investigaremos el estado actual del cuento hiperbreve circunscrito a la zona rioplatense. Se abordará la historia de la canonización, centrándonos en algunos de los escritores argentinos más importantes del género. Luego comprobaremos la teoría establecida basándonos en dos antologías: 35 cuentos breves (1973) de Fernando Sorrentino y la antología más reciente que compila relatos hiperbreves: Por favor, sea breve (2001), editada por Clara Obligado.



En este primer capítulo, enfocaremos los orígenes del microrrelato. Basándonos en algunos especialistas teóricos del género, trataremos algunas cuestiones específicas, como la denominación del género, y la dificultad de establecer una definición del microcuento. Iremos en busca de sus características más destacadas y las compararemos con otros géneros literarios semejantes y con su padre fundador, el cuento. Investigaremos los criterios para antologar minificción junto con las razones por las cuales podemos considerarlo un género literario. Además, comentaremos el vigor del género, o sea las razones de su gran éxito actual, y echaremos un vistazo a su futuro.



En el segundo capítulo intentaremos revisar los pasos en la canonización del microrrelato argentino. Destacaremos el papel precursor de los escritores modernos Leopoldo Lugones (1874-1938) y Macedonio Fernández (1874-1952). Después, enfocaremos la importancia de la primera antología de ficción breve publicada en la Argentina (Cuentos breves y extraordinarios, compilado por Borges y Bioy Casares en 1953). Un cuento particular que se encuentra en la compilación (La verdad sobre Sancho Panza escrito por Franz Kafka) nos permite un pequeño desvío del trayecto sobre la minificción quijotesca en Argentina. Luego, retomaremos nuestra búsqueda histórica, en la que necesariamente se encuentran los escritores Jorge Luis Borges (1899-1986), Julio Cortázar (1914-1984), Marco Denevi (1922-



8 1998), Adolfo Bioy Casares (1914-1999) y Enrique Anderson Imbert (1910-2000). Prestaremos más detallada atención a los llamados ‘Casos’ de Enrique Anderson Imbert. A continuación, comentaremos el papel desempeñado por la revista Puro Cuento de Mempo Giardinelli en el establecimiento del canon de la minificción argentina. Para concluir, comprobaremos la reconstrucción de la historia establecida aquí en una antología interesante, compilada por Fernando Sorrentino en el año 1973: 35 cuentos breves argentinos.



El tercer capítulo es un esbozo del paisaje minificcional contemporáneo en la Argentina. Precisaremos el papel central de los autores argentinas Ana María Shúa (°1951), Luisa Valenzuela (°1938) y Raùl Brasca (°1948). Primero emprenderemos un análisis del libro Casa de geishas escrito por Ana María Shua, para pasar después a una breve comparación entre estos tres escritores actualmente más importantes en Argentina.



En el cuarto capítulo trataremos una antología reciente que compila relatos hiperbreves. Por favor, sea breve fue editado por Clara Obligado en el año 2003. El objetivo de este capítulo es averiguar hasta qué punto el canon argentino aún sigue vigente hoy en día. Esto permitirá saber lo que podemos esperar de los futuros escritores de microrrelato en Argentina.
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2 HACIA UNA TEORÍA DEL CUENTO BREVE



2.1 Origen



La minificción hiperbreve no es por así decirlo una corriente literaria nueva. En la Hispanoamérica de la segunda mitad del siglo veinte se ha ejercido con placer, y se ha proliferado por el mundo en los últimos años. Como afirma Lauro Zavala, « La llamada minificción suele condensar en muy pocas líneas elementos de narración, ensayo, poesía, crónica y otros géneros de la escritura. Se caracteriza por la extrema brevedad y la presencia de la ironía literaria, todo lo cual propicia una estructura paradójica y una relectura cuidadosa… Es un género que se ha desarrollado de manera espectacular en la región hispanoamericana, ya de por sí destacada por una producción cuentística muy diferente de la europea » (Zavala 2002 : 11). Ahora investigaremos bajo que condiciones ha surgido este género, y cómo ha obtenido tanto éxito en el continente sudamericano. En su artículo1, Irene Andres-Suárez indica el fenómeno de la reducción tipográfica extrema en el campo del género cuentístico. Muestra el desacuerdo existente entre los críticos sobre las denominaciones del género. Se han limitado a darle un nombre sin intentar su caracterización. Sin embargo, no es sorprendente, visto el elevado número y el prestigio de los escritores que lo cultivan, entre otros J. Cortázar y J.L Borges (Argentina), Cristina Peri Rossi y Mario Benedetti (Uruguay), Augusto Monterroso (Guatemala), René Avilés Fabila y Juan José Arreola (México). Existen vários términos que reflejan el consensus inexistente : cuento brevísimo, cuento ultracorto, minicuento, micro-relato, cuento en miniatura, cuento mínimo, ficción súbita, arte conciso, cuento instantáneo, etc. Tampoco hay acuerdo sobre la extensión 1



Andres-Suárez, Irene. 1997. « El micro-relato. Intento de caracterización teórica y deslinde con otras formas



literarias afines. » Teoría e interpretación del cuento. Ed. Peter Fröhlicher y Georges Güntert. Editorial científica europea: Peter Lang SA, 87-102.



10 del microrrelato. Para unos no puede exceder la media página, para otros las dos páginas. Afirma Andres-Suárez que el género se emparenta con otras formas literarias, como la fábula, la parábola e incluso el aforismo, el epigrama, la greguería,…



¿Ahora bien, de dónde viene esta tradición literaria ? Los especialistas mencionan varias cunas del género. « En el capítulo sobre la ‘Génesis del cuento’, de su libro Teoría del cuento (1979), Enrique Anderson-Imbert señala que el origen de las formas breves puede rastrearse en los inicios de la literatura, hace ya cuatro mil años (en textos sumerios y egipcios), como relatos intercalados, y que luego se van perfilando en la literatura griega (Herodoto, Luciano de Samotracia), como digresiones imaginarias con una unidad de sentido relativamente autónoma » (Epple 1990: 2). Pilar Tejero sitúa el origen del microrrelato en la Antiguëdad clásica: «el microrrelato tiene su origen en la tradición de la anécdota, que está presente en todas las culturas tradicionales, alcanzó un tratamiento erudito y escrito en la Antigüedad clásica griega y latina, y tuvo su continuidad en la primera modernidad europea- esto es, en el Humanismo-. En la Modernidad reaparece esta tradición en forma de microrrelato- pero también admite otras apariencias, como la columna periodístisca» (Tejero 2002: 13). La anécdota es definida por la crítica literaria como una forma breve no literaria que narra un hecho que ha ocurrido realmente o que se atribuye a una personalidad histórica relevante. No es considerado como un género literario autónomo, visto que no se tiene por ficticio, no ha sido puesto por escrito y además es de carácter anónimo. «Un género menor tan poco prestigioso no puede ser puesto en relación con el microrrelato, la nueva promesa literaria» (Tejero 2002: 13). Sin embargo, la citada autora afirma que ambos géneros forman parte de esta tradición en que los autores buscan un saber enciclopédico- un saber comprimido, pero universal. El carácter proteico del microrrelato, su gusto por la parodia y la ruptura del canon ha llevado la crítica a nombrarlo 'desgenerado'. «Como los autores clásicos, los contemporáneos toman los llamados 'géneros menores' o 'formas breves' y los transforman, para incluirlos en la estética didáctica del siglo XX o ya del siglo XXI, y así satisfacer las necesidades del intelectual moderno, que busca unir el saber con el ingenio y la risa» (Tejero 2002: 16). Tejero establece también algunos puntos de diferencia entre ambos géneros. Donde en la Antigüedad la anécdota tenía un carácter sincrético (la tendencia a agruparse en colecciones, dentro de un marco constitutivo), en la modernidad tiene un carácter autónomo, puesto que lucha por legitimarse como género independiente. « Otra diferencia de los llamados microrrelatos actuales con las anécdotas de los autores clásicos es que el fin moralizador está completamente ausente. La modernidad está dominada por esa tendencia al



11 relativismo que hace parecer incómoda o incluso obsoleta la reflexión moral. Los escritores de microrrelatos no pretenden aparentemente educar, ni informar a un público medianamente culto, sino satisfacer las necesidades intelectuales, evasivas e ingeniosas del erudito moderno » (Tejero 2002 : 18). Podrían ser esas necesidades la prolongación de la vieja moralización, o podría poner en práctica la anécdota moderna, situando la moralización en un nuevo púlpito, el del relativismo. Edmundo Valadés2, por su parte, afirma que « el cuento brevísimo es invención oriental, quizás más particularmente china, por estar en su literatura, creada hace siglos, algunos de los más redondos y ejemplares. En libros sagrados o históricos, de la más remota antigüedad, hay insertos algunos inesperados o fortuitos, disimulados como partes de un texto dilatado, que al ser extraídos, adquieren calidad de inopinadas o reconquistadas miniaturas narrativas » (Valadés 1997 : 286). Como ejemplos menciona El Talmud, El libro de las mil noches y una noche, y posteriormente otros libros occidentales como el Novellino. En el Talmud y en sus similares árabes, hindúes, etc., proliferan los microcuentos casi siempre propuestos como sabios consejos metafóricos de una religión, de una ética o una tradición en los usos y costumbres, deviniendo a veces en minificciones. Aunque sus autores generalmente anónimos no se lo hubieran propuesto, han arribado hasta este género.



Según Zavala, el origen del minicuento se encuentra ya en los siglos XV y XVI. « La minificción contemporánea tiene antecedentes en la escritura de los cronistas de indias, quienes se vieron llevados a consignar sobre el papel una realidad que les resultaba incomprensible. En el transcurso de ese proceso crearon el primer género de la minificción, a saber, los bestiarios hispanoamericanos. En ellos se alegorizan los rasgos de animales desconocidos (en oposición a los bestiarios europeos, en los que se bestializan los rasgos humanos). Sus practicantes hoy son legión » (Zavala 2002 : 12). Andres-Suárez vincula el origen del microcuento con el modernismo. « A nuestro modo de ver, este movimiento literario, sin pretenderlo quizá, impuso al relato las economías severas del lenguaje poético e hizo que gravitara hacia un foco capaz de producir la dilatación imaginativa que caracteriza al poema » (Andres-Suárez 1997 : 88). Es notable la influencia del modernismo en su pasión



2



Valadés, Edmundo. 1997. “Ronda por el cuento brevísimo”. Del cuento y sus alrededores, aproximaciones a



una teoría del cuento. Eds. Carlos Pacheco y Luis Barrera Linares. Caracas : Monte Avila Editores Latinoamericana, 281-289.



12 formalista, tanto desde el punto de vista del lenguaje (preciosismo estilístico, prosa cincelada,…) como de la estructura. La estructura se adelgaza, se aquilata. Andres-Suárez cita al escritor Rubén Darío como ejemplo, concordando con el teórico argentino David Lagmanovich3, quien sitúa el orígen del microcuento en el modernismo hispanoamericano de los autores Rubén Darío (Nicaragua), Julio Torri (México) y Leopoldo Lugones (Argentina). « Ya Rubén Darío, figura clave del Modernismo, experimenta con formas análogas a las que hoy englobamos en esta categoría (microrrelato). Ante todo, con los doce « cuadros » en prosa que, bajo el título general de En Chile, aparecen en una revista de Valparaíso en 1887 y se incorporan a Azul…, de 1888 » (Lagmanovich 1996 : 1). También Violeta Rojo concuerda : « En América Latina los orígenes del minicuento son oscuros pero podríamos considerar como sus precursores a tres importantes poetas : Rubén Darío, José Antonio Ramos Sucre (Venezuela) y Vicente Huidobro (Chile)» (Rojo 1997 : 524). En otro artículo4, Tomassini Graciela y Colombo Stella Maris sitúan los primeros antecedentes dentro del marco de la literatura hispanoamericana del microcuento a los fines del siglo XIX y principios del siglo XX. Pensamos de nuevo en Rubén Darío5 (La resurrección de la rosa, 1892 ; El nacimiento de la col, 1893 ; Palimpsesto I, 1893) pero también en Amado Nervo6 (El obstáculo, El engaño, Un crimen pasional, cuentos breves publicados en 1895). « Más próximos aún son el texto A Circe del mexicano Julio Torri (1917), que Edmundo Valadés no duda en considerar como el hito fundacional del cuento brevísimo moderno en hispanoamérica, así como los Cuentos en miniatura del chileno Vicente Huidobro, aparecidos en 1927 » (Tomassini y Colombo : 1).



A mediados del presente siglo, escritores como Enrique Anderson Imbert (Argentina) y Juan José Arreola (México) cultivaron intensamente esta práctica hasta llegar a jerarquizarla gracias a la calidad estética de sus miniaturas verbales y a la dedicación sostenida que les prodigaron. « Las sucintas composiciones literarias tempranamente acuñadas por estos dos infatigables narradores sienten las bases de un tipo de escritura- aún insuficientemente 3



Lagmanovich, David. 1996. "Hacia una teoría del microrrelato hispanoamericano". Revista Interamericana de



Bibliografía. 1-2. Encontrado en Internet 2008-03-15 : http://www.cidi.oas.org/promdispa.asp 4



Tomassini, Graciela y Colombo, Stella Maris. « La minificción como clase textual transgenérica ». Universidad



Nacional de Rosario. Encontrado en Internet 2008-03-15: http://www.cuentosymas.com.ar/cuento.php ?idstory=222. 5



Darío, Rubén. 1958. Cuentos completos. México : Fondo de Cultura Económica.



6



Nervo, Amado. 1951. « Tomo I : Prosas » en Obras completas. Madrid : Aguilar.



13 atendido por la crítica- que desde entonces no han cesado de conquistar adeptos ni de plurificarse en una rica gama de vías expresivas » (Tomassini y Colombo : 1). Violeta Rojo afirma lo siguiente sobre el desarrollo de la minificción: « A finales de los sesenta, principios de los setenta, Marco Denevi, Julio Cortázar y Guillermo Cabrera Infante lo cultivaron de una manera ejemplar. Es justamente en los setenta cuando comienza el auge del minicuento, pero influido por un texto de 1959 : « El dinosaurio » de Augusto Monterroso, que genera gran cantidad de seguidores. A partir de este momento la escritura de formas brevísimas no es coincidencial, como aparentemente había sido hasta ahora, sino de otro tipo, más bien imitativa » (Rojo 1997 : 524). Según Andres-Suárez, « Surgen otras tendencias y otro público más refinado que se complace en un arte exquisito propio de minorías. Todo ello prepara el terreno para que, más tarde, otros escritores españoles y, principalmente, hispanoamericanos recojan su legado y acaben de configurar y perfilar los rasgos característicos de la modalidad literaria que hoy nos ocupa » (Andres-Suárez 1997 : 88). Este género literario se difunde tanto en la América Latina como en España. Las figuras mas relevantes en lo referente al desarrollo de este genero son: los escritores de Argentina Macedonio Fernández, Julio Córtazar, Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, Augusto Monterroso (Guatemala) y Juan José Arreola (Mexico). « Mas hay que reconocer que una vez más el movimiento nos viene de Norteamérica donde recibe el nombre de ‘short short story’, goza de una popularidad creciente y es cultivado por una plétora de escritores » (Andres-Suárez 1997 : 89). Lauro Zavala7 nos propone un inventario del historial de la minificción. A lo largo del siglo XX era frecuente la confusión de la minificción con el poema en prosa. Así que los textos que ahora son considerados canónicos dentro de la tradición minificcional hispanoamericana (Julio Torri en México, Luis Britto García en Venezuela o Eduardo Galeano en Uruguay) se han visto incluidos, durante várias décadas, simultáneamente en antologías de ensayo, cuento y poesía. En la fase inicial la crítica literaria no atribuía mucho valor a la minificción. Veamos al respecto una cita de Norman Friedman que data de un texto de 1958, y que se retomó en la compilación de Carlos Pacheco y Luis Barrera Linares de 1997 : « A pesar de que el cuento como tipo literario logra una porción justa de atención en los textos escolares y en los manuales para escritores, ocupa aún-influido por el comercialismo y desgradado por una visión paternalista- un pobre cuarto lugar, tras la poesía, el teatro y la novela, en los libros y revistas dedicados a la crítica teórica seria » (Friedman 1997 : 87). Sin embargo, varias 7



Zavala, Lauro. 2002. « La minificción en hispanoamérica ». Quimera. núms. 211-212, 11-12.



14 décadas después, ha cambiado el enfoque de la crítica literaria. El primer estudio sobre el tema se publicó en 1981 en los EEUU, escrito por Dolores M. Koch, dedicado a la minificción mexicana8. « Pero es a partir de 1997 cuando se inicia la publicación masiva de numerosos antologías, revistas, y volúmenes individuales y colectivos de estudios especializados dedicados a la minificción. Estas publicaciones aparecen simultáneamente en México, Estados Unidos, España, Francia, Venezuela, Colombia y Argentina. En este momento hay más de 35 antologías de minificción publicadas en diversas partes del mundo, y en casi todas ellas la tradición hispanoamericana ocupa el lugar central » (Zavala 2002 : 12). Además existe una revista electrónica sobre la materia, Cuento en red, en http://cuentoenred.org, dirigida por Lauro Zavala. No obstante, parece que o ya no existe, o han cambiado la dirección electrónica, porque no la encontramos.



2.2 La denominación



Ya hemos tocado el tema de la denominación del género. Existen vários nombres para indicar la práctica que estudiamos en esta tesina. « Minificción, minicuento, microrrelato, cuento brevísimo (sudden fiction y four minutes fiction, en el ámbito anglosajón) son algunos de los nombres que se les asigna, los cuales –a nuestro juicio- no son estrictamente coextensionales » (Tomassini y Colombo : 3). Otros nombres encontrados son microcuento, cuentos en miniatura, ficción súbita y textículos. Claro es que podemos detectar una serie de rasgos comunes, expresados ya en « las diversas metáforas que tanto creadores como teóricos han forjado en el intento de aproximarse a esta escurridiza forma textual : ‘cuento relampagueante’, ‘cápsula de ingenio’, ‘señales de humo’ » (Tomassini y Colombo : 3). Se trata de su brevedad, despojamiento, concisión, instantaneidad, hibridez y levedad. La brevedad es sin duda su carácterística clave, Juan Armando Epple9 se basa en este criterio a la



8



Koch, Dolores. 1981. El micro-relato de México: Torri, Arreola, Monterroso y Áviles Fabila. Hispamérica, No.



30, 123-130. 9



Epple, Juan Armando. 1990. Brevísima relación : Antología del micro-cuento hispanoamericano. Chile :



Mosquito.



15 hora de definir la minificción en su antología del microrrelato hispanoamericano. « Reúne piezas cuyas dimensiones se encuadran entre un umbral inferior representado por una línea única de desarrollo textual y un tope superior establecido aproximadamente en torno a las trescientas palabras » (Tomassini y Colombo : 3). No obstante, queda claro que el criterio usado aquí no siempre vale, visto que hay discusiones entre los especialistas sobre la delimitación del micro-cuento.



Además, cabe destacar que los diferentes términos no siempre indican exactamente el mismo género. Existen variaciones dentro de la denominación. Tomassini y Colombo se refieren a las diferencias entre minificción y ficción brevísima frente a las expresiones minicuento, microcuento, microrrelato, cuento brevísimo y cuentos en miniatura. Los primeros colocan el énfasis en la brevedad y en el estatuto ficcional de las entidades que designan sin hacer alusión a una clase de superestructura discursiva determinada. Dentro del segundo grupo las definiciones comparten semas que justifican su empleo como designaciones equivalentes para aludir a un tipo de texto breve y sujeto a un esquema narrativo. O sea que « Queda claro que el término minificción recubre un área más vasta en tanto transciende las restricciones genéricas […] En consecuencia, proponemos identificar como minificción o ficción brevísima a la categoría transgenérica abarcadora de las múltiples variantes configurativas asumidas por la clase de escritura que estamos examinando y, de otra parte, reservar el término minicuento (o sus sinónimos) para aludir a la fecunda subárea integrada por aquellos microtextos donde resulta verificable la presencia de un esquema narrativo subyacente » (Tomassini y Colombo : 5).



Por su parte, Dolores Koch se pregunta cómo pudiera diferenciarse el micro-relato del minicuento. El distinguido crítico Harold Bloom ha hecho una distinción semejante en How to Read and Why (Simon & Schuster : New York, 2000). El citado autor opina que hay dos clases de cuentos: al estilo de Chejov y al estilo de Borges. El minicuento se adhiere generalmente a las convenciones del cuento como lo definieran Edgar Allan Poe (EEUU), Horacio Quiroga (Uruguay) y Julio Cortázar (Argentina), y su extensión nunca ha sido delimitada. Según Koch, los hechos narrados del minicuento son más o menos realistas y llegan a una situación que se resuelve por medio de un acontecimiento o una acción concreta. En el micro-relato, por el contrario, el verdadero desenlace no se basa en una acción sino en una idea, en un pensamiento. Dicho de otro modo : « El desenlace de un minicuento depende de algo que ocurre en el mundo narrativo, mientras que en el micro-relato el desenlace



16 depende de algo que se le ocurre al autor » (Koch 2000: 1-2). Otra característica esencial del micro-relato es la fusión de géneros. Por algunos elementos narrativos se acerca al cuento convencional, pero la incorporación de algunas de las características del ensayo y del poema en prosa aleja el micro-relato del cuento y del minicuento. La citada autora establece la dinstinción. « Y tenemos desde luego, el minicuento, que tiene las mismas características del cuento, aunque es mucho más breve. Contiene una serie de eventos y uno que los remata, dando la sensación que todos los eventos anteriores sirven de preparación para el final. Esta variante suele nominarse microcuento o minicuento » (Koch 2001 : 2).



Durante su estancia en Nueva York ya en 1982, Augusto Monterroso se lamentaba que en México se estuviera escribiendo una clase de cuento brevísimo que se diferenciaba de la ‘varia invención’, como él lo denominaba, porque ésta tenía ‘algo detrás’. Para Koch, Monterroso la llama ‘varia invención’ con analogía al título de una colección de prosas hiperbreves y literarias de Juan José Arreola. « El autor de micro-relatos admira el texto literario portador de ideas pero conciso de palabras. Muestra una incapacidad ingénita para escribir novelas largas con personajes bien desarrollados » (Koch 2001 : 3). Sus características generales son la preocupación por el lenguaje, el afán de universalidad, el sentido de humor y la rebeldía y originalidad.



El nombre para el género que estudiamos es un tema poco claro, ratificado por los resultados de la revision objeto de esta tesina. « Debo aclarar que no todas las minificciones son minicuentos o micro-relatos. Hay otras formas, algunas intermedias, y hay micro-relatos y fragmentos relacionados, articulados en una obra mayor como en la novela fragmentada » (Koch 2000: 1). La distinción que hace Dolores Koch entre minicuento/microcuento y microrrelato ha servido como ilustración, así que usamos los términos indistintamente en el significado general de minificción o ficción hiperbreve.
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2.3 Intento de definición



No existe una definición fija del minicuento. Es un género en constante desarrollo, es una exploración innovadora. No obstante, Andres-Suárez se atreve a formular una hipotesis al respecto: « podemos decir que se trata de una composición en prosa, a menudo grávida de lirismo ; como en la lírica la tensión se organiza en torno a un eje unívoco y las imágenes convocan gran intensidad afectiva ; en virtud del impacto que intenta provocar es cortísimo (el cual se debilitaría si el lector debiera postergar la experiencia recreadora) ; frecuentemente carece de anécdota y cuando existe, el fin está siempre más allá de ella, en la construcción de un clímax emocional que se resuelva en un impacto único. Está minuciosamente pensado : sus efectos, su distribución y duración. Al ser un arte miniaturístico, su atractivo es semejante al de la fuga, al del marfil tallado, al del pareado» (Andres-Suárez 1997 : 89).



También Violeta Rojo llega a formular una definición del microrrelato, basándose en las características claves que estableció anteriormente en el mismo artículo10. Se trata de la brevedad, el uso de lenguaje preciso, la inclusión de la anécdota comprimida, el uso de cuadros- los cuadros son estructuras de datos que sirven para representar una situación estereotipada, muchas veces se trata de cuadros intertextuales ; es por esto que con frecuencia los minicuentos tienen como protagonistas a héroes míticos, personajes literarios o arquetipos del cine- y tiene un carácter proteico (es un tipo de texto desgenerado). « A partir de estas características podemos llegar a una definición global : el minicuento es una narración sumamente breve (no suele tener más que una página impresa), de carácter ficcional, en la que personajes y desarrollo accional están condensados y narrados de una manera rigurosa y económica en sus medios y a menudo sugerida y elíptica en la que es muy común tanto la referencia intertextual como la metaliteraria. El minicuento puede adoptar distintas formas tanto con otros géneros o subgéneros literarios, especialmente con formas arcaicas, como con formas de escritura no consideradas literarias » (Rojo 1997 : 528). El vigor del microrrelato reside en el hecho de que una ficción ultracorta es capaz de reflejar todo un universo, o en las



10



Rojo, Violeta. 1997. « El mini cuento : caracterización discursiva y desarrollo en Venezuela ». Del cuento y



sus alrededores, aproximaciones a una teoría del cuento. Eds. Carlos Pacheco y Luis Barrera Linares. Caracas : Monte Avila Editores Latinoamericana, 521-535.



18 palabras del escritor norteamericano Mark Strand : « puede hacer en una sola página lo que una novela en doscientas » (Shapard y Thomas 1992 : 262).



Cuando se trata de describir el género, algunos autores se convierten ya en verdaderos poetas. Andres-Suárez habla de « estrellas fugaces que pasan ante nuestros ojos sorprendiéndonos, reconciliándonos con el sentido último de la fantasía. Joyas de origen y destino desconocido, historias intensas, piezas de aliento corto pero firme latido que, sin embargo, pueden y deben deslumbrar como soles » (Andres-Suárez 1997 : 90). Luis Mateo Diez, por su parte, menciona « ir de un extremo muy pequeño a lo grande. Para poner una imagen, es como si pusiera cristales que se rompen ante los ojos del lector o son piezas que tienen que ver con un camino de depuración, de mirada compleja » (Angel Juristo 1994 : 13). Son bonitas las descripciones dadas aquí, pero pasemos ahora de la poesía a la teoría, examinando las característiscas propias del microrrelato.



Es evidente que el microcuento tiene en común algunos rasgos con el cuento literario clásico. Ha adoptado su intensidad, tensión, condensación, máxima economía de medios, etc., pero, para poder establecer una enumeración, Andres-Suárez11 indica diez12 rasgos más que le son propios (y que reproduciremos brevemente en el párrafo siguiente). Como se trata de ficciones de una o media página, el autor no dispone de tiempo, ni de espacio para elaborar a los personajes. No puede caracterizarlos, así que se acercan al borde mismo del anonimato. Son personajes sin ninguna sutileza psicológica. Tampoco se admiten complejidades argumentales o diálogos de relativo interés. Siempre preocupados por la enérgica restricción narrativa, los escritores suelen prescindir igualmente de todo lo que pudiera ser descriptivo. Suelen faltar las referencias a lugares y tiempos concretos. El tiempo es sacrificado y se vuelve el antagonista del escritor. En vez de describir espacios, el cuento brevísimo plasma una situación simbólica o metafórica, a veces un estado de ánimo. De nuevo refiriendo a su brevedad, la estructura del microrrelato es centrípeta. Además, la ley de la economía artística preside su estructura y su mensaje. Aún más que en el cuento tradicional,
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Cita encontrada en : Andres-Suárez, Irene. 1997. « El micro-relato. Intento de caracterización teórica y



deslinde con otras formas literarias afines. » Teoría e interpretación del cuento. Ed. Peter Fröhlicher y Georges Güntert. Editorial científica europea: Peter Lang SA, 90-91. 12



No es el número elevado de rasgos. Se relaciona con la importante tradición cuentística, que encontramos



reflejada por ejemplo en el ‘Decálogo del perfecto cuentista’ de Horacio Quiroga.



19 el título, el inicio y el cierre adquieren una dimensión estructural relevante. Dice Luis Leal : 11



« el título no sirve solo para interesar al lector sino también para darle forma a la anécdota o para sugerir el desenlace; con frecuencia introduce la imagen clave de la narración». Este género es tan breve, que apenas efectuado el despegue hay que prepararse para el aterrizaje. Los pasajes iniciales adentran más al lector con más energía en lo ficticio; los pasajes finales son más sonoros, más sugerentes que en el relato tradicional. Finalmente, el lenguaje es el componente más importante del microcuento. Francisca Noguerol13, por su parte, indica como los rasgos más sobresalientes del microrrelato el afán de originalidad, el empleo de la paradoja como recurso fundamental, el juego intertextual continuo, la ironía, el humor, la sátira, el final sorpresivo e ingenioso, el interés de los juegos lingüísticos, la aversión por las frases hechas y la utilización de una prosa cincelada en la que los vocablos abarcan un amplio espectro de registros lingüísticos. En suma, lo que caracteriza el minicuento es la brevedad y el impacto en el lector. Sobre el lector añade Zavala : « La minificción es un género muy exigente con sus lectores, debido a su naturaleza elíptica. Por eso mismo, es una literatura muy generosa con los lectores igualmente exigentes. Esto se puede resumir diciendo que lo más importante en una minificción es no lo dicho » (Zavala 2002 : 12). A este respecto, pensemos en las palabras de Pablo Neruda : « Me gustas cuando callas porque estás como ausente… ». Cada minificción es una maquinaria de interpretaciones formada por alusiones que requieren la complicidad del lector. La minificción tiene un notable potencial didáctico, como se puede comprobar al estudiar la tradición de los aforismos. « La minificción es un género característisco de la sensibilidad contemporánea, debido a su hibridez y su naturaleza alusiva, metafórica y fragmentaria. […] es un género posmoderno, próximo a la lógica de la escritura hipertextual. Cada texto minificcional es a la vez autónomo y recombinable con otros, con los cuales puede formar una serie construida por la memoria de cada lector. […] La minificción es la manifestación por antonomasia de la intertextualidad literaria contemporánea » (Zavala 2002 : 12).



13



Noguerol, Francisca. 1992. “Sobre el micro-relato latinoamericano: Cuando la brevedad noquea…”. Lucanor.



Núm. 8, 117-133.
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2.4 Género híbrido



El microcuento posee características estructurales propias, según el ensayo de David Lagmanovich ‘Hacia una teoría del microrrelato hispanoamericano’ (1996) : « El microrrelato no puede entenderse sino dentro de un proceso de evolución del género ‘cuento’ que, como ya dije, para nuestra literatura comienza en el Modernismo. Esto no quiere decir que cuentos y microcuentos sean la misma cosa. Surgen como parte del impulso creador de nuestros escritores ; pero, mientras que el cuento es ya una forma establecida desde el siglo XIX y tiene, como diría Horacio Quiroga, su propia retórica, el microrrelato va encontrando la suya a medida que sus autores prueban diversas vías de enfoque. Las minificciones son parte del continuo narrativo, que contiene también ciclos novelísticos, novelas individuales, nouvelles y cuentos : pero- repito- no son la misma cosa cuentos y microcuentos, de la misma manera que la novela y la nouvelle (como lo advirtió Goethe en sus conversaciones con Eckermann) tampoco son la misma cosa. » (Lagmanovich. 1996 :23) Lauro Zavala, por su parte, considera el microrrelato como el género del tercer milenio : « (…) género proteico, ubicuo y sugerente, que a la vez se encuentra en los márgenes y en el centro de la escritura contemporánea » (Zavala. 2000 :1). En realidad, la hibridez del microcuento se relaciona con la situación actual en la América Latina. En palabras de Yepes : « Ya Epple14 ha constatado que la hibridez del género, sus tensiones entre el reciclaje de convenciones literarias consagradas y la búsqueda transgresora de una expresividad radicalmente nueva, son metáfora de la rearticulación social e ideológica que viven las sociedades latinoamericanas » (Yepes 1996 : 106).



De lo anterior podemos concluir que las limitaciones del género ‘microcuento’ son finas y, es más, que el género a veces se cruza con otros como el poema en prosa, la fábula, el aforismo, la sentencia, el epigrama, el dicho, el ejemplo, el chiste, la viñeta, etc. En el texto siguiente examinamos detalladamente las fronteras entre el microcuento y los otros géneros. « En muchos casos su proximidad con la poesía es indiscutible y aún más con el poema en prosa ; sin embargo, poseen distintos cometidos. El del cuento, cualquiera que sea su extensión, es 14



Epple, Juan Armando. 1990. Brevísima relación: Antología del micro-cuento hispanoamericano. Chile :



Mosquito, 17-18.



21 contar, el del poema, aunque utilice como cauce expresivo la prosa, cantar » (Andres-Suárez 1997 : 92-93).



Otra forma que por su brevedad y su reciente popularidad y cultivo, particularmente en Hispanoamérica, se emparenta al microcuento, es la fábula. « La retórica de la fábula, incorporada al acervo hispanoamericano desde el siglo XVIII, con autores como Irisarri y Fernández de Lizardi, ha evolucionado mucho y hoy sólo aparentemente es acatada y continuada por escritores como Augusto Monterroso, Bioy Casares, Javier Tomea, etc. » (Andres-Suárez 1997 : 93). No podemos olvidar libros como Oveja negra y demás fábulas (1969) de Augusto Monterroso, Confabulario personal (1980) de J .J. Arreola, y los múltiples Bestiarios que han profilerado en España e Hispanoamérica. En realidad, estos escritores no solo adoptan la fábula, sino que cambian sus parámetros. Establecen una parodia del género mismo. El autor incorpora al lector en un juego de inteligencia basándose en una nueva estrategia narrativa. Contrariamente a la fábula tradicional, el microcuento está despojado de la utilidad moral o del didactismo. No obstante, aún posee cierto parentesco con la fábula tradicional, como son: la concisión, el hábil manejo del absurdo, el propósito lúdico, la manipulación de imágenes, la reflexión sobre la condición humana y sus flaquezas, etc. Por lo general, se tiende a satirizar las debilidades humanas sin que el lector se dé por ofendido. Al respecto concluye Andres-Suárez : « A mi modo de ver, estas fábulas modernas (no las tradicionales) podrían integrarse en el marco de lo que, en la actualidad, llamamos por falta de mejor nombre micro-relato o cuento brevísimo. Poseen bastantes características comunes y, con frecuencia, persiguen los mismos fines, pero el hecho de que los protagonistas de las fábulas sigan siendo animales tal vez sea un rasgo suficiente para trazar una línea divisoria entre ellos » (Andres-Suárez 1997 : 94).



Otros géneros que han sido incorporados por algunos escritores de cuentos brevísimos son el aforismo, la sentencia y el epigrama. Augusto Monterroso es sin duda un gran maestro del género, hecho que se prueba en « Breve selección de aforismos, dichos famosos, refranes y apotegmas15 ». Reproducimos ejemplos que muestran bien a claras su humor fino y su inmenso talento : « Cristianismo e Iglesia: Las ideas que Cristo nos legó son tan buenas que hubo necesidad de crear toda la organización de la Iglesa para combatirlas. 15



Monterroso, Augusto. 1982. Lo demás es silencio. Ed. de Rufinelli, Jorge. Madrid : Cátedra, 159-183.



22 Dios : Si Dios no existiera habría que inventarlo. Muy bien, ¿y si existiera? Odio : El amor lo justifica todo ; el odio justifica el amor. Pesimismo: Cuando una puerta se abre, cien se cierran. » (Monterroso, citado en Andres-Suárez 1997 : 95).



También Adolfo Bioy Casares se dejó inspirar por el género, publicando un ramillete de dichos ingeniosos y aforismos titulado « De guirnalda con amores16 ». En realidad, el aforismo y el microcuento tienen en común el grado de brevedad, así como el efecto de sorpresa que intentan provocar para con el lector. Afirma Andres-Suárez : « Frases hechas o dichos conocidos son presentados bajo un prisma o un foco de atención inhabitual lo que provoca una reacción inmediata en el lector. No poseen menos agudeza y donaire que los antiguos pero han sido despojados del carácter grave y sentencioso, lo que constituye un acierto » (Andres-Suárez 1997 : 95). No olvidemos que esta modalidad textual se entronca con la vieja tradición literaria, presente desde la Antiguëdad, la Edad Media y hasta el Renacimiento ; desde los aforismos de Hipócrates y los adagios de Erasmo hasta los apotegmas de Juan Rufo (España). En el siglo XX, los aforismos y dichos ingeniosos incorporan juegos de palabras y demuestran el ingenio y talento del escritor, características que tiene en común con el cuento brevísimo. « No obstante, este último supera y se aparta de estas modalidades reconocidas por la tradición (ejemplo, aforismo, epigrama, greguería,…) en que posee ‘un fundamental componente de ficción, ausente en las formas anteriormente citadas’17 » (Andres-Suárez 1997 : 97).



