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INTRODUCCIÓN





    ¿HABRÍA UNA VEZ?




    

      Es natural que los hombres cuenten historias, y supongo que el cuento corto nació en aquella noche del tiempo en que el cazador narraba junto al fuego de la caverna, para amenizar el descanso de sus compañeros una vez que habían comido y bebido hasta hartarse, algún fantástico incidente que alguna vez oyera.




      William Somerset Maugham, «Prólogo».




      Anton Chéjov. Cuentos escogidos


    




    En mayo de 1842 Edgar Allan Poe publica en Graham’s Magazine una reseña del libro de Nathaniel Hawthorne, Twice-Told Tales. Para el lector y el escritor de cuentos de nuestro tiempo este es un texto fundacional. En las páginas de una revista, se presenta un fenómeno doble: nace la reflexión crítica sobre el cuento y (re)nace un género literario. Los comentarios de Poe señalan una constante en la historia del género: un cuentista habla sobre el cuento e intenta definirlo. De este modo, la práctica literaria se combina con la reflexión teórica, es decir, con una aproximación crítica a un objeto de estudio que trata de reconocerse. El cuento nace y se hace interrogándose sobre sí mismo.




    Lectores, escritores y críticos entienden que la creación, la circulación y la recepción de cuentos durante el siglo XX tienen un espacio singular en el campo literario hispanoamericano. A lo largo de ese siglo se cimentó desde Hispanoamérica una tradición de «practicantes-teóricos» del cuento, esto es, escritores que produjeron cuentos y reflexiones sobre el cuento como género literario. Así, dos cuentistas –Edgar Allan Poe como punto de partida y Horacio Quiroga como «padre» del género en Hispanoamérica, con sus libros de cuentos y sus artículos sobre el género– establecieron las bases para su estudio y desarrollo en el siglo XX, bases que se hallan en constante revisión, desestabilización y revaloración. Este libro parte de una mirada general sobre las cuestiones esenciales de este género literario y dentro de ese territorio, y como hipótesis de trabajo, analiza la construcción de una teoría del cuento durante el período 1935-1969 a partir de los textos de creación y de crítica de Jorge Luis Borges, Julio Cortázar y Juan José Arreola, estudiando a estos escritores por primera vez en conjunto.




    En estas páginas se da prioridad al marco teórico, entendido en términos de definición y de modelos de lectura y, en consecuencia, se consideran las diferentes aproximaciones al estudio de la literatura en relación con él. El desarrollo del cuento en Hispanoamérica junto con las reflexiones de los escritores sobre su quehacer literario ameritaban un examen de los aportes a la teoría del género. Entre estas contribuciones, los primeros libros de cuentos de Borges (El jardín de senderos que se bifurcan, 1941; Ficciones, 1944; El Aleph, 1949), Cortázar (Bestiario, 1951; Final del juego, 1956) y Arreola (Varia invención, 1949; Cuentos, 1950; Confabulario, 1952) definen un período literario en el cual hay transformaciones importantes para el cuento. El primer capítulo, «Del cuento y su topografía», reseña algunas de las cuestiones históricas, genéricas y de definición más importantes para un acercamiento al tema. La parte final del capítulo presenta brevemente a los cuentistas que son objeto de esta investigación y plan-tea el eje filosófico-literario para el análisis textual: un sistema narrativo que define al género a partir del concepto de la doble historia. Los tres capítulos siguientes –«Borges y el cuento: modelo para armar», «Cortázar y el cuento: prosodia» y «Arreola y el cuento: el hacedor»– examinan la teoría del cuento en estos escritores. En cada caso se hace un recorrido específico por la producción de ficción y ensayo entre 1935 y 1969; se establece un marco para elaborar una teoría del género y se infiere y analiza esta teoría a la luz de los comentarios de los mismos escritores. El análisis trabaja con dos cuentos de cada uno de ellos a partir del eje señalado, muestras de las diferentes variantes que adopta una matriz formal común. El capítulo final, «Re(cuento): en familia», hace explícitas las relaciones que congregan a estos escritores en una familia clave para el cuento hispanoamericano y propone un cambio en los modelos de definición del género.




    Borges, Cortázar y Arreola transformaron el cuento hispanoamericano. De su práctica se deriva una teoría que aún está por elaborarse. Este libro intenta dar un paso hacia ese objetivo, planteando su propuesta desde el decir y el hacer de estos escritores. Por su parte, las notas a pie entablan un diálogo con el aparato crítico que continúa descendiendo sobre sus respectivas obras, constituyéndose en ventanas para asomarse a las múltiples lecturas posibles.




    Todo apasionado de las letras persigue una forma. En estas páginas, esa forma se llama el cuento, se llama Arreola, Borges, Cortázar, un ABC del cuento hispanoamericano. 


  




  

    
CAPÍTULO 1




    DEL CUENTO Y SU TOPOGRAFÍA





    

      Pero aporté a la lucha mi propia carne, sin otro resultado, en el mejor de los casos, que el de que se me tildara de «autor de cuentitos».




      Horacio Quiroga, «Ante el tribunal»


    




    1. SEÑALES EN ELCAMINO





    Tanto desde la creación como desde la crítica el cuento aparece como un espacio inabarcable y plagado de «accidentes»: revoluciones y transfiguraciones históricas; vidas, muertes, celos y reconciliaciones en la familia de la literatura; proyectos y preceptivas más o menos ambiciosas. Inmensa, accidentada, confusa, existe una topografía (campo, corpus) del cuento. Si bien –siguiendo a Jorge Luis Borges en «Del rigor de la ciencia»– todo mapa «1 a 1» es insatisfactorio y parcial porque no puede atrapar una existencia móvil, convengamos en que todo mapa organiza y orienta, reconoce y relaciona nombres. Permite recorrer el territorio. Dado que el núcleo de este libro es el examen de la producción crítica y creativa de cuentistas fundamentales para la historia y la teoría del cuento hispanoamericano, este primer capítulo presenta un modelo teórico fluido que engloba, combina y sintetiza los aspectos más importantes en la constitución del cuento en Latinoamérica. Lo que se intenta aquí no es proponer un orden donde todos lo casos están clasificados y explicados, sino configurar un lente caleidoscópico que sugiera una manera de mirar y que dibuje combinaciones diferentes en cada giro del cristal.




    ¿Por dónde empezar? Los estudios críticos sobre el cuento exploran insistentemente tres coordenadas: la historia, el género y la definición. Estas páginas recorren el campo de los estudios sobre el cuento a partir de ellas, rehuyendo tanto a la reiteración de aciertos como a la aspiración de resolver problemas analíticos o metodológicos. Se intenta, entonces, reconocer los trazos de la crítica, señalando los «topes» problemáticos con los que se ha enfrentado, y, además, identificar algunos puntos poco frecuentados en ese recorrido.




    2. UNA LARGA HISTORIA (MULTA PAUCIS)





    Desde un ángulo histórico, el cuento puede compararse al dios romano Jano, aquella deidad de dos rostros, uno de los cuales apunta al pasado y el otro al futuro.1 Del mismo modo, el cuento es, paradójicamente, el género literario más viejo y más joven de la literatura. Este punto en torno a la conciencia genérica es reconocido tanto por escritores como por críticos. Juan Valera comentaba: «Habiendo sido todo cuento al empezar las literaturas, y empezando el ingenio por componer cuentos, bien puede afirmarse que el cuento fue el último género literario que vino a escribirse» (1958: 1046). Es significativo que para Valera el cuento represente el inicio de la literatura en tanto invención y que, sin embargo, el cuento como género haya sido codificado «tardíamente» en comparación con otros géneros. Jaime Rest explica el mismo rasgo:




    

      El relato de anécdotas más o menos unitarias en la trama y breves en la extensión –referidas de viva voz o por escrito– es, sin duda, uno de los más tempranos y primitivos hallazgos poéticos de la humanidad; pero el reconocimiento del género como forma literaria autónoma –como género artístico que responde a leyes de configuración propias – es uno de los sucesos más recientes de la teoría poética y de la actividad creadora (1967-1968: 105).


    




    Tanto Valera, escritor, como Rest, crítico, reconocen en el cuento una variante quizá de lo que André Jolles (1968) denominara en 1930 einfache formen, formas simples que surgen como fenómenos del lenguaje, sin la «ayuda» de un escritor, y que corresponden a formas de la actividad social (el caso, el chiste, el cuento folclórico o de hadas, el dicho, el enigma, la leyenda, el mito, la parábola y la saga). Es claro que lo que permite remontar el origen del cuento hasta los primeros tiempos es la oralidad que constituye uno de sus rasgos históricos. Es decir, el surco de los siglos en el cuento se explica en parte en los orígenes mismos de nuestra existencia. Entre las primeras actividades del ser humano se hallaba la de contar historias; el cuento nació como palabra transmitida a otro, fuera del ámbito de la escritura. Este contrapunto en su trayectoria es un elemento importante no sólo para su constitución sino también para la historia de su estudio puesto que marca, hacia mediados del siglo XIX, una escisión en su desarrollo como género literario.




    Estos comentarios preliminares señalan una tensión. Hay una tendencia a pensar en el cuento a partir de una esencia o gramática cuentística universal, es decir, un conjunto de características formales codificadas que no dependen de la coyuntura cultural o literaria de una sociedad particular. Sin embargo, las diversas manifestaciones literarias asociadas con el cuento a través de diversas épocas y culturas son, justamente, las que permiten desarrollar un estudio del asunto. Por otra parte, los comentarios sobre los primeros modos del con-tar establecen dos ejes centrales para la definición del cuento: una antigua y prolongada raíz histórica y una capacidad de transmisión oral que en muchos casos conserva hasta la actualidad.2




    En las primeras sociedades, la actividad de contar se relacionaba con la fijación de las estructuras míticas de una comunidad en la memoria colectiva.3 El conocimiento y las tradiciones se preservaban mediante la adaptación y transmisión de generación en generación. El primer relato del que se conserva el testimonio físico es la Épica de Gilgamesh, escrita hace 4000 años. En la Antigüedad la narración se desarrolla ligada al mito y a la tradición oral; aparecen interpolados relatos breves en, por ejemplo, el Satiricón de Petronio (siglo I d. C.) y en el Asno de oro de Apuleyo (siglo II d. C.). Revisando la historiografía crítica sobre el género, anotamos que, significativamente, Carlos Mastrángelo postula a Luciano de Samosata (siglo II) como «el primer escritor de cuentos ingeniosos» (1975: 15) y Luis Beltrán Almería considera al mismo personaje histórico como uno de los primeros escritores que contribuyen con sus reflexiones al género (1997: 27-30). Estos aportes señalan que tanto la práctica como la teoría del cuento podrían rastrearse hasta la Antigüedad. Por otra parte, los poemas narrativos de Homero (La Ilíada y La Odisea) y Virgilio (La Eneida), impulsores de la epopeya nacional, constituyen los modelos literarios de la época. También comienzan a circular las fábulas protagonizadas por animales y las parábolas religiosas, estas últimas derivadas de la fuente narrativa que representaba la Biblia.




    Dentro de una producción de escritura que ya hace posible una taxonomía de orden genérico, en la Edad Media el cuento comienza a despegarse de los principios estructurales del mito y adquiere una función menos fundacional y explicativa, y más adoctrinadora, moralizante o incluso hasta de entretenimiento. Colecciones orientales como el Panchatantra y, particularmente en la literatura española, el Libro de Calila et Dimna y el Sendebar empiezan a tener influencia en la literatura europea. Desde la perspectiva de la historiografía literaria, se considera a la epopeya como el vehículo básico del cual derivan las múltiples formas narrativas –exemplum, milagro, lai, fabliau, vida, leyenda, facecia – que adopta la narrativa breve.4 Lentamente, se va produciendo en el cuento el traspaso de la relación oral al testimonio escrito.




    Entre los siglos XIV y XVI, el consenso crítico destaca cuatro colecciones que son fruto del apogeo del cuento en la literatura de Occidente: El Conde Lucanor o Libro de Patronio, de Don Juan Manuel (España, 1335); el Decamerone, de Giovanni Bocaccio (Italia, c. 1350); los Canterbury Tales, de Geoffrey Chaucer (Inglaterra, 1340-1400); y, ya hacia el siglo XVI, el Heptamerón, de Margarita de Navarra (Francia, 1559). Estos escritores re-presentan y re-elaboran relatos y motivos del repertorio popular y de las fuentes de la literatura clásica, y, de esta manera, renuevan la capacidad comunicativa del cuento y preservan mediante el testimonio escrito un caudal generativo importante para las generaciones literarias posteriores.5 Se reconoce sobre todo al Decamerone como el texto iniciador de una innovadora narrativa «esteticista» –es decir, con finalidad artística– que florecerá en los próximos siglos. En suma: las colecciones de cuentos de la Edad Media sientan las bases para la futura solidificación de una tradición literaria.




    La paulatina pero incesante tendencia hacia una narrativa de corte realista, alejada de la idealización del romance, y la inclinación por las historias enmarcadas que ayudan a extender la narración mediante el enlace de episodios, son las semillas presentes en la narrativa breve que darán su fruto en un nuevo género hacia el siglo XVII: la novela moderna. Con su desarrollo, el cuento, luego de aquel período de efervescencia y protagonismo genérico, experimenta una metamorfosis: se «noveliza» y da lugar a textos como las Novelas ejemplares de Miguel de Cervantes Saavedra. Estas narraciones no se denominan cuentos pero postulan la estética «cuentística» de Bocaccio. Paulatinamente, el cuento se «disfraza» y comienza a integrarse, intercalado, en novelas pastoriles, picarescas, sentimentales y de aventuras en el siglo XVII; un conocido y citado ejemplo de este proceso son algunas de las piezas breves que forman parte de El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha. Es interesante notar que en Don Quijote el término cuento se reserva para la narración oral mientras que novela (voz importada desde Italia) se aplica al relato escrito. La historia de Crisóstomo y Marcela contada por el pastor Pedro aparece como «cuento» (caps. XII y XIII en la primera parte) mientras que a la historia del «curioso impertinente» se la denomina novela, por estar escrita (cap. XXXIII en la primera parte). Esto sería una reafirmación del nexo entre el cuento como género y las antiguas formas narrativas orales. El fenómeno de la «novelización» del cuento no deriva su caducidad o su desaparición; su función como potencial para otros géneros se extiende durante el siglo XVIII y diversas formas del relato breve participan del incipiente cuadro de costumbres, del ensayo y del periodismo.




    Durante este largo período, el cuento experimenta una renovación en su condición genérica, a partir, sobre todo de dos factores centrales a este proceso: la traducción y posterior circulación de Las mil y una noches a una lengua europea (francés) entre 1704 y 1717, y la publicación, entre 1812 y 1822, de los tres volúmenes de los Kinder-hund Hausmärchen, de los hermanos Grimm. Esta voluntad romántica de recuperar el patrimonio cultural por medio de la recopilación de leyendas folclóricas tuvo ecos en toda Europa y promovió la atención hacia el cuento.6 En las primeras décadas del siglo XIX, la ficción breve resurge en los países europeos que ya cuentan con una extensa tradición literaria y se afianza durante el resto de esa época. Johann Ludwig Tieck, Clemens Brentano y E. T. A. Hoffmann en Alemania; Honoré de Balzac, Prosper Mérimée, Auguste Villiers de L’Isle-Adam, Gustave Flaubert y Guy de Maupassant en Francia, Sir Walter Scott y Rudyard Kipling en Inglaterra, y Gustavo Adolfo Bécquer, Leopoldo Alas –«Clarín»– y Emilia Pardo Bazán en España son algunos de los reconocidos practicantes del cuento que dan testimonio de este renovado ímpetu. Dos países gigantescos pero periféricos aún para la cultura literaria occidental son fundamentales para el impulso del cuento: Alexander Pushkin, Nicolai Gogol y Anton Chéjov en Rusia, y Washington Irving, Nathaniel Hawthorne y Edgar Allan Poe en Estados Unidos se constituyen en artífices de una nueva campaña estética que otorga un lugar importante a este género en el horizonte literario del siglo XIX.




    De manera un tanto paradójica, dentro de una corriente literaria romántica que desafía preceptivas que codifiquen la creación literaria y aboga por la libertad absoluta en la actividad creadora, el cuento intenta definirse no sólo desde la ficción, sino también a partir de la crítica sobre su propio quehacer. Teoría y práctica se aúnan en una nueva búsqueda de coordenadas para el género. El cuento intenta distinguirse así tanto del relato oral, popular y anónimo, como de los antecedentes narrativos medievales que reunían anécdotas más o menos unitarias en una trama con una finalidad exógena a los textos mismos.




    Sin dejar de recurrir a ambas fuentes, es preciso destacar que en el siglo XIX el cuento ingresa en la conciencia de escritores y lectores como parte de un sistema literario. En esto tiene mucho que ver la práctica cuentística y la teoría que Poe enuncia en su reseña a Twice Told Tales de Hawthorne (1842) y en el artículo «Filosofía de la composición» (1846). La contribución de Poe puede ser leída de tres maneras: como gesto de codificación discursiva, como núcleo literario que condensa el momento de cambio en la práctica del cuento y como intento legislador que inaugura una tradición autorreflexiva para el género. En la reseña, comenta que «en el dominio de la mera prosa, el cuento propiamente dicho ofrece el mejor campo para el ejercicio del más alto talento». Y prosigue:




    

      Si se me pidiera que designara la clase de composición que, después del poema tal como lo he sugerido, llene mejor las demandas del genio, y le ofrezca el campo de acción más ventajoso, me pronunciaría sin vacilar por el cuento en prosa tal como lo practica aquí Mr. Hawthorne. Aludo a la breve narración cuya lectura insume entre media hora y dos. Dada su longitud, la novela es objetable por las razones ya señaladas en sustancia. Como no puede ser leída de una sola vez, se ve privada de la inmensa fuerza que deriva de la totalidad […]




      Un hábil artista literario ha construido un relato. Si es prudente, no habrá elaborado sus pensamientos para ubicar los incidentes, sino que, después de concebir cuidadosamente cierto efecto único y singular, inventará los incidentes, combinándolos de la manera que mejor lo ayude a lograr el efecto preconcebido. Si su primera frase no tiende ya a la producción de dicho efecto, quiere decir que ha fracasado en el primer paso. No debería haber una sola palabra en toda la composición cuya tendencia, directa o indirecta, no se aplicara al designio preestablecido (1956: II, 321-322).


    




    En «Filosofía de la composición» complementa sus ideas sobre el método de escritura:




    

      Resulta clarísimo que todo plan o argumento merecedor de ese nombre debe ser desarrollado hasta su desenlace antes de comenzar a escribir en detalle. Sólo con el dénouement a la vista podremos dar al argumento su indispensable atmósfera de consecuencia, de causalidad, haciendo que los incidentes y, sobre todo, el tono general tiendan a vigorizar la intención (ibíd.: II, 223).


    




    En estos fragmentos se condensa la reconocida teoría de la unidad de efecto que constituye el modelo teórico más perdurable en la historia del cuento.




    Por otra parte, de los escritores que practicaron la narración breve en la segunda mitad del siglo XIX, el nombre de Anton Chéjov es el más asociado a la «teoría» del cuento. En su correspondencia entre 1883 y 1896, Chéjov se refiere a diversos aspectos de la escritura. Aunque estos comentarios no alcanzan la sistematicidad de una teoría, el escritor ruso presenta valiosas ideas sobre la objetividad, la descripción y el número de personajes; la función de la condensación, la estructura y el efecto en el cuento; y la relación entre texto y lector. Se advierte la persistente reflexión de Chéjov sobre su labor y el reconocimiento de los problemas literarios a los que se enfrenta el cuentista. La importancia de lograr un estilo «objetivo», por ejemplo, refleja los debates literarios de la época y tiene que ver con el comienzo del rechazo a la intervención de un narrador omnisciente en el relato. Lo significativo es que anticipe, como se verá, las posturas sobre el cuento de Quiroga y de Cortázar. Las cartas de Chéjov muestran que la brevedad funcional con respecto a un efecto o impresión y la atención del lector son los pilares de su concepción del cuento. Sobre este último punto, por ejemplo, dice en carta de 1888 a Shcheglov: «No puedes darle la oportunidad al lector de recuperarse: Debes mantenerlo todo el tiempo en suspenso»; a esta noción se agrega la idea de que «en los cuentos es mucho mejor quedarse corto que decir demasiado. Porque, porque no sé por qué» (Zavala 1993: 22). Este último punto se va a relacionar con lo que Chéjov le dice a Souvorin en 1890: «Cuando escribo confío plenamente en que el lector añadirá los elementos subjetivos que están faltando en el cuento» (ibíd.: 25). Su práctica cuentística, ligada a estas reflexiones y al impacto posterior de su literatura en otros escritores, señalan a Chéjov como el segundo «momento» para la conformación del campo de la teoría del cuento.7




    La historia del cuento (y de su estudio) como género literario ha quedado marcada por este punto de (in)flexión que se produce a mediados del siglo XIX.8 Así, el cuento literario –también denominado moderno– surge con vocación de lo que Roman Jakobson llamaría la función poética del lenguaje o «literariedad», ya que se constituye como una forma artística autónoma que responde a leyes de composición propias y que está en relación autoconsciente consigo misma.