José Manuel García-García ha estudiado más en profundidad la tradición de lo hiperbreve, enfocándose más específicamente en el aforismo, el proverbio y la máxima. « Como debió haber escrito un aforista : en el principio fue el proverbio, después vino su vástago educado, el aforismo » (García-García 2002 : 20). Lo que quiere decir el autor aquí es que el proverbio nace de la sabiduría milenaria de los pueblos, mientras que el aforismo nace del ingenio reflexivo de los pensadores destacados de esos pueblos. Tomando como referencia a John Gross y su introducción al famoso Aphorisms (1987) : « Gross nos ofrece sin embargo, una buena definición de aforismo : es un precepto contenido en una sentencia (una oración) y de carácter autosuficiente, sin necesidad de un referente contextual » (García-García 2002 : 20). 16



Bioy Casares, Adolfo. 1988. Una antología de sus textos. Selección, introducción y notas de Pichon Riviere,



Marcelo. México : Fondo de cultura Económica, 521-551. 17



Noguerol, Francisca. Art. Cit. p. 119.



23 En la época moderna, el aforismo se separaría y alejaría de lo que conocemos como máxima, precepto, regla, moraleja o sentencia. La máxima es pues una fórmula breve y seca mientras que el aforismo es espectulativo y hecho de impresiones. « Es precisamente aquí donde la máxima se separa del aforismo : no tiene una calidad estética, pues busca ser la preceptiva condensada de las reglas de una sociedad o de un grupo religioso. La máxima es el mandamiento, la ley ; es, en pocas palabras, el lenguaje del poder religioso o judicial » (García-García 2002 : 20). Tampoco podemos olvidar el aforismo poético representado en las greguerías de Ramón Gómez de la Serna (1888-1963). Son breves composiciones en prosapoética, con interpretaciones o comentarios ingeniosos y humorísticos sobre un aspecto de la vida corriente. Gómez de la Serna escribió más de diez mil greguerías, y él mismo las definió como ‘humorismo + metáfora’. Concluye su artículo García-García con la afirmación de que el aforismo es híbrido en el empleo de recursos literarios, fragmentario en sus argumentos y estrategias narrativas, autosuficiente en su presentación ; es, en fin, la filosofía de un autor que se decidió por la brevedad expositiva. O para decirlo con la autoridad de Lichtenberg : ‘si lo poquito que dices no tiene en sí nada extraño, dilo al menos un poquito extrañamente’.



Muchos microcuentos interactúan incluso con otros ‘géneros constitucionalmente híbridos’ como el graffiti y la historieta. « Como el graffiti, el microcuento es un modo de expresión que surge al margen de lo institucional (aunque cada vez es más aceptado en concursos literarios y publicaciones especializadas), y que se caracteriza por su sincretismo y juego con las convenciones. Como la historieta, conforma espacios intertextuales de lectura rápida y masiva, y tiene al ingenio por principio generador » (Yepes 1996 : 106-107).



2.5 Criterios para antologar microficción



A continuación, esta parte teórica se enfoca desde la perspectiva de un artículo de Raúl Brasca en el cual establece los parámetros usados por los compiladores de antologías de microficción. Ya hemos intentado establecer una definición del género, y vimos que en muchos casos la minificción toca a elementos de otros géneros (literarios o no literarios). Ahora pongamos a prueba la teoría para ver su funcionamiento en la práctica, mencionando



24 algunos microcuentos que Raúl Brasca (Argentina) seleccionó y que se encuentran en el anexo18. El autor señala que el problema es lograr una caracterización que incluya las piezas puramente narrativas y las de carácter predominantemente ensayístico, o poético que consideramos microficciones y que, a la vez, excluya aquellos ejemplos (narrativos, ensayísticos, poéticos) que nunca antologaríamos como tales. “Esto equivale a decir que debemos determinar qué tienen en común los elementos de ese heterogéneo conjunto que compone normalmente las más recientes antologías de microficción” (Brasca 2004: 3). Las conclusiones del autor, producto de la lectura de las numerosas compilaciones publicadas en los últimos años son las siguientes: la característica general de la microficción es un lenguaje depurado que tiende a la brevedad, a la economía de las palabras, esto le obliga a ser preciso (característica que tiene en común con el poema y el ensayo) y conciso.



Otra característica que está presente en mayor o menor grado es la ambigüedad. Distingue tres tipos y para los ejemplos referimos al anexo adjuntado al final de la tesina. El primer tipo es la ambigüedad debida al doble sentido, la encontramos en Patio de tarde de Julio Cortázar y en Canción cubana de Guillermo Cabrera Infante (1929-2005). El segundo tipo consiste de la ambigüedad introducida mediante una elipsis destinada a ser resuelta por el lector, por ejemplo en Pasión de Julio Miranda. Finalmente existe la ambigüedad que se extiende incluso a la naturaleza de la obra, como en Diálogo sobre un diálogo de Jorge Luis Borges, que difícilmente nos permite decidir sobre su carácter humorístico o fantástico.



Un criterio que Brasca añade es el llamado pacto de lectura. Al enfrentar un texto, el lector busca acordar con el texto los códigos de todo tipo que le servirán para comprenderlo e interpretarlo. Este pacto se sella en la última línea de la microficción. “Cuando se enfrenta con una microficción, el lector no sabe siquiera cual será el carácter del texto, que puede similar ser poético o ensayístico y terminar siendo una pieza de humor, puede fingir que busca conmoverlo para terminar burlándose de él. Sabe solamente que recibirá una emoción estética súbita que lo puede asaltar aun por sus partes más racionales” (Brasca 2004: 4). El lector frecuente de microficciones intentará determinar antes que nada qué es lo que está leyendo.



18



Brasca, Raúl. Brasca, Raúl. 2004. Microficción y pacto de lectura, [online]. Cali: Brújula. Revista Cultural.



Universidad de San Buenaventura de Calí, enero- junio 2004. URL : http://webs.sinectis.com.ar/rbrasca/brujula1.html [Consulta: 20 de abril del 2008].



25 La microficción, por su parte, tarda en proporcionar los datos que podrían satisfacer esta aspiración, pero nunca se los niega. Aunque el lector avanzado esté en posesión de las claves aparentes de la microficción, permanece alerta porque sabe que todo puede darse vuelta en el último momento. Es la última línea del minicuento en la que se apoya el conjunto. “La microficción, en razón de su extrema brevedad, de su naturaleza proteica y del deliberado propósito del autor, acuerda con quien la lee cuando ya no queda nada o casi nada para leer o, mejor, cuando sólo resta leer hacia atrás: la relectura instantánea a partir del código verdadero. Esto es: en la microficción el pacto de lectura se concreta siempre en la última línea” (Brasca 2004: 4). Admite que ello ocurre, en parte, por decisión del precavido lector, con lo que un texto que en una antología de microficciones funciona como tal puede no serlo en otro contexto. Pueden existir piezas en las que el carácter microficcional dependa del contexto. Sin obstante, lo que no puede haber es una microficción que reclame más líneas de las que fueron escritas para permitir el pacto de lectura.



También Lauro Zavala estudió las estrategias específicas del final del cuento ultracorto y ha encontrado que estas tienen en común la ‘fuerza de alusión’ para indicar la presencia o debilerada ausencia de epifania. Sin embargo, no solamente tiene que resolverse o mantenerse la ambigüedad semántica, también la microficción debe hacer posible la complicidad con quien la lee y para ello debe mostrar finalmente las reglas del juego. No se trata de obtener una certeza que anule el misterio, sino que alcanzarla con la certeza de que el misterio es indecifrable. Esto sucede con Diálogo sobre un diálogo, si este cuento careciera de su última línea, no sería nada. « Aunque exija gran participación de quien lee, esa última línea lo constituye como microficción » (Brasca 2004 : 4). Si regresamos ahora a los ejemplos, vemos que tanto en Patio de tarde como en Canción cubana, la última línea resuelve la ambigüedad semántica y también indica que se trata de un texto humorístico. La última línea de Argumentum Ornithologicum hace alarde de la sonrisa del sofista que descubre el juego y desafía, resulta ser un texto marcadamente lúdico. También en Lo que nadie sabe y Pasión la solución está fuertemente aludida por la última línea, la cual confirma al lector que puede bajar las defensas y disfrutar el final porque el texto en cuestión, tal como aparentaba, es poético.



Como conclusión de este capítulo, retomamos la recapitulación propuesta por Raúl Brasca : « Por lo tanto, toda microficción deberá ser breve, concisa y precisa, deberá ser ambigua de alguna manera y permitir el pacto de lectura con el lector. Estas características son aplicables



26 a todas las microficciones cualquiera sea su naturaleza y permiten discernir entre un simple fragmento de prosa (sea narrativo, ensayístico o poético) y una microficción. La suficiencia semántica puede también considerarse necesaria, siempre que se tenga en cuenta que está relativizada por la cultura del lector que le permitirá entender las alusiones intertextuales y aun extraliterarias que contenga el texto, y por su imaginación que le permitirá completarlo en el caso de que se trate de un recorte. Lo lúdico, el humor, la ironía, el escepticismo, son características muy extendidas en la microficción moderna pero no se encuentran necesariamente, por ejemplo, en las piezas de carácter más poético” (Brasca 2004: 5).



2.6 ¿Literario o no?



En este apartado profundizaremos en el debate sobre el canon literario y el lugar de los textos ultracortos dentro de ese canon. Para aclarar la determinación ‘texto ultrabreve’, de acuerdo con Barrera Linares se hace una distinción entre cuentos breves y los textos ultracortos; es la segunda categoría la que trataremos en este capítulo. « La denominación ‘texto ultracorto’ […] para aludir a esta categoría literaria de diversa forma fisonomía discursiva, que puede abarcar narraciones, poemas, epígrafes, epitafios, graffiti, adivinanzas, retahílas, entre otros, pero cuya organización textual es completa (no fragmentaria) y no supera las cuatro líneas o las treinta palabras autosemánticas (por lo que no entrarían los conectores, los enlaces gramaticales ni los determinantes) » (Barrera Linares 2002 : 26). No obstante, la teoría establecida aquí también se puede aplicar a los cuentos breves.



La canonización de textos es producto de varios factores, entre otros tenemos: el tiempo histórico, la enseñanza, la cultura dominante y la opinión de los críticos destacados. Hoy en día nadie se atrevería a discutir el estatuto canonizado de escritores como Kafka, Dostoyevski, Hemingway, Cervantes, Borges y García Márquez. No obstante, afirma Barrera Linares que los textos que hoy, en nuestro contexto histórico, estético y geográfico, no generan dudas sobre su nivel de ‘literaturidad’, mañana pueden ser considerados de otra manera. « La literatura no nace, no es eterna por sí misma, más bien, se hace siempre dentro de un contexto témporo-espacial determinado » (Barrera Linares 2002 : 26). El citado autor refiere a su



27 propia experiencia docente, enfrentándose a sus incrédulos estudiantes con el complejo problema de tener que demostrar que los textos ultracortos tratados en clase son textos escritos por autores con propósitos literarios. ¿Con qué razones se puede diferenciar un texto literario de expresiones más propias de un graffiti, chistes o carteles publicitarios ? ¿Por qué son considerados textos ultracortos literarios los dos ejemplos siguientes, mientras que el tercer ejemplo no tiene ningún valor literario ? EL HOMBRE INVISIBLE Aquel hombre era invisible, pero nadie se percató de ello. (Jiménez Emán 1981 : 55) HIPOPÓTAMOS Son tan, pero tan flojos, que hasta uno se cansa cuando quiere hablar de ellos. (Barrera Tyska 1990 : 34) « Paren el mundo que quiero bajarme » (frase escrita en las paredes latinoamericanas de los años sesenta del siglo XX).



(Barrera Linares 2002 : 27) En palabras de Barrera Linares, seguramente algunos afirmarían que el último ejemplo ‘parece literatura pero no lo es’ o ‘pudiera llegar a serlo’. Sin embargo, el juicio tiene que ver con lo que la tradición ha considerado como propio e intrínseco de la ‘literatura’. « Dentro del marketing de las artes y la literatura, los primeros ejemplos (los de autoría explícita) son ofrecidos al público consumidor como mercancía literaria que cabe en la categoría de minicuentos » (Barrera Linares 2002 : 27). El citado autor nos presenta algunos parámetros los cuales pueden funcionar en un texto ultracorto ya sea todos o algunos de ellos, son suficientes para reconocer la intención del autor concreto que los propone como productos estéticos que han de circular dentro de un sistema literario determinado. Dichos parametros son : en primer lugar, el nombre del autor ocupa el papel clave. Es importante el conocimiento previo de una autoría específica, concreta. « Por supuesto, si el autor es un nombre consagrado y suficientemente conocido por el público, a veces sólo eso basta para asignar el estatus literario a lo que aquél ofrezca como tal » (Barrera Linares 2002 : 27). En segundo lugar menciona otros ocho parámetros, que en realidad coinciden en gran parte con las características del microcuento que establecimos con anterioridad (en el capítulo 2.3), así que nos limitamos a una breve enumeración de ellos. Se trata de la presencia del elemento sorpresa, la relación entre el título, el desarrollo y el cierre, los indicios textuales, la sintaxis, la ausencia de explicaciones o ampliaciones, varios tipos de cierre, la restricción a la base narrativa y por



28 último : un texto ultracorto no es un chiste (son familia, pero sus propósitos son muy distintos).



2.7 Su recepción



Ahora examinaremos el por qué hoy en día el microcuento tiene tanto éxito. ¿Qué elementos de nuestro tiempo justifican semejante desarrollo de este género? Primero, no podemos decir que se trata de un género totalmente nuevo dentro de la literatura, visto que los escritores desde siempre se han propuesto el reto de llegar a la reducción absoluta. Además, los grandes maestros del relato como Borges, Cortázar y Aldecoa ya nos aprovisionaron con ejemplos memorables del microrrelato. Sin embargo, los últimos años el género se está difundiendo con gran intensidad y tal vez esa difusión sea una puerta abierta a su renovación. Las revistas literarias latinoamericanas han incorporado el género, se han publicado diversas antologías y recientemente se han organizado diferentes concursos para autores aficionados y profesionales de microrrelatos. « Su mayor difusión, impulso y estímulo se lo ha dado la revista El Cuento, desde hace más de 25 años en que empezó a publicarlos profusamente, y que organizó el primer concurso de dichos textos, y es ya constante, diría que insoslayable, su inclusión en revistas y suplementos literarios » (Valadés 1997 : 283).



La popularidad del género hoy en día se explica por su correlación con el estado de conciencia del hombre de hoy : « El cuento es el género que más ha destacado en el panorama literario de los últimos años, encarnando en un número creciente de escritores, jóvenes sobre todo. Y hay razones claras para ello. Su fragmentariedad encaja bien con la sensibilidad contemporánea, formada a base de la percepción de elementos aislados. La concentración expresiva y el control más riguroso de todos los componentes facilitan la construcción de un lugar en el que la innovación y la sugerencia tienen su espacio natural. Por último, la misma materia prima de la literatura, lo verbal, es en el cuento en donde adquiere su mayor visibilidad, y puede llegar a convertirse en protagonista » (Millán 1990 : 254). En un mundo cada vez más acelerado, el arte ha de refugiarse en la brevedad, en formas rápidas, concisas permite transmitir de forma inmediata, sin perder tiempo, lo que el artista intenta decir. El



29 cuento resulta la forma perfecta para eso, ya que permite experimentar, indagar nuevos territorios narrativos con mayor flexibilidad que la novela. Nuestro mundo contemporáneo está lleno de momentos fugaces, de momentos de tránsito y así las historias ultracortas caben bien dentro de este espectro. « Como el haikú japonés, el microcuento tiene además el efecto de moderar la avidez del consumo, al exigir una pausa reflexiva para asimilar la rapidez de la narración, requiriendo con frecuencia su relectura » (Yepes 1996 : 98). El microcuento asimila y se resiste a la celeridad creciente de la era tecnológica, imponiendo al mismo tiempo un intervalo reflexivo y recuperando el placer de la contemplación.



« Estas formas mínimas de ficción han sido presentadas por la crítica como un género rompedor, que se adapta perfectamente a nuestra nueva forma de vida y pensamiento. Puesto en relación con el video-clip, los anuncios, los clasificados, los cortos cinematográficos, los 'spots' publicitarios, el microrrelato ha sabido captar la premura del hombre del futuro y las posibilidades que le ofrecen los nuevos medios de comunicación. [...] Los microrrelatos parecen estar pensados para el intelectual del futuro: un lector con una cultura media-alta, capaz de cazar chistes, guiños literarios, juegos de palabras; un erudito ingenioso con rapidez de pensamiento» (Tejero 2002: 13-14). Sin embargo, escribir un cuento brevísimo no es nada fácil. Como afirma Andres-Suárez : « Este reto de llegar a la reducción absoluta a veces linda peligrosamente con la nada obligando al escritor a un ejercicio de prestidigitación y a un despliegue de talento inconmensurables. Pocos salen victoriosos de la prueba » (Andres-Suárez 1997 : 98). Es asi como el microrrelato está conquistando un puesto preponderante en la literatura de lengua hispánica, alcanzando altas cotas de calidad, cantidad y variedad.



2.8 ¿Su futuro?



Enrique Yepes traslada el debate del enfoque sobre el minicuento como objeto de estudio hacia su existencia como fuente de problemas para la institución literaria y cultural. « ¿De qué manera la práctica generalizada del microcuento plantea y responde a nuevos retos para la producción cultural contemporánea ? ¿Cuáles son sus relaciones con el horizonte de



30 expectativas a finales del siglo veinte ? ¿Cómo se inserta en el complejo de tradiciones, innovaciones e intercambios de la ‘heterogeneidad multitemporal’ de América Latina ? » (Yepes 1996 : 95). Al iniciar la exploración de las expectativas y retos para la literatura contemporánea, Yepes regresa a las Seis propuestas para el próximo milenio (1988) de Italo Calvino. En este texto, el escritor italiano recoge los ‘valores literarios’ que considera más preciados para dialogar con las realidades contemporáneas y que se manifiestan en el microrrelato. Primero exalta la levedad. « La levedad proviene de un cambio de perspectiva en la manera de mirar el mundo, con una lógica y métodos frescos de exploración » (Yepes 1996 : 96). Segundo, aborda el valor literario de la rapidez derivada de la levedad. « Esta agilidad verbal se propone como respuesta y contrapunto a la era de la velocidad y las telecomunicaciones, con su tendencia hacia la homogeneidad de los sentidos para fines prácticos, y aboga por la agudización de las diferencias, por la celebración de los pliegues semánticos del lenguaje escrito » (Yepes 1996 : 98). Su tercer punto es el valor de la exactitud, « tanto en la organización de la obra y en la nitidez de las imágenes, como en el uso del lenguaje, en respuesta al automatismo descuidado y a la pérdida de intensidad que generan los formulismos políticos, burocráticos y publicitarios » (Yepes 1996 : 99). La cuarta propuesta de Calvino contrapesa la tendencia anti-imaginativa, tomando en cuenta la tendencia del microcuento a la diversidad movediza, a su potencialidad para reactivar el rito y la teatralidad de la vida social. Se trata de « la visibilidad, en diálogo con la videotecnia y la imaginación, como señal de alarma ante el peligro contemporáneo de perder la facultad de enfocar visiones con los ojos cerrados, de recrear formas y colores a partir de la letra impresa, de pensar en imágenes, sin fijarlas de tal modo que se sofoquen, ni dejarlas difuminarse en lo efímero » (Yepes 1996 : 100). Por su muerte imprevista, Italo Calvino nunca llegó hasta la sexta propuesta, la consistencia, así que su última propuesta es la quinta : la multiplicidad. Refiere al amplio repertorio de conexiones que activa cada microcuento, siempre en tensión con las más diversas formas de la tradición clásica y moderna. El corpus de microcuentos forma « una enciclopedia abierta, un nudo textual donde confluye y se ramifica una multiplicidad de métodos interpretativos, modos de pensamiento y estilos de expresión » (Yepes 1996 : 102). Es así como el lector recibe la tarea de visualizar los detalles y de llenar los vacíos que intencionalmente deja la narración.



En conclusión, de acuerdo con las características establecidas aquí deducimos que el microcuento es una forma de hacer llegar la literatura a un público más amplio, por su fácil inclusión en revistas y suplementos literarios, y en formas menos convencionales de arte



31 ‘callejero’, como el grafitti. El microcuento apela a convenciones universales (de modo que no pueden calificarse de autóctonas o típicamente latinoamericanas) y construye una literatura que circula entre lo culto, lo popular y lo masivo. Para cerrar este capítulo se hace eco de una reflexion del citado autor: « El microcuento es, como cualquier otra literatura, un género problemático y móvil. Sin embargo, puede afirmarse que su práctica y consumo crecientes no son casuales ni obedecen a un mero culto por la novedad, sino que indican la actual carencia de paradigmas artísticos (como sociales) universalmente consistentes, la continua búsqueda y descarte de referentes de legitimidad, las intersecciones de las prácticas culturales contemporáneas, y el valor de la levedad y rapidez, de lo imaginativo y lo múltiple para la estética del próximo milenio » (Yepes 1996 : 108).
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3 EL CANON ARGENTINO



Este capítulo engloba los escritores argentinos que han contribuído al canon literario de la minificción en este pais austral. Cabe destacar que los escritores elegidos tienen en común su afiliación a la llamada ‘escuela argentina de literatura fantástica’, la cual Enrique Anderson Imbert ha definido así : “Los maestros serían extranjeros. Los alumnos mayores de edad serían Eduardo Wilde, E. L. Holmberg, Carlos Octavio Bunge, Leopoldo Lugones, Horacio Quiroga, Macedonio Fernández, Atilio Chiapori. Y los alumnos más jóvenes seríamos Jorge Luis Borges, Santiago Dabove, Manuel Peyrou, Silvina Ocampo, Adolfo Bioy Casares, Julio Cortázar y yo” (Anderson Imbert 1996: 138).



Por lo demás, Lauro Zavala hizo una categorización de los cuentos con menos de dos mil palabras, dividiéndolos en tres grupos. Zavala menciona a ciertos escritores argentinos y sus obras los cuales se abordan al interior de esta tesina, reproduciendo en breve sus proposiciones. Sin embargo, no profundizaremos en ello. Creemos que la crítica contemporánea tiende a categorizar demasiado en su intento de describir minuciosamente las fronteras de los diferentes géneros, encontrando problemas cuando se cruzan dichas fronteras, cuando lo verdaderamente importante es el placer excitado del lector cuando lee un cuento breve. El escritor argentino Mempo Giardinelli comparte nuestra opinión : « Suelo sostener que el cuento es un género indefinible, porque si se lo define se la encorseta, se lo endurece. Prefiero pensar al cuento como un camino que se hace sin cesar, una acción perpetua de los seres humanos. No en vano toda la Historia de la Humanidad es una narración, primero oral, luego escrita » (Giardinelli 1998: 1). Norman Friedman concuerda también con esta opinión. « La discusión sobre los límites es casi siempre infructuosa, y esa es una buen razón para no emprenderla » (Friedman 1997 : 88).



Según Zavala, los cuentos cortos son cuentos que abarcan entre mil y dos mil palabras, como ocurre con toda la Obra Cuentística de Mario Benedetti. Los cuentos muy cortos van de doscientas a mil palabras y se dividen en historias elípticas (cuando se omiten fragmentos del relato) y historias metafóricas (cuando algunos fragmentos del relato no son omitidos, sino



33 sustituidos por elementos disonantes e inesperados). Como ejemplos representativos tenemos: el Manual de zoología fantástica (1975) de Jorge Luis Borges y las Historias de cronopios y de famas (1962) de Julio Cortázar. Los cuentos ultracortos existen de una a doscientas palabras, como son : Cuentos breves y extraordinarios (1953) de Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, a los casos de Enrique Anderson Imbert y a los textículos de Julio Cortázar (especialmente los incluidos en su Ultimo Round y en La vuelta al día en ochenta mundos). En los capitulos siguientes nos proponemos realizar una exploración preliminar de la historia de la minificción en la Argentina del siglo XX, proponiendo para ello determinadas etapas expuestas a continuación.



3.1 Los precursores e iniciadores



En el Modernismo comienzan a aparecer construcciones narrativas brevísimas prueba de la conciencia del género. « Rubén Darío establece un puente entre los ‘pequeños poemas en prosa’ de Charles Baudelaire y la nueva escritura que busca afirmarse en América Latina. Los poemas en prosa modernistas- como los que pueden encontrarse en Azul…de Rubén Darío- no son todavía microrrelatos, pero a veces se les aproximan bastante, y es por ello que, en el caso de nuestro país, consideramos a Leopoldo Lugones (1874-1938), nuestro gran escritor modernista, como un auténtico precursor » (Lagmanovich 2006 : 2). Los textos de Leopoldo Lugones que consideramos precursores de la minificción, no se encuentran en sus libros de cuentos sino en un volumen difícil de categorizar : Filosofícula (1924). El libro consiste en textos que por lo general giran alrededor de cuestiones filosóficas y religiosas. Es un libro misceláneo en que se destaca la proximidad entre formas ensayísticas y narrativas. Este rasgo se prolongará en la obra de Jorge Luis Borges. Para Lagmanovich se advierte una fuerte tendencia a crear o imitar la forma de la parábola, lo que se corresponde con el tratamiento de temas religiosos, dentro de lineamientos no siempre ortodoxos, como es característico de este momento cultural. Hay varias composiciones del libro que pueden aducirse como ejemplos, reproducimos aquí El espíritu nuevo19 : 19



Lugones, Leopoldo. 1924. Filosofícula. Buenos Aires: Babel, p. 114.



34 En un barrio mal afamado de Jafa, cierto discípulo anónimo de Jesús, disputaba con las cortesanas. —La Magdalena se ha enamorado del rabí —dijo una. —Su amor es divino —replicó el hombre. —Divino?... ¿Me negarás que adora sus cabellos blondos, sus ojos profundos, su sangre real, su saber misterioso, su dominio sobre las gentes — su belleza, en fin? —No cabe duda; pero lo ama sin esperanza, y por esto es divino su amor.



Por un lado la brevedad de este texto, su condición de camafeo, sugiere que se trata de un microrrelato. Por el otro lado es posible percibir cierta tendencia a la inmovilidad, a lo estático, al perfil de la ‘estampa’ o de la imagen congelada en el tiempo. « Esta condición marca su relación con el poema en prosa y su alejamiento de la minificción moderna : en definitiva, no encontramos en estos textos, precisamente, ese rasgo de la rapidez narrativa que preconiza Calvino » (Lagmanovich 2006 : 2). Además, en esta construcción modernista, si bien hay un gran cuidado de la prosa, no hay atisbos de experimentación lingüística. Así difieren los textos de Lugones de los verdaderos iniciadores del género microcuentístico, que son los escritores de la vanguardia. « El impulso lúdico de ese momento cultural, su gusto por las formas breves, la desfachatez de la mirada que echan a su alrededor, así como su rebelión contra el lenguaje, no podía menos que encontrar un espacio adecuado en estas minificciones que todavía no se llaman así » (Lagmanovich 2006 : 2). De este modo pasamos a otro escritor argentino, coetáneo de Leopoldo Lugones pero estéticamente en las antípodas de éste : el inimitable Macedonio Fernández (1874-1952). Leemos un texto suyo, publicado póstumamente en la compilación Cuadernos de todo y nada (Buenos Aires : Corregidor, 1972) en la página 119, y que carece de título : —Mujer, ¿cuánto te ha costado esta espumadera? —1,90. —¿Cómo, tanto? ¡Pero es una barbaridad! —Sí; es que los agujeros están carísimos. Con esto de la guerra se aprovechan de todo. —¡Pues la hubieras comprado sin ellos! —Pero entonces sería un cucharón y ya no serviría para espumar. —No importa; no hay que pagar de más. Son artificios del mercado de agujeros.



El humor del escritor gira aquí alrededor de una predicación absurda. Por definición la posibilidad de asignar un valor monetario al agujero carece de consistencia y casi de entidad. Además, es un texto deliberadamente fragmentario, con comienzo y final abruptos. Las características encontradas en este texto, el fragmentarismo y humor irracional, son ciertamente vanguardistas y se irán imponiendo a lo largo del siglo XX, bajo la denominación de ‘literatura del absurdo’ o con otra denominación cualquiera.



35 Queda claro que en la literatura de Leopoldo Lugones y Macedonio Fernández se puede encontrar el germen de la minificción, son los padres que han contribuido al nacimiento del género. No obstante, un gran avance se gestó en la publicación de la primera antología de lo que más tarde se llamaría el minicuento en la Argentina.



3.2 La primera antología argentina: Cuentos breves y extraordinarios



La primera antología latinoamericana de microficciones fue la compilada por Borges y Bioy Casares bajo el título Cuentos breves y extraordinarios (1955). « En este aspecto, Borges y Bioy Casares fueron, sin duda, precursores en la labor de compilación con sus Cuentos breves y extraordinarios (1953). Este compendio de minificciones se caracterizó por reunir lecturas de autores de distintas épocas y culturas como también por ser fragmentos narrativos, resignificados por el recorte y el título que eligieron sus antólogos, creando así la ilusión de textos nuevos » (Larrea 2004 : 3). No obstante, usar el término minificción refiriéndonos a los años 50, cuando Borges y Bioy Casares compilaron el libro, es usar un anacronismo. « Por supuesto, ellos no se propusieron compilar microficciones, palabra que aún no existía ; lo que quiero decir es que, como todas las brevedades que antologaron son hoy microficciones, podemos tomar el modelo textual de esa antología como un primer modelo de microficción » (Brasca 2004 : 1). La compilación reúne ejemplos de las dos vertientes de microficción existentes. Por un lado hay las minificciones que están escritas como tales por sus autores, y por otro lado hay las recortadas de textos mayores y resignificadas por un título. En el último caso el antólogo se convierte así en co-autor de la microficción. « Si bien el libro abunda en recortes de obras clásicas, la intención lúdica, la ironía y el humor guiaron la mano que los recortó, con lo que el resultado es notablemente moderno » (Brasca 2004 : 1).



La nota preliminar del libro nos despliega la intención de los antólogos en compilar Cuentos breves y extraordinarios.



36 « Uno de los muchos agrados que puede suministrar la literatura es el agrado de lo narrativo. Este libro quiere proponer al lector algunos ejemplos del género, ya referentes a sucesos imaginarios, ya a sucesos históricos. Hemos interrogado, para ello, textos de diversas naciones y de diversas épocas, sin omitir las antiguas y generosas fuentes orientales. La anécdota, la parábola y el relato hallan aquí hospitalidad, a condición de ser breves. Lo esencial de lo narrativo está, nos atrevemos a pensar, en estas piezas; lo demás es episodio ilustrativo, análisis psicológico, feliz o inoportuno adorno verbal. Esperamos, lector, que estas páginas te diviertan como nos divirtieron a nosotros. J.L.B. y A.B.C., 29 de julio de 1953. » (Bioy Casares y Borges 1955 : 1).



De la última frase, Brasca deduce dos comprobaciones importantes . Primero, que las microficciones consisten en « lo esencial de lo narrativo ». Segundo, que el análisis psicológico, el adorno verbal y el episodio ilustrativo están excluídos de ellas. Por mucho tiempo quienes se ocuparon del género brevísimo sostuvieron más o menos esas premisas. Es interesante enfocar una pieza apócrifa que los antólogos incluyeron : UN RETROSPECTIVO20 Cuando el Diluvio, mandaron hacer un arca de Noé, para que no se ahogaran los animales. Clemente Sosa, Informe sobre la conducción de hacienda en pie en balsas entre Villa Constitución y Campana (Campana, 1913).



Nos informa Raúl Brasca que Bioy Casares cuenta la gestación de esta pieza, de la que es autor junto con Borges, en un libro aún no publicado. “Independientemente del juicio de valor que pueda merecer, tiene el mérito de ser casi arquetípica de las microficciones que se escribirían años después. La atribución a fuentes inexistentes, la importancia del título y de los datos bibliográficos como elementos fundamentales para dar sentido al texto, son recursos lúdicos que se han utilizado luego extensamente” (Brasca 2004: 2). Borges y Bioy Casares compilaron una antología cuyo critero de selección explícito no agota la riqueza de lo que hicieron: una muestra de lo porvenir. En 1966, Marco Denevi siguió la tradición iniciada, publicando Falsificaciones. En su primera edición todos los cuentos fueron atribuidos a autores y obras apócrifos. Un ejemplo sacado del libro es Justificación de la mujer de Putifar. Lo que hace este cuento ejemplar por la minificción, es su enorme brevedad (consiste de 13 palabras), la extratextualidad (para comprenderlo el lector tiene que saber quienes son Putifar y José) y sobre todo la importancia que está atribuida al título. « […] Microficción que para ser comprendida no puede prescindir de su título » (Brasca 2004 : 2).



Justificación de la mujer de Putifar. 20



Bioy Casares, Adolfo y Borges, Jorge Luis. 1955. Cuentos breves y extraordinarios, [documento Word,



enviado por un amigo mexicano]. Buenos Aires : Editorial Raigal, p. 27.



37 ¡Qué destino: Putifar, eunuco, y José, casto! (Denevi 1969 : )



Conforme a la teoría de Raúl Brasca, si aceptamos que Cuentos breves y extraordinarios es una muestra de microficciones y nos atenemos más al contenido que a la confesada intención de sus compiladores, concluiríamos que las características de la microficción serían: naturaleza narrativa, extrema condensación de la anécdota, suficiencia semántica, brevedad, humor irónico y carácter lúdico. Sin embargo, ahora nos preguntamos ¿qué falta o qué sobra para que estas sean las cualidades distintivas de la microficción actual? En primer lugar, ya encontramos una diferencia en lo que hace Borges en sus libros, algo que no quiso hacer en esta antología: “mezclar en pie de igualdad piezas puramente narrativas con otras ensayísticas casi por entero” (Brasca 2004: 2). En su libro El Hacedor (1960), Borges junta Argumentum Ornithologicum21, una brevísima e irónica demostración de la existencia de Dios en la que lo narrativo es mínimo y carece de importanica, con Borges y yo y otras minificciones que son, a la vez, narrativas y ensayísticas en diferentes proporciones. “Esto sería luego una constante en futuras antologías y libros de microficciones y constituye un aspecto de lo que se ha dado en llamar ‘carácter protéico’ de la microficción” (Brasca 2004: 2-3). En cuanto al tema, Dolores Koch distinguió entre minicuento (microficciones puramente narrativas) y microrrelato (ensayísticas y mixtas)22. No obstante, en la práctica, hay un perfecto continuo que no admite una línea divisoria que no sea pura convención. Otro elemento que no aparece en Cuentos breves y extraordinarios surge del muy citado manifiesto lanzado por la revista Zona de Barranquilla, Colombia, de Laurián Puerta. “En este manifiesto se refiere al nuevo género breve, que denomina ‘minicuento’, como ‘un híbrido, un cruce entre el relato y el poema’ y dice: ‘no posee fórmulas o reglas y por eso permanece silvestre o indomable. No se deja dominar ni encasillar y por eso tiende su puente hacia la poesía cuando le intentan aplicar normas académicas” (Brasca 2004: 3).



Emprendemos ahora una lectura atenta de la compilación Cuentos breves y extraordinarios, en un intento de establecer las características por las que la incluimos dentro de los precursores del género minicuentístico23. El primer criterio ya se ha cumplido : todos los cuentos son breves. Respecto a su procedencia, el libro contiene cuentos de fuentes muy



21



Los cuentos mencionados en este capítulo se encuentran en el anexo.



22



Véase el capítulo sobre la denominación



23



Nos basamos en las características establecidas en el capítulo ‘Intento de definición’.



38 diversas, tanto en cuanto al perfil histórico24 como geográfico. Borges y Bioy Casares pretenden hallar sus cuentos de autores en la antigüedad romana (Cicerón, Plutarco), en fuentes orientales y árabes desde la antigüedad hasta los tiempos modernos (entre otros : el libro de Las Mil y Una Noches; varios autores llamados Ah’med- el Qalyubi, el Iberlichi, Et Tortuchi; Niu Chiao, Ling kuai lu del siglo IX; T.M. Chang, a Grove of Leisure, Shangai, 1882), incluyen también cuentos de escritores ingleses o americanos (Bertrand Russell, Robert Burton, Nathaniel Hawthorne, Stevenson, E.A. Poe), de grandes pensadores franceses (Voltaire, Diderot, Max Jacob, Paul Valéry), fuentes de orígenes germánicos (Franz Kafka, Beda el Venerable), de compatriotas contemporáneos (Santiago Dabove, Marco Denevi, Silvina Campo) hasta algunos cuentos propios suyos. Además, se pueden encontrar en la compilación cuentos que se remontan a una tradición folclorística, que han sido contados oralmente durante siglos y después se han inmortalizado en la escritura. Pensamos entre otros en El encuentro, un cuento de la dinastía Tang (618-906 a.C) o en La aniquilación de los ogros, retomado en el libro Folk Tales of Bengal. No obstante, no queda claro si las fuentes de Borges y Bioy Casares son fuentes sólidas o apócrifas. Como resulta de la lectura de Un retrospectivo, la fuente mencionada proporciona una máscara para los antólogos; en realidad redactaron Borges y Bioy Casares el cuento. Pero al utilizar una bibliografía falsificada, el minicuento obtiene mayor credibilidad. Esta estrategia sigue estando muy de moda en la minificción actual, motivo por el cual esta característica constituye otro argumento para sostener el papel pionero de Cuentos breves y extraordinarios.