    Estas son algunas de las líneas generales relevantes para los orígenes y el desarrollo histórico de la práctica y el estudio del cuento en Occidente. Todavía está por hacerse una historia y una teoría generales del cuento literario que estudie en profundidad estas líneas. Este trabajo se concentra en una pequeña parte de esa tarea. La cantidad y calidad de cuentos y cuentistas en el siglo XX –período en el que enfocamos desde el ámbito hispanoamericano– demuestran el desarrollo, la longevidad y la vitalidad del género.




    
3. CONTAR EN HISPANOAMÉRICA





    En las sociedades prehispánicas existían diversas formas de relato oral antes de la conquista, similares a las descritas anteriormente; eran relatos que explicaban el origen de las civilizaciones, los fenómenos naturales, etc.9 Durante el choque cultural que provocó la conquista, muchos mitos y leyendas indígenas fueron conservados por los misioneros que evangelizaban el Nuevo Mundo y han llegado hasta nuestros días en colecciones como el Popol-Vuh y los Libros de Chilam Balam. Son, claro está, un vector de importancia para la identidad cultural del continente. En la historia del cuento hispanoamericano representan sus orígenes primigenios y, además, como es bien sabido, se convierten en una fuente de temas y procedimientos para narradores de los siglos XIX y XX.




    Durante la Colonia, la tradición literaria y cultural europea impactó esta cosmogonía indígena; el volátil coctel narrativo señalaba desde temprano la potencialidad de la imaginación americana. Ahora bien, según la historiografía literaria, la ficción se inició en Latinoamérica con la novela El Periquillo Sarniento (1816), de José Joaquín Fernández de Lizardi. Si para hablar de género hay que constatar la presencia de una conciencia genérica en el contrato de lectura entre escritores y lectores, el concepto de cuento, tal como lo entendemos hoy, no sería un criterio efectivo para estudiar las manifestaciones literarias en la Colonia. Esto, sin embargo, no implica que no hubiera formas del relato en este período. Si bien es cierto que la ficción narrativa, como práctica cultural, deviene autónoma y con definitivas intenciones estéticas en el siglo XIX, no puede ignorarse que cartas, crónicas e historias –documentos que se presentan a priori como relaciones de hechos– tienen mucho de imaginación y creatividad más allá del documento histórico, dejando así en claro las tensiones del discurso narrativo en la futura sociedad americana.10 Es decir, habría que ubi-car los estudios sobre el cuento en la Colonia en el contexto sociocultural pertinente para trazar la trayectoria, no del cuento, sino de lo que podría verse como formas de contar.




    La literatura colonial de corte narrativo está ligada al discurso historiográfico y no sorprende que se hallen relatos varios intercalados en diarios de viaje, crónicas e historias que dan cuenta del Nuevo Mundo.11 Los cronistas de Indias fueron, de alguna manera, los precursores de los cuentistas. Entre los ejemplos más destacados están el diario de Cristóbal Colón, de fines del siglo XV, los relatos de Naufragios (1542), de Álvar Núñez Cabeza de Vaca, y pasajes narrativos de la Historia de Indias (1527-1559), de fray Bartolomé de las Casas. El antecedente más relacionado al cuento por su grado de imaginación artística es «El naufragio de Pedro Serrano», incluido en los Comentarios Reales (1609-1616) del Inca Garcilaso de la Vega.




    Algunos fragmentos de dos libros narrativos sobresalen como posibles antecedentes del cuento en los siglos XVII y XVIII: El carnero (1637), del cronista Juan Rodríguez Freyle, y El lazarillo de ciegos caminantes (1773), del visitador Alonso Carrió de la Vandera. El primero es una crónica de sucesos históricos en Bogotá que combina anécdotas, leyendas y refranes. Tiene una disposición creativa basada en dos fuentes: la cuentística popular española y el discurso historiográfico medieval que se ve transformado por la realidad hispanoamericana. El «caso» más antologado es «Un negocio con Juana García», que muestra una inclinación hacia el discurso literario en su tratamiento del motivo de la bruja y la alcahueta. El segundo volumen describe un viaje en lomo de mula de Buenos Aires a Lima en la ruta de los correos virreinales. Es un registro de datos económicos, étnicos y culturales y, por tanto, una importante fuente documental de la época. En los retratos de usos y costumbres se advierte junto al propósito informativo una vocación literaria subrayada por el desdoblamiento de la voz narrativa. El texto incluye y elabora relatos que provienen de la tradición literaria y del acervo popular.12




    El consenso crítico sitúa el advenimiento del cuento literario en Hispanoamérica con las aristas políticas –la Independencia– y literarias –el artista dedicado a las artes y el ascenso de la literatura como actividad que labora en el contexto sociocultural con sus propias reglas– del Romanticismo.13 Este movimiento comienza a emancipar al cuento de formas narrativas muy frecuentadas a lo largo del siglo: la leyenda histórica, la sátira social y, sobre todo, el cuadro de costumbres. El cuento intentará desprenderse de la función de registro histórico-didáctica (es decir, con ánimo descriptivo, divulgador y esquematizado) de hábitos muchas veces «pintorescos» que presentaba el cuadro de costumbres.14




    Hay dos momentos importantes para la constitución del cuento en Hispanoamérica en el siglo XIX. Uno es la aparición de una textualidad propiamente americana: las Tradiciones (1872-1910), de Ricardo Palma. En la elaboración de estas narraciones, Palma reconstruye el pasado colonial limeño mediante la lectura de los legajos históricos en su período como director de la Biblioteca Nacional del Perú. Las Tradiciones eran un producto híbrido; combinaban casos históricos, la descripción de tipos y hábitos tan cara al cuadro de costumbres, fuentes literarias (el Inca Garcilaso de la Vega, Góngora, Quevedo) y un desarrollo argumental que se basaba en los mecanismos del cuento popular.15 También caracterizado por la mezcla aparece el otro momento clave para el cuento en este período: «El matadero» (escrito en 1839 y publicado en 1871), de Esteban Echeverría. Se lo considera el texto fundador del género.16 Aquí están incómodamente integradas en máxima tensión diversas tendencias literarias y culturales: el costumbrismo inicial que enfatiza los detalles y el momento histórico para construir el marco del relato; el Romanticismo, ligado a este énfasis en lo local y exacerbado en el tono político que idealiza al héroe unitario; el lenguaje vinculado con la estética del Realismo en la descripción «cruel» de la conducta de la gente en el matadero; y la sangre y la violencia anticipadoras del Naturalismo. La potencia de este relato logra convocar corrientes literarias inexistentes aún: el Romanticismo está naciendo, el Realismo y el Naturalismo todavía no se han codificado. Y también, quizá, anticipa géneros: Poe no había reseñado todavía a Hawthorne. El núcleo narrativo de «El matadero» y sus posibilidades de proyección semántica confirman que, a pesar de su circulación tardía, este relato es sine qua non para el canon cuentístico hispanoamericano.




    Tanto las Tradiciones como «El matadero» muestran que el cuento del siglo XIX, de una gran diversidad temática y estilística, es una forma en busca de su expresión. Gracias, en parte, al auge de los periódicos y revistas –que ya habían hecho espacio para el cuadro de costumbres–,se desarrollan sucesivamente y simultáneamente el cuento romántico (e.g. «Amor secreto», de Manuel Payno, 1843), el cuento realista (e.g. «San Antoñito», de Tomás Carrasquilla, 1899) y el cuento naturalista (e.g. «La compuerta número 12», de Baldomero Lillo, 1904). También, abrevando de lo que ocurría en Europa, comienza a desarrollarse una temprana vertiente fantástica del cuento entre cuyos exponentes aparecen Juana Manuela Gorriti (e.g. «Coincidencias», 1876), Eduardo Holmberg (e.g. «Horacio Kalibang o los autómatas», 1879) y José María Roa Bárcena (e.g. «Lanchitas», 1880), entre varios otros autores.17




    El cuento se hace romántico con todas las vacilaciones de un nuevo vehículo para la expresión literaria. Sus nexos con la tradición anterior son evidentes: se va a relacionar con los cuadros de costumbres y con la leyenda; también participará de la interpolación, como el relato de Nay y Sinar que aparece en los capítulos 40-43 de la novela María (1867), de Jorge Isaacs. La sombra de la teoría de Poe parecería estar acechando ya que varios relatos buscan la ruptura con modelos narrativos precedentes y el aura de misterio del lenguaje poético; así, los textos demuestran paulatinamente una mayor elaboración artística. Sin embargo, el género aún se encuentra en los márgenes de la producción y recepción literarias. Dentro de una trayectoria que no es lineal sino que dibuja una serie de superposiciones y cruces, el cuento realista –que tiene su apogeo entre 1860 y 1890– despunta sin el bagaje historicista del romanticismo y propone una estética mimética que, bajo una representación detallista y «objetiva» del referente real, busca establecer personajes con hondura psicológica que «reflejen» la problemática social de la segunda mitad del siglo XIX. El naturalismo, en tanto, aparece hacia fines de siglo y se extiende hasta 1920. Es un movimiento que profundiza la mirada realista y va a trabajar con lo más extremo de su entorno cultural, combinando tres elementos: por una parte, los préstamos del discurso científico europeo (el positivismo ligado al empirismo de Auguste Comte; el determinismo de Hyppolyte Taine, basado en las categorías de raza/nación, medio ambiente y momento histórico; el evolucionismo de Spencer y Darwin, que promulgaba la idea de una selección y evolución «natural» de las especies), por otra, los patrones literarios de Francia y España y, finalmente, una clara intención reformista que denuncia las aberraciones sociales y desviaciones patológicas en la sociedad hispanoamericana. En el triángulo Romanticismo-Realismo-Naturalismo destaca la formación de las literaturas nacionales: la literatura es un agente de cambio social y los géneros literarios –incluido el cuento, que da sus primeros pasos– responden a esta orientación.




    De manera más o menos cronológicamente coincidente con el Naturalismo, el Modernismo (o los muchos Modernismos) anuncia una estética diferente: como primer movimiento americano paradójicamente pleno de influencias extranjeras, su gesto renovador es reclamar una esfera autónoma para el arte y rechazar el realismo burgués que promulga un progreso basado en las ciencias. El Modernismo trabaja sobre el lenguaje y busca universalidad. Esto abre las puertas de la imaginación narrativa; la onda de expansión Modernista alcanza al cuento y así el relato breve propone una acercamiento estético a la realidad, adquiriendo una fisonomía subjetiva, llenándose de sonoridades, imágenes y recursos asociados con la poesía (piénsese, por ejemplo, en «El velo de la reina Mab» o en «El pájaro azul», de Rubén Darío). Hay en los cuentos modernistas una voluntad de estilo como no se había dado antes en otros momentos de la historia del género y que resulta un aporte fundamental para su constitución. Los exponentes más importantes del cuento modernista son Manuel Gutiérrez Nájera con sus Cuentos frágiles (1883) y el escritor nicaragüense con los cuentos de Azul (1888), que dejaron una huella profunda en el género.




    El período de entre siglos encuentra en Latinoamérica dos tendencias literarias principales: el Modernismo y el Realismo-Naturalismo. Sin embargo, el aporte principal al cuento viene de un libro «extraño»: Las fuerzas extrañas (1906), de Leopoldo Lugones. Estos cuentos se incorporan a la serie literaria fantástica y muestran, dentro de las inquietudes religiosas y filosóficas en boga en ese tiempo, la preocupación modernista por el contrapunto entre el discurso literario y el científico. Sin embargo, tienen pocos puntos de contacto con los exponentes del cuento modernista citados anteriormente: la diversidad de técnicas y motivos literarios se une a una búsqueda más epistemológica que formal.




    La aparición de Horacio Quiroga es fundacional para el cuento latinoamericano moderno y ha sido ampliamente estudiada.18 Su práctica crítica y reflexiva sirve de puente entre épocas y sus textos amalgaman el énfasis en la preocupación formal del Modernismo con la tradición mundonovista-criollista que examina el ambiente de su circunstancia. Dedicó varios ensayos al cuento: «El manual del perfecto cuentista» (1925), «Los trucs del perfecto cuentista» (1925), «Decálogo del perfecto cuentista» (1927), «La crisis del cuento nacional» (1928), «La retórica del cuento» (1928) y «Ante el tribunal» (1931). Aunque en «La retórica del cuento» diga que algunos textos fueron escritos «con más humor que solemnidad» (Quiroga 1970: 114), han sido leídos como un intento de construcción de una teoría para el género. Los elementos principales del cuento según Quiroga son tres: el final, la economía narrativa y la autarquía. Su concepción tiene una fuerte deuda con Poe, su maestro. Quiroga insiste en que «el cuento empieza por el fin» (ibíd.: 61) y recomienda «no empieces a escribir sin saber desde la primera palabra adónde vas» (ibíd.: 87). También aconseja no adjetivar sin necesidad (ibíd.: 87) y no diluir la intensidad del cuento con descripciones y diálogos de relleno (ibíd.: 95). La consabida esfericidad del cuento se desprende del noveno mandamiento del Decálogo: «Cuenta como si tu relato no tuviera interés más que para el pequeño ambiente de tus personajes […]» (ibíd.: 88). Con Quiroga el cuento hispanoamericano tiene a su primer escritor-crítico de cuentos. De esta manera, el género se afirma en el espacio cultural americano, creando las condiciones para su producción y recepción posteriores. En la literatura latinoamericana, Quiroga ocupa el lugar que Poe ocupara en la norteamericana: es el padre del género y el primer cuentista profesional.19




    
4. UNA CUESTIÓN DE GÉNERO





    ¿Qué quiere decir que el cuento sea o no sea considerado un género literario? ¿Cuáles son los factores que autorizan el uso de ese rótulo?20




    En «El origen de los géneros», Tzvetan Todorov dice que este concepto es «el lugar de encuentro de la poética general y de la historia literaria eventual. En este sentido es un objeto privilegiado, cuyo honor será convertirse en el personaje principal de los estudios literarios» (1991: 155). Sin embargo, este «lugar de encuentro» ha sufrido varios desencuentros a lo largo de su historia. La cuestión genérica, desde la ausencia de principios identificables en la Edad Media hasta las rígidas preceptivas neoclásicas, desde las doctrinas evolucionistas hasta el relativismo romántico, ha provocado posiciones extremas. Como ejemplos pueden citarse, por un lado, la doctrina de Ferdinand Brunetière en L’évolution des genres dans l’histoire de la littérature française (1890), quien proclamaba que los géneros –como las especies biológicas– poseen vida propia e independiente: o sea, nacen, crecen, se reproducen y mueren. Por otro, aparecen las recomendaciones de Benedetto Croce en Estetica come scienza dell’espressione e linguistica generale (1902), quien sugería a los interesados en la literatura incendiar todos los volúmenes de clasificaciones y sistemas literarios. Cada texto sería su propio género, según él.




    Ahora bien, de las reflexiones propuestas por Platón en La República y especialmente por Aristóteles en su Poética se ha derivado el esquema genérico básico de la literatura occidental, que comienza a circular en Europa a partir del siglo XVI: épica-lírica-dramática.21 Para el siglo XX la teoría de los géneros ha visto unirse a su tarea clasificadora una orientación meta-teórica, es decir, una reflexión acerca de las reflexiones sobre los géneros. El debate sobre el sentido y la pertinencia de los géneros literarios es intenso y continúa hasta hoy.22 No incumbe entrar en detalle aquí pero sí cabe señalar que de la «gloriosa tríada» (Genette) derivan los géneros literarios contemporáneos básicos: narrativa (novela y cuento), poesía y teatro, con el agregado del ensayo. A pesar de su carácter simplificador, estas categorías modelan hoy el aprendizaje, la enseñanza y el estudio de la literatura. Tanto las normativas neoclásicas que abogaban por la «pureza» genérica como el idealismo romántico que reclamaba la especificidad absoluta de cada texto literario se ven como episodios en el desarrollo histórico de un concepto que continúa metamorfoseándose.23 La teoría litera-ria contemporánea intenta describir y evaluar (y no prescribir) las condiciones de existencia de los géneros en el campo de la creación literaria,24 basándose en dos principios: 1) cualquier lectura y escritura involucra convenciones genéricas y 2) lo importante no es clasificar sino clarificar.




    La categoría de género literario puede ser abordada entonces desde diversas perspectivas que se relacionan entre sí. El género puede ser concebido como principio ordenador que agrupa textos de acuerdo a elementos similares; como herramienta para la interpretación y evaluación de significado, como institución literaria creadora de un canon y/o como sistema comunicativo para uso de lectores y escritores. Como ejemplo de uno de los modelos que hace un esfuerzo de síntesis puede citarse la propuesta de Claudio Guillén (1985). Allí se trazan seis coordenadas que demarcarían el territorio para cualquier aproximación a los espacios de un género literario: la histórica (la evolución y los cambios a través de un eje diacrónico que evalúa la relación literatura-realidad y literatura-literatura), la sociológica (el aspecto institucional –la crítica y la enseñanza de la literatura– que ayuda a explicar la supervivencia de ciertos géneros frente a la continuidad-discontinuidad de la práctica literaria), la pragmática (el punto de vista de las expectativas del lector, con quien el escritor establece un «contrato»), la lógica (los modelos mentales que actúan como «concepto-resumen» de los rasgos principales de un grupo de textos), la comparativa (la indagación sobre la universalidad –inserción en varias lenguas y culturas– de un género) y la estructural (el género visto como parte de un sistema de géneros con el cual establece diversas relaciones intertextuales)




    Como puede observarse en este breve recorrido histórico-crítico, la cuestión del género literario tiene que ver con el problema del realismo y el nominalismo, del naturalismo y el convencionalismo, de los universales y los particulares, del a priori y del a posteriori. La indagación sobre la categoría del género literario debe tener en cuenta la conflictiva relación entre hecho natural y hecho cultural. En principio, puede convenirse en que los esquemas clasificadores se construyen con posterioridad al acto creador; el género visto como una clase de comunicación verbal es definido por convención. Por otro lado, para el investigador, el escritor y el lector, los géneros aparecen como algo pre-existente (aunque no fijo, sobremanera para el escritor) a su experiencia.




    En un enfoque más específico, nuestro interés radica en cómo se trata el cuento desde la teoría de los géneros. El cuento se clasifica como parte de los «géneros narrativos» que provendrían de la amplia proyección de la épica. Estos géneros necesitan de un relator, una historia ficcional y un receptor; muchas veces la comunicación es diferida (sermo absentis ad absentem): «cuando se emite el mensaje no está presente el receptor y cuando se recibe no está el emisor» (Spang 1993: 105). Aparece siempre ligado a la novela y se habla de géneros narrativos mayores o «extensos» y géneros narrativos menores o «breves» (contra esta equiparación frecuente entre extensión material y calidad literaria va a reaccionar Poe). Se citan elementos característicos (condensación de tiempo, espacio, tema y argumento, predominio de la situación sobre los personajes, intensidad expresiva) que resultarían de un privilegio de aspectos cuantitativos y lingüísticoenunciativos (en el modelo de Spang) o las coordenadas lógicas y estructurales (en el esquema de Guillén). Apenas se menciona el origen para distinguir entre cuento folclórico y cuento literario; general-mente se ubica al cuento como subgénero.25 Es decir: está por hacerse aún una aproximación al cuento como género que indague en sus orígenes, que explore su desarrollo histórico y que proponga un modelo teórico dinámico sintetizador de su riqueza expresiva.26




    Desde este último punto de vista, y teniendo en cuenta los dos polos en la cuestión del género literario y la matriz multifacética de Guillén, aparece una propuesta útil para los «usuarios» del cuento (lectores, escritores, críticos): apelar a la «memoria genérica» de la que habla Mijaíl Bajtín.27 En Problemas de la poética de Dostoievski (1986) hace algunas observaciones sobre el carácter del género literario. Rehúsa instalarse en estos extremos y propone en cambio la posibilidad de un cruce para examinar esta cuestión:




    

      El género es siempre el mismo y otro simultáneamente, siempre es viejo y nuevo, renace y se renueva en cada nueva etapa del desarrollo literario y en cada obra individual de un género determinado. Por eso el arcaísmo que se salva en el género no es un arcaísmo muerto sino eternamente vivo, o sea, capaz de renovarse. El género vive en el presente pero siempre recuerda su pasado, sus inicios, es representante de la memoria creativa en el proceso del desarrollo literario y, por eso, capaz de asegurar la unidad y la continuidad de este desarrollo (Bajtín 1986: 150-151).


    




    En ese vaivén continuo, en ese ser el mismo (hecho natural) y ser otro (hecho cultural), en esta proyección retrospectiva, podrían configurarse las convenciones genéricas del cuento.