Una tercera característica muy presente en la compilación son las referencias inter- y extratextuales. Muchos minicuentos afrontan al lector a desenterrar sus conocimientos, sea sobre hechos o personajes históricos, sea sobre autores o literatura. A este respecto, podemos agregar la intertextualidad a las dos vertientes de la microficción, la cual Brasca aseguró encontrar en la compilación. Por un lado hay las minificciones destinadas así por sus autores, y por otro lado están las recortadas de textos mayores y resignificadas por un título, lo que hace al antólogo co-autor de la minificción. Ilustremos esta proposición con algunos



24



“La palabra minificción es uno de los incontables neologismos del siglo XX. [...] El hecho de que hablemos de



minificciones a partir del siglo XX no quiere decir que antes no las haya habido, ni tampoco lo contrario. A los ejemplos nos remitimos. Dos libros que, según nuestro criterio, son colecciones de minificciones: Cuentos Breves y Extraordinarios y El libro de la imaginación, incluyen textos muy anteriores al siglo XX” (Fabián Vique 2004: 9).



39 ejemplos25, comenzando con el grupo de minicuentos formados por textos sacados de otros libros con títulos añadidos por los antólogos.



Tomaron El espectador de la obra de teatro Don Juan Tenorio: Drama religioso-fantástico en dos partes, escrito en 1844 por José Zorrilla y Moral. El espectáculo estuvo basado en el mito de Don Juan, y es más romántico que otra gran obra sobre el mismo tema : El burlador de Sevilla y convidado de piedra de Tirso de Molina. Borges y Bioy Casares tomaron algunas líneas de esta obra de teatro poniendole un título, así se convirtió en microficción. Otro ejemplo lo constituye Del agua de la isla. El título lo inventaron los antólogos, el texto pertenece al libro The narrative of Arthur Gordon Pym de Edgar Allen Poe. Lo mismo ocurre con Historia de Cecilia, texto tomado del De divinatione de Cicerón y convertido en microcuento. El ejemplo más claro es El sueño. Atribuyeron el cuento a O’Henry (seudónimo del escritor americano William Sydney Porter), pero en realidad Borges y Bioy Casares son co-autores. En este caso no añadieron el título, sino que completaron el texto que quedó inacabado por la muerte del autor. El final es creación de los antólogos. Sin embargo, O’Henry ya había anticipado el final, la cual se puede consultar en una version original del cuento en inglés encontrada en Internet26. Los autores explican como había planeado O’Henry escribir un cuento diferente de sus otros cuentos, comenzando un nuevo estilo. Así que, antes de escribir el relato, ofreció sus visiones sobre cómo iba a desarrollar el cuento. Citamos del texto ‘original’: “Here, in the very middle of a sentence, the hand of Death interrupted the telling of O. Henry's last story. He had planned to make this story different from his others, the beginning of a new series in a style he had not previously attempted. "I want to show the public," he said, "that I can write something new--new for me, I mean--a story without slang, a straightforward dramatic plot treated in a way that will come nearer my idea of real story-writing." Before starting to write the present story, he outlined briefly how he intended to develop it”.



La fuerza de la versión escrita por Borges y Bioy Casares consiste precisamente en su final. Están presentes todos los elementos introducidos por el propio escritor, pero de una manera concisa. Sacan por ejemplo la descripción de la granja : “He sees a little country cottage, bright, sun-lit, nestling in abower of flowers”. Y esa concision contribuye al impacto de lo 25



Los cuentos están incluidos en el anexo y vienen de : Bioy Casares, Adolfo y Borges, Jorge Luis. 1955.



Cuentos breves y extraordinarios, [documento Word, enviado por un amigo mexicano]. Buenos Aires : Editorial Raigal. 26



Encontrado en http://www.literaturecollection.com/a/o_henry/119/. El final de esta versión también lo hemos



incluido en el anexo.



40 fantástico en este cuento. Los coautores generan confusión: los parámetros del sueño y de la realidad se invierten. Lo que al lector y al propio protagonista le parece una pesadilla (el asesinato, el proceso y la ejecución) resulta ser la realidad, mientras que la parecida realidad utópica (la casa segura con la mujer y el hijo) acaba por ser su último sueño.



También encontramos una segunda capa de intertextualidad en la compilación. La primera capa consiste en que los antólogos extrajeron fragmentos de novelas y les colocaron un título, convirtiéndolos en textos independientes. La segunda capa se encuentra dentro de esos nuevos microrrelatos. Los autores auténticos al escribir su novela se basaron en personajes literarios o hechos históricos, estos fueron retomados por Borges y Bioy Casares, se trata de una doble mímesis. Entre los ejemplos mencionamos La verdad sobre Sancho Panza, microficción quijotesca27, Vidas paralelas, sobre el filósofo chino Confucio y Omne admirari, en que figuran los escritores Macedonio Fernández y Dabove. En muchos casos los microcuentos ponen acontecimientos o personajes históricos bajo otra luz, con la intención de provocar reacciones animadas, de sorprender al lector de una manera lúcida y humorística.



Bioy Casares y Borges también incluyeron relatos breves sin adaptación. Entre otros, mencionamos El sueño de Chuang Tzu (cuento que incorpora la misma temática como El sueño de O’Henry : la frontera entre sueño y realidad se desvanece), El encuentro, La sentencia y El tren. Un cuarto rasgo es que los personajes no poseen ninguna sutileza psicológica. Se acercan al borde mismo del anonimato ; aparte de su nombre, su procedencia o su ocupación, no sabemos nada del personaje. Para dar algunos ejemplos : en La sentencia nos enfrentamos con dos personajes : el emperador y su ministro Wei Cheng ; en La historia de Cecilia descubrimos que Cecilia es hija de Metelo; y en El encuentro llegamos a conocer a Ch’ienniang (hija del señor Chang Yi, funcionario de Hunan) y su primo Wang Chu. Pero en ninguno de estos casos se profundiza en el personaje, queda estereotipado. En quinto lugar, vemos que tampoco se admiten complejidades argumentales o diálogos de relativo interés. Además, suelen faltar las referencias a lugares y tiempos concretos. El tiempo es sacrificado y se vuelve el antagonista del escritor. En lugar de describir espacios, el cuento brevísimo plasma una situación simbólica o metafórica, a veces un estado de ánimo. De hecho, La sentencia, La historia de Cecilia y El encuentro prescinden de información temporal y geográfica. Comienza La sentencia con ‘aquella noche’ y no menciona el país donde el 27



Sigue una reflexión sobre la minificción quijotesca más adelante (capítulo 3.3).



41 emperador reina. Tampoco en El encuentro hallamos referencias temporales precisas, solamente ‘un día’, ‘una tarde’,…



Seguidamente, como séptimo rasgo, destacamos que el título, el inicio y sobre todo el cierre adquieren una dimensión estructural relevante. El título sirve, aparte de atraer la atención del lector, para darle forma a la anécdota o para sugerir el desenlace. Con frecuencia el título introduce la imagen clave de la narración, como es el caso en El redentor secreto y Difícil de contentar. También la última línea resulta tener un papel clave en los textos estudiados. En muchos casos es la última línea la que revela el entorno fantástico al lector.



Cada microcuento goza de una atmósfera fantástica. Como ya vimos en el capítulo 1.1, el cuento brevísimo es invención oriental. De hecho, Bioy Casares y Borges recuperan bastantes cuentos chinos en su antología. Afirma Valadés : « algunos clásicos españoles los retoman de literaturas orientales o del propio acervo folclórico, con deliberación y gracia : […] Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, en la preciada antología Cuentos Breves y Extraordinarios, sacan, ubicándolos o casi forjándolos al descubrirlos en obras voluminosas, por medio de múltiples y atentas lecturas, textos mínimos de diversos autores clásicos o modernos, que al ser atrapados adquirieron naturaleza de minicuentos » (Valadés 1997 : 286). En cuanto a la temática de lo fantástico en el microcuento, remitimos al artículo escrito por Raúl Brasca, « El microcuentista demiurgo », publicado en Quimera. « Se puede decir que, en general, todo microcuentista que se precie tiene tendencia a caer y recaer jubilosamente en la metafísica o, al menos, a regocijarse con asombrosas respuestas a las grandes preguntas » (Brasca 2002 : 30). El título de la compilación, Cuentos breves y extraordinarios, ya nos indica el carácter fantástico, extraordinario de los cuentitos. En muchos casos los autores juegan con el sueño y la muerte, o con otras apariencias metafísicas, enfrentando al lector con un microcuento en que los acontecimientos sobrepasan la razón humana y científica.



En El encuentro Ch’ienniang huye con su amante Wang Chu a tierras desconocidas, y cuando regresan cinco años después, sus padres todavía no habían notado su desaparición. « ¿De qué hablas ? Hace cinco años que Ch’ienniang está en cama y sin conciencia. No se ha levantado una sola vez ». Al final del cuento, como ya revela el título, las dos Ch’ienniangs se encuentran en la orilla. « Se abrazaron y los dos cuerpos se confundieron y sólo quedó una Ch’ienniang, joven y bella como siempre ». El desdoblamiento del protagonista es el elemento fantástico que permite el final feliz del cuento. También La sentencia es un típico



42 microcuento fantástico. Las convenciones en cuanto al sueño y a la realidad se invierten. Normalmente, lo que pasa en un sueño sólo es invención, son imágenes de la mente. En este cuento lo que pasa en los sueños está transferido a la vida real. El emperador quiere proteger al dragón después de escuchar su súplica. No obstante, no se ha dado cuenta de que Wei Cheng puede matar al dragón en su sueño, cuando está durmiendo.



En conclusión, podemos afirmar que con sus Cuentos breves y extraordinarios, Borges y Bioy Casares fueron precursores del género del microcuento. « Mucho antes de que cientos de narradores hispanoamericanos se lanzaran a escribir en formato brevísimo, Borges y Bioy Casares compilaron su eminente Cuentos breves y extraordinarios (1953) que es un compendio de minificciones « de lector » (salvo unas pocas excepciones), es decir, fragmentos narrativos resignificados por el recorte y el título » (Brasca 2002 : 32).



3.3 La minificción quijotesca argentina



Incluyeron Borges y Bioy Casares en su antología también un texto significativo, que inicia una nueva tradición de microficción quijotesca. Se trata de La verdad sobre Sancho Panza, escrito por Franz Kafka hacia 1920. Tomando este texto como punto de partida, nos detendremos un momento en la minificción quijotesca. « Nuestra búsqueda de minificciones quijotescas no halló textos previos al de Kafka. Quizás ese nombre en primer lugar sea sólo el fruto de nuestras limitaciones detectivescas, pero si detrás de estas ausencias no hubiese error sino silencio, podríamos considerar todo un signo el hecho de que el autor que según dicen muchos inaugura la literatura contemporánea sea el que inicia también las minificciones quijotescas » (Fabián Vique 2004: 13). Las minificciones tratadas se encuentran en el anexo. Visto que en esta tesis enfocamos el caso de Argentina, sólo hemos incluido los microrrelatos quijotescos de escritores argentinos, o sea de Jorge Luis Borges, Enrique Anderson Imbert y Marco Denevi. Resulta que sobre todo Denevi ha sido muy prolífero en adaptar la novela clásica de Cervantes. « En el libro metaliterario de Marco Denevi, el Quijote es la obra más falsificada” (Fabián Vique 2004: 14). Antes de comentar las minificciones quijotescas, es



43 necesario reflexionar sobre el concepto de texto clásico en el contexto de su producción. Es evidente que, al menos en Occidente, en los últimos siglos el Quijote es un clásico.



Recordando los pensamientos de Borges : « Clásico no es un libro (lo repito) que necesariamente posee tales o cuales méritos ; es un libro que las generaciones de los hombres, urgidas por diversas razones, leen con previo fervor y con una misteriosa lealtad » (Borges 1989 : 151). Como bien observa, el calificativo de clásico no corresponde a características universales de un texto. « En otros términos : El Quijote es un clásico tanto para Azorín como para Marco Denevi, pero lo es de muy distinta manera. Para el primero se trata del derrotero de un héroe romántico. Para Denevi será uno de los lados posibles del poliedro que tiene cada producto de la escritura. En los textos que hemos reunido en nuestra breve antología, el Quijote al que aluden bien podría ser el de Pierre Menard » (Fabián Vique 2004 : 13). Además de las andanzas y la psicología del personaje, la obra es considerada clásica por los juegos metatextuales, por la dupla Cervantes-Cide Hamete Benengeli, por la literatura dentro de la literatura, por la incursión del Bachiller Sansón Carrasco y por las cabezas cortadas de los títeres de Ginés de Pasamonte. Este tipo especial de microtexto (la minificción quijotesca) dialoga con los clásicos de una manera singular: los refuta y los confirma, los invierte y los resignifica.



¿Pero cómo es que el Don Quijote era y sigue siendo fuente de inspiración para los microficcionistas universales y argentinas sobre todo? ¿Existe en el Quijote alguna alusión a algo análogo al tipo de texto que nos ocupa? Afirma Fabián Vique que no podemos responder afirmativamente, sino que nos parece posible extraer de sus páginas un concepto sobre la narración hiperbreve. El fragmento proviene del capítulo IL de la Segunda parte. Sancho Panza elogia la concisión frente al ornamento: "Por cierto, señores, que ésta ha sido una gran rapacería, y para contar esta necedad y atrevimiento no eran menester tantas largas ni tantas lágrimas y suspiros; que con decir: "Somos fulano y fulana, que nos salimos a espaciar de casa de nuestros padres con esta invención, sólo por curiosidad, sin otro designio alguno", se acababa el cuento, y no gemidos, y lloramicos, y darle" (Cervantes 1985: 896).



Es cierto que en la microficción hay bastante concisión, pero el rasgo fundamental es la elipsis. Lo importante no siempre es lo que se dice, sino lo que se sugiere. Aquí, Sancho dice que los acontecimientos se deben narrar en la medida justa. Así concluye Fabián Vique: “De esta afirmación, sumada a la escasez de relatos mínimos que se puedan recortar, podemos



44 inferir que en el mundo del Quijote, la narración hiperbreve puede tener el único mérito de narrar con justeza y sin exceso sucesos breves” (Fabián Vique 2004: 10). Las otras brevedades del Quijote no son minificciones. Son poemas breves, versos extraídos y refranes. Está tan presente en el Quijote el uso de refranes, que se podría decir, en analogía con las novelas de caballerías, que el Quijote es una parodia del refranero. Según Fabián Vique, el uso de refranes es quizás otra de las claves de la concepción cervantina de la brevedad. “Don Quijote le reprocha reiteradamente a Sancho el hecho de que introduzca en su discurso innumerables refranes que no vienen al caso. Pero Sancho nunca deja de hacerlo, es decir, de usarlos como tales sino como materia discursiva” (Fabián Vique 2004: 12). En conclusión, Cervantes está lejos de incorporar la minificción o los que podrían ser sus equivalentes o antecedentes históricos como la anécdota o el caso28. Por otro lado, la negación nos informa sobre el estado del género en aquel contexto.



Ahora bien, Dolores Koch ya señaló que una de las características claves de la minificción es su carácter metaliterario. Ajustado en su forma breve, el microrrelato se dispara hacia la literatura preexistente. Es un tipo de obra elíptica, en que la sugerencia compone un elemento clave. Y las referencias a las que alude generalmente se encuentran en el ámbito de la literatura. Suelen ser intertextos los textos de ficción mínima, hacen guiños y giros, sugeriendo reinterpretaciones. “Es por eso que El Quijote, tal y como es considerado clásico en el siglo XX, ofrece elementos tentadores para el minificcionista: el propio Cervantes juega con la literatura dentro de la literatura, introduce el truco del lector que interviene en la narración, (Sansón Carrasco, los Duques), la narración se ríe de sí misma (Sancho y la explicación de cómo le robaron el rucio), elabora un juego de espejos en el que los episodios anteriores se proyectan en los nuevos. Dijimos antes que el Quijote no incluye minificciones, pero tiene elementos que a la minificción le fascinan” (Fabián Vique 2004: 14). Además, hay otro aspecto que explica el interés del Quijote para los microficcionistas. El Ingenioso Don Quijote de La Mancha es un Bronce de la literatura, es ‘La’ novela de la literatura universal. Y como es obra de largo aliento (dos tomos, más de mil páginas), podemos señalar una anología: “La minificción, émula de Don Quijote en su temeridad, en su deseo de topársela con gigantes, va hacia ellos como Don Quijote hacia los molinos” (Fabián Vique 2004: 14).
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Sin embargo, Enrique Anderson Imbert se especializó en la escritura del caso. Modernizando el género dió un



paso adelante en la evolución de la microficción. El capítulo 3.4.2 examina el papel de Enrique Imbert Anderson dentro de la minificción.



45 Don Quijote, Sancho Panza y Dulcinea son personajes obligados de las minificciones quijotescas. El propio Cervantes es el cuarto personaje, por el juego con la intertextualidad.



En el párrafo siguiente realizamos un enfoque de los juegos intertextuales utilizados por los autores mencionados a la hora de escribir sus minificciones quijotescas. El primer juego consiste en crear una historia previa que modifica radicalmente la aventura. Es lo que hace Kafka en La verdad sobre Sancho Panza colocando a Sancho en el lugar del primer imaginador. Don Quijote sería producto de esa maquinación y Sancho el falseador. También Denevi juega con esta prehistoria. En Dulcinea del Toboso, la locura original es la de Aldonza que crea a Dulcinea. Don Quijote actúa como el cura y el barbero, y como Sansón Carrasco: entrando en el código de su locura. El segundo tipo de juego tiene que ver con el ensayo y el trabajo crítico, el cual se puede atribuir a la minificción quijotesca escrita por Borges.“Borges, maestro en el arte de urdir ficciones ensayísticas y ensayos ficcionales, aporta especulaciones que instan a propiciar nuevas lecturas desde otra perspectiva, como la de pensar a Don Quijote como un Rey oriental. También señala la paradoja de que en las relecturas que suceden en el tiempo, lo prosaico se torna mítico. El libro es recreado en la lectura, siempre es otro libro. El Quijote es una muestra de la famoso sentencia de Heráclito” (Fabián Vique 2004: 15). El tercer juego es llamado por Fabián Vique ‘la corrección imposible’. En La cueva de Montesinos, Enrique Anderson Imbert propone recomponer el texto de Cervantes, reflejando la imposibilidad del reconicimiento de lo real por parte del personaje, y los acontecimientos como una fatalidad. Anderson Imbert devuelve al Quijote a su relación con Montesinos, aunque ahora tiene la posibilidad de ver los verdaderos prodigios. Sin embargo, fatalmente don Quijote no puede dejar de ser un fabulador y vuelve a soñar. Para el cuarto tipo de juego intertextual, pensamos en Crueldad de Cervantes, escrito por Marco Denevi. En este microtexto Denevi le recrimina a Cervantes el abandono del ‘mozo de campo y plaza’, postulándose como agudo y exigente lector. El quinto juego opera sobre las lecturas moralizantes del Quijote. “En Realismo feminino, Denevi recuerda la actitud de Teresa Panza, poniendo en su boca algo que no dijo pero que no contradice los acontecimientos de la novela, y subraya la debilidad humana. En Los ardides de la impotencia plantea la fabricación de un personaje imaginario como escudo contra la impotencia. En La mujer ideal no existe, pone en primer plano la envidia” (Fabián Vique 2004: 16). El sexto y último juego ocurre en el campo de la realidad y la ficción. En la minificción Epidemia, Denevi modifica el paisaje del Toboso en función de los rumores de la existencia



46 de don Quijote. Podemos imaginarnos que en alguna medida es el mismo procedimiento usado por Cervantes, el cual deja que intervengan sus lectores. En la segunda parte del Quijote la modificación producto de la lectura hace que surjan nuevas aventuras. En el microrrelato Epidemia el Toboso se modifica y no admite nuevas incursiones de la ficción.



Cabe destacar que encontramos dos versiones de un microcuento de Marco Denevi. Sin embargo, no poseen el mismo título y una versión es más larga que la otra. Se trata de Dulcinea del Toboso frente a El precursor de Cervantes. En el último, el autor quiere engañarnos, introduciendo el mismo texto de Dulcinea del Toboso con la información (a primera vista verdadera, pero claramente apócrifa), referente al halazgo por parte de Hernán Gómez Gálvez, de un fragmento en la biblioteca de la Universidad de Alcalá de Henares, en la obra Relación de proverbios de Pablo de Medina, libro precedente en cuarenta y dos años al Quijote de Cervantes. Como también lo hicieron Bioy Casares y Borges en Cuentos breves y extraordinarios, Denvi juega con fuentes apócrifas, menciona nombres, instituciones y lugares que gozan de cierta fama, dirigiendo así al lector confuso en su juego lúdico.



En conclusión, sin tener una relación explícita con las narraciones hiperbreves, el Quijote se vincula, a partir de la explosión de la minificción en el siglo XX, de manera singular con ellas. « Vemos que el género minificcional acude al texto cervantino con entusiasmo ; lo cual se debe a dos razones : el gusto por la imitación de sus juegos metaliterarios y la sed minificcionista de jugar, reescribir o dinamitar los textos clásicos » (Fabián Vique 2004 : 1).



3.4 De los clásicos hacia el microrrelato contemporáneo



3.4.1 Borges, Cortázar y Denevi



En cuanto a los escritores considerados ‘clásicos’ argentinos de la minificción, Borges, Cortázar y Denevi son tres gigantes de las letras nacionales argentinas, abiertos a una permanente inquisición de la literatura; en consecuencia eran permeables a la invasiva



47 presencia de las construcciones literarias brevísimas. Las contribuciones de Borges a la minificción se encuentran sobre todo (aunque no exclusivamente) en su libro El Hacedor (1960), especialmente en su texto Borges y yo, notable ejemplo del género de la microficción ejercida por el autor. Lagmanovich alude a otro cuento significativo de Borges. « Figura en La cifra (1981) y en ella reconocemos no al Borges atormentado por insolubles problemas de personalidad, sino al Borges gran lector, al intelectual, al cultor de una prosa diáfana, al que no consigna una sola palabra de más, y que al mismo tiempo puede transmitirnos algo de sus vivencias sobre el tiempo y su relación con los actos humanos » (Lagmanovich 2006 : 4). Se trata del siguiente cuento con el título sugestivo de Nota para un cuento fantástico29 : En Wisconsin o en Texas o en Alabama los chicos juegan a la guerra y los dos bandos son el Norte y el Sur. Yo sé (todos lo saben) que la derrota tiene una dignidad que la ruidosa victoria no merece, pero también sé imaginar que ese juego, que abarca más de un siglo y un continente, descubrirá algún día el arte divino de destejer el tiempo o, como dijo Pietro Damiano, de modificar el pasado. Si ello acontece, si en el decurso de los largos juegos el Sur humilla al Norte, el hoy gravitará sobre el ayer y los hombres de Lee serán vencedores en Gettysburg en los primeros días de julio de 1863 y la mano de Donne podrá dar fin a su poema sobre las transmigraciones de un alma y el viejo hidalgo Alonso Quijano conocerá el amor de Dulcinea y los ocho mil sajones de Hastings derrotarán a los normandos, como antes derrotaron a los noruegos, y Pitágoras no reconocerá en un pórtico de Argos el escudo que usó cuando era Euforbo.



La belleza clásica de las construcciones narrativas de Borges encuentra su continuación inesperada en los relatos de Julio Cortázar. Estos relatos son tan ingeniosos como los de su compatriota, aunque muchas veces son marcados por una actitud distinta ante el lenguaje. « La actitud del torero que juega con la bestia para averiguar hasta dónde se puede llegar » (Lagmanovich 2006 : 4). Lo que importa no es sólo el aspecto humorístico o de sorpresa, sino sobre todo la búsqueda de una inteligibilidad que no dependa de los mecanismos tradicionales de la prosa, como son la coherencia sintagmática o el racionalismo de la puntuación. Leemos un texto de Último Round (1969) en que Cortázar despliega un lenguaje tensado hasta límites insólitos. El texto tiene por título Cortísimo metraje30:



29



Encontrado en : Lagmanovich, David. 2006. La minificción argentina en su contexto: de Leopoldo Lugones a



Ana María Shúa, [online]. El cuento en red. Núm.13. URL: http://148.206.107.10/biblioteca_digital/estadistica.php?id_host=10&tipo=ARTICULO&id=3233&archivo=10239-3233dqa.pdf&titulo=La%20minificci%C3%B3n%20argentina%20en%20su%20contexto:%20de%20 Leopoldo%20Lugones%20a%20Ana%20Mar%C3%ADa [Consulta: 5 de mayo del 2008], p. 4. 30



Encontrado en : Lagmanovich, David. 2006. La minificción argentina en su contexto: de Leopoldo Lugones a



Ana María Shúa, [online]. El cuento en red. Núm.13. URL:
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Automovilista en vacaciones recorre las montañas del centro de Francia, se aburre lejos de la ciudad y de la vida nocturna. Muchacha le hace el gesto usual del auto-stop, tímidamente pregunta si dirección Beaune o Tournus. En la carretera unas palabras, hermoso perfil moreno que pocas veces pleno rostro, lacónicamente a las preguntas del que ahora, mirando los muslos desnudos contra el asiento rojo. Al término de un viraje el auto sale de la carretera y se pierde en lo más espeso. De reojo sintiendo cómo cruza las manos sobre la minifalda mientras el terror poco a poco. Bajo los árboles una profunda gruta vegetal donde se podrá, salta del auto, la otra portezuela y brutalmente por los hombros. La muchacha lo mira como si no, se deja bajar del auto sabiendo que en la soledad del bosque. Cuando la mano por la cintura para arrastrarla entre los árboles, pistola del bolso y a la sien. Después billetera, verifica bien llena, de paso roba el auto que abandonará algunos kilómetros más lejos sin dejar la menor impresión digital porque en ese oficio no hay que descuidarse.



Según Lagmanovich, el cuento leído incorpora dos nuevas vistas a nuestra excursión por el territorio del microrrelato argentino. La primera es la sorpresa llevada a cabo por el lenguaje, el cual sin ser gramaticalmente ‘correcto’, resulta plenamente comprensible. De hecho, es un estudio en elisión, que lleva este fenómeno hasta extremos desacostumbrados. La otra es el final, donde se produce un intercambio de roles: el agresor y la agredida se invierten. Lo anterior permite emprender una relectura del texto desde un ángulo distinto al de la primera lectura. “Si Borges es el poeta de los viajes en el tiempo, Cortázar es el especialista en la construcción de estos pasajes (una palabra muy suya) que van de un costado al otro de la realidad”31 (Lagmanovich 2006: 5).



Otro personaje que ocupa un lugar especial entre los clásicos argentinos de la minificción es el escritor Marco Denevi. Ya le hemos mencionado arriba, en relación a la minificción quijotesca. No solamente dentro del medio especializado, sino también al interior del microrrelato en general, la utilización por parte del autor de esta figura literaria es frecuente, casi podría decirse constante. Tiene publicados libros íntegros dedicados a la escritura fragmentaria. El más importante y conocido es sin duda Falsificaciones (1966) , el cual aparte



http://148.206.107.10/biblioteca_digital/estadistica.php?id_host=10&tipo=ARTICULO&id=3233&archivo=10239-3233dqa.pdf&titulo=La%20minificci%C3%B3n%20argentina%20en%20su%20contexto:%20de%20 Leopoldo%20Lugones%20a%20Ana%20Mar%C3%ADa [Consulta: 5 de mayo del 2008], p. 5. 31



La fascinación por la otredad de Julio Cortázar la he tratado en mi tarea de investigación « Análisis de un



relato : ‘Apocalipsis de Solentiname’ de Julio Cortázar » en 2007. Incluimos una cita de la página 17 : « Si retomamos la visión de Cortázar sobre el cuento y su interés en lo fantástico (véase el capítulo 3), vemos que se obsesiona por la representación de la realidad y sobre todo por los agujeros dentro de esa realidad, que llevan el lector a la otra realidad que sobrepasa la razón científica ».



49 de ser una colección de textos breves, contiene una teoría moderna acerca de la literatura como reescritura permanente.



Haciendo alusión a los citados autores, en palabras de Lagmanovich se podria concluir: “Creemos que estos tres autores —Borges, Cortázar, Denevi— otorgan definitiva carta de ciudadanía al microrrelato en la literatura argentina, e introducen en su práctica aspectos importantes de la personalidad intelectual de cada uno: la exploración de los abismos del alma individual y el vértigo del tiempo; la experimentación en busca de los límites del lenguaje; los finales sorprendentes que nos hacen advertir la posibilidad de otras miradas sobre la realidad; la reescritura que puede ser tanto parodia como evocación melancólica. Todo un ramillete de posibilidades que justifica, a nuestro modo de ver, que los consideremos clásicos de nuestras letras » (Lagmanovich 2006 : 6).



3.4.2 Bioy Casares y Anderson Imbert



Después de los clásicos del género microcuentista (cabe destacar que no solamente en su orbe literario de la minificción, pero en la totalidad de sus obras también son auténticos clásicos de la modernidad), tenemos otros escritores del mismo género, ellos, si bien no alcanzan el renombre de los escritores nombrados con anterioridad, crean un puente entre lo que hemos visto hasta ahora y la minificción contemporánea. Son buenos escritores que aprovechan las enseñanzas de la vanguardia y el ejemplo de los grandes maestros. Señala Lagmanovich que muchas veces no se distingue entre lo que nosotros hemos llamado los ‘clásicos’ y ciertas personas de transición. Sin embargo, no sentimos que todos ellos pertenezcan a la misma promoción, ni en sentido cronológico ni como definición de sus respectivas actitudes literarias. En el caso argentino, señalamos dos nombres muy conocidos dentro de la narrativa minificcionista : Adolfo Bioy Casares y Enrique Anderson Imbert. « Ninguno de ellos es el equivalente de un Arreola, un Borges o un Monterroso ; pero entre todos van creando el tapiz en el que se dibujan las formas del microrrelato contemporáneo. Las suyas son, en definitiva, formas en transición » (Lagmanovich 2006 : 7). La mayoría de los textos breves de Bioy Casares se encuentran en su libro Guirnalda con amores (1959). Contiene numerosas piezas



50 de muy reducida extensión, pero muchas veces ellas dejan al lector una sensación de perplejidad, como si se tratara de un texto aún no terminado de escribir. La elegancia que se atribuyen a sus textos no se puede negar, pero los microrrelatos verdaderamente de antología no son distinguidos gestos de salón, sino ‘relatos vertiginosos’32. Ilustramos lo dicho con un cuento suyo, quizá uno de los más cercanos a la idea contemporánea del microrrelato : Retrato del héroe33. Algunos al héroe lo llaman holgazán. Él se reserva, en efecto, para altas y temerarias empresas. Llegará a las islas felices y cortará las manzanas de oro, encontrará el Santo Graal y del brazo que emerge de las tranquilas aguas del lago arrebatará la espada del rey Arturo. A estos sueños los interrumpe el vuelo de una reina. El héroe sabe que tal aparición no le ofrece una gloriosa aventura, ni siquiera una mera aventura —desdeña la acepción francesa del término— pero tampoco ignora que los héroes no eluden entreveros que acaban en la victoria y en la muerte. Porque no se parece a nuestros héroes criollos, no sobrevive para contar la anécdota. ¿Quiénes la cuentan? Los sobrevivientes, los rivales que él venció. Naturalmente, le guardan inquina y se vengan llamándolo zángano.



Un caso distinto lo constituye Enrique Anderson Imbert. Es mucho más certero en cuanto a la arquitectura de sus textos. Bien es verdad, que el cultivo de las formas brevísimas le acompañó siempre. De acuerdo con Lagmanovich : « A veces dió la impresión de sostener una doble batalla : con el inaccesible Borges, algunos de cuyos argumentos repite e inenta superar ; y con la forma del microcuento, no siempre dócil en sus manos » (Lagmanovich 2006 : 7). En el siguiente apartado presentaremos más en detalle un tipo de escritura breve, en la cual Enrique Anderson sobresale.



32



Término del especialista mexicano Lauro Zavala.



33



Encontrado en: Lagmanovich, David. 2006. La minificción argentina en su contexto: de Leopoldo Lugones a



Ana María Shúa, [online]. El cuento en red. Núm.13. URL: http://148.206.107.10/biblioteca_digital/estadistica.php?id_host=10&tipo=ARTICULO&id=3233&archivo=10239-3233dqa.pdf&titulo=La%20minificci%C3%B3n%20argentina%20en%20su%20contexto:%20de%20 Leopoldo%20Lugones%20a%20Ana%20Mar%C3%ADa [Consulta: 5 de mayo del 2008], p. 7.
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3.4.2.1 Los casos de Enrique Anderson Imbert



Enrique Anderson Imbert (1910-2000) era un hombre multidisciplinario: militante del Partido Socialista, estudiante y profesor reformista, historiador y crítico de la literatura. Con su fallecimiento reciente Argentina perdió un gran escritor. « Observada en su conjunto, la obra de Enrique Anderson Imbert es resultado de una formación intelectual, de una situación histórica y de una elección personal, que cruza inextricablemente azares y causalidades en el moldeado exigente de una escritura que se halla entre la necesidad de enseñar y el plan de inventar, entre el orden de la prosa y la intuición poética del mundo, entre el cambio y la tradición, entre una lengua que busca escribir lo universal, pero quiere ser escuchada con acento regional, entre la crítica y la ficción que se rozan a menudo » (Olga Arán 2002 : 62). Su creación artística alimenta el proceso de transformación de la literatura argentina que a partir de la década de los 30 y debido a la influencia del surrealismo, plantea el rechazo hacia el canon realista de representación. En un ensayo que fue publicado en la revista Maldoror en Montevideo en el año 1973, Anderson Imbert aclara su aversión al realismo. « Nadie, tampoco, se escapa de la realidad, pero del realismo literario sí hay escapes : después de todo es un mero repertorio de convenciones verbales, y estas convenciones cambian según la concepción del mundo de cada persona, de cada tendencia, de cada cultura, de cada época. Yo me escapé del realismo convencional que predominaba en la literatura argentina » (Anderson Imbert 1996 : 138).



Además, y por eso le incluimos dentro del marco de la canonización de la minificción, fue un precursor del microrrelato. « Esta ‘forma simple’ que, como otros géneros narrativos breves, guarda la memoria de una larga tradición oral que se remonta a Oriente y saca su energía de la densidad temática y la clausura formal, como el genio encerrado en la botella » (Olga Arán 2002 : 62). Más específicamente, se trata de los casos, que, alternando con cuentos, incluyó en las obras El Grimorio (1961), La botella de Klein (1975), Dos mujeres y un Julián (1982) y de modo especial, El gato de Cheshire (1965). Esta última se compone exclusivamente de casos o ‘mónadas’, como le gustaba llamarlas, e incorpora perfectamente la concepción de lo sobrenatural. « Acaso la colección más completa de situaciones fantásticas que pueda hallarse en un solo libro de un solo autor en qualquier literatura sea (¡perdón!) la de El gato de



52 Cheshire » (Anderson Imbert 1996 : 140). Ahora surge la pregunta sobre la naturaleza del caso andersoniano y su aportación al desarrollo de la minificción argentina.



Olga Arán nos propone una definición de los casos de Enrique Anderson Imbert: « Son preguntas abiertas sobre la finalidad y el sentido de la creación del hombre y del mundo y se ensayan respuestas cifradas, lo cual constituirá una de las claves de la estética andersoniana » (Olga Arán 2002 : 62). Una mirada al Prólogo de El gato de Cheshire nos muestra la intertextualidad explícita entre sus cuentos y el mundo maravilloso de Alice in Wonderland, escrito por Lewis Carroll. Así como en el microrrelato, el autor incorpora la intertextualidad, destapando su intención « de vincular los relatos a toda la serie literaria que inventa mundos paralelos de tipo feérico, mágico o maravilloso » (Olga Arán 2002 : 63). Además, el autor cuenta con el conocimiento literario del lector. En primer lugar, remite a sus obras anteriores : « En los cuentos de El Grimorio (1961), aun en las novelas Vigilia, Fuga (1963), la menor unidad de artificio es la metáfora, el poema en prosa, la situación mágica, el juego fantástico34 ».