    En relación con estos últimos comentarios, surge una pregunta: ¿Qué elementos determinarían entonces al cuento como género literario: su evolución histórica, su canonización, las expectativas del lector, un conjunto de leyes formales? A este respecto, el cuento siempre ha sufrido una especie de «crisis de identidad». Textos considerados clásicos en los estudios literarios le niegan status genérico; por ejemplo, René Wellek y Austin Warren (1966 [1948]) no hacen distinción entre cuento y novela y Wolfgang Kayser (1961 [1948]) dice que el cuento dista de constituir un género, más de cien años después de que Poe proclamara su emancipación.28 Por otro lado, existen aproximaciones como las de Boris Eichembaum, quien indicaba en 1925:




    

      La novela y el cuento no son formas homogéneas sino, por el contrario, formas completamente extrañas una a otra. Por esta causa no se desarrollan simultáneamente, ni con la misma intensidad, en una misma literatura. La novela es una forma sincrética (poco importa que se haya desarrollado a partir de la colección de cuentos o que se haya complicado integrando descripciones de costumbres); el cuento es una forma fundamental, elemental (lo cual no quiere decir primitiva). La novela viene de la historia, del relato de viajes; el cuento viene de la anécdota (Eichembaum 1976: 151).


    




    O sea: Eichembaum plantea una diferencia radical entre cuento y novela, tanto en cuanto a forma como en cuanto a origen (esta lectura va a contrapelo de las relaciones que se establecen generalmente entre cuento y novela). Más adelante habla del «género» cuento (ibíd.: 151-153).




    Este intento de definir por oposición (cuento vs. novela en este caso) se reitera en otros estudios y marca dos aspectos clave en torno a la definición. Por un lado, el cuento puede catalogarse como un género generoso ya que por su flexibilidad permite la entrada de otros géneros, incluso hasta de la novela; si en el Siglo de Oro se encontraban cuentos intercalados, en el siglo XX se hallan novelas condensadas o reseñadas en cuentos, como en el caso de «El acercamiento a Almotásim» de Borges. Por otro, el cuento aparece como un género generador porque precisamente esta hibridación no sólo de géneros sino también de registros discursivos produce nuevos «tipos» de textos y así diversifican el cuento; se habla del cuento-ensayo; cuento-reseña; cuento lírico, etc.




    Un repaso por las reflexiones que comparan el cuento con otros géneros confirma esta hipótesis. Para identificar los elementos constitutivos del cuento la crítica ha hecho hincapié en sus diferencias con otros géneros. A continuación se presenta una muestra de comentarios que no sólo plantean rasgos disímiles sino también semejantes para puntualizar algunos de los modos en que el cuento ha sido relacionado con otros géneros.




    (a) El cuento y la poesía. Desde la crítica, Poe establece esta relación y en su reseña a Twice-Told Tales afirma: «Si se me pidiera que designara la clase de composición que, después del poema tal como lo he sugerido, llene mejor las demandas del genio, y le ofrezca el campo de acción más ventajoso, me produciría [sic] sin vacilar por el cuento en prosa tal como lo practica aquí Mr. Hawthorne» (1956: II, 322). Hay una tendencia muy definida –inaugurada aquí y continuada hasta hoy– a enlazar al cuento con el poema, alejándolo de su «hermana mayor», la novela. Es importante distinguir aquí la «prosa poética», que utiliza algunos recursos asociados a la poesía como metáforas, sinestesias, rima, etc., con la idea de la relación entre cuento y poema, basada sobre todo en el logro de un efecto en el lector.29 Un principio funcional, entonces, acercaría estos dos géneros. ¿Cuáles son las posibles asociaciones a partir de este principio? La brevedad (un poema extenso es una contradicción en términos, diría Poe); la convergencia hacia un efecto único y dominante; la condensación e intensidad de significados; la economía de la expresión; la función poética del lenguaje; la conciencia de estar ante un género que plantea una coherencia textual interna como condición primera y postula reglas para su composición.30




    Varios escritores se han referido al nexo entre cuento y poema. Azorín (1989 [1945]) había comentado que el cuento es a la prosa lo que el soneto al verso; Cortázar decía en «Algunos aspectos del cuento» que el cuento era el hermano misterioso de la poesía en otra dimensión del tiempo literario (Obra crítica II, 369). En el apartado «Rapidez», de sus Seis propuestas para el próximo milenio, Italo Calvino asocia poesía y prosa en lo que sería una suerte de poética para el cuento:




    

      Como para el poeta en versos, para el escritor en prosa el logro está en la felicidad de la expresión verbal, que en algunos casos podrá realizarse en fulguraciones repentinas, pero que por lo general quiere decir una paciente búsqueda del mot juste, de la frase en la que cada palabra es insustituible, del ensamblaje de sonidos y de conceptos más eficaz y denso de significado. Estoy convencido de que escribir prosa no debería ser diferente de escribir poesía; en ambos casos es búsqueda de una expresión necesaria, única, densa, concisa, memorable (1989: 60-61).


    




    Para Calvino, la escritura del siglo XXI buscará una «conjunción» genérica que parte de la necesidad de condensación semántica en el discurso literario; donde Calvino habla de «prosa», imaginamos «cuento».




    b) El cuento y la novela. Es la relación más frecuentada por críticos y escritores. Dado que comparten la misma forma de expresión escrita, la prosa, ambos géneros están íntimamente vinculados, pero por la misma causa se insiste en dar prioridad a los aspectos divergentes hasta llegar a comentarios como el ya citado de Eichembaum, que considera al cuento y a la novela como formas literarias antagónicas. Ya en la reseña al libro de Hawthorne, Poe habla de sus objeciones a la novela, puesto que por su extensión no podría conseguir un efecto de totalidad. En «El principio poético» sus reflexiones parecen dirigirse a ella: «Que la extensión de una obra poética sea, ceteris paribus, la medida de su mérito, parece una afirmación harto absurda apenas la enunciamos. Nada puede haber en el mero tamaño, considerado abstractamente, y nada en el mero bulto, si se refiere a un volumen» (Poe 1956: II, 194). No es casualidad que en uno de los primeros trabajos críticos que proponen al cuento como género lo haga oponiendo sus características a las de la novela. Brander Matthews en The Philosophy of the Short-story (1901) puntualiza que «the difference between a Novel and a Short-story is a difference of kind. A true Short-story is something other than a mere story which is short. A true Short-story differs from the Novel chiefly in its essential unity of impression» (1971: 15). Poe había postulado este principio de separación frente a la novela en la reseña al libro de Hawthorne. Lo que él llamaba «tale» se concentra en la fuerza que resulta del efecto de unidad y totalidad: «La idea del cuento ha sido presentada sin mácula, pues no ha sufrido ninguna perturbación; y es algo que la novela no puede conseguir jamás» (Poe 1956: II, 322). Matthews es el que populariza el término «Short-story» (que no aparece en Poe) y el que reafirma la idea del efecto y no de la extensión como rasgo definitorio del género.




    En Hispanoamérica, la última parte del octavo mandamiento del decálogo quiroguiano –«un cuento es una novela depurada de ripios. Ten esto por una verdad absoluta aunque no lo sea» (Quiroga 1970: 87)– presentaría una óptica distinta a la teoría de Matthews en la relación entre novela y cuento. Quiroga sabe que cuento y novela son diferentes y, como dice el epígrafe de nuestro capítulo, «lucha» por el cuento. Pero el magma de la novela ejerce una atracción poderosa y por eso Quiroga también sabe que necesita diferenciarlos, casi, desde la novela. Así, habría que actuar «como si» la novela y el cuento compartieran una base común y, a partir de allí, realizar una suerte de operación aritmética: la substracción que debe llevar a cabo el cuento, en cuanto a eliminación de cualquier palabra o secuencia narrativa superflua o innecesaria para el logro del efecto, se distinguiría frente a la adición que favorece la práctica novelística en su procedimiento de acumulación de episodios. Sin embargo, Quiroga tiene en cuenta que el ascenso del cuento en las jerarquías de los géneros literarios depende, en gran medida, de su distinción de la novela. En «Ante el tribunal», se defiende: «Luché por que no se confundieran los elementos emocionales del cuento y de la novela; pues si bien idénticos en uno y otro tipo de relato, diferenciábanse esencialmente en la acuidad de la emoción creadora que a modo de la corriente eléctrica, manifestábase por su fuerte tensión en el cuento y por su vasta amplitud en la novela» (1970: 136).




    Escritores y críticos han metaforizado la relación entre el cuento y la novela; aquí se ofrece una pequeña muestra parafrástica para subrayar las relaciones entre estos géneros:




    

      1. La novela es un largo paseo por lugares diferentes que tiene un retorno tranquilo; el cuento es la escalada de una colina que tiene por fin ofrecernos la vista que se descubre desde la altura (Eichembaum 1976 [1925]: 152).




      2. El cuento es a la novela lo que la caricatura es a la pintura. El pintor necesita muchos detalles para producir su obra; el caricaturista cuatro o cinco rasgos (Joaquín Ortega Folch 1925: 68).




      3. En el amor, la novela representa al matrimonio; el cuento al affair; la primera es larga, complicada, impredecible, frecuentemente infeliz y primordial en la vida; el segundo es agudo, estimulante y puede causar hermosos problemas (Herbert Gold en Weber y Greiner 1977: 178-180).




      4. La novela se relaciona con el cine (orden abierto) y el cuento con la fotografía (orden cerrado que provoca una apertura); la novela gana por puntos, puesto que acumula sus efectos en el lector, mientras que el cuento vence por knockout, porque es incisivo desde las primeras frases (Cortázar 1994: 2, 71).




      5. Una novela es un continente; un cuento es una isla (Borges y Sábato 1976: 57-58).


    




    Estos enlaces entre cuento y novela subrayan dos elementos principales. Por un lado, la relación –conflictiva, pero al parecer inseparable– entre ambos géneros puede aparecer en campos semánticos tan diversos como el viaje, la imagen (dibujo, pintura, fotografía, cine), el amor, el deporte y la comida; habría que pensar si de cada una de estas metáforas puede deducirse un patrón formal común para el género.31 Por otro, se observa una tendencia a la definición metafórica para el cuento, señalando uno de sus modos posibles de definición.




    c) El cuento y el drama. Esta es la relación menos explorada, tal vez porque siempre se ha enfatizado en el cuento la primacía de la acción y esto entraría en conflicto con la importancia de la evolución psicológica del personaje en el teatro. Sin embargo, ya en un artículo de 1898 el escritor inglés Frederick Wedmore decía que «one of the difficulties of the short story, the short story shares with the acted drama, and that is the indispensableness of compression–the need that every sentence shall tell […]» (en Weber y Greiner 1977: 63). En 1957, el también escritor inglés Angus Wilson desviaba la comparación entre novela y cuento y afirmaba: «Short stories and plays go together in my mind. You take a point in time and develop it from there; there is no room for development backwards» (en ibíd.: 173). Más allá de que sean discutibles los elementos que ambos escritores eligen para la comparación, los dos comentarios apuntan a la densidad de significado y a la limitación espacial, rasgos que compartirían el cuento y el drama.




    Hernán Lara Zavala, uno de los escritores mexicanos actuales que dedican reflexiones al género del cuento, retoma esta relación desde otro ángulo y propone una variante sobre la teoría de Poe que se aleja de la relación cuento-poesía. En «Para una geometría del cuento», comenta que el cuento exige, como el teatro, la peripecia del giro dramático, es decir, el momento de la revelación y el cambio, y agrega: «La forma del cuento nunca es tan rígida como la del soneto pero tampoco tan libre como la de una novela. Más cercano al género dramático, el cuento posee la extrema, aunque relativa libertad que le concede la inventiva de la anécdota dentro de la estética de la forma» (1991: 254-256). Lara Zavala sitúa al cuento como género intermedio: sería un ejemplo de virtud (aristotélica) que mantiene la forma de una historia en el justo medio entre la rigidez de cierto tipo de poesía y la libertad (¿caótica a veces?) de la novela.




    El cuento habita los otros géneros y, al mismo tiempo, les da cabida.32 Las relaciones entre géneros acentuaría el rasgo estructural del que hablaba Guillén para la definición del cuento, vertiente fructífera teniendo en cuenta la influencia de esas relaciones en su desarrollo y definición. La constitución del cuento como género literario, tanto desde su historia como desde sus ingredientes formales, está relacionada con los géneros vecinos.33




    5. EL CUENTO DE LA DEFINICIÓN Y UN POSIBLE ABC




    El recorrido por la historia del cuento y la discusión sobre la categoría de género literario señalan los aspectos que constituyen, desde nuestra perspectiva, los modos de definición del cuento. Ante la aparente imposibilidad de proponer un rasgo formal o una temática específica aplicable a todo lo que denominamos o estudiamos como cuento (como sucede con el soneto, por ejemplo, definido por el número y la disposición de los versos), se suele abandonar la definición como categoría útil para el análisis.34 Sin embargo, no se ha reparado lo suficiente en el modelo de definición que opera detrás de estas frustraciones críticas. No hay planteamientos sobre cómo funciona esta categoría, entendida como principio de argumentación del pensamiento, para el género y qué problemas surgen de esta relación. Es cierto que pocas formas literarias tienen una definición exacta y que la categoría de definición parece no llevarse muy bien con el orden abierto y cambiante de la literatura. Sin embargo, una de las tareas de la crítica es identificar coincidencias (formales, temáticas, etc.) que permitan hablar de un grupo de textos y esto se logra muchas veces buscando una definición; por otra parte, pocos géneros han tenido una relación tan estrecha con su propia definición como el cuento. En este contexto, hay dos estrategias de argumentación que se entrecruzan permanentemente en el campo: una, deductiva, parte de un postulado teórico general e inserta las instancias particulares en él; otra, inductiva, va desde la evidencia a una posible «definición móvil» que se adapta y reformula de acuerdo a cambios decisivos. Si bien el primer procedimiento sirve como punto de partida, el segundo es tal vez el más indicado para los géneros literarios porque considera el contexto donde estas definiciones se producen y cómo la práctica modifica a la teoría: se asume que el concepto en cuestión existe y funciona dentro de un contexto específico, y se dedica a investigar cómo existe.




    Platón y Aristóteles instauraron los modelos de la definición en la civilización occidental. Para llegar a definir un objeto había que tener en cuenta el género próximo y la diferencia específica. El modelo aristotélico de clasificación, por ejemplo, era la biología. Pero la esfera del arte es más problemática y más reacia a este tipo de definición, porque no sólo las clasificaciones y teorías sino también el objeto de estudio es invención humana y el signo de ese objeto creativo es el cambio y la convención. Tal vez el proceso de abstracción necesario en la formulación de una teoría está de antemano destinado al fracaso porque nunca podrá explicar completamente los casos particulares. En consecuencia, sería imposible establecer una definición científica y objetiva y suficientemente general del «objeto» cuento. Este trabajo propone alejarse de tal ánimo totalizador. Pero esto no implica la inutilidad del concepto de definición como categoría teórica sino más bien una reafirmación de la búsqueda que propone y una reformulación de esta categoría a partir de la idea de modelos de definición. Por lo general, y para los géneros todavía activos en el campo literario, el marco de una definición no puede ser meramente heredado; debe ser construido. Como explicaba Charles Whitmore:




    

      We can now see that the framing of a literary definition which shall be viable in the domain of theory is a task which depends on a number of factors –on a thorough knowledge of the literary field with its antecedents and issues, on a due sense of our aim in any particular case, on a careful emphasizing of the aspect which we may have especially in view (1924: 735).


    




    Es decir, para el estudio del cuento y una posible teoría hay que conocer la historia, hay que tener en claro qué tipo de aproximación (formal, temática, etc.) se va a adoptar y hay que elegir un aspecto para el análisis. Desde este punto de vista, una teoría del cuento que ponga de relieve aspectos de la definición debe intentar alcanzar una coherencia y una viabilidad que, partiendo de premisas precisas, le otorguen validez a sus proposiciones.35




    El carácter peculiar de las definiciones literarias, y en especial del cuento, que tiene una relación «carnal» con esta categoría, debe atender a elementos que surgen de su práctica y que a menudo desbordan los límites de una definición concentrada en esencias. La búsqueda de la definición también convoca a un marco general para ver el género, es decir, convoca a la teoría.




    Uno de los «aspectos dominantes» del sistema cuentístico hispanoamericano, que representa un momento clave de su historia a partir de la práctica cuentística de tres escritores imprescindibles para la práctica y la teoría del género, es lo que intentaremos analizar.




    Las páginas que siguen proponen un modelo de lectura para el cuento hispanoamericano desde la escritura de Juan José Arreola (1918-2001), Jorge Luis Borges (1899-1986) y Julio Cortázar (1914-1984). Varios factores justifican la relación entre estos nombres y los postulan como fundamentales para la historia, el género y la definición del cuento hispanoamericano: 1) El grueso de su creación cuentística se ubica entre mediados de los años cuarenta y mediados de los años sesenta, en un momento de efervescencia para la narrativa hispanoamericana. Este libro enfoca los dos primeros libros de estos escritores, ya que allí se concentraría el núcleo de su propuestas más definitorias con respecto al cuento. La coincidencia cronológica es importante. Borges publica lo que considera su primer libro de cuentos, El jardín de senderos que se bifurcan, en 1941; en 1944 aparece Ficciones, que reúne aquel libro con los cuentos de Artificios. Un poco después, en 1946, Borges le publica a Cortázar «Casa tomada» en Los Anales de Buenos Aires, hecho que en la historia literaria marca como la publicación del primer cuento de Cortázar (aunque, como veremos, la historia literaria a veces posterga otras historias). Mientras tanto, en 1949 Arreola echa al ruedo Varia invención.. El mismo año aparece El Aleph. El primer libro de cuentos «oficial» de Cortázar, Bestiario, se publica en 1951, un año después de que Arreola entregue un pequeño volumen, Cuentos (1950), al que seguirá la primera edición del Confabulario, en 1952, año de la segunda edición de El Aleph. El segundo libro de cuentos de Cortázar, Final del juego, aparece en México en 1956 (mismo año de la segunda edición de Ficciones) bajo el sello de Los Presentes que comandaba Arreola. 2) Los tres escritores influyen notablemente en las posteriores generaciones de cuentistas tanto en México y Argentina como en el resto de Hispanoamérica. Se los reconoce como maestros del género y están presentes en la mayor parte de las antologías que recogen lo mejor de la producción del cuento hispanoamericano. 3) Se establece entre ellos una vinculación personal por medio de cartas, visitas, auspicios, elogios, etc., que examinaremos con detenimiento en nuestro último capítulo. 4) Una red de temas y procedimientos recurrentes y similares –red que se irá tejiendo mediante el recorrido por los cuentos elegidos para el análisis en este libro– crearía una especie de «confabulación textual», a partir de una cierta concepción de la literatura. 5) Esta confabulación se enlaza con su preferencia por el cuento, género en el que se inscriben y al que transforman.




    Ver el cuento desde estos tres cuentistas implica un viaje de ida y vuelta. Habría que partir de una concepción del cuento común, llegar a los textos individuales para iluminarlos bajo la luz del género y emprender el camino de retorno hacia el marco teórico, enriqueciéndolo con el aporte creativo y crítico. Este libro desarrolla una hipótesis: hay una propuesta formal para el cuento que proviene de uno de los cuentistas, y que dialoga y engloba las producciones de los otros dos. Esta propuesta conforma un ABC en torno a un eje filosóficoliterario del que puede inferirse un modelo de lectura del cuento hispanoamericano (en su teoría y en su práctica) a partir de Arreola, Borges y Cortázar. Los tres comparten –al menos en el momento de su actividad cuentística más fecunda– una visión literaria que va a convertirse en fundamental para el desarrollo del cuento en Hispanoamérica, ésa que propone Cortázar en «Algunos aspectos del cuento»:




    

      Casi todos los cuentos que he escrito pertenecen al género llamado fantástico por falta de mejor nombre, y se oponen a ese falso realismo que consiste en creer que todas las cosas pueden describirse y explicarse como lo daba por sentado el optimismo científico y filosófico del siglo XVIII, es decir dentro de un mundo regido más o menos armoniosamente por un sistema de leyes, de principios, de relaciones de causa a efecto, de psicologías definidas, de geografías bien cartografiadas. En mi caso, la sospecha de otro orden más secreto y menos comunicable, y el fecundo descubrimiento de Alfred Jarry, para quien el verdadero estudio de la realidad no residía en las leyes sino en las excepciones a esas leyes, han sido algunos de los principios orientadores de mi búsqueda personal de una literatura al margen de todo realismo demasiado ingenuo (Obra crítica II, 368).


    




    Arreola y Borges corroborarían este comentario. Podría hablarse de una conjunción de poéticas literarias a partir de una posición filosófico-literaria frente al mundo y al lenguaje. Esta conjunción determinará no tanto los temas de los cuentos sino la búsqueda de cada relato en el entretejido de dos historias en un mismo cuento.




    Este eje guía el análisis de los cuentos tomando en cuenta tanto la historia «formal» del género como el momento cultural y literario en el que actúan estos escritores. Por otro lado, cualquier cuentología sabe que el espacio teórico no existe sin los cuentistas ni los cuentos. Una teoría entonces puede (debe) construirse no sólo con lo dicho, sino también con lo no dicho y con lo hecho. El caso de Arreola es especial, ya que no parece haber enunciado reflexiones o «teorías» sobre el género. Salvo algunos comentarios dispersos, el escritor mexicano se dedicó a practicar el cuento y logró esculpir con sus textos una concepción particular del género. Su teoría debe construirse desde la práctica. Por otro lado, cuando le pedían a Borges que hablara del «Cuento», hablaba de sus cuentos; a sus ficciones ha agregado algunos comentarios breves (en prólogos y entrevistas) que proponen elementos para el género y que revisaremos. Cortázar, en tanto, es el que más ha reflexionado sobre el tema. Sus intentos de describir/definir el cuento muestran la conciencia de un escritor que conoce la historia, la práctica y la teoría del género, y que entiende que deben estudiarse.