En segundo lugar apela a una Biblioteca de Maestros en el arte de escribir, universales y vernáculos, Leibniz, Carroll, Martínez Estrada, que conforman una genealogía. Afirma Olga Arán que la novedad de la obra de Enrique Anderson Imbert se encuentra en la transformación de la lectura en escritura y ambas se conjugan en la tarea de un creador. « Pero el formato elegido (‘mis cuentecillos’) es también un medio para transmitir ‘una teoría relativista del mundo’ y una ‘práctica imaginista de la literatura’. El género es un mediador cargado de valores semánticos y su forma breve, que se origina en una actividad emancipatoria (‘la palabra clave sería libertad’, dice), se convierte en un mecanismo que reconstruye el orden del mundo interior y el orden de la ‘biblioteca privada’ » (Olga Arán 2002 : 63).



También el propio autor ha teorizado sobre el Caso. « Por anécdota se entiende generalmente una narración breve, que se supone verdadera. Para evitar esta calidad, la de ser verdadera, prefiero el término ‘caso’, cuya forma es tan interesante como la anécdota, pero la situación que presenta puede ser real o fantástica, reveladora del carácter humano y también de la



34



Cita encontrado en : Olga Arán, Pampa. 2002. “Casos y creación: los casos de Enrique Anderson Imbert”.



Quimera. Nums. 211-212, 63.



53 naturaleza absurda del cosmos o del caos […]. El caso es lo que queda cuando se quitan accesorios a la exposición de una ocurrencia ordinaria o extraordinaria, natural o sobrenatural. Es, en fin, un esquema de acción posible y por eso la destaco, entre las formas cortas, como la más afín al cuento»35. Dicho de otro modo : « Cada ficción ensaya una pregunta, tal vez la misma, sobre la finalidad y el sentido de la Creación y el orden inestable de lo creado. La forma de respuesta, el breve relato de insólita resolución, lo convierte en un ‘caso’, en la acepción jurídica o clínica del término : una situación atípica que merece ser examinada y sobre la que se emite un diagnóstico, una sanción, una conjetura asombrosa y única que roza el misterio » (Olga Arán 2002 : 64). Los Casos funcionan como precursor del microrrelato, por su forma breve, la incorporación de la intertextualidad y el desenlace imprevisto: “La sorpresa final de un cuento es un emocionante golpe maestro que excede la expectativa del lector » (Anderson Imbert 1996 : 149). Los Casos también incorporan elementos populares como la leyenda, mitos, graffitis, anécdotas y letra de canciones. Afirma Francisca Noguerol en una entrevista : « No hay más que pensar en las Falsificaciones de Marco Denevi o los Casos de Anderson Imbert en el ámbito de la micro-ficción argentina, que muy tempranamente compusieron textos con base en los sucedidos populares » (Noguerol 2006: 2).



Dentro del marco literario argentino, Imbert se distingue por su escritura sobrenatural, extraña y lúdica, y por sus casos que tienen varios planteamientos. En el párrafo siguiente enfocaremos las diferentes aproximaciones a las preguntas claves del ser humano y cada vez las ilustraremos con un caso ejemplo36. En el primer caso, el autor se deja guiar por su intuición originaria de lo irracional, y esas peculiaridades convierten los Casos en exponentes de una pesquisa fantástica convertida en experiencia verbal, también extraordinaria, del orden del lenguaje : Una culebra se me atravesó en el camino. La rápida ondulación la iba borrando. Era ya, apenas, el perfil de algo invisible. Lo invisible, no la culebra, fue lo que me sobresaltó.



En el segundo caso, el autor manifiesta su conciencia de autor que sostiene la ficción para afirmar la sospecha que los saberes y las creencias, empezando por la creencia en un Dios, 35



Cita de Anderson Imbert, Enrique. 1979. Teoría y técnica del cuento. Encontrado en : Olga Arán, Pampa.



2002. “Casos y creación: los casos de Enrique Anderson Imbert”. Quimera. Nums. 211-212, 64. 36



Los tres ejemplos figuran en: Olga Arán, Pampa. 2002. “Casos y creación: los casos de Enrique Anderson



Imbert”. Quimera. Nums. 211-212, 64.



54 son parte de las falacias construidas por el discurso de la cultura. « Desde una perspectiva fuertemente agnóstica y desde un escepticismo radical, propone someter a metamorfosis los textos de la cultura (mitologías, teologías, demonologías, ideologías, historiografías) para sorprender, desde otra perspectiva, casi siempre irónica, el proceso de invención que les dio origen » (Olga Arán 2002 : 64). La idea de un Juicio Final supone la idea de un Dios poco perspicaz, ¿no le parece ? Que Dios tenga que esperar tanto tiempo para poderse formar un juicio sobre nosotros ! Un Dios de veras perspicaz nos hubiera juzgado inmediatamente, en un Juicio Inicial.



En el tercer caso, el autor emplea el espacio del texto, espacio lúdico por excelencia, como desafío al lector en reconocer lo auténtico y lo falso dentro de la intertextualidad. Así, « Las referencias y los libros se mezclan y combinan, utilizando pistas, claves, señales y marcas e invita al lector a superar la velocidad del juego narrativo de la reescritura que mezcla verdadero y falso, seriedad y burla, orden y azar » (Olga Arán 2002 : 64). Algunos de los marineros que regresaban de sus largos viajes solían visitar a Simbad, el paralítico. Simbad cerraba los ojos y les contaba las aventuras de sus propios viajes interiores. Para hacerlas más verosímiles a veces se las ajudicaba a Odiseo. ‘Apuesto’, pensaba Simbad cuando se quedaba solo, ‘a que tampoco él salió nunca de su casa.’



En todos los casos, Imbert se basa en la intuición y la libertad de imaginar, que le llevan a una fórmula del microrrelato en la que la situación inicial encierra la posibilidad de una transformación que adviene inesperadamente y que se propone como resultado de una maniobra con el lenguaje. No obstante, como afirma Olga Arán, si bien la intuición originaria que dispara la imaginación tiene impronta fantástica, desde el punto de vista de la resolución los relatos no siempre tienen el efecto de fantástico o maravilloso. La mayoría de los casos entra en el género de la parábola o de la fábula y conserva una intención ejemplarizadora, persuasiva o argumentativa. Por lo demás, hace la comparación con el chiste. El Caso tiene en común con el chiste que el escaso desarrollo de la situación (la brevedad) no permite demasiadas inferencias o previsiones del lector, así que el efecto depende en buena medida de lo que se prevé como posible solución y lo que se ofrezca como sorpresa. « La diferencia estriba en que en el chiste el efecto (de la comicidad) una vez obtenido, desaparece. Es instantáneo y fugaz ; en cambio en el Caso andersoniano el discurso con el que ha sido tramada la fábula siempre parece decir algo sobre más, sugiere veladamente la relectura en la dirección de ciertas pistas » (Olga Arán 2002 : 65). Igualmente Anderson Imbert contempla la novela y el cuento, y expresa su escepticismo en relación con la distinción entre la forma abierta de la novela y la forma cerrada del cuento. Para él la novela y el cuento son formas del



55 arte de narrar y las estima por su rigor constructivo. « Uno de los subgéneros que cultivo con más placer es el ‘caso’, cuento en miniatura que con frecuencia resuelvo en cinco líneas. Pues bien : cada ‘caso’ es una totalidad, ni más ni menos que una novela, Y la novela, como el ‘caso’, encierra siempre un misterio en su firme armazón interior » (Anderson Imbert 1996 : 145).



Los Casos contienen también cierta ideología subyacente. Si la fábula y el discurso permiten leer el mundo con la sospecha de un desorden fantástico, los Casos trabajan también en otra dirección para reconocer estructuras profundas, que se ligan a una política de la literatura. Son el espacio de un ejercicio interpretativo de la cultura. Concluimos este capítulo con una reflexión por parte de Olga Arán : « Por esto, creo que los Casos de Enrique Anderson Imbert pueden ser leídos como metáforas, en la búsqueda insistente de la frontera invisible y problemática que separa lo imaginario de lo real, la lectura de la escritura, lo irracional y el orden cultural, lírica de narrativa » (Olga Arán 2002 : 67).



3.5 Puro Cuento : un paso adelante en la canonización



Puro Cuento, editada en la ciudad de Buenos Aires, era una revista dedicada al cuento literario, fundada y dirigida por el escritor Mempo Giardinelli en 1986. La revista tenía una sección de taller literario en la que se comentaban cuentos de los lectores. Funcionó hasta 1992, año de cierre de la revista. « Fundé Puro Cuento a partir de mi biblioteca, a partir de recordar, releer, tomar de este o aquel estante, para crear aquella revista que hoy muchos recuerdan con cariño. De esa biblioteca salieron los más de 800 autores y más de dos mil cuentos que publicamos. Incluso cuando la crisis nos obligó a cerrar la revista, seis años después, mi biblioteca siguió siendo el bien a conservar, el único partimonio innegociable » (Giardinelli 2004: 4).



En su discurso en la Ceremonia de Premiación del Premio Centroamericano de Literatura, el escritor y director de la revista argentina Puro Cuento Mempo Giardinelli reflexiona sobre el estado de la minificción en la América Latina y Argentina en particular. Afirma que la



56 tradición del cuento moderno se desarrolló en el siglo XIX, a ello contribuyeron las infinitas publicaciones que abrían sus páginas al cuento más o menos breve. Giardinelli acredita el florecimiento del microrrelato en América Latina a la escasez de medios en la industria editorial y lo describe de tal modo que se le merece ser citado en su totalidad. « Esto fue muy notorio en América Latina y posiblemente hoy podríamos explicar que esto se debió a las limitaciones de la industria editorial. El espacio disponible en los medios obviamente era favorable al cuento, o al folletín por entregas. Acaso ahí esté el antecesor de la telenovela actual. Como fuere, en mi opinión, eso mismo fue lo que fortaleció al género en las Américas. Porque publicar novelas imponía la necesidad de una capacidad industrial (papelera, impresora y encuadernadora) que no teníamos, y requería de circuitos de distribución en librerías que en nuestra América eran y siguen siendo tan ineficientes. Por eso las revistas fueron- y son todavía- no solo pioneras sino el major vínculo entre autores y público. Yo creo que eso dio lugar al florecimiento del cuento latinoamericano » (Giardinelli 1998: 2).



Como ha dirigido la única revista dedicada exclusivamente al cuento que hubo en la Argentina, Giardinelli ha seguido muy de cerca el desarrollo del género en los años que lleva la democracia, y particularmente ha seguido la evolución de algunos autores. Afirma, aludiendo al escritor mexicano Julio Torri (quien dinstinguió dos tipos de autores: los de imaginación y los de sentimiento), que la verdad literaria se produce cuando en los cuentos confluyen imaginación y sentimiento. En Argentina hay muchos cuentistas de talento que aplican esta regla, pero también- admitámoslo- se publica demasiado cuento mediocre. El cuento argentino contemporáneo muestra el gran cambio en la narrativa argentina desde el año 1983, como resultado del restablecimiento de la democracia. Destacan los nombres de nuevos autores que según Giardinelli tienen enorme futuro, entre los cuales tenemos a Miguel Ángel Molfino, Cristina Civale, Guillermo Martínez, Laura Fava, José Gabriel Ceballos, Laura Szperling, Gustavo Nielsen y María Malusardi. No todos son porteños, la mitad de los citados autores provienen del interior de Argentina. Todos son jóvenes escritores, con edades que oscilan entre 30 y 50 años. Algunos de ellos estuvieron años en la cárcel o vivieron exiliados durante la última dictadura. « En estos años crearon mundos propios y originales que superan holgadamente la circunstancia de la represión. Ninguno hizo de la tortura y el horror padecidos su obra creativa, y al contrario, todos cultivan variantes de lo fantástico y lo experimental » (Giardinelli 1998: 3). Además cabe destacar la notable presencia de mujeres en esa joven cuentística. « Ello se debe a que hoy hay mucho más cuento escrito por mujeres



57 que nunca antes, y a que su calidad y profundidad son riquísimos y constituyen el fenómeno más destacable de la literatura argentina de este fin de siglo » (Giardinelli 1998: 3).



Durante ocho años era Mempo Giardinelli quien aprobó o desaprobó cuentos del continente entero para publicarlos en su revista Puro Cuento. Entre sus criterios se encuentran la imaginación, combinada con la intuición y sabiduría del autor; la sutileza del cuento y la alusión literaria. « La verdadera eficacia de la alusión literaria es la que se desvincula del propósito del autor » (Giardinelli 1998: 4). Lo mas importante son la variedad temática y estilística, sin olvidar que todo buen cuento debe tocar alguna fibra íntima en el lector. La revista Puro Cuento ha sido un medio importantísimo en la difusión y la evolución reciente del microrrelato hispanoamericano en Argentina. Afirma el director sobre su papel cultural : « Por eso en mi revista Puro cuento siempre procuré incluir cuentos que mostraran los diferentes paisajes latinoamericanos (el urbano y el rural), y también nos ocupamos de cuentos que mostraban las múltiples facetas del amor, el erotismo y la ternura ; el encuentro y el desencuentro entre los seres humanos ; la fantasía y el rigor ; las diferentes lenguas que se hablan en Latinoamérica y el Caribe ; lo breve y lo más extenso ; lo clásico y lo moderno ; lo previsible y lo inesperado ; lo experimental y lo conocido, e infinitos etcéteras » (Giardinelli 1998: 4). El citado autor lamenta el desinterés por el género cuentístico (tanto el cuento ‘normal’ como el cuento breve) de la mayoría de las editoriales. Se esconden detrás del supuesto gusto del público, afirmando que no suele comprar libros de cuentos. Nos dicen que el público lector sólo se interesa por obras de largo aliento y/o por los géneros que marcan las modas. « De modo tal que como el cuento no le gusta a la gente, no editan libros de cuentos, con lo cual el cuento no se vende y ellos confirman que el cuento no gusta. Un perfecto círculo vicioso que deriva de ser un fenómeno que ya no está regido por las leyes de la literatura ni del arte, sino por las leyes del mercado » (Giardinelli 1998: 4). Sin embargo, creemos que hoy en día la situación ha mejorado para bien. Debido al boom, han surgido un montón de antologías recientes sobre la minificción en los últimos años37.



En junio de 2006 se organizó el Primer Encuentro Nacional de Microficción en Buenos Aires, donde Natalini presentó sus comprobaciones sobre el microrrelato en Puro Cuento. En el



37



Véase Bados Ciria, Concepción. 2001. « Estado actual de la minificción latinoamericana : antologías más



recientes ». El cuento en la década de los noventa. Eds. José Romera Castillo y Francisco Gutiérrez Carbajo. Madrid : Visor Libros, 693-700.



58 apartado siguiente, nos basamos en su discurso para llegar a reconocer en Argentina a la revista Puro Cuento como uno de los principales espacios fundacionales en el proceso de canonización del microrrelato. En palabras del citado autor, resulta fundamental « destacar su papel como impulsora de una literatura argentina no identificada sólo con Buenos Aires, sino abierta y representativa de cada rincón del país. Por todo esto, la selección de autores es de una riqueza destacable en cuanto a nombres y lugares, configurando un canon que permanentemente se amplía y logra evitar todo sectarismo y estancamiento » (Natalini 2006 : 6).



La revista mostró un intento de modificar el canon vigente entre los grupos culturales dominantes del momento, en los años ochenta. Puro Cuento reaccionó frente a lo establecido y en esa trangresión propuso lo excluido, lo marginal, articulando un sistema propio de ‘autoridades’ (escritores del interior, desconocidos o injustamente olvidados), seleccionando formas literarias periféricas, como es el microrrelato. En el estudio de una revista literaria, suelen examinarse las editoriales y sus componentes gráficos y textuales. En el caso de Puro Cuento, podemos observar cómo se va construyendo el canon de la revista a través de la portada. No es casual que en el primer ejemplar salga una entrevista con Edmundo Valadés: fundador, editor y director de la revista mexicana El Cuento (1939, cinco números ; 19641994). « Puro Cuento, entonces, enmarcándose en los lineamientos de la revista mexicana, viene a cumplir el mismo papel en Argentina tanto en la difusión masiva del microrrelato como en la convocatoria al concurso de cuento breve » (Natalini 2006 : 1). El propio ‘padrino’, Valadés, refiriendo al papel protagónico de su revista, afirma : « Su mayor difusión, impulso y estímulo se lo ha dado la revista El Cuento, desde hace más de 25 años en que empezó a publicarlos profusamente, y que organizó el primer concurso de dichos textos, y es ya constante, diría que insoslayable, su inclusión en revistas y suplementos literarios » (Valadés 1997 : 283). Luego, como nos lo indica Natalini, la portada del primer ejemplar de Puro cuento señala los autores de los cuentos que se publican al interior, agregando finalmente sobre el margen inferior con un tamaño de letra mucho más pequeño que el resto la expresión: « y muchos cuentos breves y brevísimos » (1, 1986, portada). Resulta claro que en estos días el género aún no tenía peso por sí mismo. No se visualizaba aún como un género autónomo con rasgos propios, sino como una forma ‘menor’ de literatura. « Esto se condice con el lugar que luego ocupan en el espacio de la página : siempre en los bordes, englobados con un recuadro y a veces alguna ilustración ; casi como ornamentos, que invitan al lector un breve descanso » (Natalini 2006 : 2).
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Por otro lado, la selección del corpus de microrrelatos le asigna a Giardinelli y su equipo de asesores un verdadero papel de antologistas. En el primer editorial leemos : « Queremos abrir […] la posibilidad de publicar cuentos, a los que por una razón o por otra no encuentran espacio en muchos medios. Y nos preocupan muy particularmente los cuentistas del interior del país, esos que trabajan duro, constantemente, y encuentran siempre las puertas cerradas en los suplementos culturales o en las revistas de los establishment […] Queremos también dar a conocer aquí a valiosos escritores jóvenes del resto de América Latina, que son injustamente desconocidos- o poco, o mal conocidos- en Argentina (1, 1986 : 1) » (Natalini 2006 : 3). El primer aniversario de Puro Cuento se festejó con un ejemplar dedicado enteramente a los escritores de las provincias. Dando lugar a un canon alternativo, encontramos entre los representantes del microrrelato a los chubutenses Juan Carlos Moisés, Enrique Luis González y Estela Cerezza, a Rubén Tomasis (del interior de la provincia de Buenos Aires) y a Pablo Francisco Gavazza (de la provincia de Rosario). Asi los editores lanzaron una feroz crítica frente al campo cultural del momento, que se había quedado cómodamente en la repitición de dos o tres nombres consagrados sin advertir y estudiar lo nuevo, proponiendo una clasificación cerrada de autores. « Nosotros leemos y editamos textos elegidos sin el menor prejuicio, sin ningún compromiso personal extraliterario, y alejados de cualquier elección previa. Proponemos una ética de la escritura del cuento, una seriedad y un conocimiento teóricos, superados del apresuramiento y de la improvisación (8, 1988 : 29) » (Natalini 2006 : 3). Puro Cuento, entonces, se propone desde sus inicios como un espacio democrático ; pretende mostrar ‘la otra cara del espejo del cuento argentino de los 80’ (8, 1988 : 31). En una carta de saludo por el cuarto aniversario de la revista, Ernesto Sabato escribió : « En el caso de su revista […] veo nombres que me son absolutamente desconocidos, lo que me da una dolorosa idea de mi situación (29, 1990 : 7), felicitando la iniciativa de darle lugar a jóvenes escritores que acompañados por los ilustres podrían llegar a tener la posibilidad de ser conocidos y publicados.



Además, tenemos acceso a algunas estadísticas sobre Puro Cuento. « de la totalidad de 775 cuentos publicados por la revista, 420 son microrrelatos, es decir, un 54,2%, tal porcentaje revela que las formas brevísimas constituyen más de la mitad de los textos literarios publicados » (Natalini 2006 : 4). No obstante, la revista ha señalado la falta de estudios críticos acerca del tema. Cabe señalar que hasta el año 1989 Puro Cuento parecía desconocer que ya desde principios de los ochenta existían investigadores hispanoamericanos que venían



60 trabajando seriamente sobre la minificción38. De hecho, « los estudios críticos sobre el tema no abundan en la revista, ya que de los 36 números que conforman Puro Cuento, sólo en cuatro de ellos aparecen escritos específicos sobre el género en cuestión » (Natalini 2006 : 5). En cuanto a la selección de autores que llevó a cabo la revista, es interesante destacar que los autores consagrados cohabitan casi en la misma proporción con otros que recién inician su camino. « En Argentina, consagrados como Enrique Anderson Imbert, Marco Denevi y Ana María Shúa comparten espacio con Estela Smania, Pablo Francisco Gavazza, Juan Bautista Salazar y otros olvidados como Álvaro Yunque o Enrique Wernicke. Cabe señalar que Borges y Cortázar son los grandes ausentes » (Natalini 2006 : 5). Además, el 40% de los autores publicados son mujeres. En suma, Natalini ha comprobado que el 53,2% de los autores publicados son ‘conocidos’39 y el 46,7% son ‘desconocidos’40, la mayoría de este último grupo son argentinos.



Concluyendo ese capítulo, mencionamos dos cuentos que han impresionado a Giardinelli. El primero es Noticias de Sergio Oberti, escrito por el argentino Carlos Roberto Morán en 1989. « Mediante el señalado recurso de la alusión, y a través de un discurso rayano en lo absurdo, el cuento se constituye en un obsesivo acopio de noticias falsas e informaciones erróneas acerca de un personaje que está desaparecido. Toca nuestro reciente drama nacional de manera inteligente, con delicadeza extrema, para convertirse- a mi criterio- en uno de los mejores cuentos sobre el tema de los desaparecidos que se hayan escrito » (Giardinelli 1998: 4-5). El segundo es La muerte viaja en una Olivetti (1994) de Miguel Ángel Molfino. También dejó gran huella en Giardinelli, el cual lo llama una joya literaria, un cuento moderno que seguro hubieran adorado Cortázar y Rulfo. Cuenta la historia de un personaje que ya ha trabajado cuentos de Fitzgerald, Hemingway y otros grandes escritores como un actor en el cine. Ahora, viejo y decadente, se encuentra en el Chaco convocado por el autor y presiente que este autor lo va a matar. En realidad nos deja pensar en el gran cuento de Cortázar,



38 39



Nos referimos, entre otros, a David Lagmanovich, Dolores Koch y Laura Pollastri. Los ‘conocidos’ son los que poseen obra publicada, dentro de este grupo se selecciona muchas veces a los



‘olvidados’. 40



Los ‘desconocidos’ son los que se ‘inician’ a través del taller abierto y el concurso de cuento breve.



61 Continuidad de los parques41. « Se trata de un cuento antológico, memorable, que combina la realidad y la fantasía, tensión e intensidad, clima y firmeza, sorpresa y poesía, y en esencia es un maravilloso acercamiento a una de las otras caras de la literatura : el punto de vista de los personajes literarios » (Giardinelli 1998: 5).



Después del cierre de su revista Puro Cuento, Mempo Giardinelli se ha quedado en el ámbito de la literatura : preside hasta hoy una Fundación que se dedica al fomento y promoción del libro y la lectura, también llamada ‘una nueva Pedagogia de la Lectura’. Aboga por la fuerza formadora de la lectura, no solamente a nivel individual, sino también a nivel colectivo. Refiriéndose al estado lamentable en su país natal Argentina, afirma en su conferencia ‘Una reflexión sobre la lectura transformadora’ : « Es por eso que yo creo- aunque puede sonar exagerado- que sólo la lectura salvará a este país. Porque no hay salvación de un país si su gente no lee. No hay aprendizaje, no hay crecimiento, no hay desarrollo cultural, no hay mejora educativa ni de ninguna índole, si sus habitantes no leen. Por eso leer y hacer leer es el único camino- el único- para recuperar la capacidad de pensamiento y sensibilidad de un pueblo. Y es el mejor camino para fortalecer nuestra democracia y hacerla como la queremos : fuerte, satisfactoria, igualadora » (Giardinelli 2004: 5).



3.6 « 35 Cuentos breves argentinos del siglo XX »: el canon establecido



En el año 1973, el escritor argentino Fernando Sorrentino compiló una antología de 35 cuentos breves argentinos del siglo XX. La selección de los cuentos breves que figuran en la antología se basa en los rasgos geográficos (Argentina) y temporales. Se autojustifica el compilador Fernando Sorrentino en el prólogo: « El libro consta de 35 relatos breves escritos por 35 autores diferentes. Abarca, en el tiempo, un periodo de unos setenta años : desde la 41



En este cuento figura un hombre, sentado en el sofá, leyendo un libro. El libro trata la historia de un hombre



cuya esposa le engaña y pide a su amanteque mate a su marido. Describe la casa donde puede encontrarle y el hombre, sentado en su sofá, leyendo un libro…



62 primera década del siglo hasta nuestros días. Carece, por ende, de unidad temática. El lector encontrará, vecinos entre sí, cuentos realistas y fantásticos, humorísticos y trágicos, campesinos y urbanos, costumbristas y cosmopolitas, lúdicos y moralizantes… Justamente, el propósito del libro es brindar un panorama vivo de la diversidad de escuelas, de tendencias y de convicciones estéticas de nuestra narrativa en un libro que se acerque a la multiplicidad y a la variedad de la misma literatura argentina ». Nuestro propósito es averiguar brevemente el papel de esta antología en la canonización del minicuento argentino.



Primero, cabe destacar que ‘cuentos breves’ como se observa en el título, no coincide unívocamente con la concepción de la minificción por parte de algunos teóricos. Si retomamos el capítulo en que se intenta establecer una definición del minicuento, observamos que los teóricos concuerdan en la brevedad como rasgo distintivo de la minificción, pero no llegan a un consenso en cuanto a esa brevedad. Para unos no puede exceder la media página, para otros las dos páginas. Según Violeta Rojo, el minicuento no suele tener más que una página impresa, mientras que Zavala opta por distinguir entre cuento corto (1000-2000 palabras), cuentos muy cortos (200-1000 palabras) y cuentos ultracortos (1-200 palabras). Si seguimos la distinción hecha por Zavala, resulta que Sorrentino compiló sobre todo cuentos muy cortos. No obstante, no vamos a dedicarnos a la tarea poco gratificante de contar las palabras de cada cuento, sino que miraremos de cerca a los autores incluidos en la antología y algunos de los cuentos que han dejado una huella en nuestra memoria. Muchos de los autores no suenan a un estudiante europeo de filología hispánica; podríamos decir que ello muestra la no pertenencia del género del minicuento al canon vigente argentino, aunque tampoco debemos pensar que este estudiante tiene un conocimiento total de este canon. Sin embargo, autores como Julio Ardiles Gray, Juan Jacobo Bajarlia, Guillermo Estrella y Arturo Jauretche, que están incluidos en la compilación de Sorrentino, no encontrarán análisis de su obra aquí. Es más, en lo que sigue solo nos concentraremos en los autores que a nuestro juicio aún son bien conocidos en el mundo literario. Los microcuentos mencionados se encuentran en el anexo.



Sea casualidad o no, la obra comienza con un minicuento de un escritor que hemos incluido con anterioridad dentro del marco canónico argentino, un inspirador para generaciones futuras: Enrique Anderson Imbert. Las manos es un cuento de índole fántastica que goza de un lenguaje lleno de imágenes. El protagonista se llama Céspedes y todo alrededor de su personaje hace alusión a metáforas que refieren a la hierba, a la naturaleza del jardín, incluso



63 a unas briznas de hierba. En las frases ‘Se abrió la puerta y por un instante la luz plateada de la tarde flameó sobre los hombros de Céspedes’ y ‘Céspedes era como el viento, si le hablábamos se nos iba con la voz’, el protagonista no más le parece humano al lector, sino que se transforma en lo que indica su nombre: un césped. A lo largo del cuento flota la figura de las manos. Cada vez que Céspedes va a firmar, los colegas miran sus manos, cada vez están más heridas. Al final del cuento Enrique Anderson Imbert nos propone la clave (sobrenatural) de la historia: Céspedes había andado a la caza del arcángel sin alas para llegar a saber todos los secretos. Pero el arcángel siempre se escabullía, y hacía daño a las manos de Céspedes, hasta que la última vez, Céspedes no le soltó. El arcángel regresó humillado a su reino con manos de hombre prendidas para siempre a sus espaldas celestes; Céspedes quedó muerto, sin manos, entre los rododendros del jardín. La última frase (¡Vaya a saber !) resume la temática de este microcuento o ‘caso’ andersoniano42. La moraleja del microcuento es que, aunque muchos lo intentan, no se pueden resolver las preguntas existenciales. No se pueden llegar a conocer los secretos de la vida y del cosmos. La situación presentada es fantástica, reveladora del carácter humano y también de la naturaleza absurda del cosmos o del caos.



A continuación, mencionamos el cuento Del que no se casa de Roberto Arlt, un microcuento lúdico que se burla de la institución del matrimonio. El protagonista reiteradamente usa el pretexto de esperar un aumento de salario, hasta que se presenta otra excusa: estalla la revolución. Acaba el microcuento así : ‘Pero hasta tanto el Gobierno Provisional no entregue el poder al Pueblo Soberano, yo tampoco entregaré mi libertad. Además que pueden dejarme cesante’. En su minicuento Las vísperas del Fausto, Adolfo Bioy Casares ilustra un ejemplo del uso de la intertextualidad en la minificción, retomando la historia de Fausto: « Fausto pensó en el infierno. Veinticuatro años antes, a cambio de un invencible poder mágico, había vendido su alma al Diablo ». Llega Wagner pero en realidad no es bienvenido, son las once, once y media, a demanda de Fausto sale Wagner con el perro Señor, medianoche menos cuarto ya. Queda indeciso si tiene que huir o quedarse. ‘La campana del reloj sonó…’ Este 42



Para mejor comprensión referimos aquí a la definición que formuló el propio Anderson Imbert del caso y que



ya citamos en la página 49: « Por anécdota se entiende generalmente una narración breve, que se supone verdadera. Para evitar esta calidad, la de ser verdadera, prefiero el término ‘caso’, cuya forma es tan interesante como la anécdota, pero la situación que presenta puede ser real o fantástica, reveladora del carácter humano y también de la naturaleza absurda del cosmos o del caos […] El caso es lo que queda cuando se quitan accesorios a la exposición de una ocurrencia ordinaria o extraordinaria, natural o sobrenatural. Es, en fin, un esquema de acción posible y por eso la destaco, entre las formas cortas, como la más afín al cuento»



64 microcuento tiene una atmósfera inquietante, hace del lector un cómplice, esperando impacientemente la decisión del Fausto, el cual no se atreve a tomarla, así que el lector se enfrenta con un final abierto.



También incluyó Sorrentino un microrrelato de Borges en su antología. El fin a su vez se vincula con el famoso poema gauchesco argentino del siglo XIX Martín Fierro. Borges celebró en un ensayo suyo la escena crucial de Martín Fierro en que el protagonista y El Moreno compiten improvisando canciones sobre temas universales como el tiempo, la noche, y el mar. Esta escena claramente refleja la tradición verdadera gaucha de payadas, diálogos musicales improvisados sobre temas filosóficos, expresando así el carácter argentino de su literatura. Borges declaró que los escritores argentinos tienen que ser libres de definir la literatura argentina de nuevo, escribiendo sobre Argentina y el mundo desde el punto de vista de alguien que haya heredado el conjunto de la literatura mundial. El tema de Martín Fierro y la competición con El Moreno regresa aquí en el microrrelato El Fin. Constituye un tipo de conclusión al Martín Fierro. En el prólogo a su obra Artificios (1944), en que El Fin apareció por primera vez, y luego también en el prólogo de Ficciones, afirma el escritor : « Tres cuentos he agregado a la serie: El Sur, La secta del Fénix, El Fin. Fuera de un personaje —Recabarren— cuya inmovilidad y pasividad sirven de contraste, nada o casi nada es invención mía en el decurso breve del último; todo lo que hay en él está implícito en un libro famoso y yo he sido el primero en desentrañarlo o, por lo menos, en declararlo »43.



A continuación, pasamos a uno de los textículos de Julio Cortázar. Pérdida y recuperación del pelo resulta ser un microrrelato lúdico sobre la búsqueda absurda de un pelo con un nudo en el medio, el cual ha sido echado al lavabo. Al final del cuento, Cortázar invierte las normas de la enseñanza, recomendando diferente nutrición mental para los niños. « Basta pensar en la alegría que eso nos produciría, en el asombrado cálculo de los esfuerzos ahorrados por pura buena suerte, para justificar, para escoger, para exigir prácticamente una tarea semejante, que todo maestro consciente debería aconsejar a sus alumnos desde la más tierna infancia, en vez de secarles el alma con la regla de tres compuesta o las tristezas de Cancha Rayada. » Otro hecho valioso de notar es la reaparición del cuento Tren de Santiago Dabove, que aparece en la compilación de Sorrentino, después de haber sido publicado en Cuentos breves y
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Borges, Jorge Luis. 1944. Prólogo a Artificios, [online]. URL: http://www.literatura.us/borges/prologo_a.html



[Consulta: 10 de Mayo del 2008].



65 extraordinarios (1955). Luego aparece un cuento de Marco Denevi. ¿El primer cuento de Kafka ? es una de sus falsificaciones. Denevi pretende haber hallado el cuento El Juez en la revista literaria Der Wanderer que le atribuye al jóven Kafka. De nuevo, Denevi hace uso de recursos apócrifos para aumentar la credibilidad del cuento, o para divertir al lector culto. El cuento Pero uno pudo de Antonio Di Benedetto hace un analisis desde la perspectiva de unos piojillos de las plantas. Claramente se hace la oposición entre animal y ser humano (« Lo único que deseamos es vivir, y no la muerte. Por eso somos tan diferentes de los seres humanos »). Igualmente entre la colectividad y la individualidad (« todo lo nuestro es plural. Por lo menos, así lo entendemos nosotros. Ésta es una diferencia con los hombres, porque, sin dejar de creer que sea posible, nos parece harto difícil la individualidad »), los piojillos se antropomorfizan. Creemos que Di Benedetto crea aquí una metáfora de la Segunda Guerra Mundial: los piojillos44 que encuentran su muerte por el veneno, representan al inocente pueblo judío. También el inicio del microcuento parece sugerirnos esta clave : « Sabemos de esto por la tradición oral que viene de nuestros remotos antepasados, pues ocurrió hace diez o más años ». El microcuento fue publicado originalmente en 1953 en la colección Mundo Animal, diez años después de la Segunda Guerra Mundial.



Continuamos esta lectura de la antología con un minicuento de Macedonio Fernández, escritor mencionado en párrafos anteriores como verdadero precursor del género minificcionista. Se trata de Boletería de la gratuidad, minicuento vanguardista que parte del absurdo y el fragmentismo para llegar al humor irracional. Después nos topamos con el microcuento Dialogos y palabras de Ricardo Güiraldes. Güiraldes apoyaba la tendencia vanguardista aunque pertenecía más bien como enseñante (visto su mayoridad de edad comparado a los otros miembros) al grupo Florida. Conocido particularmente por su novela Don Segundo Sombra (1926), cuyo protagonista es un gaucho, igual que en Martín Fierro, Güiraldes no idealiza a la figura del gaucho, sino que investiga su carácter como sombra en la historia argentina. En Diálogos y Palabras, el escritor describe humorísticamente el ‘diálogo’ entre Pablo Sosa y Don Nemesio, atribuyendo un lenguaje coloquial a Pablo Sosa, mientras que Don Nemesio solo contesta con ‘M…Hm…’. También incluyó Sorrentino a otra figura del grupo Florida. Primer apólogo chino de Leopoldo Marechal muestra claramente el origen oriental del minicuento. Como ya se indica en el título, Marechal nos presenta un apólogo, o sea una alegoría, una fábula con moraleja. El maestro Chuang enseña a su discípulo Tseyü 44



Los alemanes comparaban a los judíos con ‘piojos’.



66 con mano dura hasta que está convencido del teorema ‘primero filosofar y luego vivir’. El próximo microcuento escrito por Silvina Ocampo, esposa de Adolfo Bioy Casares, que tiene por título El Verdugo, es un cuento fantástico en que Ocampo expone la presión política y las torturas durante la dictudura argentina. Simbólicamente, el Emperador es castigado y asesinado por un verdugo invisible. Cabe mencionar que el antalogista también incluyó el microrrelato Los cazadores de ratas de Horacio Quiroga. Se autojustifica en una nota a pie de página: « Horacio Quiroga nació en Salto, República Oriental del Uruguay. Sin embargo, por sus muchos años de residencia argentina, por haber publicado casi todos sus libros en Buenos Aires y por el ambiente y los temas de sus obras, puede legítimamente ser considerado escritor argentino ». Terminamos este capítulo con el penúltimo minicuento de la compilación 35 cuentos breves argentinos. Es un microcuento del propio compilador. Es un microrrelato completamente absurdo y humorístico cuyo título contiene la clave del todo: Existe un hombre que tiene la costumbre de pegarme con un paraguas en la cabeza. El autor no nos propone el autor una explicación, sino que establece una evolución dentro del protagonista, mostrándonos la facilidad con que uno se adapta a cierta situación. Para concluir este capítulo se hace la siguiente afirmación, en la obra 35 cuentos Breves Argentinos del Siglo XX el canon argentino de la minificción ya es palpable.



67



4 LA SITUACIÓN CONTEMPORÁNEA EN ARGENTINA



Ahora nos aproximaremos un paso más a la contemporaneidad. Si hacemos una exploración del microrrelato contemporáneo en Argentina, damos con una nómina bastante nutrida. David Lagmanovich señala la importancia de « la obra de algunos creadores desaparecidos en fechas recientes, y que generacionalmente siguen a los que hemos mencionado con anterioridad. Tal es el caso de Isidoro Blaisten, desaparecido a finales de 2004; de Bonifacio Lastra y Juan Carlos García Reig, muy distintos entre sí, muertos hace no muchos años; de Antonio Di Benedetto y Pedro Orgambide, cuyas respectivas obras ya han sido clausuradas por la muerte » (Lagmanovich 2006 : 10). No obstante, nos centraremos en los creadores de minificción que hoy en día se encuentran en pleno desarrollo de su trabajo intelectual. Lagmanovich menciona a cinco escritores, a tener en cuenta : Pablo Urbanyi, Raúl Brasca y Eduardo Berti, Luisa Valenzuela y Ana María Shua. Primero estudiaremos en profundidad la obra minificcional Casa de geishas de Ana Maria Shua, posteriormente nos detendremos brevemente en los escritores Luisa Valenzuela y Raúl Brasca.



4.1 « Casa de geishas » de Ana María Shua



« Con la publicación de novelas, cuentos para adultos y niños, libros de humor y cuentos brevísimos, Ana María Shua ha ganado un lugar de prestigio entre los escritores contemporáneos de la Argentina. Nacida en Buenos Aires en 1951 como Ana María Schoua, la autora cambió su apellido a Shua en 1980 con la publicación de su primera novela Soy paciente » (Dahl Buchanan 2000 : 1). Como tantos otros escritores de su generación, Shua publicó sus primeras obras narrativas durante los años tumultuosos de la dictadura; sin embargo, su carrera literaria comenzó a la temprana edad de dieciséis años, con la publicación en 1967 de un volumen de poemas con el título El sol y yo. « El hecho de que Shua haya



68 publicado obras en casi todos los géneros literarios, además de artículos periodísticos y guiones para la televisión y el cine, ha frustrado a los críticos que han intentado clasificar su ficción » (Dahl Buchanan 2000 : 1). Tiene publicadas gran numero de obras, en algunas experimenta con el erotismo45, en sus cuentos incorpora elementos de la literatura fantástica y de ciencia ficción46, sus novelas registran las huellas de su orígen judío-argentino47. « Aunque Shua ha publicado en diversos géneros, hay ciertos elementos constantes en su obra, especialmente el uso del humor y de la ironía para comentar sobre la condición humana, y más especificamente, sobre los valores, las costumbres y la vida cotidiana de la familia argentina y su sociedad » (Dahl Buchanan 2000 : 2). Además, afirma Dahl Buchanan que la receta ganadora que Shua sigue para la fabricación de sus obras en miniatura se basa en la manera ingeniosa en que se combinan el lenguaje preciso, el humor picante y la extraordinaria imaginación, produciendo un estilo original y una ejecución única de la microficción.



En las lineas siguientes examinaremos Casa de geishas, volumen de criaturas autónomas, tan transgresivas, fascinantes y multidimensionales como su autora. Shua alude a la naturaleza subversiva de ellas en el prólogo de la colección48: « En 1984 publiqué La sueñera, mi primer libro de cuentos brevísimos. Ese libro tuvo pocos lectores, pero muy calificados, y recibió de ellos halagos y alabanzas. El entusiasmo de esos lectores fue lo que me decidió a volver a intentar el género. No sin cierto temor a decepcionarlos (también en literatura lo que se gana en experiencia se pierde en espontaneidad), me decidí a escribir Casa de geishas, que doy a conocer con la siguiente salvedad: Segundas partes nunca fueron buenas. Se abalanzaban cruelmente sobre las primeras, desgarrándolas en jirones, hasta obligarme a publicarlas también a ellas.»



Casa de Geishas va más allá de la maquinaria creativa de las piruetas de la palabra. Es más, explica la autora, enreda a sus lectores en una telaraña de complicidad, atrapándolos con diversos actos de seducción: « Hay libros que, una vez comenzados, no se pueden dejar de leer. Sólo en la última página están dispuestos a soltar a su gozosa víctima. Con Casa de 45



Por ejemplo en su novela Los amores de Laurita (1984).



46



Como en su colección de cuentos Viajando se conoce gente (1988).
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Aquí podemos mencionar su novela El libro de los recuerdos (1994).
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Encontrado en: Dahl Buchanan, Rhonda. 2000. El género rebelde de la literatura: El cuento brevísimo en ‘La



casa de geishas’ de Ana María Shua, [online]. El cuento en red. URL: http://64.233.179.104/scholar?hl=nl&lr=&q=cache:YSr8BdJ8AWMJ:cuentoenred.xoc.uam.mx/cer/numeros/no_ 2/pdf/no2_buchanan.pdf+El+g%C3%A9nero+rebelde+de+la+literatura:+El+cuento+brev%C3%ADsimo+en+% E2%80%98La+casa+de+geishas%E2%80%99+de+Ana+Mar%C3%ADa+Shu [Consulta: 18 de mayo del 2008], p.6.



69 geishas, he querido disponer una trampa más sutil. Ni siquiera los lectores más sensibles a su encanto querrían leer un libro de cuentos brevísimos todo de una vez. Pero en cambio, si la trampa funciona, sentirán deseos de volver a sus páginas muchas veces. En cuanto hayan sido atrapados en su red, les resultará difícil o acaso imposible volver a ser verdaderamente libres49 ».



La colección Casa de geishas consta de tres secciones, a saber: Casa de geishas, Versiones y Otras posibilidades. Compila un total de 215 cuentos brevísimos de una extensión entre un renglón y una página. El título de la primera sección sirve para el libro entero. El espacio común de estos microrrelatos es un prostíbulo. Olivares nos informa acerca del espacio del prostíbulo: « margen del entretejido de las instituciones sociales y estigma para quienes lo transitan o lo adoptan como lugar de pertenencia. Espacio necesario también en las sociedades patriarcales occidentales, imprescindible para definir, por oposición, la norma en relación a sus valores e instituciones, y mantenerla » (Olivares 2006 : 4). El prostíbulo es marginal con respecto a la familia y el matrimonio, y la prostituta corporiza la imagen opuesta al ideal de mujer en estas sociedades: lo doméstico, la maternidad, lo moral se escinden de lo sexual en la concepción de la identidad de la mujer. El deleite y el placer en lo carnal queda atrapado en la imagen negativa de la prostituta. El texto contiene oposiciones subyacentes, permaneciendo en un estado de tachadura, jugando un juego más sutil en un proceso de descentramiento y recentramiento desestructurante. « A partir de uno de los términos de estos pares binarios, el convencionalmente negativo, se proyecta un mundo: el prostíbulo, con sus prostitutas y su clientela. En tanto, el otro término es desplazado hacia una periferia y es silenciado: familia, buena mujer, la moral y las buenas costumbres » (Olivares 2006 : 5).



Dentro de esta sección Shua emplea el humor, el sarcasmo y la ironía, refutando los conceptos preconcebidos acerca de las mujeres que transforman el arte de la fantasía erótica en un negocio lucrativo. « Sus ingeniosas observaciones sobre la vida del prostíbulo son recargadas 49



Cita de Ana María Shua, encontrado en: Dahl Buchanan, Rhonda. 2000. El género rebelde de la literatura: El



cuento brevísimo en ‘La casa de geishas’ de Ana María Shua, [online]. El cuento en red. URL: http://64.233.179.104/scholar?hl=nl&lr=&q=cache:YSr8BdJ8AWMJ:cuentoenred.xoc.uam.mx/cer/numeros/no_ 2/pdf/no2_buchanan.pdf+El+g%C3%A9nero+rebelde+de+la+literatura:+El+cuento+brev%C3%ADsimo+en+% E2%80%98La+casa+de+geishas%E2%80%99+de+Ana+Mar%C3%ADa+Shu [Consulta: 18 de mayo del 2008], p.6.



70 de doble sentido y aluden a la segunda intención de estos ‘rapiditos’, es decir, relatos brevísimos que giran en torno al sexo y deseo, la de explorar los misterios del proceso creativo en sí mismo » (Dahl Buchanan 2000 : 7). El primer texto del libro, El reclutamiento, le sugiere al lector que el conjunto provocador de fantasías eróticas que sigue, sirve como metáfora para el acto de escribir. Demostramos esta afirmación con una cita del minicuento : « Ahora la madama busca a las mujeres que faltan y que ya no son cualquiera sino únicamente las que encajan en los espacios que las otras delimitan, y a esta altura ya es posible distinguir qué tipo de burdel se está gestando y hasta qué tipo de clientela podría atraer. Como un libro de cuentos o de poemas, a veces incluso una novela » (Shua 1992 : 9).



En palabras de Dahl Buchanan, siguiendo esta antología de la metaficción, podríamos decir que la clientela que atraen las geishas abarca los diversos tipos de lectores que disfrutarían de los textos ofrecidos por la tentadora Madame Shua. Antes de que entren en esta casa de placer y perversiones, a los clientes se les debe advertir que hay que asumir ciertos riesgos, y naturalmente, hay que pagar los servicios prestados. Los cincuenta textos que constituyen la primera sección del libro, describen a las geishas y a su clientela, como también el burdel y sus muchos servicios. La citada autora afirma : « aunque el prostíbulo ha aparecido con frecuencia en la literatura latinoamericana, la casa de geishas de Shua no es como ninguno de los prostíbulos que se encuentran en la obra narrativa de autores como Mario Vargas Llosa, José Donose o Gabriel García Márquez » (Dahl Buchanan 2000 : 8). Las geishas no se parecen a las prostitutas de los autores del llamado Boom, sino sus historias revelan ciertos aspectos de la naturaleza humana y del proceso creativo en sí. Las geishas no se parecen a las prostitutas de los autores del llamado Boom, que en sus historias revelan ciertos aspectos de la naturaleza humana y del proceso creativo en sí. Las prostitutas de esta casa de geishas no son necesariamente mujeres, ni mucho menos travestis, como tampoco seres humanos en alguno de los casos. Los clientes son atendidos por una compañía diversa de seres tentadores que tienen nombres como Márgara, Vanessa, Catalina y Rosaura, o que son conocidas como La Flaca, La Gorda, La Más Rubia, La Seis Dedos, La Que Mira, y la más exitosa de todas, La Que No Está, una experta en el arte de la ausencia : « Ninguna tiene tanto éxito como La Que No Está. Aunque todavía es joven, muchos años de práctica consciente la han perfeccionado en el sutilísimo arte de la ausencia. Los que preguntan por ella terminan por conformarse con otra cualquiera, a la que toman distraídos, tratando de imaginar que tienen entre sus brazos a la mejor, a la única, a La Que No Está » (Shua 1992 : 31).



Entre su personal la madama también contrata otros empleados, para asegurarse que predomine el orden de su reino aparentemente caótico. Entre otros, hay un portero que



71 impone las reglas de la Casa, una entrenadora de gimnasia para mantener las geishas en forma. Los clientes que frecuentan este lugar son de carácter tan diverso como las mujeres que los atienden (incluyen a masoquistas, sádicos, exhibicionistas, voyeurs, fantasmas y zombis). Vinculando la obra con el estatuto de Shua, como una víctima de los críticos tratando en vano de definir su obra, afirma la citada autora: « Encontrar la etiqueta apropiada para cada cliente, cuyos gustos y preferencias individuales varían mucho, es una tarea tan confusa y difícil como la de categorizar una obra literaria » (Dahl Buchanan 2000 : 9). Como último minicuento de la primera sección mencionamos Mirones. « los mirones se les hace créer que miran sin ser vistos. Se les dice que la pared transparente junto a la que se ubican simula ser, del otro lado, un espejo. En realidad, sólo un vidrio corriente los separa de los felices exhibicionistas. En estas combinaciones se destaca la madama, hábil en reducir costos » (Shua 1992 : 18).



Igual que los mirones que disfrutan del acto del striptease desde detrás de la seguridad del vidrio, los lectores se transforman en voyeurs que participan vicariamente en las fantasías eróticas de la Casa. « Aunque podemos créer que somos los que observan y se ríen de los demás, el vidrio es, en efecto, un espejo que refleja nuestros temores y deseos, como también nuestros defectos y virtudes » (Dahl Buchanan 2000 : 11).



La segunda sección de la antología, titulada Versiones, revisa las historias tradicionales que se originan en el bestiario medieval, los mitos y las obras clásicas, los cuentos de hadas y el folklore judío. La sección consta de veintinueve textos breves, en que Shua juega con personajes tan familiares como Cenicienta, Blancanieves, la princesa y el sapo, la virgen y el unicornio, el héroe y el dragón y el extraviado Ulises. La autora invierte, subvierte y transforma sus historias en nuevas versiones que ofrecen múltiples lecturas de los textos canónicos originales. « Al usar material reconocible, la autora puede reducir al mínimo, o eliminar por completo, ciertos elementos tradicionales de la narrativa como el argumento, el diálogo y el desarrollo de los personajes, dejándole al lector llenar los agujeros con las piezas ausentes del original y reconstruir el significado del nuevo texto » (Dahl Buchanan 2000 : 12). En muchos casos, el narrador del cuento brevísimo emplea la parodia como herramienta para dar nueva forma a los antiquísimos relatos, añadiendo una capa irónica y provocando la risa. « Según Elzbieta Sklodowska, las escritores hispanoamericanas acuden a la parodia como recurso por su potencialidad subversiva, en particular, por la reivindicación de la voz y de la identidad femenina, por la reescritura de su imagen fijada en el pasado y, en última instancia, por la deconstrucción del discurso patriarcal » (Dahl Buchanan 2000 : 13). Los cuentos de



72 hadas se han utilizado como armazón, particularmente en las obras de escritoras hispanoamericanas contemporáneas empleando la parodia como una estrategia narrativa para liberar la figura femenina de los estereotipos tradicionales, como es el caso de la débil doncella en peligro. De acuerdo con Dahl Buchanan, afirmamos que al superponer un texto sobre otro para producir nuevas versiones de relatos clásicos, Shua sigue los pasos de maestros del cuento brevísimo como Borges, Bioy Casares, y particularmente Denevi con sus Falsificaciones.



En los minicuentos de Versiones, Shua de nuevo hace uso de la ironía y del humor para aprovecharse del contenido erótico de las historias familiares, y para cuestionar la validez del artificio original. Propone alternativas subversivas y, a veces, distorciones perversas de los textos originales. Las princesas se bajan de sus pedestales50 y los héroes se corrompen. Ilustramos con el cuento breve Los enanos son mineros. Este minirelato es la inversión de la historia de Blancanieves y los siete enanos, en el cual la madrastra se envejece y se aburre, y de vez en cuando visita a su hijastra y su esposo en su casita del bosque. El espejo mágico le informa a Blancanieves (ahora una mujer de cierta edad) que hay otras más hermosas. Mientras tanto, los enanos se han separado y mandan tarjetas postales desde tierras lejanas, y el príncipe recuerda a su primera esposa, preguntándose cómo hubiera sido su vida si no se hubiera separado de Cenicienta. « Aunque Shua no es la primera autora que ha destruído el perfecto desenlace feliz de los cuentos de hadas, tal vez es la primera que lo ha hecho con tanto humor y tanta velocidad » (Dahl Buchanan 2000 : 16).



Un último minicuento que mencionamos de la sección Versiones, rinde tributo a dos maestros del arte de la parodia : Borges y Cervantes. Se trata de Máquina del tiempo, cuentito que podríamos vincular a nuestro apartado sobre la minificción quijotesca argentina (capítulo 3.3). « Las palabras finales del texto plantean dudas acerca del origen de Don Quijote de la Mancha al sugerir que tal vez un viaje al futuro en una máquina del tiempo le permitiera a Cervantes escribir su obra maestra » (Dahl Buchanan 2000 : 17). « A través de este instrumento rudimentario, descubierto casi por azar, es posible entrever ciertas escenas del futuro, como quien espía por una cerradura. La simplicidad del equipo y
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« Cuando le pidieron a la autora en una entrevista que comentara sobre la representación de los personajes



femininos de las escritores en comparación con la imagen presentada por los escritores varones, ella respondió : ‘Nuestras princesas cagan’ (Las plumas de las mujeres : 5) » (Dahl Buchanan 2000 : 14).



73 ciertos indicios históricos nos permiten suponer que no hemos sido los primeros en hacer este hallazgo. Así podría haber conocido Cervantes, antes de componer su Quijote, la obra completa de nuestro contemporáneo Pierre Menard » (Shua 1992 : 78).



La sección final de la colección, la cual lleva por título Otras posibilidades, es la más larga del libro, consiste en 136 textos breves que tratan diversos temas como el cielo y el infierno, los sueños y el insomnio, los fantasmas y los espíritus, la infancia y la vejez, junto con otros asuntos de la vida y la muerte. « Shua emplea la parodia, la intertextualidad y el humor irónico para hacer comentarios sobre una variedad de asuntos, abarcando las costumbres, las obsesiones y los vicios de la sociedad contemporánea, como también los problemas del acto de escribir » (Dahl Buchanan 2000 : 17-18). Los textos de Otras posibilidades revelan verdades sobre la vida y sus personajes : madres e hijas, magos y reyes, sultanes y zares, caníbales y exploradores, ángeles y demonios, y aún el Papa mismo, mientras que una variedad de animales, insectos y plantas son los blancos de otras brevísimas historias. « De interés particular para este estudio son los textos metaficcionales que sitúan al autor y el lenguaje en el centro del conflicto, recordándole al lector que el proceso creativo es el hilo conductor que une los textos de la colección » (Dahl Buchanan 2000 : 18). Tomamos como ejemplo un relato breve que tiene como título irónico Respecto por los géneros, en que la autora se burla del concepto del género literario. El dilema del hombre es explicado según los principios del género dentro del cual se narra su situación, y después de postularse una serie de alternativas, el protagonista se preocupa respecto a la posibilidad que le espere -un destino peor que la muerte: Un hombre despierta junto a una mujer a la que no reconoce. En una historia policial esta situación podría ser efecto del alcohol, de la droga, o de un golpe en la cabeza. En un cuento de ciencia ficción el hombre comprendería eventualmente que se encuentra en un universo paralelo. En una novela existencialista el noreconocimiento podría deberse, simplemente, a una sensación de extrañamiento, de absurdo. En un texto experimental el misterio quedaría sin desentrañar y la situación sería resuelta por una pirueta del lenguaje. Los editores son cada vez más exigentes y el hombre sabe, con cierta desesperación, que si no logra ubicarse rápidamente en un género corre el riesgo de permanecer dolorosa, perpetuamente inédito51.



Relacionado con la temática de nombrar géneros, mencionamos lo que llama Olivares el ‘carácter contestatario’ de Casa de Geishas, escrito contestatario con respecto al mundo y la literatura. Según ella, el discurso fragmenta, escinde, esconde la eventual totalidad del sujeto y crea una identidad máscara; muestra una identidad prefabricada del sujeto. « Esposa/ 51



Shua, Ana María. 1992. « Respeto por los géneros », [online]. MiNatura : Boletín literario online, Núm. 77.



URL: www.cubaunderground.com/Descargar-documento/56-miNatura-Vol.-77.html [Consulta: 20 de mayo del 2008], p. 3.



74 prostituta pueden equipararse a literatura/ microrrelato en tanto lo legítimo y lo marginal. La maquinaria estructurante de la convención es la sociedad patriarcal para unos y la academia y el canon para los otros » (Olivares 2006 : 6-7). En la ficción de Shua, se descubre una tensión entre el impulso vital y generador del prostíbulo y el corset de la norma social; entre la fuerza desbordante de la creación estética y la norma de la academia. El binomio prostíbulo/ microrrelato se autodefine en Casa de Geishas; primero por la fuerza del espacio estructurante de la cosmovisión; y en segundo término por su poder estético, sugerente y vital.



4.2 Shua, Valenzuela y Brasca : el efecto espejístico del canon



Igual como Shua, Luisa Valenzuela puede ser calificada de multifacética, no sólo porque en ella la práctica del microrrelato se produce simultáneamente con el cultivo de otras formas literarias, sino también por la versatilidad con que elabora construcciones minificcionales. En sus obras « Aquí pasan cosas raras (1975) y Libro que no muerde (1980) de Valenzuela, así como Casa de geishas (1992) o Botánica del caos (2000) de Shua, incluyen ejemplos de todas las categorías de microrrelatos que hemos visto hasta ahora ; si por una parte la imaginación de estas autores es priviligiada, por la otra lo son también el conocimiento que demuestran de todo lo escrito hasta ahora y su comodidad en el manejo de literaturas antiguas y modernas » (Lagmanovich 2006 : 12). Lagmanovich hace referencia a los relatos de ambas escritoras como construcciones ‘post-Cortázar’, es decir como textos cuyo camino ha sido iluminado por el manejo que este gran escritor hace del lenguaje.



Ilustratemos las afirmaciones de Lagmanovich con un cuento de cada autora. El primero es Zoología fantástica52 de Luisa Valenzuela.
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Un peludo, un sapo, una boca de lobo. Lejos, muy lejos, aullaba el pampero para anunciar la salamanca. Aquí, en la ciudad, él pidió otro sapo de cerveza y se lo negaron: —No te servimos más, con el peludo que traés te basta y sobra... Él se ofendió porque lo llamaron borracho y dejó la cervecería. Afuera, noche oscura como boca de lobo. Sus ojos de lince le hicieron una mala jugada y no vio el coche que lo atropelló de anca. ¡Caracoles!, el conductor se hizo el oso. En el hospital, cama como jaula, papagayo. Desde remotas zonas tropicales llegaban a sus oídos los rugidos de las fieras. Estaba solo como un perro y se hizo la del mono para consolarse. ¡Pobre gato! manso como un cordero pero torpe como un topo. Había sido un pez en el agua, un lirón durmiendo, fumando era un murciélago. De costumbres gregarias, se llamaba León pero los muchachos de la barra le decían Carpincho. El exceso de alpiste fue su ruina. Murió como un pajarito.



El mecanismo lingüístico al interior de este minicuento es claro, Valenzuela presenta una serie de acciones humanas a través de un léxico que procede invariablemente de un contexto zoológico. Cualquiera de esas expresiones está relacionada con el habla popular. Como ocurre con la expresión ‘noche oscura como boca de lobo’ es perfectamente aceptable en el discurso cotidiano. Sin embargo, « la acumulación atenta contra las posibilidades estadísticas de ocurrencia y le da al texto su aspecto hiperartístico o, si se quiere, rebuscado (sin que este rebuscamiento resulte antagónico con los gustos del lector) » (Lagmanovich 2006 : 13). El segundo microrrelato53, uno de los textos sin título (el número 117) de la obra La sueñera escrita por Ana María Shua, muestra un procedimiento similar : ¡Arriad el foque!, ordena el capitán. ¡Arriad el foque!, repite el segundo. ¡Orzad a estribor!, grita el capitán. ¡Orzad a estribor!, repite el segundo. ¡Cuidado con el bauprés!, grita el capitán. ¡El bauprés!, repite el segundo. ¡Abatid el palo de mesana!, grita el capitán. ¡El palo de mesana!, repite el segundo. Entretanto, la tormenta arrecia y los marineros corremos de un lado a otro de la cubierta, desconcertados. Si no encontramos pronto un diccionario, nos vamos a pique sin remedio.



Aquí se crea un contexto humorístico a merced del uso de vocablos y expresiones que en su utilización original están perfectamente justificados (constituyen el léxico específico de una profesión, oficio o situación), pero cuando están acumulados en un contexto distinto producen una sensación de extrañeza. Comparando los dos minicuentos, Zoología fantástica, sin
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76 mengua de la inteligente sustitución léxica, mantiene todavía algún vínculo con el discurso mimético. El microrrelato de Ana María Shúa, por otra parte, se mueve con soltura en el plano de una broma lingüística que no reconoce ataduras, salvo su ajustada parodia del lenguaje, derivadas de ciertas traducciones al español de novelas de aventuras.



Pasando a otro gran autor contemporáneo de minificción, Raúl Brasca, cabe destacar que también ha sido diligente en antologar minificción argentina y hispanoamericana. Publicó su propio libro de microrrelatos Todo tiempo futuro fue peor en el 2004. Dentro del volumen, encontramos una escritura límpida y ciertos temas que nos evocan otras figuras de nuestra nómina, tan conocidas y antologadas por él. Menciona Lagmanovich que « la posible reversibilidad del tiempo, que ya vimos en un texto de Borges, reaparece en el microrrelato54 de Raúl Brasca que da título al volumen » (Lagmanovich 2006 : 14). Anoche se sobrepuso a las balas que lo acribillaron y huyó de la policía entre la multitud. Se escondió en la copa de un árbol, se le rompió la rama y terminó ensartado en una verja de hierro. Se desprendió del hierro, se durmió en un basural y lo aprisionó una pala mecánica. La pala lo liberó, cayó sobre una cinta transportadora y lo aplastaron toneladas de basura. La cinta lo enfrentó a un horno, él no quiso entrar yempezó a retroceder. Dejó la cinta y pasó a la pala, dejó la pala y fue al basural, dejó el basural y se ensartó en la verja, dejó la verja y se escondió en el árbol, dejó el árbol y buscó a la policía. Anoche puso el pecho a las balas que lo acribillaron y se derrumbó como cualquiera cuando lo llenan de plomo: completamente muerto.



Es adecuado terminar este capítulo indicando cómo, en las contribuciones a la historia del microrrelato hispánico que se dan en la Argentina, se produce un efecto hasta cierto punto espejístico : « Borges reaparece en un texto de Brasca, Cortázar parece estar por detrás de otros de Valenzuela y Shua, Denevi anticipa actitudes narrativas que cultivarán los autores de una promoción posterior. Es decir: se ha ido formando una tradición del microrrelato argentino, mediante una serie de rasgos distintivos que les dan una entonación particular. La madurez de una literatura nacional se nota en todos los géneros que la constituyen; y el género del microrrelato, en cierta forma tan reciente, ha ido recogiendo lo valioso de otros géneros o,
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77 para usar una expresión de Juan Carlos Ghiano, ha ido incorporando los “temas y aptitudes” de escritores precedentes ». (Lagmanovich 2006 : 15).
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5 UNA ANTOLOGÍA RECIENTE: POR FAVOR, SEA BREVE



Finalizando nuestra investigación del paisaje literario minificcional en Argentina, echamos un vistazo a una antología recién publicada, titulada Por favor, sea breve; editada por la escritora argentina Clara Obligada, esta obra reúne casi doscientos textos hiperbreves. Ninguno de los relatos elegidos tiene más de treinta y tres líneas, concebidos así por sus autores, de modo que no son fragmentos sino obras unitarias. La primera edición apareció en octubre del 2001. Comienza la obra con el prólogo bonsái de la mano de la compiladora. Reproducimos el texto completo, que concuerda completamente con nuestra concepción del cuento hiperbreve: Prólogo bonsái55 Lo cierto es que el escritor de brevedades nada anhela más en el mundo que escribir interminablemente largos textos, largos textos en los que la imaginación no tenga que trabajar. Augusto Monterroso



Pulidos como una sentencia, como una piedra devuelta por el mar, los relatos mínimos se asemejan a la fotografía, al haiku, al poema. Aunque parecen sencillos de escribir, su minúscula composición exige pericia, ingenio, un oficio impecable, economía, máxima tensión. Es en los insterticios de la prosa donde fraguan su sentido; sólo en la relectura se encuentra el eco de su verdadera voz. Son vértigo, seducción, vislumbre; el lector debe rematar su efecto, entrar en un proceso delicado de lectura desentrañadora y reiterida. Y resumirlos es sumarles palabras. Recorren todos los géneros, todas las técnicas: se apoyan en otros textos, tejen vínculos con otras formas: son juego, poema, sentencia, bestiario, chiste, novela, fábula, y hasta aviso clasificado. Todo vale cuando se trata de ganar tiempo. Hay en su espíritu de fragmento una rebellión contra la literatura convencional, y en su transgredir los tópicos una ironía sobre nuestra época. Así se alzan contra la verborragia, la avalancha informativa, la vacía superabundancia de nuestra cultura. Estas inflamaciones de lo breve son asalto poético, efecto instantáneo, golpe al mentón.



55
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páginas de espuma, 9-10.



79 Ya los conocía el Oriente, donde recorren los siglos. En castellano los escribieren Darío, Jiménez o Cortázar, y Borges editó la primera antología del género. A partir de Monterroso los encontró la crítica: hoy en día, quienes los practican saben ya que se juegan la vida en cada línea. Los textos hiperbreves, relatos mínimos, ficciones súbitas, relatitos, textículos, ultracortos, microscópicos, bonsái o como quieran llamarse son el cada vez más difícil de la literatura, el viaje a la semilla, el salto sin red, la pulpa, el no va más de la brevedad. Y para terminar ya con esta larga presentación, permítamese una cita: la brevedad, como decían los clásicos, es la madre del ingenio. Clara Obligado



La antología contiene cuentos hiperbreves de autores de muy diferente trasfondo, a pesar de pertener al mundo hispánico del siglo XX. El tema de esta tesina es el paisaje literario en Argentina, por lo tanto quedamos fuera del análisis los microcuentos de escritores no argentinos. El objetivo es examinar hasta qué punto el canon del microrrelato que establecimos anteriormente aún sigue siendo vigente56. Los grandes precursores, como los escritores vanguardistas Macedonio Fernández y Leopoldo Lugones no están presentes en esta compilación. Sin embargo, los primeros compiladores de minificción en Argentina si encuentran reconocimiento en la obra de Clara Obligado, donde se publican respectivamente cuatro minicuentos de Jorge Luis Borges57 y dos de Adolfo Bioy Casares58. Abordaremos el minicuento Un sueño de Borges, autor conocido por sus divagaciones sobre el yo, el otro, y sus preocupaciones casi siempre metafísicas, subjetivas y profundamente poéticas. Acerca del sueño y el binomio yo/otro, afirma Pérez Laborde : « Borges (tal vez su espectro) entra y sale de los espejos libremente en sus sueños/poemas. No podemos olvidar que él dirige estos viajes especulares. Se trata de un argonauta experto » (Pérez Laborde 2004 : 10), como nos muestra en la breve prosa poética Un sueño. En ese texto nos parece encontrar algo de la historia del castigo del Emperador Amarillo59, también al propio Borges sintiéndose
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Los minicuentos que analizamos en este apartado se encuentran en el anexo.
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Le régret d’Heraclite [158], Del rigor en la ciencia [50], Un sueño [112] y Posesión del ayer [80].
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La francesa [37] y Una vida [137].
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El Emperador Amarillo, también conocido en occidente por su nombre chino de Huangdi es una de las figuras



más importantes de la mitología china. Uno de los Cinco Emperadores, Huangdi reinó, según la tradición, del 2698 al 2598 adC. Se le representa como conquistador, juez, inmortal, dios de la montaña Kunlun y del centro de la Tierra. En su artículo, Pérez Laborde refiere al minicuento El mundo de los espejos de Borges sobre la leyenda : « En aquel tiempo, el mundo de los espejos y el mundo de los hombres no estaban, como ahora, incomunicados. Eran, además muy diversos; no coincidían ni los seres ni los colores ni las formas. Ambos reinos, el especular y el humano, vivían en paz; se entraba y se salía por espejos. Una noche, la gente del espejo



80 castigado, atado a esa celda circular (¿el mundo?) en la cual hay algo de eternidad, algo que se repite en la espiral sin fin, en un espacio reducido, donde hay un escrito indescifrable de ese universo al que pareciéramos estar condenados y al mismo tiempo a ignorar su sentido. El laberinto de los laberintos reiterado en un espejo doble que se refleja hasta el infinito.



El minicuento La francesa de Bioy Casares pinta de manera precisa y lúdica una peculiaridad humana y universal: la característica de atribuir todo a su propio mundo, a su propia experiencia, olvidando imaginarse la vida de la otra persona. Es un microrrelato sobre una francesa alejada de su país natal, que se topa cada vez con la misma conversación. Comienza hablarle la gente en español, pasando luego a la afirmación en francés « J’aime la France ». El escritor emplea un lenguaje coloquial lo que aumenta la verosimilitud del minicuento. « Cuando, a la inevitable pregunta sobre el lugar de su nacimiento ella contesta ‘Paris’, todos exclaman : ‘Parisienne!’, con sonriente admiración, no exenta de grivoiserie como si dijeran ‘comme vous devez éter cochonne!’ ». También el narrador propugna culpable: « mientras la oigo recuerdo mi primera conversación con ella: fue minuciosamente idéntica ». Tarde o temprano, todos le comunican que les gusta Francia más que a ella. Y aquí Bioy Casares nos sorprende con el golpe final, inesperado, dejando al lector contemplativo: « No comprendenno comprendemos- que Francia para ella es el recuerdo de su madre, de su casa, de todo lo que ha querido y que tal vez no volverá a ver ».



Otros clásicos del microrrelato argentino son de igual manera bien representados en la compilación Por favor, sea breve. Donde Clara Obligado ha incluido tres cuentos breves de Cortázar60, cinco (todos procedentes de su compilación Falsificaciones) de Denevi61 y siete



invadió la tierra. Su fuerza era grande, pero al cabo de sangrientas batallas las artes mágicas del Emperador Amarillo prevalecieron. Éste rechazó a los invasores, los encarceló en los espejos y les impuso la tarea de repetir, como en una especie de sueño, todos los actos de los hombres. Los privó de su fuerza y de su figura y los redujo a meros reflejos serviles. Un día, sin embargo, sacudirán ese letargo mágico. El primero que despertará será el Pez. En el fondo del espejo percibiremos una línea muy tenue y el color de esa línea será un color no parecido a ningún otro. Después irán despertando las otras formas…» (Pérez Laborde 2004: 9-10). 60



Instrucciones para dar cuerda al reloj [67], Alegría del cronopio [29] y Amor 77 [154].
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La reina virgen [46], Trabajo numeroso 13 de Hércules [101], El nunca correspondido amor de los fuertes



por los débiles [81], El precursor de Cervantes [33] y Veritas odium parit [159].



81 microrrelatos de Anderson Imbert62. Notamos la reaparición del minicuento quijotesco El precursor de Cervantes escrito por Denevi y analizado anteriormente (página 43). No es nuestro objetivo analizar todos estos minicuentos en este apartado, solo queremos demostrar la razón por la cual llamamos a los mencionados escritores ‘clásicos’. Primero, ellos han dejado su huella en la literatura de minificción argentina contemporánea, en segundo lugar todavía se leen sus cuentos breves, además han inspirado y siguen inspirando a autores actuales. Sin entrar en un análisis profundo, mencionaremos el microrrelato La fama de Anderson Imbert que nos sorprendió en una primera lectura como solo un buen microcuento puede hacerlo, este relato es un ejemplo de sus famosos casos (capítulo 3.4.2.1), publicado originalmente en el libro El gato de Cheshire. En el caso andersoniano se presenta una situación que puede ser real o fantástica, reveladora del carácter humano y de la naturaleza absurda del cosmos o del caos. El protagonista de este microcuento es un poeta, envidioso del éxito de los otros poetas a quienes considera inferiores, que ve pasar La Fama aprisa y antropomorfizada. Se pregunta por qué no ha conocido éxito en su carrera literaria. La Fama le contesta que su situación cambiará: exactamente dentro de dos años obtendrá fama y gloria. La sorpresa final del cuento es un emocionante golpe maestro que excede la expectativa del lector: el poeta será muerto en dos años. Resulta la moraleja de la historia que es inútil correr tras la fama.



Pasamos a los microficcionistas contemporáneos, compilados en la obra Por favor, sea breve. Podemos hacer la distinción entre los autores mencionados anteriormente en nuestro establecimiento del canon minificcionista argentina, a saber: Mempo Giardinelli63, Isidoro Blanstein64, Raúl Brasca65, Ana María Shua66 y Luisa Valenzuela67; y otros autores que aparecen por primera vez en esta tesina, razón por la cual son relativamente ‘nuevos’: Sara



62



La montaña [66], La fama [76], Jaula de un solo lado [36], Mi sombra [62], Unicornio [133], Espiral [39] y



uno sin título [129]. 63



Consejo [13].



64



Nacido con el apellido Blaisten, posteriormente lo cambiaría pasandose a llamar Isidoro Blastein, aunque en



algunas ocasiones también firmó como Blaistein. Obligado incluyó su microcuento El principio es mejor [147] en la compilación. 65



Perplejidad [34], Todo tiempo futuro fue peor [55], Travesía [63] y Felinos [110].