    La propuesta que trazan Arreola, Borges y Cortázar en el mapa del cuento hispanoamericano –que va a marcar, por un lado, la especificidad del cuento frente a otros géneros y, por el otro, va a distinguir a estos escritores de otros cuentistas– fundamentaría un modelo, un «ABC», a partir de las diversas variaciones que presenta esta doble historia o doble orden con el que se pueden leer sus cuentos. Al trabajar con esta matriz, estos escritores realizan un aporte fundacional al cuento en Hispanoamérica.




    

      1 Lejos de una aproximación evolucionista que sugiera formas «primitivas» y «maduras» para el género, aquí se usa la palabra «cuento» en sentido amplio. De esta manera, incluimos en el campo de referencia la mayoría de las manifestaciones literarias que, a través de la historia y de la crítica, se han ligado al cuento.




      2 La oralidad ligada a la historia y a la definición del cuento será una constante en estas páginas, aunque el enfoque no esté centrado allí. Una aproximación crítica extensa sobre el tema es la de Munguía Zatarain (2002). Compartimos muchas de sus observaciones en lo que respecta al estudio del cuento, aunque su enfoque, «un examen de algunos de los elementos de poética del género desde la perspectiva histórica» (ibíd.: 13), es diferente del nuestro. La referencia clásica sobre escritura y oralidad es Ong (1987). Otros estudios importantes, ligados al cuento o bien al contexto específico hispanoamericano, son los de Sherr (1970), Lienhard (1990), Pacheco (1992), Marcone (1997), Valdés (2004) y Nauss Millay (2005).




      3 La Morfología del cuento (1928) de Propp (1977) es un hito en el estudio de las narraciones folclóricas. Propp sistematiza la estructura del cuento maravilloso sobre el principio de «función», es decir, la acción que cumplen los personajes en el relato. Identifica así 31 funciones (o invariantes) que constituyen la morfología básica del relato folclórico (e.g. alejamiento, prohibición, etc.). Este trabajo fue el iniciador de una serie de estudios sobre la gramática del relato, es decir, el intento de búsqueda de una estructura común en narraciones de diversas latitudes.




      4 Paredes Núñez (1986) hace un examen de esta diversificación.




      5 Dos exámenes detallados de la trayectoria de las formas breves romances entre los siglos XII y XVIII son los de Pabst (1972) y Krömer (1979).




      6 Como apunta Baquero Goyanes lo curioso fue que estas colecciones, hechas «al calor de los nacionalismos», trajeron como consecuencia un comparatismo folklórico ya que «las tradiciones que se creían más consustanciales con el país en el que se transcribían y publicaban se encontraban también en otras naciones con las que no se creía tener nada en común» (1988: 108).




      7 Existen factores socio-históricos que influyen en la re-emergencia del cuento. Entre ellos se encuentran un nuevo gusto en el público que combina el interés por el elemento de sorpresa con una literatura más realista; el desarrollo de los periódicos y las revistas que publican cuentos y contribuyen a su popularidad y la aceleración del ritmo cotidiano en las grandes urbes debido a una vertiginosa industrialización. El tratamiento de estos asuntos escapa a los alcances de nuestro estudio, aunque sería fundamental analizarlos.




      8 La propuesta de Rohberger es muy sugerente: «The short story derives from the romantic tradition. The metaphysical view that there is more to the world than that which can be apprehended through the senses provides the rationale for the structure of the short story […] As in the metaphysical view, reality lies beyond the ordinary world of appearances, so in the short story, meaning lies beneath the surface of the narrative» (1966: 141). Esta perspectiva tiene puntos de contacto con la noción de una doble historia, noción clave para el enfoque de este trabajo.




      9 A este respecto, es importante la mención que hace Leal sobre el cuento popular ligado a la tradición oral de los pueblos prehispánicos. Cita textos de Bernandino de Sahagún, Diego Durán, Alvarado Tezómoc, Alva Ixtlilxóchitl, el Inca Garcilaso de la Vega, Titu Cussi Yapanqui y Poma de Ayala como «ricos en cuentos» (1966: 17). Arias Larreta (1978) incluye relatos mayas, incas y aztecas en su colección. En tanto, The Oxford Book of Latin American Short Stories (González Echevarría 1997) también incorpora relatos mayas e incas.




      10 Es lo que Pupo-Walker llama la vocación literaria del pensamiento histórico en América. Allí se declara la intención de valorar en los textos coloniales «esos espacios imaginarios que la historiografía literaria suele pasar por alto» (1982: 17).




      11 Para un panorama, cf. «El relato virreinal» de Pupo-Walker (1995c).




      12 Munguía Zatarain se detiene en El carnero, los Comentarios reales y el Facundo para concluir: «el relato nace en Hispanoamérica ligado a tres tradiciones distintas: a) una fuente oral que provenía de un rico corpus de leyendas, relatos, anécdotas y, sobre todo, de un singular modo de narrar; b) una ya amplia tradición de textos escritos que se acercan mucho al cuento, recogidos en obras de diversa naturaleza, provenientes de la literatura española; c) una serie de trabajos históricos que […] recuperaban para la memoria casos, anécdotas, chistes curiosos, potencialmente explotables como material literario» (2002: 70).




      13 Así, por ejemplo, Menton: «los primeros cuentos hispanoamericanos aparecieron en plena época romántica» (1991: 11) y Leal: «el género no existe antes del siglo XIX» (1966: 5). Arias-Larreta resume el proyecto literario de ese momento: «renovación idiomática y americanización de la literatura» (1978: 7). Para un panorama sobre el cuento hispanoamericano en sus diversas corrientes de este período (romanticismo, realismo-naturalismo, modernismo), cf. Leal (1966) y, con atención a las primeras antologías e historias del género, Benavides (1995).




      14 Género de época más dominante, el cuadro de costumbres es una de las fuentes más importantes en las que abreva el cuento literario. Según Lastra, es el estadio anterior lógico al cuento; cuando se agrega un elemento de tensión al detalle de tipos y costumbres surge el nuevo género. Pupo-Walker, en cambio, deslinda ambos géneros (1982: 191-212); reitera y expande sus ideas en «El relato costumbrista» (1995b) y en «The Brief Narrative in Spanish America: 1835-1915» (1996). Argumenta que los vínculos formales entre cuento y cuadro de costumbres son tangenciales; cuando se cruzan el resultado es un texto confuso. No obstante, el costumbrismo (la tendencia y no la forma literaria codificada) sigue siendo influyente a lo largo del siglo XIX y a principios del XX.




      15 Para Flores, las Tradiciones son «la primera manifestación, la más auténticamente literaria, del cuento hispanoamericano». Cita una carta de Palma al escritor argentino Juan María Gutiérrez donde dice que la clave de la tradición está en la forma. «La forma más que el fondo: he aquí un nuevo derrotero para la narrativa hispanoamericana», sentencia Flores (1979: 7-8).




      16 El debate sobre la naturaleza genérica de este texto es continuo. Mastrángelo (1975) le critica la carencia de unidad y perfección, criterios que son poco funcionales para este momento del género. Menton lo reconoce como «uno de los primeros cuentos hispanoamericanos» (1991: 34). Martínez dice que el cuadro de costumbres inicial deriva en cuento (1982: 231-232). Según Oviedo, este texto es «el primer cuento americano» (1989: 13). Alazraki hace un repaso de algunas de estas posiciones que lo lleva a concluir que «funciona como cuento» (1997). Gomes entrevé un «drama sin teatro» (1999: 56). Un análisis iluminador es el de Jitrik, quien indica que para Echeverría el problema no es de género –en su variante preceptiva– sino el de la forma, entendida como «camino por donde transcurre una intención» (1971: 66).




      17 Martínez (1982) sugiere una triple modalidad narrativa para el género: sentimental, fantástica y social. Munguía Zatarain trabaja las relaciones del cuento con la lírica, el cuadro de costumbres, la leyenda y la crónica histórica y testimonial (2002: 135-178). Para un panorama de la vertiente fantástica en el siglo XIX, cf. Hahn (1982).




      18 La bibliografía sobre Quiroga y su teoría del cuento es extensa. Está incluido en todas las colecciones que recopilan artículos sobre esta área. Para diversos enfoques cf. Aproximaciones a Horacio Quiroga (Flores 1976).




      19 Las primeras historias y antologías de cuento hispanoamericano tienen el mérito de los pioneros, ya que contribuyen a afianzar el objeto de estudio mediante la atención, si bien esquematizada, a los procesos literarios, históricos y sociales de formación; también permiten observar los criterios de la crítica del momento. La primera antología de cuentos hispanoamericanos –Autores americanos: sus mejores cuentos, de Ghiraldo– aparentemente data de 1917-1918, mientras que la primera historia –La novela y el cuento en Hispanoamérica, de Barbagelata– es de 1947. Entre las primeras clasificaciones del cuento hispanoamericano están las de Menton (1991 [1964]) y Leal (1966). Las antologías, tantas veces armadas con propósitos didácticos y de divulgación, sirven de espacio de reunión para textos que a veces provocan el cambio literario. En las últimas décadas del siglo XX las introducciones de algunas antologías han cumplido la función de hacer la historia reciente el género. Para el siglo XX, se destacan los trabajos de Oviedo (1989, 1992), Ortega (1989, 1997) y Burgos (1997). Nuestro libro considera la «teoría» del cuento como un campo relativamente nuevo pero en ascenso en los estudios literarios latinoamericanos. Quizás la muestra más clara de lo que decimos sea la diferencia en las aproximaciones de la última mitad del siglo XX al género. Si el índice del libro colectivo El cuento hispanoamericano ante la crítica (Pupo-Walker 1973) presentaba, sobre todo, ensayos acerca de cuentos y cuentistas, El cuento hispanoamericano (Pupo-Walker 1995a) y Teoría e interpretación del cuento (Fröhlicher/ Güntert 1997) contienen artículos que estudian las fronteras y los perímetros del cuento y el nuevo cuento y además abundan en consideraciones específicas sobre el género. A partir de los años sesenta, la crítica va a unirse a la línea de reflexión teórica inaugurada por los cuentistas y así se publican libros y ensayos que tratan, en todo o en parte, el cuento como género. Si bien la crítica particular de cuentos y cuentistas sigue siendo un acercamiento valioso, hay propuestas sobre la historia, los rasgos y la definición del cuento. Aunque no todos los estudios siguen esta última tendencia, el término teoría –adoptado en el nuestro– engloba las reflexiones sobre el cuento hispanoamericano al proponerse en sentido amplio, es decir, como diversas maneras de ver al cuento. Además de historias y antologías, entre los estudios más importantes para definir el campo de la teoría y crítica del cuento hispanoamericano –un campo aún por explorarse– encontramos los de Mastrángelo (1963, 1975), Lancelotti (1965, 1973), Omil/Piérola (1967), Rest (1971), Castagnino (1977), Aronne Amestoy (1976), Anderson Imbert (1992 [1979]), Mora (1985, 1993), Perus (1987), Aínsa (1987, 1988), Vallejo (1989, 1992), Lagmanovich (1989), Giardinelli (1992), Rueda (1992), Balderston (1992, 1996), Zavala (1993, 1995, 1996, 1998), Pacheco/Barrera Linares (1993, 1997), Serra et al (1994), Mora (1995), Munguía Zatarain (2002), Scholz (2002) y Minardi (2003), entre otros críticos. Los cuentistas son otro cuento.