66



Espacio en el ropero [88], Profetas y cataclismos [105], ¡Arriad el foque ! [115] y Imagínese [145].



67



La cosa [15], Visión de reojo [24], Este tipo es una mina [150] y Pasión esdrújula [166].



82 Gallardo68 (1931-1988), Angélica Gorodischer69 (°1928), Andrés Neuman70 (°1977), María Obligado71 , Gloria Pampillo72 (°1938), Oscar Peyrou73 y Alejandra Pizarnik74 (1936-1972). No obstante, podemos hacer otra distinción dentro del segundo grupo. Vemos que escritores como Gallardo y Pizarnik ya han muerto y se han quedado al margen del canon argentino, mientras que autores como Neuman, Obligado y Pampillo siguen en su oficio de escribir, pero todavía no han alcanzado el éxito de otros como Shua y Brasca. No entraremos en análisis profundos de los microrrelatos75, solo mencionaremos uno que nos ha gustado tanto que merece un momento de reflexión en esta tesina, tiene por titulo El principio fue mejor de Blaisten, establece un juego de palabras ingenioso, en el cual el estéreotipo ‘todo fue mejor antes’ se reinventa, intentado dejar un mensaje positivo en la sociedad contemporánea. Terminamos este capítulo haciendo la salvedad respecto a la compilación Por favor, sea breve, en la cual hay más minicuentos de los autores argentinos que hemos incluído en el canon minificcionista, que minicuentos de autores ‘nuevos’, hecho que reivindica nuestra hipótesis de trabajo. Los escritores consagrados dieron nivel literario al microcuento y hoy lo practican los jóvenes creadores que encuentran en él una extensión apropiada para el cibertexto.



68



A mano [40].



69



Ayyyy [54].



70



Felicidad [16], La cita de su vida [124], Despecho [151].



71



Voces como arpones [24].



72



La mujer de Galvao [9].



73



La trampa [14].



74



Desconfianza [139].



75



Un análisis de los microrrelatos ¡Arriad el foque ! de Ana María Shua y Todo tiempo futuro fue peor de Raúl



Brasca se encuentra en el capítulo 4.2.
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6 CONCLUSIÓN En los últimos años se ha producido un auge claramente perceptible de los estudios sobre la minificción, un género que « podemos considerar nuevo en las letras hispánicas » (Lagmanovich 2006 : 1). No obstante, como objeta Ana María Shua en una entrevista, el género « no es tan novedoso. Lo novedoso es que la crítica lo esté tomando en cuenta y haya decidido asignarle un casillero particular » (Shua 2007 : 1). Los críticos han encontrado diversos problemas en el estudio profundo del género del microcuento: entre otros, existen polémicas sobre el origen, la denominación, la definición y las delimitaciones del género. « La crítica en general no ha logrado consenso en poder distinguir las variantes de la minificción. Aun en su afán de catalogar, no ha sabido qué hacer con la ficción mínima. Sólo se le ha dado entrada en antologías especiales por ser considerada frívola o gratuita, de falsa erudición, falta de compromiso político y nacional » (Koch 2000 : 20). Quizás Charles Johnson ofrece la mejor explicación de por qué estas pequeñas maravillas evitan las etiquetas restrictivas de la crítica literaria: “Only a fool would rigidly define the short-short because, above all else, it must be an innovative, attention-grabbing exploration of that perennial mystery that is the origin and end of expression itself: language” (233). (Dahl Buchanan 2000: 4)



Dejando al lado dichas polémicas, podemos alcanzar ciertas conclusiones sobre el microrrelato latinoamericano. Tiene sus orígenes tanto en la oralidad como en la anécdota de la Antiguedad clásica y en las escrituras antiguas orientales. En la modernidad el género encontró nueva forma en los bestiarios, para luego (finales del siglo XIX) ser adaptado por los vanguardistas a la forma que más se relaciona con el microrrelato actual. En Argentina, el género fue cultivado por los grandes precursores vanguardistas Leopoldo Lugones y Macedonio Fernández. Se intensificó la escritura de minificción en el continente hispanoamericano en la segunda mitad del siglo XX, y, en los últimos años, se ha proliferado por el mundo.



La brevedad es la primera característica que llama la atención de lectores y escritores de la ficción hiperbreve: la que primero produce desconcierto y, a partir de allí, admiración. Otras características del microcuento son su fractalidad y naturaleza fragmentaria, el uso de lenguaje preciso y su carácter transtextual, híbrido o poético que los hace dialogar con los



84 grandes hitos de la literatura. Su final abrupto, impredecible pero abierto a múltiples interpretaciones, impone una lectura que incide en el desarrollo de la imaginación y del pensamiento exigiendo un lector que recree el contexto de este minicosmos narrativo. La minificción además se distingue por el afán de originalidad y rebeldía, el empleo de la paradoja como recurso fundamental, el juego intertextual continuo, la ironía, el humor, la sátira, la parodia. Es un género díficil de delimitar, hemos notado su tendencia a flirtear con otros géneros literarias o populares. La razón de su gran éxito hoy en día se relaciona con el estado de conciencia del hombre actual. El microrrelato asimila y se resiste a la celeridad creciente de la era tecnológica, imponiendo al mismo tiempo un intervalo reflexivo y recuperando el placer de la contemplación. Sin embargo, esta afirmación se objeta por parte de la escritora Ana María Shua. Contestando la pregunta si la ficción flash sea un género producido por las prisas de hoy en día, afirma que es « Todo lo contrario. Si fuera así, ¿por qué los microrrelatos se venden tan mal que ninguna de las grandes editoriales los quiere ? Nuestra sociedad, con poco tiempo para leer, prefiere y elige los novelones de 500 páginas, donde se hace una sola vez el esfuerzo de entrar en un mundo nuevo y después uno lo deja en la mesa de luz y puede entrar y salir a voluntad. En un libro de minificciones, cada uno de ellos es un mundo nuevo y todos exigen ese esfuerzo que la mayor parte de los lectores no están dispuestos a hacer en cada página . » (Shua 2007 : 2). De todos modos, hoy en día el interés en la minificción llega a una cumbre, manifestándose en la organización de coloquios académicos, de concursos públicos, en la publicación de varias antologías, de artículos de crítica literaria y sobre todo la presencia de minificción en revistas y páginas web. El microcuento será el género del próximo milenio, pues es muy próxima a la fragmentariedad paratáctica de la escritura hipertextual propia de los medios electrónicos ; seguirá circulando entre lo culto, lo popular y lo masivo.



Hemos establecido a lo largo de esta tesina el canon minificcional argentino. Bioy Casares y Borges fueron los primeros en Argentina en compilar una antología de minificción, con la publicación de Cuentos breves y extraordinarios en 1953. Borges, Cortázar y Denevi cultivaron la ficción hiperbreve, Bioy Casares y Anderson Imbert siguieron sus pasos, pero no alcanzaron el renombre de los tres escritores nombrados con anterioridad, los llamados ‘clásicos’. Marco Denevi destacó en el género del minicuento, atribuyendo fuentes apócrifas y reinventando grandes obras literarias (sobre todo en su minificción quijotesca) en su libro Falsificaciones. La revista Puro Cuento de Mempo Giardinelli ayudó en el establecimiento y la canonización del género en Argentina. Con la publicación de 35 cuentos breves y



85 extraordinarios nació una segunda antología de ficción breve en el país austral, incluyendo tanto los autores canónicos clásicos como autores más bien ‘desconocidos’. Pasando al microrrelato contemporáneo en Argentina, hemos destacado el papel clave de los escritores Ana María Shua, Luisa Valenzuela y Raúl Brasca. Se ha ido formando una tradición del microrrelato argentino en que se produce un efecto hasta cierto punto espejístico. El género del microrrelato ha ido recogiendo lo valioso de otros géneros o sea que ha ido incorporando los temas y aptitudes de escritores precedentes. « Borges reaparece en un texto de Brasca, Cortázar parece estar por detrás de otros de Valenzuela y Shua y Denevi anticipa actitudes narrativas que cultivarán los autores de una promoción posterior » (Lagmanovich 2006 : 15). El canon establecido se ha confirmado en la última antología que hemos puesto bajo el microscopio : Por favor, sea breve, editada por Clara Obligado.



La fuerza vital del minicuento es su brevedad y el impacto en el lector. Concluyamos esta investigación con una última cita, tan fuerte en su impacto como el microrrelato mismo : « El escritor norteamericano Alvin Greenberg llega a la siguiente conclusion profunda: “Brevity is the face of mortality” (Shapard 230). De hecho, cuando se acerca el final, el lector no tiene tiempo para leer Terra Nostra, pero quizás le quede un minuto para leer un cuento brevísimo más antes de que se le acabe el reloj de arena » (Dahl Buchanan 2000 : 20).
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8 ANEXO



8.1 Criterios para antologar microficción76



8.1.1 Argumentum ornithologicum Cierro los ojos y veo una bandada de pájaros. La visión dura un segundo o acaso menos; no sé cuántos pájaros vi. ¿Era definido o indefinido su número? El problema involucra el de la existencia de Dios. Si Dios existe, el número es definido, porque Dios sabe cuántos pájaros vi. Si Dios no existe, el número es indefinido, porque nadie pudo llevar la cuenta. En tal caso, vi menos de diez pájaros (digamos) y más de uno, pero no vi nueve, ocho, siete, seis, cinco, cuatro, tres o dos pájaros. Vi un número entre diez y uno, que no es nueve, ocho, siete, seis, cinco, etcétera. Ese número entero es inconcebible; ergo, Dios existe. Jorge Luis Borges



8.1.2 Patio de tarde A Toby le gusta ver pasar a la muchacha rubia por el patio. Levanta la cabeza y remueve un poco la cola, pero después se queda muy quieto, siguiendo con los ojos la fina sombra que a su vez va siguiendo a la muchacha rubia por las baldosas del patio. En la habitación hace fresco, y Toby detesta el sol de la siesta; ni siquiera le gusta que la gente ande levantada a esa hora, y la única excepción es la muchacha rubia. Para Toby la muchacha rubia puede hacer lo que se le antoje. Remueve otra vez la cola, satisfecho de haberla visto, y suspira. Es simplemente feliz, la muchacha rubia ha pasado por el patio, él la ha visto un instante, ha seguido con sus grandes ojos avellana la sombra en las baldosas. Tal vez la muchacha rubia vuelva a pasar. Toby suspira de nuevo, sacude un momento la cabeza como para espantar una mosca, mete el pincel en el tarro, y sigue aplicando la cola a la madera terciada. Julio Cortázar



76



Encontrado en: Brasca, Raúl. 2004. Microficción y pacto de lectura, [online]. Cali: Brújula. Revista Cultural.



Universidad de San Buenaventura de Calí, enero- junio 2004. URL : http://webs.sinectis.com.ar/rbrasca/brujula1.html [Consulta: 20 de abril del 2008].
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8.1.3 Canción cubana ¡Ay, José, así no se puede! ¡Ay, José, así no sé! ¡Ay, José, así no! ¡Ay, José, así! ¡Ay, José! ¡Ay! Guillermo Cabrera Infante



8.1.4 Lo que nadie sabe Mi madre aseguraba que una taza de ruibarbo podía curarlo todo, hasta los males del amor. Mi padre pensaba que un poco de dinero era mejor que el ruibarbo y el amor (además, podía comprar mucho más que eso). Cuando yo tenía fiebre o estaba triste ella me daba ruibarbo. Mi padre me dejaba algunas monedas. Cuando ella murió él se metió en su cuarto, apagó la luz y sentí que lloraba bajito. Jamás lo había visto hacer esas cosas y el aire empezó a faltarme. Toqué la puerta y cuando me abrió dejé en su mano una moneda. John Jairo Junieles



8.1.5 Pasión El hombre, con los brazos abiertos delante de la puerta, le obstaculizaba el paso. Ella no pudo evitar una sonrisa, pese a todo. -Pareces un Cristo. -No te vas. -Volveré en unos días. -¿Está aquí de nuevo, verdad? -¿Para qué lo preguntas? -No te vayas. -Déjame salir. -¿Esto va a durar toda la vida? -No lo sé. El hombre se apartó, cruzó junto a ella evitando rozarla, se sirvió un trago y se hundió en un sillón, derramándose encima la bebida, mientras la puerta se cerraba. Se levantó de inmediato, fue hasta la ventana: sólo entonces se dio cuenta de que llovía. -Se va a mojar -dijo, en voz muy baja. Julio Miranda
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8.1.6 Diálogo sobre un diálogo A.- Distraídos en razonar la inmortalidad, habíamos dejado que anocheciera sin encender la lámpara. No nos veíamos las caras. Con una indiferencia y una dulzura más convincentes que el fervor, la voz de Macedonio Fernández repetía que el alma es inmortal. Me aseguraba que la muerte del cuerpo es del todo insignificante y que morirse tiene que ser el hecho más nulo que puede sucederle a un hombre. Yo jugaba con la navaja de Macedonio; la abría y la cerraba. Un acordeón vecino despachaba infinitamente la Cumparsita, esa pamplina consternada que les gusta a muchas personas, porque les mintieron que es vieja... Yo le propuse a Macedonio que nos suicidáramos, para discutir sin estorbo. Z (burlón).- Pero sospecho que al final no se resolvieron. A (ya en plena mística).- Francamente no recuerdo si esa noche nos suicidamos. Jorge Luis Borges



8.1.7 Borges y yo77 Al otro, a Borges, es a quien le ocurren las cosas. Yo camino por Buenos Aires y me demoro, acaso ya mecánicamente, para mirar el arco de un zaguán y la puerta cancel; de Borges tengo noticias por el correo y veo su nombre en una terna de profesores o en un diccionario biográfico. Me gustan los relojes de arena, los mapas, la tipografía del siglo XVII, las etimologías, el sabor del café y la prosa de Stevenson; el otro comparte esas preferencias, pero de un modo vanidoso que las convierte en atributos de un actor. Sería exagerado afirmar que nuestra relación es hostil; yo vivo, yo me dejo vivir para que Borges pueda tramar su literatura y esa literatura me justifica. Nada me cuesta confesar que ha logrado ciertas páginas válidas, pero esas páginas no me pueden salvar, quizá porque lo bueno ya no es de nadie, ni siquiera del otro, sino del lenguaje o la tradición. Por lo demás, yo estoy destinado a perderme, definitivamente, y sólo algún instante de mí podrá sobrevivir en el otro. Poco a poco voy cediéndole todo, aunque me consta su perversa costumbre de falsear y magnificar. Spinoza entendió que todas las cosas quieren perseverar en su ser; la piedra eternamente quiere ser piedra y el tigre un tigre. Yo he de quedar en Borges, no en mí (si es que alguien soy), pero me reconozco menos en sus libros que en muchos otros o que en el laborioso rasgueo de una guitarra. Hace años yo traté de librarme de él y pasé de las mitologías del arrabal a los juegos con el tiempo y con lo infinito, pero esos juegos son de Borges ahora y tendré que idear otras cosas. Así mi vida es una fuga y todo lo pierdo y todo es del olvido, o del otro. No sé cuál de los dos escribe esta página. Tomado de: Jorge Luis Borges, Páginas escogidas, Casa de las Américas, La Habana, 1988.



77



Encontrado en Internet: http://www.patriagrande.net/argentina/jorge.luis.borges/index.htm
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8.2 Cuentos breves y extraordinarios78.



8.2.1 El espectador DON JUAN. -¿Y aquel entierro que pasa? ESTATUA. -Es el tuyo. DON JUAN. -¡Muerto yo! ESTATUA. -El capitán te mató A la puerta de tu casa. José Zorrilla, Don Juan Tenorio (1844).



8.2.2 Del agua de la isla Primero nos negamos a probarla, suponiéndola corrompida. Ignoro cómo dar una idea justa de su naturaleza, y no lo conseguiré sin muchas palabras. A pesar de correr con rapidez por cualquier desnivel, nunca parecía límpida, excepto al despeñarse en un salto. En casos de poco declive, era tan consistente como una infusión espesa de goma arábiga, hecha en agua común. Este, sin embargo, era el menos singular de sus caracteres. No era incolora ni era de un color invariable, ya que su fluencia proponía a los ojos todos los matices del púrpura como los tonos de una seda cambiante. Dejamos que se asentaran en una vasija y comprobamos que la entera masa del líquido estaba separada en vetas distintas, cada una de tono individual, y que esas vetas no se mezclaban. Si se pasaba la hoja de un cuchillo a lo ancho de las vetas, el agua se cerraba inmediatamente, y al retirar la hoja desaparecía el rastro. En cambio cuando la hoja era insertada con precisión entre dos de las vetas, ocurría una separación perfecta que no se rectificaba en seguida. E. A. Poe, The Narrative of A. Gordon Pym (1838).



8.2.3 Historia de Cecilia He oído a Lucio Flaco, sumo sacerdote de Marte, referir la historia siguiente: Cecilia, hija de Metelo, quería casar a la hija de su hermana y, según la antigua costumbre, fue a una capilla para recibir un presagio. La doncella estaba de pie y Cecilia sentada y pasó un largo rato sin que se oyera una sola palabra. La sobrina se cansó y le dijo a Cecilia: -Déjame sentarme un momento.



78



Encontrado en : Bioy Casares, Adolfo y Borges, Jorge Luis. 1955. Cuentos breves y extraordinarios,



[documento Word, enviado por un amigo mexicano]. Buenos Aires : Editorial Raigal.



96 -Claro que sí, querida -dijo Cecilia-; te dejo mi lugar. Estas palabras eran el presagio, porque Cecilia murió en breve y la sobrina se casó con el viudo. Ciceron, De divinatione, I, 45.



8.2.4 El sueño Murray soñó un sueño. La psicología vacila cuando intenta explicar las aventuras de nuestro yo inmaterial en sus andanzas por la región del sueño, «gemelo de la muerte». Este relato no quiere ser explicativo: se limitará a registrar el sueño de Murray. Una de las fases más enigmáticas de esa vigilia del sueño es que acontecimientos que parecen abarcar meses o años ocurren en minutos o instantes. Murray aguardaba en su celda de condenado a muerte. Un foco eléctrico en el cielo raso del corredor iluminaba su mesa. En una hoja de papel blanco una hormiga coría de un lado a otro y Murray le bloqueó el camino con un sobre. La electrocutación tendría lugar a las nueve de la noche. Murray sonrió ante la agitación del más sabio de los insectos. En el pabellón había siete condenados a muerte. Desde que estaba allí, tres había sido conducidos: uno, enloquecido y peleando como un lobo en la trampa; otro, no menos loco, ofrendando al cielo una hipócrita devoción; el tercero, un cobarde, se desmayó y tuvieron que amarrarlo a una tabla. Se preguntó cómo responderían por él su corazón, sus piernas y su cara; porque ésta era su noche. Pensó que ya serían casi las nueve. Del otro lado del corredor, en la celda de enfrente, estaba encerrado Carpani, el siciliano que había matado a su novia y a los dos agentes que fueron a arrestarlos. Muchas veces, de celda a celda, habían jugado a la damas, gritando cada uno la jugada a su contrincante invisible. La gran voz retumbante, de indestructible calidad musical, llamó: -Y, señor Murray, ¿cómo se siente? ¿Bien? -Muy bien, Carpani -dijo Murray serenamente, dejando que la hormiga se posara en el sobre y depositándola con suavidad en el piso de piedra. -Así me gusta, señor Murray. Hombres como nosotros tenemos que saber morir como hombres. La semana que viene es mi turno. Así me gusta. Recuerde, señor Murray, yo gané el último partido de damas. Quizá volvamos a jugar otra vez. La estoica broma de Carpani, seguida por una carcajada ensordecedora, mas bien tentó a Murray; es verdad que a Carpani le quedaba todavía una semana de vida. Los encarcelados oyeron el ruido seco de los cerrojos al abrirse la puerta en el extremo del corredor. Tres hombres avanzaron hasta la celda de Murray y la abrieron. Dos eran guardias; el otro era Frank -no, ese era antes, ahora se llamaba el reverendo Francisco Winston-, amigo y vecino de sus años de miseria. -Logré que me dejaran reemplazar al capellán de la cárcel- dijo, al estrechar la mano de Murray. En la mano izquierda tenía una pequeña biblia entreabierta. Murray sonrió levemente y arregló unos libros y una lapicera en la mesa. Hubiera querido hablar, pero no sabía qué decir. Los presos llamaban a este pabellón de veintitrés metros de largo y nueve de ancho, Calle del Limbo. El guardián habitual de la Calle del Limbo, un hombre inmenso, rudo y bondadoso, sacó del bolsillo un porrón de whisky y se lo ofreció a Murray, diciendo: -Es costumbre, usted sabe. Todos lo toman para darse ánimo. No hay peligro de que se envicien. Murray bebió profundamente.



97 -Así me gusta -dijo el guardián-. Un buen calmante y todo saldrá bien. Salieron al corredor y los condenados lo supieron. La Calle del Limbo es un mundo fuera del mundo y si le falta alguno de los sentidos, lo reemplaza con otro. Todos los condenados sabían que eran casi las nueve, que Murray iría a la silla a las nueve. Hay también, en las muchas calles del Limbo, una jerarquía del crimen. El hombre que mata abiertamente, en la pasión de la pelea, menosprecia a la rata humana, a la araña y a la serpiente. Por eso, de los siete condenados, sólo tres gritaron sus adioses a Murray, cuando se alejó por el corredor, entre los centinelas: Carpani y Marvin, que al intentar una evasión había matado a un guardia, y Bassett, el ladrón que tuvo que matar porque un inspector, en un tren, no quiso leventar las manos. Los otros cuatro guardaban un humilde silencio. Murray se maravillaba de su propia serenidad y casi indiferencia. En el cuarto de las ejecuciones había unos veinte hombres, empleados de la cárcel, periodistas y curiosos que... Aquí, en medio de una frase, el sueño quedó interrumpido por la muerte de O. Henry. Sabemos, sin embargo, el final: Murray, acusado y convicto del asesinato de su querida, enfrenta su destino con inexplicabe serenidad. Lo conducen a la silla eléctrica. Lo atan. De pronto, la cámara, los espectadores, los preparativos de la ejecución, le parecen irreales. Piensa que es víctima de un error espantoso. ¿Por qué lo han sujetado a esa silla? ¿Qué ha hecho? ¿Qué crimen ha cometido? Se despierta: a su lado están su mujer y su hijo. Comprende que el asesinato, el proceso, la sentencia de muerte, la silla eléctrica, son un sueño. Aún trémulo, besa en la frente a su mujer. En ese momento lo electrocutan. La ejecución interrumpe el sueño de Murray. O'Henry



8.2.5 The dream-O’Henry (Final)79 Here, in the very middle of a sentence, the hand of Death interrupted the telling of O. Henry's last story. He had planned to make this story different from his others, the beginning of a new series in a style he had not previously attempted. "I want to show the public," he said, "that I can write something new--new for me, I mean--a story without slang, a straightforward dramatic plot treated in a way that will come nearer my idea of real story-writing." Before starting to write the present story, he outlined briefly how he intended to develop it: Murray, the criminal accused and convicted of the brutal murder of his sweetheart--a murder prompted by jealous rage--at first faces the death penalty, calm, and, to all outward appearances, indifferent to his fate. As he nears the electric chair he is overcome by a revulsion of feeling. He is left dazed, stupefied, stunned. The entire scene in the death-chamber--the witnesses, the spectators, the preparations for execution--become unreal to him. The thought flashes through his brain that a terrible mistake is being made. Why is he being strapped to the chair? What has he done? What crime has he committed? In the few moments while the straps are being adjusted a vision comes to him. He dreams a dream. He sees a little country cottage, bright, sun-lit, nestling in a 79



Encontrado en Internet: http://www.literaturecollection.com/a/o_henry/119/.



98 bower of flowers. A woman is there, and a little child. He speaks with them and finds that they are his wife, his child--and the cottage their home. So, after all, it is a mistake. Some one has frightfully, irretrievably blundered. The accusation, the trial, the conviction, the sentence to death in the electric chair--all a dream. He takes his wife in his arms and kisses the child. Yes, here is happiness. It was a dream. Then--at a sign from the prison warden the fatal current is turned on. Murray had dreamed the wrong dream.



8.2.6 Vidas paralelas Cuando nació Confucio, un unicornio recorrió la comarca. Por la forma y el tamaño parecía un buey. La madre del Maestro ató en el cuerno del animal una cinta. Setenta y siete años después el unicornio reapareció y lo mataron; la cinta estaba rota. Confucio dijo: -El unicornio ha vuelto; han pasado los años; el día de mi muerte está próximo. E. R. Huc, L'Empire Chinois (1850).



8.2.7 La verdad sobre Sancho Panza Sancho Panza -quien, por otra parte, jamás se jactó de ello-, en las horas del crepúsculo y de la noche, en el curso de los años y con la ayuda de una cantidad de novelas caballerescas y picarescas, logró a tal punto apartar de sí a su demonio -al que más tarde dio el nombre de Don Quijote- que éste, desamparado, cometió luego las hazañas más descabelladas. Estas hazañas, sin embargo, por faltarles un objeto predestinado, el cual justamente hubiese debido ser Sancho Panza, no perjudicaron a nadie. Sancho Panza, un hombre libre, impulsado quizás por un sentimiento dc responsabilidad, acompañó a Don Quijote en sus andanzas, y esto le proporcionó un entretenimiento grande y útil hasta el fin de sus días. Franz Kafka.



8.2.8 El sueño de Chuang Tzu Chuang Tzu soñó que era una mariposa y no sabía al despertar si era un hombre que había soñado ser una mariposa o una mariposa que ahora soñaba ser un hombre. Herbert Allen Giles, Chuang Tzu (1889)



99



8.2.9 El encuentro Ch'ienniang era la hija del señor Chang Yi, funcionario de Hunan. Tenía un primo llamado Wang Chu, que era un joven inteligente y bien parecido. Se habían criado juntos, y como el señor Chang Yi quería mucho al joven, dijo que lo aceptaría como yerno. Ambos oyeron la promesa y como ella era hija única y siempre estaban juntos, el amor creció día a día. Ya no eran niños y llegaron a tener relaciones íntimas. Desgraciadamente, el padre era el único en no advertirlo. Un día un joven funcionario le pidió la mano de su hija. El padre, descuidando u olvidando su antigua promesa, consintió. Ch'ienniang, desgarrada por el amor y por la piedad filial, estuvo a punto de morir de pena, y el joven estaba tan despechado que resolvió irse del país para no ver a su novia casada con otro. Inventó un pretexto y comunicó a su tío que tenía que irse a la capital. Como el tío no logró disuadirlo, le dio dinero y regalos y le ofreció una fiesta de despedida. Wang Chu, desesperado, no cesó de cavilar durante la fiesta y se dijo que era mejor partir y no perseverar en un amor sin ninguna esperanza. Wang Chu se embarcó una tarde y había navegado unas pocas millas cuando cayó la noche. Le dijo al marinero que amarrara la embarcación y que descansaran. No pudo conciliar el sueño y hacia la media noehe oyó pasos que se acercaban. Se incorporó y preguntó: "¿Quién anda a estas horas de la noche?" "Soy yo, soy Ch'ienniang", fue la respuesta. Sorprendido y feliz, la hizo entrar en la embarcación. Ella le dijo que había esperado ser su mujer, que su padre había sido injusto con él y que no podía resignarse a la separación. También había temido que Wang Chu, solitario y en tierras desconocidas, se viera arrastrado al suicidio. Por eso había desafiado la reprobación de la gente y la cólera de los padres y había venido para seguirlo adonde fuera. Ambos, muy dichosos, prosiguieron el viaje a Szechuen. Pasaron cinco años de felicidad y ella le dio dos hijos. Pero no llegaron noticias de la familia y Ch'ienniang pensaba diariamente en su padre. Esta era la única nube en su felicidad. Ignoraba si sus padres vivían o no y una noche le confesó a Wang Chu su congoja; como era hija única se sentía culpable de una grave impiedad filial. -Tienes un buen corazón de hija y yo estoy contigo -respondió él-. Cinco años han pasado y ya no estarán enojados con nosotros. Volvamos a casa-. Ch'ienniang se regocijó y se aprestaron para regresar con los niños. Cuando la embarcación llegó a la ciudad natal, Wang Chu le dijo a Ch'ienniang: -No sé en qué estado de ánimo encontraremos a tus padres. Déjame ir solo a averiguarlo-. Al avistar la casa, sintió que el corazón le latía. Wang Chu vio a su suegro, se arrodilló, hizo una reverencia y pidió perdón. Chang Yi lo miró asombrado y le dijo: -¿De qué hablas? Hace cinco años que Ch'ienniang está en cama y sin conciencia. No se ha levantado una sola vez. -No estoy mintiendo -dijo Wang Chu-. Está bien y nos espera a bordo. Chang Yi no sabía qué pensar y mandó dos doncellas a ver a Ch'ienniang. A bordo la encontraron sentada, bien ataviada y contenta; hasta les mandó cariños a sus padres. Maravilladas, las doncellas volvieron y aumentó la perplejidad de Chang Yi. Entre tanto, la enferma había oído las noticias y parecía ya libre de su mal y había luz en sus ojos. Se levantó de la cama y se vistió ante el espejo. Sonriendo y sin decir una palabra, se dirigió a la embarcación. La que estaba a bordo iba hacia la casa y se encontraron en la orilla. Se abrazaron y los dos cuerpos se confundieron y sólo quedó una Ch'ienniang, joven y bella como siempre. Sus padres se regocijaron, pero ordenaron a los sirvientes que guardaran silencio, para evitar comentarios. Por más de cuarenta años, Wang Chu y Ch'ienniang vivieron juntos y felices. (Cuento de la dinastía Tang, 618-906 a.C.)
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8.2.10 La sentencia Aquella noche, en la hora de la rata, el emperador soñó que había salido de su palacio y que en la oscuridad caminaba por el jardín, bajo los árboles en flor. Algo se arrodilló a sus pies y le pidió amparo. El emperador accedió; el suplicante dijo que era un dragón y que los astros le habían revelado que al día siguiente, antes de la caída de la noche, Wei Cheng, ministro del emperador, le cortaría la cabeza. En el sueño, el emperador juró protegerlo. Al despertarse, el emperador preguntó por Wei Cheng. Le dijeron que no estaba en el palacio; el emperdaor lo mandó buscar y lo tuvo atareado el día entero, para que no matara al dragón, y hacia el atardecer le propuso que jugaran al ajedrez. La partida era larga, el ministro estaba cansado y se quedó dormido. Un estruendo conmovió la tierra. Poco después irrumpieron dos capitanes que traían una inmensa cabeza de dragón empapada en sangre. La arrojaron a los pies del emperador y gritaron: -Cayó del cielo. Wei Cheng, que había despertado, lo miró con perplejidad y observó: -Que raro, yo soñé que mataba a un dragón así. Wu Ch'eng-en (c. 1505-c. 1580).



8.2.11 El tren El tren era todos los días a la tardecita, pero venía moroso, como sensible al paisaje. Yo iba a comprar algo por encargo de mi madre. Era suave el momento, como si el rodar fuera cariño en los lúbricos rieles. Subí, y me puse a atrapar el recuerdo más antiguo, el primero de mi vida. El tren retardaba tanto que encontré en mi memoria un olor maternal: leche calentada, alcohol encendido. Esto hasta la primera parada: Haedo. Después recordé mis juegos pueriles, y ya iba hacia la adolescencia cuando Ramos Mejía me ofreció una calle sombrosa y romántica, con su niña dispuesta al noviazgo. Allí mismo me casé, después de visitar y conocer a sus padres y el patio de su casa, casi andaluz. Ya salíamos de la iglesia del pueblo, cuando oí tocar la campana; el tren proseguía el viaje. Me despedí, y como soy muy ágil, lo alcancé. Fui a dar a Ciudadela, donde mis esfuerzos querían horadar un pasado quizá imposible de resucitar en el recuerdo. El jefe de estación, que era mi amigo, acudió para decirme que aguardara buenas nuevas, pues mi esposa enviaba un telegrama anunciándolas. Yo pugnaba por encontrar un terror infantil (pues los tuve), que fuera anterior al recuerdo de la leche calentada y del alcohol. En eso llegamos a Liniers. Allí, en esa parada tan abundante en tiempo presente, que ofrece el F. C. O., pude ser alcanzado por mi esposa, que traía los mellizos vestidos con ropas caseras. Bajamos y en una de las resplandecientes tiendas que tiene Liniers, los proveímos de ropas standard pero elegantes, y también de buenas carteras de escolares y libros. En seguida alcanzamos el mismo tren en que íbamos y que se había demorado mucho, porque antes había otro tren descargando leche. Mi mujer se quedó en Liniers, pero yo en el tren, gustaba de ver a mis hijos tan floridos y robustos, hablando de fútbol y haciendo los chistes que la juventud cree inaugurar. Pero en Flores me aguardaba lo inconcebible: una demora por un choque con vagones y un accidente en un paso a nivel. El jefe de la estación de Liniers, que me conocía, se puso en comunicación telegráfica con el de Flores. Me anunciaron malas noticias. Mi mujer había muerto, y el cortejo fúnebre trataría de alcanzar el tren que estaba detenido en



101 esta última estación. Me bajé atribulado, sin poder enterar de nada a mis hijos, a quienes había mandado adelante para que bajaran en Caballito, donde estaba la escuela. En compañía de unos parientes y allegados, enterramos a mi mujer en el cementerio de Flores , y una sencilla cruz de hierro nombra e indica el lugar de su detención invisible. Cuando volvimos a Flores, todavía encontramos el tren que nos acompañara en tan felices y aciagas andanzas. Me despedí en el Once de mis parientes políticos y, pensando en mis pobres chicos huérfanos y en mi esposa difunta, fui como un sonámbulo a la "Compañía de Seguros" donde trabajaba. No encontré el lugar. Preguntando a los más ancianos de las inmediaciones, me enteré que habían demolido hacía tiempo la casa de la "Compañía de Seguros". En su lugar se erigía un edificio de veinticinco pisos. Me dijeron que era un Ministerio donde todo era inseguridad, desde los empleos hasta los decretos. Me metí en un ascensor, y ya en el piso veinticinco, busqué furioso una ventana y me arrojé a la calle. Fui a dar al follaje de un árbol coposo, de hojas y ramas como de higuera algodonada. Mi carne, que ya se iba a estrellar, se dispersó en recuerdos. La bandada de recuerdos, junto con mi cuerpo, llegó hasta mi madre. "A que no recordaste lo que te encargué", dijo mi madre, al tiempo que hacía un ademán de amenaza cómica. "Tienes cabeza de pájaro. Santiago Dabove (1946).



8.2.12 El despertar del rey Agentes franceses en el Canadá, después de la derrota de sus armas, en 1753, divulgaron entre los indios la información de que el rey de Francia había quedado dormido durante los últimos años, pero que acababa de despertar y que sus primeras palabras fueron: «Hay que arrojar inmediatamente a los ingleses que se han metido en el país de mis hijos rojos.» La noticia cundió por todo el continente y fue una de las causas de la famosa conspiración de Pontiac. H. Desvignes Doolittle, Rambling Thoughts on World History (Niagara Falls, 1903).



8.2.13 Omne admirari Macedonio Fernández está en lo de Dabove. Hay un perro debajo de la mesa. Macedonio observa: -Qué inteligente es este perro. No confunde mi mano con un pedazo de carne. Es un fuerte intelectual, che. Estanislao González, Apuntes de un vecino de Morón (Morón, 1955).
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8.2.14 El redentor secreto Es sabido que todos los ogros viven en Ceylán y que todas sus vidas están en un solo limón. Un ciego corta el limón con un cuchillo y mueren todos los ogros. Del Indian Antiquary, I (1872).



8.2.15 Difícil de contentar Kardan cayó enfermo. Su tío le dijo: -¿Qué deseas comer? La cabeza de dos corderos. -No hay. -Entonces, las dos cabezas de un cordero. -No hay. -Entonces no quiero nada. Ibn Abd Rabbih, Kitabal idq el farid, tomo III.



8.2.16 La salvación Esta es una historia de tiempos y de reinos pretéritos. El escultor paseaba con el tirano por los jardines del palacio. Más allá del laberinto para los extranjeros ilustres, en el extremo de la alameda de los filósofos decapitados, el escultor presentó su última obra: una náyade que era una fuente. Mientras abundaba en explicaciones técnicas y disfrutaba de la embriaguez del triunfo, el artista advirtió en el hermoso rostro de su protector una sombra amenazadora. Comprendió la causa. "¿Cómo un ser tan ínfimo" -sin duda estaba pensando el tirano- "es capaz de lo que yo, pastor de pueblos, soy incapaz?". Entonces un pájaro, que bebía en la fuente, huyó alborozado por el aire y el escultor discurrió la idea que lo salvaría. "Por humildes que sean" -dijo indicando al pájaro- "hay que reconocer que vuelan mejor que nosotros". Adolfo Bioy Casares.
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8.3 La minificción quijotesca argentina



8.3.1 La verdad sobre Sancho Panza Con el correr del tiempo, Sancho Panza, que por otra parte, jamás se vanaglorió de ello, consiguió mediante la composición de una gran cantidad de cuentos de caballeros andantes y de bandoleros, escritos durante los atardeceres y las noches, separar a tal punto a don Quijote, que éste se lanzó inconteniblemente a las más locas aventuras; sin embargo, y por falta de un objeto preestablecido, que justamente hubiese debido ser Sancho Panza, hombre libre, siguió de manera imperturbable, tal vez en razón de un cierto sentido del compromiso, a don Quijote en sus andanzas, y obtuvo de ello un grande y útil solaz hasta la muerte. Franz Kafka, (hacia 1920)



8.3.2 Parábola de Cervantes y de Quijote Harto de su tierra de España, un viejo soldado del rey buscó solaz en las vastas geografías de Ariosto, en aquel valle de la luna donde está el tiempo que malgastan los sueños y en el ídolo de oro de Mahoma que robó Montalbán. En mansa burla de sí mismo, ideó un hombre crédulo que, perturbado por la lectura de maravillas, dio en buscar proezas y encantamientos en lugares prosaicos que se llamaban El Toboso o Montiel. Vencido por la realidad, por España, Don Quijote murió en su aldea natal hacia 1614. Poco tiempo lo sobrevivió Miguel de Cervantes. Para los dos, para el soñador y el soñado, toda esa trama fue la oposición de dos mundos: el mundo irreal de los libros de caballerías, el mundo cotidiano y común del siglo XVII. No sospecharon que los años acabarían por limar la discordia, no sospecharon que la Mancha y Montiel y la magra figura del caballero serían, para el porvenir, no menos poéticas que las estepas de Simbad o que las vastas geografías de Ariosto. Porque en el principio de la literatura está el mito, y así mismo en el fin. Jorge Luis Borges, 1955



8.3.3 Un problema Imaginemos que en Toledo se descubre un papel con un texto arábigo y que los paleógrafos lo declaran de puño y letra de aquel Cide Hamete Benengeli de quien Cervantes derivó el Don Quijote. En el texto leemos que el héroe (que, como es fama, recorría los caminos de España, armado de espada y de lanza, y desafiaba por cualquier motivo a cualquiera) descubre, al cabo de uno de sus muchos combates, que ha dado muerte a un hombre. En este punto cesa el fragmento; el problema es adivinar, o



104 conjeturar, cómo reacciona Don Quijote. Que yo sepa, hay tres contestaciones posibles. La primera es de índole negativa; nada especial ocurre, porque en el mundo alucinatorio de Don Quijote la muerte no es menos común que la magia y haber matado a un hombre no tiene por qué perturbar a quien se bate, o cree batirse, con endriagos y encantadores. La segunda es patética. Don Quijote no logró jamás olvidar que era una proyección de Alonso Quijano, lector de historias fabulosas; ver la muerte, comprender que un sueño lo ha llevado a la culpa de Caín, lo despierta de su consentida locura acaso para siempre. La tercera es quizá la más verosímil. Muerto aquel hombre, Don Quijote no puede admitir que el acto tremendo es obra de un delirio; la realidad del efecto le hace presuponer una pareja realidad de la causa y Don Quijote no saldrá nunca de su locura. Queda otra conjetura, que es ajena al orbe español y aún al orbe del Occidente y requiere un ámbito más antiguo, más complejo y más fatigado. Don Quijote -que ya no es Don Quijote sino un rey de los ciclos del Indostán- intuye ante el cadáver del enemigo que matar y engendrar son actos divinos o mágicos que notoriamente trascienden la condición humana. Sabe que el muerto es ilusorio como lo son la espada sangrienta que le pesa en la mano y él mismo y toda su vida pretérita y los vastos dioses y el universo. Jorge Luis Borges, 1960



8.3.4 La cueva de Montesinos Soñó Don Quijote que llegaba a un transparente alcázar y Montesinos en persona blancas barbas, majestuoso continente- le abría las puertas. Sólo que cuando Montesinos fue a hablar Don Quijote despertó. Tres noches seguidas soñó lo mismo, y siempre despertaba antes de que Montesinos tuviera tiempo de dirigirle la palabra. Poco después, al descender Don Quijote por una cueva, el corazón le dio un vuelco de alegría: ahí estaba nada menos que el alcázar con el que había soñado. Abrió las puertas un venerable anciano al que reconoció inmediatamente: era Montesinos. - ¿Me dejarás pasar? -preguntó Don Quijote. - Yo sí, de mil amores -contestó Montesinos con aire dudoso-, pero como tienes el hábito de desvanecerte cada vez que voy a invitarte... Enrique Anderson Imbert, 1965



8.3.5 Proposición sobre las verdaderas causas de la locura de don Quijote Don Quijote, enamorado como un niño de Dulcinea del Toboso, iba a casarse con ella. Las vísperas de la boda, la novia le mostró su ajuar, en cada una de cuyas piezas había bordado su monograma. Cuando el caballero vio todas aquellas prendas íntimas marcadas con las tres iniciales atroces, perdió la razón. Marco Denevi, 1966
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8.3.6 Dulcinea del Toboso Vivía en El Toboso una moza llamada Aldonza Lorenzo, hija de Lorenzo Corchuelo y de Francisca Nogales. Como hubiese leído novelas de caballería, porque era muy alfabeta, acabó perdiendo la razón. Se hacía llamar Dulcinea del Toboso, mandaba que en su presencia las gentes se arrodillasen y le besaran la mano, se creía joven y hermosa pero tenía treinta años y pozos de viruelas enla cara. Se inventó un galán a quien dio el nombre de don Quijote de la Mancha. Decía que don Quijote había partido hacia lejanos reinos en busca de lances y aventuras, al modo de Amadís de Gaula y de Tirante el Blanco, para hacer méritos antes de casarse con ella. Se pasaba todo el día asomada a la ventana aguardando el regreso de su enamorado. Un hidalgo de los alrededores, un tal Alonso Quijano, que a pesar de las viruelas estaba prendado de Aldonza, ideó hacerse pasar por don Quijote. Vistió una viera armadura, montó en su rocín y salió a los caminos a repetir las hazañas del imaginario don Quijote. Cuando, confiando en su ardid, fue al Toboso y se presentó delante de Dulcinea, Aldonza Lorenzo había muerto. Marco Denevi, 1984



8.3.7 El precursor de Cervantes80 El descubrimiento que Hernán Gómez Gálvez acaba de hacer, en la biblioteca de la Universidad de Alcalá de Henares, de la Relación de proverbios de Pablo de Medina (se ignora quién fue, pero no debe de tener nada que ver con el otro Pablo de Medina Medinilla, toledano, discípulo de Lope de Vega y autor de la hermosa “Elegía a la muerte de Isabel de Urbina”) encerraría apenas un interés histórico o bibliográfico si ese libro, fastidioso hasta la exasperación, no contuviese el siguiente fragmento, que por la fecha de impresión de la obra ( . . . Acabóse de imprimir . . . en casa de Francisco del Canto . . . año MDLXIII ) precede en cuarenta y dos años al Quijote de Cervantes: “Vivía en El Toboso una moza llamada Aldonza Lorenzo, hija de Lorenzo Corchuelo y Francisca Nogales. Como hubiese leído numerosas novelas de esas de caballería, acabó perdiendo la razón. Se hacía llamar Dulcinea del Toboso, mandaba que en su presencia las gentes se arrodillasen, la tratasen de Su Grandeza y le besaran la mano. Se creía joven y hermosa, aunque tenía no menos de treinta años y las señales de viruela en la cara. Finalmente se inventó un galán, al que dio el nombre de don Quijote de la Mancha. Decía que don Quijote había partido hacia lejanos reinos en busca de lances, aventuras y peligros, al modo de Amadís de Gaula y Tirante el Blanco. Se pasaba todo el día asomada a la ventana de su casa, aguardando el regreso de su enamorado. Un hidalgüelo de los alrededores, que a pesar de las viruelas estaba prendado de ella, pensó hacerse pasar por don Quijote. Vistió una vieja
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Encontrado en: Lagmanovich, David. 2006. La minificción argentina en su contexto: de Leopoldo Lugones a



Ana María Shúa, [online]. El cuento en red. Núm.13. URL: http://148.206.107.10/biblioteca_digital/estadistica.php?id_host=10&tipo=ARTICULO&id=3233&archivo=10239-3233dqa.pdf&titulo=La%20minificci%C3%B3n%20argentina%20en%20su%20 contexto:%20 de%20Leopoldo%20Lugones%20a%20Ana%20Mar%C3%ADa [Consulta: 5 de mayo del 2008], p. 6.



106 armadura, montó en su rocín y salió a los caminos a repetir las hazañas del imaginario caballero. Cuando, seguro del éxito de su ardid, volvió al Toboso, Dulcinea había muerto de tercianas.” Marco Denevi



8.3.8 Realismo femenino Teresa Panza, la mujer de Sancho Panza, estaba convencida de que su marido era un botarate porque abandonaba hogar y familia para correr locas aventuras en compañía de otro aún más chiflado que él. Pero cuando a Sancho lo hicieron (en broma, según después se supo) gobernador de Barataria, Teresa Panza infló el buche y exclamó: ¡Honor al mérito! Marco Denevi, 1984



8.3.9 La mujer ideal no existe Sancho Panza repitió, palabra por palabra, la descripción que el difunto don Quijote le había hecho de Dulcinea. Verde de envidia, Dulcinea masculló: - Conozco a todas las mujeres del Toboso. Y le puede asegurar que no hay ninguna que se parezca ni remotamente a esa que usted dice. Marco Denevi, 1984



8.3.10 Crueldad de Cervantes En el primer párrafo del Quijote dice Cervantes que el hidalgo vivía con un ama, una sobrina y un mozo de campo y plaza. A lo largo de toda la novela este mozo espera que Cervantes vuelva a hablar de él. Pero al cabo de dos partes, ciento veintiséis capítulos y más de mil páginas la novela concluye y del mozo de campo y plaza Cervantes no agrega una palabra más. Marco Denevi, 1984



8.3.11 Epidemia de Dulcineas en el Toboso El peligro está en que, más tarde o más temprano, la noticia llegue al Toboso. Llegará convertida en la fantástica historia de un joven apuesto y rico que, perdidamente enamorado de una dama tobosina, ha tenido la ocurrencia (para algunos, la locura) de hacerse caballero andante. Las versiones, orales y disímiles, dirán que don Quijote se ha prendado de



107 la dama sin haberla visto sino una sola vez y desde lejos. Y que, ignorando cómo se llama, le ha dado el nombre de Dulcinea. También dirán que en cualquier momento vendrá al Toboso a pedir la mano de Dulcinea. Entonces las mujeres del Toboso adoptan un aire lánguido, ademanes de princesa, expresiones soñadoras, posturas hieráticas. Se les da por leer poemas de un romanticismo exacerbado. Si llaman a la puerta sufren un soponcio. Andan todo el santo día vestidas de lo mejor. Bordan ajuares infinitos. Algunas aprenden a cantar o a tocar el piano. Y todas, hasta las más feas, se miran en el espejo y hacen caras. No quieren casarse. Rechazan ventajosas propuestas de matrimonio. Frunciendo la boca y mirando lejos, le dicen al candidato: "Disculpe, estoy comprometida con otro". Si sus padres les preguntan a qué se debe esa actitud, responden: "No pretenderán, que me case con un cualquiera". Y añaden: "Felizmente no todos los hombres son iguales". Cuando alguien narra en su presencia la última aventura de don Quijote, tienen crisis histéricas de hilaridad o de llanto. Ese día no comen y esa noche no duermen. Pero el tiempo pasa, don Quijote no aparece y las mujeres del Toboso han empezado a envejecer. Sin embargo, siguen bordando al extremo de leer el libro de Cervantes y juzgarlo un libelo difamatorio. Marco Denevi, 1984



8.3.12 Los ardides de la impotencia Quizá Dulcinea exista, pero don Quijote le hace creer a Sancho lo contrario porque es incapaz de amar a una mujer de carne y hueso. Marco Denevi, 1984
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8.4 35 Cuentos breves argentinos81



8.4.1 Las manos - Enrique Anderson Imbert En la sala de profesores estábamos comentando las rarezas de Céspedes, el nuevo colega, cuando alguien, desde la ventana, nos avisó que ya venía por el jardín. Nos callamos, con las caras atentas. Se abrió la puerta y por un instante la luz plateada de la tarde flameó sobre los hombros de Céspedes. Saludó con una inclinación de cabeza y fue a firmar. Entonces vimos que levantaba dos manos erizadas de espinas. Trazó un garabato y sin mirar a nadie salió rápidamente. Días más tarde se nos apareció en medio de la sala, sin darnos tiempo a interrumpir nuestra conversación. Se acercó al escritorio y al tomar el lapicero mostró las manos inflamadas por las ampollas del fuego. Otro día -ya los profesores nos habíamos acostumbrado a vigilárselas- se las vimos mordidas, desgarradas. Firmó como pudo y se fue. Céspedes era como el viento: si le hablábamos se nos iba con la voz. Pasó una semana. Supimos que no había dado clases. Nadie sabía donde estaba. En su casa no había dormido. En las primeras horas de la mañana del sábado una alumna lo encontró tendido entre los rododendros del jardín. Estaba muerto, sin manos. Se las habían arrancado de un tirón. Se averiguó que Céspedes había andado a la caza del arcángel sin alas que conoce todos los secretos. Quizá Céspedes estuvo a punto de cazarlo en sucesivas ocasiones. Si fue así, el arcángel debió de escabullirse en sucesivas ocasiones. Probablemente el arcángel creó la primera vez un zarzal, la segunda una hoguera, la tercera una bestia de fauces abiertas, y cada vez se precipitó en sus propias creaciones arrastrando las manos de Céspedes hasta que él, de dolor, tuvo que soltar. Quizá la última vez Céspedes aguantó la pena y no soltó; y el arcángel sin alas volvió humillado a su reino, con manos de hombre prendidas para siempre a sus espaldas celestes. ¡Vaya a saber!



8.4.2 Del que no se casa- Roberto Arlt Yo me hubiera casado. Antes sí, pero ahora no. ¿Quién es el audaz que se casa con las cosas como están hoy? Yo hace ocho años que estoy de novio. No me parece mal, porque uno antes de casarse "debe conocerse" o conocer al otro, mejor dicho, que el conocerse uno no tiene importancia, y conocer al otro, para embromarlo, sí vale. Mi suegra, o mi futura suegra, me mira y gruñe, cada vez que me ve. Y si yo le sonrío me muestra los dientes como un mastín. Cuando está de buen humor lo que hace es negarme el saludo o hacer que no distingue la mano que le extiendo al saludarla, y eso que para ver lo que no le importa tiene una mirada agudísima. A los dos años de estar de novio, tanto "ella" como yo nos acordamos que para casarse se necesita empleo, y si no empleo, cuando menos trabajar con capital propio o ajeno. Empecé a buscar empleo. Puede calcularse un término medio de dos años la busca de empleo. Si tiene suerte, usted se coloca al año y medio, y si anda en la mala, nunca. A todo esto, mi 81



Los cuentos vienen de: Sorrentino, Fernando. 1973. Cuentos breves y extraordinarios, [documento Word,



enviado por un amigo mexicano]. Buenos Aires : Plus Ultra.



109 novia y la madre andaban a la greña. Es curioso: una, contra usted, y la otra, a su favor, siempre tiran a lo mismo. Mi novia me decía: -Vos tenés razón, pero ¿cuándo nos casamos, querido? Mi suegra, en cambio: -Usted no tiene razón de protestar, de manera que haga el favor de decirme cuándo se puede casar. Yo, miraba. Es extraordinariamente curiosa la mirada del hombre que está entre una furia amable y otra rabiosa. Se me ocurre que Carlitos Chaplín nació de la conjunción de dos miradas así. E1 estaría sentado en un banquito, la suegra por un lado lo miraba con fobia, por el otro la novia con pasión, y nació Charles, el de la dolorosa sonrisa torcida. Le dije a mi suegra (para mí una futura suegra está en su peor fase durante el noviazgo), sonriendo con melancolía y resignación, que cuando consiguiera empleo me casaba y un buen día consigo un puesto, ¡qué puesto ... ! ¡ciento cincuenta pesos! Casarse con ciento cincuenta pesos significa nada menos que ponerse una soga al cuello. Reconocerán ustedes con justísima razón, aplacé el matrimonio hasta que me ascendieran. Mi novia movió la cabeza aceptando mis razonamientos (cuando son novias, las mujeres pasan por un fenómeno curioso, aceptan todos los razonamientos; cuando se casan el fenómeno se invierte, somos los hombres los que tenemos que aceptar sus razonamientos). Ella aceptó y yo tuve el orgullo de afirmar que mi novia era inteligente. Me ascendieron a doscientos pesos. Cierto es que doscientos pesos son más que ciento cincuenta, pero el día que me ascendieron descubrí que con un poco de paciencia se podía esperar otro ascenso más, y pasaron dos años. Mi novia puso cara de "piola", y entonces con gesto digno de un héroe hice cuentas. Cuentas. claras y más largas que las cuentas griegas que, según me han dicho, eran interminables. Le demostré con el lápiz en una mano, el catálogo de los muebles en otra y un presupuesto de Longobardi encima de la mesa, que era imposible todo casorio sin un sueldo mínimo de trescientos pesos, cuando menos, doscientos cincuenta. Casándose con doscientos cincuenta había que invitar con masas podridas a los amigos. Mi futura suegra escupía veneno. Sus ímpetus llevaban un ritmo mental sumamente curioso, pues oscilaban entre el homicidio compuesto y el asesinato simple. Al mismo tiempo que me sonreía con las mandíbulas, me daba puñaladas con los ojos. Yo la miraba con la tierna mirada de un borracho consuetudinario que espera "morir por su ideal". Mi novia, pobrecita, inclinaba la cabeza meditando en las broncas intestinas, esas verdaderas batallas de conceptos forajidos que se largan cuando el damnificado se encuentra ausente. Al final se impuso el criterio del aumento. Mi suegra estuvo una semana en que se moría y no se moría; luego resolvió martirizar a sus prójimos durante un tiempo más y no se murió. Al contrario, parecía veinte años más joven que cuando la conociera. Manifestó deseos de hacer un contrato treintanario por la casa que ocupaba, propósito que me espeluznó. Dijo algo entre dientes que me sonó a esto: "Le llevaré flores". Me imagino que su antojo de llevarme flores no llegaría hasta la Chacarita. En fin, a todas luces mi futura suegra reveló la intención de vivir hasta el día que me aumentaran el sueldo a mil pesos. Llegó el otro aumento. Es decir, el aumento de setenta y cinco pesos. Mi suegra me dijo en un tono que se podía conceptuar de irónico si no fuera agresivo y amenazador: -Supongo que no tendrá intención de esperar otro aumento.Y cuando le iba a contestar estalló la revolución. Casarse bajo un régimen revolucionario sería demostrar hasta la evidencia que se está loco. O cuando menos que se tienen alteradas las facultades mentales.Yo no me caso. Hoy se lo he dicho: -No, señora, no me caso. Esperemos que el gobierno convoque a elecciones y a que resuelva si se reforma la constitución o no. Una vez que el Congreso esté constituido y que todas las instituciones marchen como deben yo no pondré ningún inconveniente al cumplimiento de mis compromisos. Pero hasta tanto el Gobierno Provisional no entregue el poder al Pueblo Soberano, yo tampoco entregaré mi libertad. Además que pueden dejarme cesante. Fuente: ARLT, ROBERTO, Aguafuertes porteñas. Buenos Aires, Futuro, 1950 (págs. 160-162)
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8.4.3 Las vísperas del Fausto- Adolfo Bioy Casares Esa noche de junio de l540, en la cámara de la torre, el doctor Fausto recorría los anaqueles de su numerosa biblioteca. Se detenía aquí y allá; tomaba un volumen, lo hojeaba nerviosamente, volvía a dejarlo. Por fin escogió los Memorabilia de Jenofonte. Colocó el libro en el atril y se dispuso a leer. Miró hacía la ventana. Algo se había estremecido afuera. Fausto dijo en voz baja: Un golpe de viento en el bosque. Se levantó, apartó bruscamente la cortina. Vio la noche, que los árboles agrandaban. Debajo de la mesa dormía Señor. La inocente respiración del perro afirmaba, tranquila y persuasiva como un amanecer, la realidad del mundo. Fausto pensó en el infierno. Veinticuatro años antes, a cambio de un invencible poder mágico, había vendido su alma al Diablo. Los años habían corrido con celeridad. El plazo expiraba a media noche. No eran, todavía, las once. Fausto oyó unos pasos en la escalera; después, tres golpes en la puerta. Preguntó: "¿Quién llama?" "Yo", contestó una voz que el monosílabo no descubría, 2yo". El doctor la había reconocido, pero sintió alguna irritación y repitió la pregunta. En tono de asombro y de reproche contestó su criado: "Yo, Wagner." Fausto abrió la puerta. El criado entró con la bandeja, la copa de vino del Rin y las tajadas de pan y comentó con aprobación risueña lo adicto que era su amo a ese refrigerio. Mientras Wagner explicaba, como tantas veces, que el lugar era muy solitario y que esas breves pláticas lo ayudaban a pasar la noche, Fausto pensó en la complaciente costumbre, que endulza y apresura la vida, tomó unos sorbos de vino, comió unos bocados de pan y, por un instante, se creyó seguro. Reflexionó: Si no me alejo de Wagner y del perro no hay peligro. Resolvió confiar en Wagner sus terrores. Luego recapacitó: Quién sabe los comentarios que haría. Era una persona supersticiosa (creía en la magia), con una plebeya afición por lo macabro, por lo truculento y por lo sentimental. El instinto le permitía ser vívido; la necedad, atroz. Fausto juzgó que no debía exponerse a nada que pudiera turbar su ánimo o inteligencia. El reloj dio las once y media. Fausto pensó: No podrán defenderme. Nada me salvará. Después hubo como un cambio de tono en su pensamiento; Fausto levantó la mirada y continuó: Más vale estar solo cuando llegue Mefistófeles. Sin testigos, me defenderé mejor. Además, el incidente podía causar en la imaginación de Wagner (y acaso también en la indefensa irracionalidad del perro) una impresión demasiado espantosa. -Ya es tarde, Wagner. Vete a dormir. Cuando el criado iba a llamar a Señor, Fausto lo detuvo y, con mucha ternura, despertó a su perro. Wagner recogió en la bandeja el plato del pan y la copa y se acercó a la puerta. El perro miró a su amo con ojos en que parecía arder, como una débil y oscura llama, todo el amor, toda la esperanza y toda la tristeza del mundo. Fausto hizo un ademán en dirección a Wagner, y el criado y el perro salieron. Cerró la puerta y miró a su alrededor. Vio la habitación, la mesa de trabajo, los íntimos volúmenes. Se dijo que no estaba tan solo. El reloj dio las doce menos cuarto. Con alguna vivacidad, Fausto se acercó a la ventana y entreabrió la cortina. En el camino a Finsterwalde vacilaba, remota, la luz de un coche. ¡Huir en ese coche!, murmuró Fausto y le pareció que agonizaba de esperanza. Alejarse, he ahí lo imposible. No había corcel bastante rápido ni camino bastante largo. Entonces, como si en vez de la noche encontrara el día en la ventana, concibió una huida hacia el pasado; refugiarse en el año 1440; o más atrás aún: postergar por doscientos años la ineludible medianoche. Se imaginó al pasado como una tenebrosa región desconocida; pero, se preguntó, si antes no estuve allí, ¿cómo puedo llegar ahora? ¿Cómo podía él introducir en el pasado un hecho nuevo? Vagamente recordó un verso de Agatón, citado por Aristóteles: Ni el mismo Zeus puede alterar lo que ya ocurrió. Si nada podía modificar el pasado, esa infinita llanura que se prolongaba del otro lado de su nacimiento era inalcanzable para él. Quedaba, todavía, una escapatoria: Volver a nacer, llegar de nuevo a la hora terrible en que vendió el lama a Mefistófeles, venderla otra vez y cuando llegara, por fin, a esta noche, correrse una vez más al



111 día del nacimiento. Miró el reloj. Faltaba poco para la medianoche. Quién sabe desde cuándo, se dijo, representaba su vida de soberbia, de perdición y de terrores; quién sabe desde cuándo engañaba a Mefistófeles. ¿Lo engañaba? ¿Esa interminable repetición de vidas ciegas no era su infierno? Fausto se sintió muy viejo y muy cansado. Su última reflexión fue, sin embargo, de fidelidad hacia la vida; pensó que en ella, no en la muerte, se deslizaba, como un agua oculta, el descanso. Con valerosa indiferencia postergó hasta el último instante la resolución de huir o de quedar. La campana del reloj sonó... Fuente: BIOY CASARES, ADOLFO, Historia prodigiosa, Buenos Aires, Emecé, 1961 (págs. 165-168)



8.4.4 El fin- Jorge Luis Borges Recabarren, tendido, entreabrió los ojos y vio el oblicuo cielo raso de junco. De la otra pieza le llegaba un rasgueo de guitarra, una suerte de pobrísimo laberinto que se enredaba y desataba infinitamente... Recobró poco a poco la realidad, las cosas cotidianas que ya no cambiaría nunca por otras. Miró sin lástima su gran cuerpo inútil, el poncho de lana ordinaria que le envolvía las piernas. Afuera, más allá de los barrotes de la ventana, se dilataban la llanura y la tarde; había dormido, pero aún quedaba mucha luz en el cielo. Con el brazo izquierdo tanteó, hasta dar con un cencerro de bronce que había el pie del catre. Una o dos veces lo agitó; del otro lado de la puerta seguían llegándole los modestos acordes. El ejecutor era un negro que había desafiado a otro forastero a una larga payada de contrapunto. Vencido, seguía frecuentando la pulpería, como a la espera de alguien. Se pasaba las horas con la guitarra, pero no había vuelto a cantar; acaso la derrota lo había amargado. La gente ya se había acostumbrado a ese hombre inofensivo. Recabarren, patrón de la pulpería, no olvidaría ese contrapunto; al día siguiente, al acomodar unos tercios de yerba, se le había muerto bruscamente el lado derecho y había perdido el habla. A fuerza de apiadarnos de las desdichas de los héroes de las novelas concluimos apiadándonos con exceso de las desdichas propias; no así el sufrido Recabarren, que aceptó la parálisis como antes había aceptado el rigor y las soledades de América. Habituado a vivir en el presente, como los animales, ahora miraba el cielo y pensaba que el cerco rojo de la luna era señal de lluvia. Un chico de rasgos aindiados (hijo suyo, tal vez) entreabrió la perta. Recabarren le preguntó con los ojos si había algún parroquiano. El chico, taciturno, le dijo por señas que no; el negro no contaba. El hombre postrado se quedó solo; su mano izquierda jugó un rato con el cencerro, como si ejerciera un poder. La llanura, bajo el último sol, era casi abstracta, como vista en un sueño. Un punto se agitó en el horizonte y creció hasta ser un jinete, que venía, o parecía venir, a la casa. Recabarren vio el chambergo, el largo poncho oscuro, el caballo moro, pero no la cara del hombre, que, por fin, sujetó el galope y vino acercándose al trotecito. A unas doscientas varas dobló. Recabarren no lo vio más, pero lo oyó chistar, apearse, atar el caballo al palenque y entrar con paso firme en la pulpería. Sin alzar los ojos del instrumento, donde parecía buscar algo, el negro dijo con dulzura: -Ya sabía yo, señor, que podía contar con usted. El otro, con voz áspera, replicó: - Y yo con vos, moreno. Una porción de días te hice esperar, pero aquí he venido. Hubo un silencio. Al fin, el negro respondió: -Me estoy esperando a esperar. He esperado siete años. El otro explicó sin apuro: -Más de siete años pasé yo sin ver a mis hijos. Los encontré ese día y no quise mostrarme como un hombre que anda a las puñaladas.-Ya me hice cargo -dijo el negro-. Espero que los dejó con salud. El forastero, que se había sentado en el mostrador, se rió de buena gana. Pidió una caña y la paladeó sin concluirla. -Les di buenos concejos -declaró-, que nunca están de más y no cuestan nada. Les dije, entre otras cosas, que el hombre no debe derramar la sangre del hombre. Un lento acorde precedió la respuesta del negro: -Hizo bien. Así no se parecerán a nosotros. -Por lo menos a mí -dijo el forastero y



112 añadió como si pensara en voz alta-: Mi destino ha querido que yo matara y ahora, otra vez, me pone el cuchillo en la mano. El negro, como si no lo oyera, observó: -Con el otoño se van acortando los días. -Con la luz que queda me basta - replicó el otro, poniéndose de pie. Se cuadró ante el negro y le dijo como cansado: -Dejá en paz la guitarra, que hoy te espera otra clase de contrapunto. Los dos se encaminaron a la puerta. El negro, al salir, murmuró: -Tal vez en éste me vaya tan mal como en el primero. El otro contestó con seriedad: -En el primero no te fue mal. Lo que pasó es que andabas ganoso de llegar al segundo. Se alejaron un trecho de las casas, caminando a la par. Un lugar de la llanura era igual a otro y la luna resplandecía. De pronto se miraron, se detuvieron y el forastero se quitó las espuelas. Ya estaban con el poncho en el antebrazo, cuando el negro dijo: -Una cosa quiero pedirle antes que nos trabemos. Que en este encuentro ponga todo su coraje y toda su maña, como en aquel otro de hace siete años, cuando mató a mi hermano. Acaso por primera vez en su diálogo, Martín Fierro oyó el odio. Su sangre lo sintió como un acicate. Se entreveraron y el acero filoso rayó y marcó la cara del negro. Hay una hora de la tarde en que la llanura está por decir algo; nunca lo dice o tal vez lo dice infinitamente y no lo entendemos, o lo entendemos pero es intraducible como una música... Desde su catre, Recabarren vio el fin. Una embestida y el negro reculó, perdió pie, amagó un hachazo a la cara y se tendió en una puñalada profunda, que penetró en el vientre. Después vino otra que el pulpero no alcanzó a precisar y Fierro no se levantó. Inmóvil, el negro parecía vigilar su agonía laboriosa. Limpió el facón ensangrentado en el pasto y volvió a las casas con lentitud, sin mirar para atrás. Cumplida su tarea de justiciero, ahora no era nadie. Mejor dicho era el otro: no tenía destino sobre la tierra y había matado a un hombre. Fuente: BORGES, JORGE LUIS, Ficciones, Buenos Aires, Emecé, 3a. Edición, (págs. 177-180)



8.4.5 Pérdida y recuperación del pelo- Julio Cortázar Para luchar contra el pragmatismo y la horrible tendencia a la consecución de fines útiles, mi primo el mayor propugna el procedimiento de sacarse un buen pelo de la cabeza, hacerle un nudo en el medio, y dejarlo caer suavemente por el agujero del lavabo. Si este pelo se engancha en la rejilla que suele cundir en dichos agujeros, bastará abrir un poco la canilla para que se pierda de vista. Sin malgastar un instante, hay que iniciar la tarea de recuperación del pelo. La primera operación se reduce a desmontar el sifón del lavabo para ver si el pelo se ha enganchado en alguna del las rugosidades del caño. Si no se lo encuentra, hay que poner en descubierto el tramo de caño que va del sifón a la cañería de desagüe principal. Es seguro que en esta parte aparecerán muchos pelos, y habrá que contar con la ayuda del resto de la familia para examinarlos uno a uno en busca del nudo. Si no aparece, se planteará el interesante problema de romper la cañería hasta la planta baja, pero esto significa un esfuerzo mayor, pues durante ocho o diez años habrá que trabajar en algún ministerio o casa de comercio para reunir el dinero que permita comprar los cuatro departamentos situados debajo del de mi primo el mayor, todo ello con la desventaja extraordinaria de que mientras se trabaja durante esos ocho o diez años no se podrá evitar la penosa sensación de que el pelo ya no está en la cañería, y que sólo por una remota casualidad permanece enganchado en alguna saliente herrumbrada del caño. Llegará el día en que podamos romper los caños de todos los departamentos, y durante meses viviremos rodeados de palanganas y otros recipientes llenos de pelos mojados, así como de asistentes y mendigos a los que pagaremos generosamente para que lo busquen, separen, clasifiquen y nos traigan los pelos posibles a fin de alcanzar la deseada certidumbre. Si el pelo no aparece, entraremos en una etapa mucho más vaga y



113 complicada, porque el tramo siguiente nos lleva a las cloacas mayores de la ciudad. Luego de comprar un traje especial, aprenderemos a deslizarnos por las alcantarillas a altas horas de la noche, armados de una linterna poderosa y una máscara de oxígeno, y exploraremos las galerías menores y mayores, ayudados si es posible por individuos del hampa con quienes habremos trabado relación y a los que tendremos que dar gran parte del dinero que de día ganamos en un ministerio o casa de comercio. Con mucha frecuencia tendremos la impresión de haber llegado al término de la tarea, porque encontraremos (o nos traerán) pelos semejantes al que buscamos; pero como no se sabe de ningún caso en que un pelo tenga un nudo en el medio sin intervención de mano humana, acabaremos casi siempre por comprobar que el nudo en cuestión es un simple engrosamiento del calibre del pelo (aunque tampoco sabemos de ningún caso parecido) o un depósito de algún silicato u óxido cualquiera producido por una larga permanencia contra una superficie húmeda. Es probable que avancemos así por diversos tramos de cañerías menores y mayores, hasta llegar a ese sitio donde ya nadie se decidiría a penetrar: el caño maestro enfilado en dirección al río, la reunión torrentosa de los detritus en la que ningún dinero, ninguna barca, ningún soborno nos permitirán continuar la búsqueda. Pero antes de eso, y quizá mucho antes, por ejemplo a pocos centímetros de la boca del lavabo, a la altura del departamento del segundo piso, o en la primera cañería subterránea, puede suceder que encontremos el pelo. Basta pensar en la alegría que eso nos produciría, en el asombrado cálculo de los esfuerzos ahorrados por pura buena suerte, para justificar, para escoger, para exigir prácticamente una tarea semejante, que todo maestro consciente debería aconsejar a sus alumnos desde la más tierna infancia, en vez de secarles el alma con la regla de tres compuesta o las tristezas de Cancha Rayada. Fuente: CORTAZAR, JULIO, Historias de cronopios y de famas, Buenos Aires, Minotauro, 4a ed., 1968 (págs. 42-44)



8.4.6 ¿El primer cuento de Kafka? - Marco Denevi Entre 1895 y 1901 medió la existencia de la revista literaria Der Wanderer (El viajero), que en idioma alemán se editó en Praga bajo la dirección de Otto Gauss y Andrea Brezina. El número correspondiente a diciembre de 1896 incluye (pág. 7) un cuento titulado El juez, cuyo autor oculta o deja entrever su nombre detrás de la inicial K. Por la atmósfera del cuento y por esa letra (que será más tarde el nombre de los protagonistas de El proceso y de El castillo) se me ha ocurrido la idea de que se trata del primer cuento de un Kafka de quince años. EL JUEZ Cuando fui citado a comparecer -como decía la cédula de notificación- en calidad de testigo, entré por primera vez en el Palacio de Justicia. ¡Cuántas puertas, cuántos corredores! Pregunté dónde estaba el juzgado que me había enviado la citación. Me dijeron: a los fondos, siempre a los fondos. Los pasillos eran fríos y oscuros. Hombres con portafolios bajo el brazo corrían de un lugar para otro y hablaban un leguaje cifrado en el que a cada rato aparecían las palabras como in situ, a quo, ut retro. Todas las puertas eran iguales y, junto a cada puerta, había chapas de bronce cuyas inscripciones, gastadas por el tiempo, ya no podían leerse. Intenté detener a los hombres de los portafolios y pedirles que me orientaran, pero ellos me miraban coléricos, me contestaban: in situ, a quo, ut retro. Fatigado de vagabundear por aquel laberinto, abrí una puerta y entré. Me atendió un joven con chaqueta de lustrina, muy orgulloso. Soy el testigo, le dije. Me contestó: Tendrá que esperar su turno. Esperé,