      20 Rosmarin resume las derivaciones de estas preguntas básicas: «Does genre constitute the particular or do particulars constitute the genre? Are genres found in texts, in the reader’s mind, in the author’s, or in some combination thereof? […] Are they “theoretical” or “historical”? Are they “prescriptive” or “descriptive”? Are they used deductively or inductively? […]» (1985: 7). Según García Berrio y Huerta Calvo, la reflexión sobre los géneros «debe ocupar una posición relevante o central en la configuración de la Teoría de la Literatura» (1992: 11), posición que comparte Cohen, aun en tiempos de cuestionamiento de límites, formas, centros, logos, etc. (1989: 25).




      21 El programa aristotélico dará lugar a las tres actitudes básicas para el estudio de los géneros: a) esencialista-biológica; b) analítico-descriptiva y c) normativa o preceptista (García Berrio/Huerta Calvo 1992: 95).




      22 Ryan (1981) caracteriza al género como un tipo de texto y presenta los problemas a los que se enfrenta: por qué, qué y cómo clasificar. Rollin (1988) indica que la teoría del género debe adoptar un punto de vista filosófico e investigar la lógica de las clasificaciones; Pozuelo Yvancos (1984), en cambio, dice que la «Poética» de géneros necesita volver a hablar de los textos literarios y no de sí misma. A las referencias clásicas sobre el tema –(Lukács (1974 [1920]); Tomachevski (1976 [1925]); Tynyanov Hernadi (1972), Fowler (1982), Rosmarin (1985), Kent (1986), Fishelov (1993) y Beebee (1994); cabe sumar, además, los libros colectivos Teoría de los géneros literarios (Garrido Gallardo 1988) y Postmodern Genres (Perloff 1989). (1976 [1928]); Wellek/Warren (1966 [1948]); Frye, (1957); Genette, (1988 [1977]); Jauss (1982); Bourdieu (1992)– pueden agregarse los aportes de Hamburger (1993 [1957]),




      23 García Berrio y Huerta Calvo proponen una clasificación que atiende a los géneros clásicos y contemporáneos basada en A) géneros poético-líricos, B) géneros épicos-narrativos (aquí entraría el cuento), C) géneros teatrales y D) géneros didáctico-ensayísticos (1992: 147). Ryan describe la interdisciplinariedad del número de Poetics en su aproximación al tema: filosofía taxonómica, filosofía del lenguaje, sociología de la literatura, psicología del conocimiento, teoría de los actos del habla, teoría de los signos, historiografía literaria y lógica ontológica (1981: 123).




      24 Como apunta Rosmarin, la distinción entre «descriptivo» (bueno) y «prescriptivo» (malo) implica un juicio de valor aplicado al género. Parte del poder de este elemento de análisis es su capacidad de preceptiva, no sobre la práctica sino sobre la crítica literaria: «The critic who uses his genre as an explanatory tool neither claims nor needs to claim that literary texts should be or will be written in its terms but that, at the present moment and for his implied audience, criticism can best justify the value of a particular literary text by using these terms» (1985: 51). Esta idea del género como instrumento se relaciona con el «use-value» del que habla Beebee. En la creación literaria, en tanto, Pozuelo Yvancos piensa que hay que reconocer una «norma históricoliteraria» ligada al carácter autorreflexivo de la literatura que, junto a la dimensión múltiple e histórica, viene a completar las orientaciones del género literario.




      25 Es significativo notar que Spang (1993) le dedique dos páginas y que García Berrio y Huerta Calvo (en una página y media) apenas alcancen a reconocer el cuento maravilloso y el cuento de terror (a eso queda reducido Poe) en comparación con los 24 tipos de novelas que describen en su sección sobre ese género (1992: 177-198).




      26 Una propuesta sugerente para el campo hispanoamericano es la de Gomes (1999). Define al género como una forma vacía (replanteable), intertextual (dos textos deben compartir explícita o deliberadamente algún rasgo) y social (en tanto contrato autor-lector y visto, además, como medio para conseguir poder literario). Luego presenta cuatro «modelos genológicos» para estudiar la literatura hispanoamericana desde el sigloXIX: 1) el mimético (Andrés Bello); 2) el transitivo (Esteban Echeverría); 3) el ambiguo (Rubén Darío); y 4) el nihilista (Vicente Huidobro). ¿Qué dice sobre el cuento? En el sigloXIX, el cuento pertenece al modelo ambiguo, pero en el siglo XX se produce un intento de «liquidación» de lo ambiguo (Quiroga) que sitúa al cuento entre la lírica y la novela.




      27 A Bajtín se lo reconoce, sobre todo, como teórico o filósofo de la novela. Sin embargo, según Beltrán Almería (1997), es posible construir una teoría del cuento a partir de sus propuestas y las de Walter Benjamin en «El narrador». Para este crítico, la teoría del cuento ha sido colonizada por la teoría «retórica» (formalista, estilística, estructuralista) de la novela y deben privilegiarse otros elementos enunciativos para la conformación del cuento como género literario, en especial su raíz oral. Siguiendo la propuesta bajtiniana, el cuento sería parte de los géneros serio-cómicos, bajos.




      28 También le niega status genérico a la novela.




      29 Aunque quizá hay un recurso poético fundamental para la constitución del cuento. Según Cortázar en «Del cuento breve y sus alrededores», el cuento no tiene estructura de prosa; el ritmo, la «pulsación interna», lo acercan al poema y al jazz (Último round II, 78). Luis Harss (1979) comenta algunas de las relaciones entre cuento y poesía a partir de la tensión y concentración del lenguaje. Baldeshwiler (1976) trabaja el cuento lírico –que distingue del «épico»– como un texto que no se concentra tanto en el argumento sino que enfatiza los cambios emocionales y muchas veces funciona con un final abierto que usa un lenguaje figurado. Resultan interesantes, ligado a la relación cuento-poema y la tendencia a la extrema brevedad de algunos textos, las ideas de Gomes (2004).




      30 Una de las ramificaciones del cuento en el siglo XX ha sido el minicuento, minificción o microrrelato, que ha logrado un lugar considerable en el campo de los estudios sobre el género. Entre la mucha bibliografía sobre el subgénero, aparecen los trabajos de Valadés (1990) y Rojo (1997), los artículos de Escritos disconformes. Nuevos modelos de lectura (Noguerol Jiménez 2004) y los números monográficos de Revista Interamericana de Bibliografía (1996), Quimera (La minificción en Hispanoamérica. De Monterroso a los narradores de hoy, 2002), Katatay (2006) y Hostos Review/Revista Hostosiana (Antes y después de dinosaurio: el microrrelato en América Latina, 2009) dedicados al microrrelato.




      31 Para O’Connor, la diferencia entre cuento y novela es ideológica: «The novel can still adhere to the classical concept of civilized society […] but the short story remains by its very nature remote from the community –romantic, individualistic, and intransigent» (1962: 20-21). Esta idea se distingue del aspecto formal enfatizado por otros críticos y escritores.




      32 Algunos críticos también intentan diferenciar entre cuento y novela corta. Baquero Goyanes dice que la novela corta no es un cuento dilatado, sino un cuento largo y alude a una diferencia de extensión. Al igual que el cuento, la novela corta «ha de actuar en la sensibilidad del lector con la fuerza de una sola, aunque más prolongada, vibración emocional» (1988: 127). Según Benedetti (1993), la peripecia define al cuento, el proceso a la nouvelle y el mundo a la novela. DuPont (1978) cita la estructura cerrada y la vocación estática del cuento frente a la estructura semi-abierta y la vocación dinámica de la novela corta.




      33 Pratt (1981) sostiene que uno de los aportes más importantes del estructuralismo ha sido desechar la idea de géneros autónomos; cada género se define dentro de un sistema en relación con otros géneros. Desde su óptica, el cuento se define asimétricamente con respecto a la novela (brevedad frente a extensión, menor frente a mayor, fase de iniciación frente a fase de madurez). Examina ocho proposiciones que la crítica ha debatido en torno al cuento y la novela: la noción de fragmento de vida vs. vida; la cuestión de un episodio vs. varios episodios; lo arquetípico vs. lo individual; lo incompleto vs. lo completo; cuestiones de temática, tradición narrativa y oralidad y final-mente lo artesanal vs. lo artístico.




      34 Cf. Giardinelli: «es la indefinición eterna lo que constituye el sabor precioso y sostenido del cuento» (1992: 29). Balderston (1996) hace hincapié en que tanto la supuesta esencia como la historicidad del cuento son furtivas y, por tanto, representan modelos operativos problemáticos.




      35 Pasco afirma que «no generic definition of science or literature can hope to do more than draw attention to the dominant aspects of the system which will inevitably include elements to be found elsewhere» (1994: 117).


    


  

OEBPS/Images/tp.jpg
Pablo Brescia

MODELOS Y PRACTICAS
EN EL CUENTO
HISPANOAMERICANO:
ARREOLA, BORGES, CORTAZAR

IBEROAMERICANA - VERVUERT - 2011





OEBPS/Images/cvi.jpg
Modelos y practicas en el cuento hispanoamericano.
Arreola, Borges, Cortazar

/)r//l/u /)'/'((\'( 'I'(l

NUEVOSSOW HISPANISMOS









OEBPS/Misc/page-template.xpgt
 

   
    
		 
    
  
     
		 
		 
    

     
		 
    

     
		 
		 
    

     
		 
    

     
		 
		 
    

     
         
             
             
             
             
             
             
        
    

  

   
     
  