114 prudentemente, cinco o seis días. Después me aburrí y, tanto como para distraerme, comencé a ayudar al joven de chaqueta de lustrina. Al poco tiempo ya sabía distinguir los expedientes, que en un principio me habían parecido idénticos unos a otros. Los hombres de los portafolios me conocían, me saludaban cortésmente, algunos me dejaban sobrecitos con dinero. Fui progresando. Al cabo de un año pasé a desempeñarme en la trastienda de aquella habitación. Allí me senté en un escritorio y empecé a garabatear sentencias. Un día el juez me llamó. Joven- me dijo-. Estoy tan satisfecho con usted, que he decidido nombrarlo mi secretario. Balbuceé palabras de agradecimiento, pero se me antojó que no me escuchaba. Era un hombre gordísimo, miope y tan pálido que la cara sólo se le veía en la oscuridad. Tomó la costumbre de hacerme confidencias. -¿Qué será de mi bella esposa? -suspiraba-. ¿Vivirá aún? ¿ Y mis hijos? El mayor andará ya por los veinte años. Algún tiempo después este hombre melancólico murió, creo (o, simplemente, desapareció), y yo lo reemplacé. Desde entonces soy el juez. He adquirido prestigio y cultura. Todo el mundo me llama Usía. El joven de saco de lustrina, cada vez que entra a mi despacho, me hace una reverencia. Presumo que no es el mismo que me atendió el primer día, pero se le parece extraordinariamente. He engordado: la vida sedentaria. Veo poco: la luz artificial, día y noche, fatiga la vista. Pero unos disfruta de otras ventajas: que haga frío o calor, se usa siempre la misma ropa. Así se ahorra. Además, los sobres que me hacen llegar los hombres de los portafolios son más abultados que antes. Un ordenanza me trae la comida, la misma que le traía a mi antecesor: carne, verduras y una manzana. Duermo sobre un sofá. El cuarto de baño es un poco estrecho. A veces añoro mi casa, mi familia. En ciertas oportunidades (por ejemplo en Navidad) no resulta agradable permanecer dentro del Palacio. Pero, ¿que he de hacerle? Soy el juez. Ayer, mi secretario (un joven muy meritorio) me hizo firmar una sentencia (las sentencias las redacta él) donde condeno a un testigo renitente. La condena, in absentia, incluye una multa e inhabilitación para servir de testigo de cargo o de descargo. El nombre me parece vagamente conocido. ¿No será el mío? Pero ahora yo soy el juez y firmo las sentencias. K. Fuente: DENEVI, MARCO, Falsificaciones, Buenos Aires, Eudeba, 1966 (págs. 13-15)



8.4.7 Pero uno pudo- Antonio Di Benedetto Sabemos de esto por la tradición oral que viene de nuestros remotos antepasados, pues ocurrió hace diez o más años. Hemos de advertir, asimismo, que si al expresarnos prescindimos de todas las formas del singular no es porque asumamos rango de majestades, sino porque todo lo nuestro es plural. Por lo menos, así lo entendemos nosotros. Ésta es una diferencia con los hombres, porque, sin dejar de creer que sea posible, nos parece harto difícil la individualidad. El repetirse de las acciones y los pensamientos, el encontrar que ya hubo quien lo haga o en otra parte hay quien lo hace o puede hacerlo idénticamente es tan depresivo que sólo la vanidad puede impedir el suicidio. No negamos, no, que de esta manera constituimos lo que el hombre puede llamar una sociedad estacionaria o retrógrada; pero es que estamos cansados de seguir ciegamente su ejemplo. Eso conduce periódicamente a la muerte en masa, a la angustia constante de los esclarecidos y al dolor de los vencidos y los menos dotados. Nosotros sólo queremos vivir, vivir en paz. Se nos dirá, tal vez, que nuestra paz viene a ser semejante a la de las araucarias petrificadas. Tal vez. Después de todo, nosotros somos animales. Ni siquiera sabemos nuestro nombre; no ya, por la abolición de lo personal, el de cada uno, sino el de la especie. Se nos llama, a veces, piojillos de las plantas, y éste no ha de ser el nombre científico, ni siquiera el que se nos dé en otros países. Pero tampoco eso puede preocuparnos. Ni aunque



115 se nos llamase elefantes o monos sabios conseguirían algo de nosotros, ni siquiera una excitación orgullosa. El bien y el mal, lo bueno y lo malo son fatales e incontrastables. Distribuidos por partes iguales se sufren menos y se gozan más. Lo único que deseamos es vivir, y no la muerte. Por eso somos tan diferentes de los seres humanos, claro está que no de todos, siendo como es posible que sólo seamos distintos de algunos determinados. Algo de esto contiene, precisamente, lo que ocurrió en los lejanos tiempos. Temblaban nuestros abuelos porque la dueña de casa anunciaba, de día en día, la desinsectización de las plantas. No lo hacía, no, pero al marido y a todas las visitas les decía que iba a hacerlo. Una corriente inmigratoria dotada de alguna experiencia de otros mundos nos hizo notar que, siendo para una mujer la desinsectización sinónimo de limpieza, no era preciso asustarse de esa mujer, por ser ella poco y nada higiénica. Como respondiéramos que mujeres hay que no son limpias ellas mismas pero sin embargo viven afanadas limpiando el hogar, la corriente inmigratoria que a poco se asimilaría al nosotros genérico- nos hizo observar que esa mujer no sólo no se limpiaba ella sino que nunca limpiaba los pisos y que los pañales de la hija eran repugnantes. Quizás esto mismo fue lo que decidió al marido. Muchas veces escuchamos sus amenazas, sordas o francas, pero jamás nos atrevimos a contarlas en nuestro tesoro de esperanzas. Hasta que el marido procedió un día, memorable para nuestra familia, a la desinsectización de su matrimonio. Después, con el consiguiente traslado de él a una casa inhabitable, porque es de piedra y carece de plantas, vino para la nuestra, aunque no el abandono total, un prolijo descuido a cargo de los parientes. De tal modo llegó para nosotros la era próspera. *** Pero él ha vuelto y la hija, que ya, es claro, no usa pañales, también está aquí, de regreso del colegio religioso. Ha vuelto hace días y está de reparaciones, de ordenamiento, denodada, fiera, egoístamente, con su concepción tan distinta de la nuestra, buscando por si solo, como olvidado de que no se puede y bien pudo aprenderlo cuando por sí mismo buscó mujer. Ha vuelto y está allí, ahora, con unas piedras azules, engañosas como su aparente transparencia. Las coloca en la tierra de los cancos, las rocía con agual y va así de planta en planta, disponiendo la muerte para nosotros y conversando descuidadamente con la niña. -Hago mi felicidad, hija. Así como curo las plantas, curé mi vida y la tuya. . . Nosotros, sintiendo que el veneno viene, que la muerte viene, como un curso de lava ascendente, gritamos, le gritamos, despavoridos, enfrentándolo con su crimen de hoy y con su crimen del pasado: -¡Asesino! Pero él continúa, absorto y radiante a la vez, en su error, sin que, por suerte, para gloria de nuestro credo, generalice diciendo que todos, como él, pueden hacerlo: -Hago, hija, la belleza de la vida; la belleza de nuestra vida. Y nosotros, acusadores y clamantes: -¡Asesino! ¡Asesino! ¡Asesino. . . ! Pero nuestra voz, quizás, se oye menos que el choque del viento en una nube. Fuente: DI BENEDETTO, ANTONIO, Mundo animal, Mendoza, 8a. Ed. 1953 (págs. 25-28)



8.4.8 Boletería de la gratuidad - Macedonio Fernández No obstante lo muy concurrida que está siempre esta deliciosa boletería, he podido abrirme paso y he comprado, gratuitamente, la siguiente información, que os doy a precio de costo: en todas las ciudades, aunque nadie lo haya gestionado, hay un abogado más alto de estatura que los otros; pero en Buenos Aires, donde el suelo muy bajo favorece las estaturas, hay el abogado más alto del mundo, gran amigo mío y muy buen compañero, es decir, hasta la altura de los hombros, que es hasta donde lo conozco y soy su amigo. Es un caballero y debe ser bueno, aunque yo no lo acompañe en la demasía hacia arriba. Es tan alto que podría su cabeza tropezar con su propio sombrero puesto. Pero no se dude por esto de que con los pies llega



116 hasta el suelo, como me lo han preguntado algunos; es allí donde comienza nuestra amistad y la posibilidad de entendernos. Pues bien, en Córdoba, donde, por la elevación sobre el nivel del mar, a los viajeros de Buenos Aires el piso les llega hasta las rodillas, por falta de costumbre, no tenéis idea de la preocupación que pesaba sobre Buenos Aires cuando este abogado crecía (fue él quien me mandó a Córdoba en 1900, con una misión por dos días, los que yo le di a elegir, a mi vuelta, entre los treinta y dos que me había quedado) y no comprenderéis la emoción de alivio que corrió en nuestra capital cuando los telegramas de los diarios serios anunciaron que "el doctor N. ha cesado desde esta mañana de crecer". Esta noticia fue confirmada hasta la seguridad, y llegó a mí en Córdoba cuando yo me hallaba casi a punto de aprender a usar el suelo cerca de las suelas. Como yo vivía en la preocupación de que llegaría un momento en que se haría imposible escalar la amistad y el trato con mi amigo, mi alegría fue tan fuerte que cambié por séptima vez de hotel en Córdoba y me olvidé de diversos pagos prescriptibles. La línea de hoteles que yo había escogido para acreditar con sucesivas traslaciones mi propósito de regreso, partía del centro hacia la estación ferroviaria, pero como todos ellos estaban en Córdoba yo telegrafiaba: "No puedo regresar porque todavía estoy en Córdoba". Así que cuando me encontré con el doctor N. en Buenos Aires no necesité darle ninguna explicación. Por otra parte, al encontrarme de nuevo con un suelo tan bajo, mi fatiga para recobrar pie me hubiera impedido especificar explicaciones. Durante un mes no podía estar conversando con nadie sin hundirme en la conversación, empezada a nivel; y la tarea de bajarme las rodillas para no quedarme en el aire me imposibilitaba toda atención y cortesía. Han dicho algunos que sólo una cabeza tan cerca de las nubes como la del doctor N. pudo concebir la idea de mandar abogados a Córdoba. Otros insinuaron aquí que yo tuve la habilidad de que mi último hotel fuera el más próximo a la estación y al agotamiento de mis recursos pecuniarios, coincidencia no casual. Así se alteran las cosas con el tiempo; otro día tendremos para rebatir esto. Fuente: FERNÁNDEZ, MECEDONIO, Papeles de Recienvenido. Poemas. Relatos, cuentos, miscelánea. Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1966 (págs. 37-39)



8.4.9 Diálogos y palabras - Ricardo Güiraldes Una cocina de peones: fogón de campaña, paredes negreadas de humo, piso de ladrillos, unos cuantos bancos, leña en un rincón. Dando la espalda al fogón matea un viejo, con la pava entre los pies chuecos que se desconfían como jugando a la escondida. Entra un muchacho lampiño, con paso seguro y el hilo de un estilo silbándole en los labios. PABLO SOSA. -Güen día, don Nemesio. DON NEMESIO. -Hm. PABLO. -¿Stá caliente el agua? DON NEMESIO. -M... hm... PABLO. -¡Stá güeno! El muchacho llena un mate en la yerbera, le echa agua cuidadosamente a lo largo de la bombilla, y va hacia la puerta, por donde escupe para afuera los buches de su primer cebadura. PABLO (desde la puerta). -¿Sabe que está lindo el día pa ensillar y juirse al pueblo? Ganitas me están dando de pedirle la baja al patrón. Mirá qué día de fiesta p´al pobre, arrancar biznaga´e el monte en día domingo. ¿No será pecar contra de Dios? DON NEMESIO. -¿M...hm? PABLO. -¿No ve la zanja, don? ¡Cuidado no se comprometa con tanta charla! "Quejarse no es de güen cristiano y pa nada sirve. A la suerte amarga yo le juego risa, y en



117 teniendo un güen compañero pa repartir soledades, soy capaz de creerme de baile. ¿Ne así? ¡Vea! Cuando era boyero e muchacho, solía pasarme de vicio entre los maizales, sin necesidá de dir pa las casas. ¡Tenía un cuzquito de zalamero! Con él me floreaba a gusto, porque no sabiendo más que mover la cola, no había caso de que me dijera como mama: "Andá, buscáte un pedazo de galleta, ansina te enllenás bien la boca y asujetas el bolaceo"; ni tampoco de que me sacara como tata, zapatiando de apurao, pa cuerpiarle al lonjazo. "El hombre, amigo, cuando eh´ alegre y bien pensao, no tiene por qué hacerse cimarrón y andarle juyendo a la gente. ¿No le parece, don?" DON NEMESIO. -M...hm... Pablo acobardado toma la pava y se retira hacia afuera a concluir su cebadura, rezongando entre dientes lo suficientemente fuerte para ser oído: -Viejo indino y descomedido pa tratar con la gente...te abriría la boca a cuchillo como a los mates. Don Nemesio, invariablemente chueco ante el vacío que dejó la pava, sonríe para él mismo, con sonsonete de duda: -M...hm? Fuente: GÜIRALDES, RICARDO, Rosaura (novela corta) y siete cuentos. Buenos Aires, Losada, 1952 (págs. 85-87)



8.4.10 Primer apólogo chino - Leopoldo Marechal [...] El maestro Chuang tenía un discípulo llamado Tseyü, el cual, sin abandonar sus estudios filosóficos, trabajaba como tenedor de libros en una manufactura de porcelanas. Una vez Tseyü le dijo a Chuang: -Maestro, has de saber que mi patrón acaba de reprocharme, no sin acritud, las horas que pierdo, según él, en abstracciones filosóficas. Y me ha dicho una sentencia que ha turbado mi entendimiento. -¿Qué sentencia? -le preguntó Chuang. -Que "primero es vivir y luego filosofar" -contestó Tseyü con aire devoto-. ¿Qué te parece, maestro? Sin decir una sola palabra, el maestro Chuang le dio a Tseyü en la mejilla derecha un bofetón enérgico y a la vez desapasionado; tras lo cual tomó una regadera y se fue a regar un duraznero suyo que a la sazón estaba lleno de flores primaverales. El discípulo Tseyü, lejos de resentirse, entendió que aquella bofetada tenía un picante valor didáctico. Por lo cual, en los días que siguieron, se dedicó a recabar otras opiniones acerca del aforismo que tanto le preocupaba. Resolvió entonces prescindir de los comerciantes y manufactureros (gentes de un pragmatismo tan visible como sospechoso), y acudió a los funcionarios de la Administración Pública, hombre vestidos de prudencia y calzados de sensatez. Y todos ellos, desde el Primer Secretario hasta los oficiales de tercera, convenían en sostener que primero era vivir y luego filosofar. Ya bastante seguro, Tseyü volvió a Chuang y le dijo: -Maestro, durante un mes he consultado nuestro asunto con hombres de gran experiencia. Y todos están de acuerdo con el aforismo de mi patrón. ¿Qué me dices ahora? Meditativo y justo, Chuang le dio una bofetada en la mejilla izquierda; y se fue a estudiar su duraznero, que ya tenía hojas verdes y frutas en agraz. Entonces el abofeteado Tseyü entendió que la Administración Pública era un batracio muy engañoso. Advertido lo cual resolvió levantar la puntería de sus consultas y apelar a la ciencia de los magistrados judiciales, de los médicos psiquiatras, de los astrofísicos, de los generales en actividad y de los mas ostentosos representantes de la Curia. Y afirmaron todos, bajo palabra de honor, que primero había que vivir, y luego filosofar, si quedaba tiempo. Con mucho ánimo, Tseyü visitó a Chuang y le habló así: -Maestro, acabo de agotar la jerarquía de los intelectos humanos; y todos juran que la sentencia de mi patrón es tan exacta como útil. ¿Qué debo hacer? Dulce y meticuloso, Chuang hizo girar a su discípulo de tal modo que le presentase la región dorsal. Y luego, con geométrica exactitud, le ubicó un puntapié didascálico entre las dos nalgas. Hecho lo cual, y acercándose al duraznero, se puso a librar



118 sus frutas de las hojas excesivas que no dejaban pasar los rayos del sol. Tseyü, que había caído de bruces, pensó, con el rostro en la hierba, que aquel puntapié matemático no era otra cosa, en el fondo, que un llamado a la razón pura. Se incorporó entonces, dedicó a Chuang una reverencia y se alejó con el pensamiento fijo en la tarea que debía cumplir. En realidad a Tseyü no le faltaba tiempo: su jefe lo había despedido tres días antes por negligencias reiteradas, y Tseyü conocía por fin el verdadero gusto de la libertad. Como un atleta del raciocinio, ayunó tres días y tres noches; limpió cuidadosamente su tubo intestinal; y no bien rayó el alba, se dirigió a las afueras, con los pies calientes y el occipital fresco, tal como lo requiere la preceptiva de la meditación. Tseyü estableció su cuartel general en la cabaña de un eremita ya difunto que se había distinguido por su conocimiento del Tao: frente a la cabaña, en una plazuela natural que bordeaban perales y ciruelos, Tseyü trazó un círculo de ocho varas de diámetro y se ubicó en el centro, bien sentado a la chinesca. Defendido ya de las posibles irrupciones terrestres, no dejó de temer, en este punto, las interferencias del orden psíquico, tan hostiles a una verdadera concentración. Por lo cual, len la órbita de su pensamiento, dibujó también un círculo riguroso dentro del cual sólo cabía la sentencia: "Primero vivir, luego filosofar." Una semana permaneció Tseyü encerrado en su doble círculo. Al promediar el último día, se incorporó al fin: hizo diez flexiones de tronco para desentumecerse y diez flexiones de cerebro para desconcentrarse. Tranquilo, bajo un mediodía que lo arponeaba de sol, Tseyü se dirigió a la casa de Chuang, y tras una reverencia le dijo: -Maestro, he reflexionado. -¿En qué has reflexionado? -le preguntó Chuang. -En aquella sentencia de mi ex patrón. Estaba yo en el centro del círculo y me pregunté: "¿Desde su comienzo hasta su fin no es la vida humana un accionar constante?" Y me respondí: "En efecto, la vida es un accionar constante." Me pregunté de nuevo: "Todo accionar del hombre no debe responder a un Fin inteligente, necesario y bueno?" Y me respondí a mí mismo: "Tseyü, dices muy bien." Y volví a preguntarme: "¿Cuándo se ha de meditar ese Fin, antes o después de la acción?" Y mi respuesta fue; "ANTES de la acción; porque una acción libre de toda ley inteligente que la preceda va sin gobierno y sólo cuaja en estupidez o locura." Maestro, en este punto de mi teorema me dije yo: "Entonces, primero filosofar y luego vivir." Tseyü no aventuró ningún otro sonido. Antes bien, con los ojos en el suelo, aguardó la respuesta de Chuang, ignorando aún si tomaría la forma de un puntapié o de una bofetada. Pero Chuang, cuyo rostro de yeso nada traducía, se dirigió a su duraznero, arrancó el durazno más hermoso y lo depositó en la mano temblante de su discípulo. [...]. Fuente: MARECHAL, LEOPOLDO, Cuaderno de navegación. Buenos Aires, Sudamérica, 1966 (págs. 7-11)



8.4.11 El verdugo - Silvina Ocampo Como siempre, con la primavera llegó el día de los festivales. El Emperador, después de comer y de beber, con la cara recamada de manchas rojas, se dirigió a la plaza, hoy llamada de las Cáscaras, seguido por sus súbditos y por un célebre técnico, que llevaba un cofre de madera, con incrustaciones de oro. -¿Qué lleva en esa caja? -preguntó uno de los ministros al técnico. -Los presos políticos; más bien dicho los traidores. -¿No han muerto todos? interrogó el ministro con inquietud. -Todos, pero eso no impide que estén de algún modo en esta cajita -susurró el técnico, mostrando entre los bigotes, que eran muy negros, largos dientes blancos. En la plaza de las Cáscaras, donde habitualmente celebraban las fiestas patrias, los pañuelos de la gente volaban entre las palomas; éstas llevaban grabada en las plumas, o en un medallón que les colgaba del pescuezo, la cara pintada del Emperador. En el centro de la plaza histórica, rodeado de palmeras, había un suntuoso pedestal sin estatua. Las señoras de los



119 ministros y los hijos estaban sentados en los palcos oficiales. Desde los balcones las niñas arrojaban flores. Para celebrar mejor la fiesta, para alegrar al pueblo que había vivido tantos años oprimido, el Emperador había ordenado que soltaran aquel día los gritos de todos los traidores que habían sido torturados. Después de saludar a los altos jefes, guiñando un ojo y masticando un escarbadientes, el Emperador entró en la casa Amarilla, que tenía una ventana alta, como las ventanas de las casas de los elefantes del Jardín Zoológico. Se asomó a muchos balcones, con distintas vestiduras, antes de asomarse al verdadero balcón, desde el que habitualmente lanzaba sus discursos. El Emperador, bajo una apariencia severa, era juguetón. Aquel día hizo reír a todo el mundo. Algunas personas lloraron de risa. El Emperador habló de las lenguas de los opositores: "que no se cortaron -dijo- para que el pueblo oyera los gritos de los torturados". Las señoras, que chupaban naranjas, las guardaron en sus carteras, para oírlo mejor; algunos hombres orinaron involuntariamente sobre los bancos, donde había pavos, gallinas y dulces; alguno niños, sin que las madres lo advirtieran, se treparon a las palmeras. El Emperador bajó a la plaza. Subió al pedestal. El eminente Técnico se caló las gafas y lo siguió: subió las seis o siete gradas que quedaban al pie del pedestal, se sentó en una silla y se dispuso a abrir el cofre. En ese instante el silencio creció, como suele crecer al pie de una cadena de montañas al anochecer. Todas las personas, hasta los hombres muy altos, se pusieron en puntas de pie, para oír lo que nadie había oído: los gritos de los traidores que habían muerto mientras los torturaban. El Técnico levantó la tapa de la caja y movió los diales, buscando mejor sonoridad: se oyó, como por encanto, el primer grito. La voz modulaba sus quejas más graves alternativamente; luego aparecieron otras voces más turbias pero infinitamente más poderosas, algunas de mujeres, otras de niños. Los aplausos, los insultos y los silbidos ahogaban por momentos a los gritos. Pero a través de ese mar de voces inarticuladas, apareció una voz distinta y sin embargo conocida. El Emperador, que había sonreído hasta ese momento, se estremeció. El Técnico movió los diales con recogimiento: como un pianista que toca en el piano un acorde importante, agachó la cabeza. Toda la gente, simultáneamente, reconoció el grito del Emperador. ¡Como pudieron reconocerlo! Subía y bajaba, rechinaba, se hundía, par volver a subir. El Emperador, asombrado, escuchó su propio grito: no era el grito furioso o emocionado, enternecido o travieso, que solía dar en sus arrebatos; era un grito agudo y áspero, que parecía provenir de una usina, de una locomotora, o de un cerdo que estrangulan. De pronto algo, un instrumento invisible, lo castigó. Después de cada golpe, su cuerpo se contraía, anunciando con otro grito el próximo golpe que iba a recibir. El Técnico, ensimismado, no pensó que tal vez suspendiendo la transmisión podría salvar al Emperador. Yo no creo, como otras personas, que el Técnico fuera un enemigo acérrimo del Emperador y que había tramado todo esto para ultimarlo. El Emperador cayó muerto, con los brazos y las piernas colgando del pedestal, sin el decoro que hubiera querido tener frente a sus hombres. Nadie le perdonó que se dejase torturar por verdugos invisibles. La gente religiosa dijo que esos verdugos invisibles eran uno solo, el remordimiento. -¿Remordimiento de qué? -preguntaron los adversarios. -De no haberles cortado la lengua a esos reos -contestaron las personas religiosas, tristemente. Fuente: OCAMPO, SILVINA, La furia, y otros cuentos. Buenos Aires, Sur, 2a ed., 1960 (págs. 120-122)



8.4.12 Los cazadores de ratas - Horacio Quiroga Una siesta de invierno, las víboras de cascabel, que dormían extendidas sobre la greda, se arrollaron bruscamente al oír insólito ruido. Como la vista no es su agudeza particular, las víboras mantuviéronse inmóviles, mientras prestaban oído. -Es el ruido que hacían aquéllos...-



120 murmuró la hembra. -Sí, son voces de hombres; son hombres -afirmó el macho. Y pasando una por encima de la otra se retiraron veinte metros. Desde allí miraron. Un hombre alto y rubio y una mujer rubia y gruesa se habían acercado y hablaban observando los alrededores. Luego, el hombre midió el suelo a grandes pasos, en tanto que la mujer clavaba estacas en los extremos de cada recta. Conversaron después, señalándose mutuamente distintos lugares, y por fin se alejaron. -Van a vivir aquí -dijeron las víboras-. Tendremos que irnos. En efecto, al día siguiente llegaron los colonos con un hijo de tres años y una carreta en que había catres, cajones, herramientas sueltas y gallinas atadas a la baranda. Instalaron la carpa, y durante semanas trabajaron todo el día. La mujer interrumpíase para cocinar, y el hijo, un osezno blanco, gordo y rubio, ensayaba de un lado a otro su infantil marcha de pato. Tal fue el esfuerzo de la gente aquella, que al cabo de un mes tenían pozo, gallinero y rancho prontos. aunque a éste le faltaban aún las puertas. Después, el hombre ausentose por todo un día, volviendo al siguiente con ocho bueyes, y la chacra comenzó. Las víboras, entretanto, no se decidían a irse de su paraje natal. Solían llegar hasta la linde del pasto carpido, y desde allí miraban la faena del matrimonio. Un atardecer en que la familia entera había ido a la chacra, las víboras, animadas por el silencio, se aventuraron a cruzar el peligroso páramo y entraron en el rancho. Recorriéndolo, con cauta curiosidad, restregando su piel áspera contra las paredes. Pero allí había ratas; y desde entonces tomaron cariño a la casa. Llegaban todas las tardes hasta el límite del patio y esperaban atentas a que aquella quedara sola. Raras veces tenían esa dicha. Y a más, debían precaverse de las gallinas con pollos, cuyos gritos, si las veían, delatarían su presencia. De este modo, un crepúsculo en que la larga espera habíalas distraído, fueron descubiertas por una gallineta, que, después de mantener un rato el pico extendido, huyó a toda ala abierta, gritando. Sus compañeras comprendieron el peligro sin ver, y la imitaron. El hombre, que volvía del pozo con un balde, se detuvo al oír los gritos. Miró un momento, y dejando el balde en el suelo se encaminó al paraje sospechoso. Al sentir su aproximación, las víboras quisieron huir, pero únicamente una tuvo el tiempo necesario, y el colono halló sólo al macho. El hombre echó una rápida ojeada alrededor, buscando un arma y llamó -los ojos fijos en el gran rollo oscuro: -¡Hilda! ¡Alcanzáme la azada, ligero! ¡Es una serpiente de cascabel! La mujer corrió y entregó ansiosa la herramienta a su marido. Tiraron luego lejos, más allá del gallinero, el cuerpo muerto, y la hembra lo halló por casualidad al otro día. Cruzó y recruzó cien veces por encima de él, y se alejó al fin, yendo a instalarse como siempre en la linde del pasto, esperando pacientemente a que la casa quedara sola. La siesta calcinaba el paisaje en silencio; la víbora había cerrado los ojos amodorrada, cuando de pronto se replegó vivamente: acababa de ser descubierta de nuevo por las gallinetas, que quedaron esta vez girando en torno suyo, gritando todas a contratiempo. La víbora mantúvose quieta, prestando oído. Sintió al rato ruido de pasos -la Muerte. Creyó no tener tiempo de huir, y se aprestó con toda su energía vital a defenderse. En la casa dormían todos, menos el chico. Al oír los gritos de las gallinetas, apareció en la puerta, y el sol quemante le hizo cerrar los ojos. Titubeó un instante, perezoso, y al fin se dirigió con su marcha de pato a ver a sus amigas las gallinetas. En la mitad del camino se detuvo, indeciso de nuevo, evitando el sol con el brazo. Pero las gallinetas continuaban en girante alarma, y el osezno rubio avanzó. De pronto lanzó un grito y cayó sentado. La víbora, presta de nuevo a defender su vida, deslizóse dos metros y se replegó. Vio a la madre en enaguas correr hacia su hijo, levantarlo y gritar aterrada. -¡Otto, Otto! ¡Lo ha picado una víbora! Vio llegar al hombre, pálido, y lo vio llevar en sus brazos a la criatura atontada. Oyó la carrera de la mujer al pozo, sus voces. Y al rato, después de una pausa, su alarido desgarrador: -¡Hijo mío...! Nota: Horacio Quiroga nació en Salto, República Oriental del Uruguay. Sin embargo, por sus muchos años de residencia argentina, por haber publicado casi todos sus libros en Buenos Aires y por el ambiente y los temas de sus obras, puede legítimamente ser considerado escritor argentino.



121 Fuente: QUIROGA, HORACIO, Anaconda. El salvaje. Pasado amor. Buenos Aires, Sur, 1960 (págs. 173-174)



8.4.13 Existe un hombre que tiene la costumbre de pegarme con un paraguas en la cabeza- Fernando Sorrentino Existe un hombre que tiene la costumbre de pegarme con un paraguas en la cabeza. Justamente hoy se cumplen cinco años desde el día en que empezó a pegarme con el paraguas en la cabeza. En los primeros tiempos no podía soportarlo; ahora estoy habituado. No sé cómo se llama. Sé que es un hombre común, de traje gris, levemente canoso, con un rostro vago. Lo conocí hace cinco años, en una mañana calurosa. Yo estaba leyendo el diario, a la sombra de un árbol, sentado pacíficamente en un banco del bosque de Palermo. De pronto, sentí que algo me tocaba la cabeza. Era este mismo hombre que, ahora, mientras estoy escribiendo, continúa mecánicamente e indiferentemente pegándome paraguazos. En aquella oportunidad me di vuelta lleno de indignación (me da mucha rabia que me molesten cuando leo el diario): el siguió tranquilamente aplicándome golpes. Le pregunté si estaba loco: ni siquiera pareció oírme. Entonces lo amenace con llamar a un vigilante: e imperturbable y sereno, continuó con su tarea. Después de unos instantes de indecisión y viendo que no desistía de su actitud, me puse de pie y le di un terrible puñetazo en el rostro. Sin duda, es un hombre débil: sé que, pese al ímpetu que me dictó mi rabia, yo no pego tan fuerte. Pero el hombre, exhalando un tenue quejido, cayó al suelo. En seguida, y haciendo al parecer, un gran esfuerzo, se levantó y volvió silenciosamente a pegarme con el paraguas en la cabeza. La nariz le sangraba, y, en ese momento, no sé por qué, tuve lástima de ese hombre y sentí remordimientos por haberle pegado de esa manera. Porque, en realidad, el hombre no me pegaba lo que se llama paraguazos; más bien me aplicaba unos leves golpes, totalmente indoloros. Claro está que esos golpes son infinitamente molestos. Todos sabemos que, cuando una mosca se nos posa en la frente, no sentimos dolor alguno: sentimos fastidio. Pues bien, aquel paraguas era una gigantesca mosca que, a intervalos regulares, se posaba, una y otra vez, en mi cabeza. O, si se quiere, una mosca del tamaño de un murciélago. De manera que yo no podía soportar ese murciélago. Convencido de que me hallaba ante un loco, quise alejarme. Pero el hombre me siguió en silencio, sin dejar de pegarme. Entonces empecé a correr (aquí debo puntualizar que hay pocas personas tan veloces como yo). Él salió en persecución mía, tratando infructuosamente de asestarme algún golpe. Y el hombre jadeaba, jadeaba, jadeaba y resoplaba tanto, que pensé que, si seguía obligándolo a correr así, mi torturador caería muerto allí mismo. Por eso detuve mi carrera y retomé la marcha. Lo miré. En su rostro no había gratitud ni reproche. Sólo me pegaba con el paraguas en la cabeza. Pensé en presentarme en la comisaría, decir: "Señor oficial, este hombre me está pegando con un paraguas en la cabeza." Sería un caso sin precedentes. El oficial me miraría con suspicacia, me pediría documentos, comenzaría a formularme preguntas embarazosas, tal vez terminaría por detenerme. Me pareció mejor volver a casa. Tomé el colectivo 67. Él, sin dejar de golpearme, subió detrás de mí. Me senté en el primer asiento. Él se ubicó, de piel, a mi lado: con la mano izquierda se tomaba del pasamanos; con la derecha blandía implacablemente el paraguas. Los pasajeros empezaron por cambiar tímidas sonrisas. El conductor se puso a observarnos por el espejo. Poco a poco fue ganando al pasaje una gran carcajada, una carcajada estruendosa, interminable. Yo, de la vergüenza, estaba hecho un fuego. Mi perseguidor, más allá de las risas, siguió con sus golpes. Bajé -bajamos- en el puente del Pacífico. Íbamos por la avenida



122 Santa Fé. Todos se daban vuelta estúpidamente para mirarnos. Pensé en decirles: "¿Qué miran, imbéciles? ¿Nunca vieron a un hombre que le pegue a otro con un paraguas en la cabeza?" Pero también pensé que nunca habrían visto tal espectáculo. Cinco o seis chicos nos empezaron a seguir, gritando como energúmenos. Pero yo tenía un plan. Ya en mi casa, quise cerrarle precipitadamente la puerta en las narices. No pude: él, con mano firme, se anticipó, agarró el picaporte, forcejeo un instante y entró conmigo. Desde entonces, continúa golpeándome con el paraguas en la cabeza. Que yo sepa, jamás durmió ni comió nada. Simplemente se limita a pegarme. Me acompaña en todos mis actos, aun en los más íntimos. Recuerdo que, al principio, los golpes me impedían conciliar el sueño; ahora, creo que, sin ellos, me sería imposible dormir. Con todo, nuestras relaciones no siempre has sido buenas. Muchas veces le he pedido, en todos los tonos posibles, que me explicara su proceder. Fue inútil: calladamente seguía golpeándome con el paraguas en la cabeza. En muchas ocasiones le he propinado puñetazos, patadas y -Dios me perdone- hasta paraguazos. Él aceptaba los golpes mansamente, los aceptaba como una parte más de su tarea. Y este hecho es justamente lo más alucinante de su personalidad: esa suerte de tranquila convicción en su trabajo, esa carencia de odio. Esa, en fin, certeza de estar cumpliendo con una misión secreta y superior. Pese a su falta de necesidades fisiológicas, sé que, cuando lo golpeo, siente dolor, sé que es débil, sé que es mortal. Sé también que un tiro me libraría de él. Lo que ignoro es si, cuando los dos estemos muertos, no seguirá golpeándome con el paraguas en la cabeza. Tampoco sé si el tiro debe matarlo a él o matarme a mí. De todos modos, este razonamiento es inútil: reconozco que no me atrevería a matarlo ni a matarme. Por otra parte, últimamente he comprendido que no podría vivir sin sus golpes. Ahora, cada vez con mayor frecuencia, tengo un presentimiento horrible. Una profunda angustia me corroe el pecho: la angustia de pensar que, acaso cuando más lo necesite, este hombre se irá y yo ya no sentiré esos suaves paraguazos que me hacían dormir tan profundamente. Fuente: SORRENTINO, FERNANDO, Imperios y servidumbres. Barcelona, Seix Barral, 1972 (págs. 11-14)



123



8.5 Por favor, sea breve82



8.5.1 Un sueño – Jorge Luis Borges En un desierto lugar del Irán hay una no muy alta torre de piedra, sin puerta ni ventana. En la única habitación (cuyo piso es de tierra y que tiene la forma del círculo) hay una mesa de madera y un banco. En esa celda circular, un hombre que se parece a mi escribe en caracteres que no comprendo un largo poema sobre un hombre que en otra celda circular escribe un poema sobre un hombre que en otra celda circular....El proceso no tiene fin y nadie podrá leer lo que los prisioneros escriben.



8.5.2 La francesa – Adolfo Bioy Casares Me dice que está aburrida de la gente. Las conversaciones se repiten. Siempre los hombres empiezan interrogándola en español : « ¿Usted es francés ? » y continúan con la afirmación en francés : « J’aime la France ». Cuando, a la inevitable pregunta sobre el lugar de su nacimiento ella contesta « Paris », todos exclaman : « Parisienne ! », con sonriente admiración, no exenta de grivoiserie como si dijeran « comme vous devez éter cochonne ! ». Mientras la oigo recuerdo mi primera conversación con ella : fue minuciosamente idéntica a la que me refiere. Sin embargo, no está burlándose de mí. Me cuenta la verdad. Todos los interlocutores le dicen lo mismo. La prueba de esto es que yo también se lo dije. Y yo también en algún momento le comuniqué mi sospecha de que a mí me gusta Francia más que a ella. Parece que todos, tarde o temprano, le comunican ese hallazgo. No comprendo –no comprendemos- que Francia para ella es el recuerdo de su madre, de su casa, de todo lo que ha querido y que tal vez no volverá a ver.



8.5.3 El principio fue mejor - Isidoro Blaisten En el principio fue el sustantivo. No había verbos. Nadie decía: "Voy a la casa". Decía simplemente: "casa" y la casa venía a él. Nadie decía: "te amo". Decía simplemente: "amor" .y uno simplemente amaba. En el principio fue mejor.
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Los cuentos vienen de: Obligado, Clara. 2001. Por favor, sea breve : antología de relatos hiperbreves. Buenos



Aires: Páginas de espuma.
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