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A Introduccion

1. Un prélogo personal a causa de un tema personal

Siempre me han gustado los libros y el acto de leer, una caracteristica de mi
personalidad que mi madre vuelve a enfatizar en cada conversacion sobre mi infancia:
“Cuando eras un nifio, era mas facil sacarte de una tienda de juguetes que de una
libreria. Poder irse de todos estos libros con o sin dibujos, estos mundos llenos de
fantasma y leones, ambos hablando con sirenas, sin que te lleves algo de este mundo
a casa — imposible. [Dios mio, que verglienza que me causaste por resistirte a irte, a
todo volumen, llorando y protestando. Y al final, me di por vencida, y tu, con una cara
feliz por llevarte una bolsa con un libro nuevo.”

Esta caracteristica de mi personalidad no se ha cambiado — con excepcion de
las protestas y las lagrimas al salir de una libreria — y siempre ha sido una verdadera
alegria cuando alguien me regald, presté o recomendd un libro nuevo. A causa de
estas recomendaciones, por ejemplo, encontré mi aficion hacia las obras de Kafka,
Perutz, Bulgakow y Edgar Allan Poe. No obstante, no me interesé mucho por la
clasificacion de sus obras segun un género literario que era cientificamente
respaldado, sino disfruté simplemente de los mundos narrativos que fueron creados
por ellos. La recomendacion de los cuentos de Julio Cortazar, sin embargo, marco un
punto decisivo.

En 2009, por no tener trabajo después del servicio civil y por no saber si queria
y qué disciplina estudiar, logré recibir una plaza de practicas como auxiliar de la
recepcion en la Escuela Hispalense en Tarifa, una escuela que se dedica a la
ensefanza del espafol como lengua extranjera. Estaba ahi donde pude enfocarme
plenamente y por primera vez a mi pasion elaborada durante el colegio, el espanol, y
donde mi gran amigo e idolo Dani, un profesor de la escuela, me recomendd leer a
Cortazar.

Puse en practica su recomendacion, sin embargo, esto resultd en un
sentimiento de incertidumbre, incomprension y frustracién: es que no entendia a
Cortazar — simplemente no entendia qué me queria decir con sus cuentos como, por
ejemplo, Circe, Verano, La noche boca arriba o Casa tomada. A causa de esto no
volvi a leerle hasta que mi profesor universitario del curso de idiomas Castellano 3, el

sefor Jorge Sanchez-Cabrera, nos mandoé escribir un deber sobre Axolotl. El
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sentimiento de incomprension y frustracidon por no entender un cuento de Julio
Cortazar volvidé en seguida. Por eso, fui al horario de atencion del sefior Sanchez-
Cabrera para preguntarle por qué, y me dijo que era un estudiante muy racional, que
Cortazar tal vez queria romperme este racionalismo, o que, simplemente, Cortazar no
queria que le entendiera — una respuesta que no me satisfizo mucho. Durante este
mismo semestre, sin embargo, y por via indirecta — partiendo de un curso de la
facultad de los estudios ingleses sobre el concepto de alienacién de Karl Marx y mi
traduccion equivocada, refiriéndome a este concepto una vez como Verfremdung y
otra vez como Entfremdung — encontré una referencia al concepto del extrafiamiento
de Shklovski en la enciclopedia sobre la teoria de la literatura publicada por la editorial
Metzler. De cierta manera, senti que habia alguna relacion entre mi incomprension de
los cuentos de Cortazar y el concepto del extrafiamiento — un sentimiento cuya
afirmacion encontré unos semestres mas tardes en la teoria sobre la literatura
fantastica elaborada por Uwe Durst.

Este trabajo presenta, por lo tanto, una culminacién actual y una conclusion
ordenada de todos los pensamientos, razonamientos, ideas, irrealidades, tonterias,
descaminos y decisiones que han sido formados, desarrollados, convertidos y
rechazados, y que me han acompainado durante todos estos anos. Muchas veces he
pensado en escribir mi tesina sobre los cuentos de Cortdzar y su relacion a lo
fantastico y extrafio, y aun muchas veces mas he rechazado esta idea. Pero al final,
me he atrevido con este proyecto cientifico que a la misma vez consta de gran interés
personal; y por eso, este prélogo personal. Porque ahora si, me atrevo a decir que lo

entiendo, a Julio Cortazar, o por lo menos, sus cuentos fantasticos.
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2. La composicién estructural y el enfoque del trabajo

La lectura y el trabajo con los cuentos de Julio Cortazar presenta tanto para los
lectores como para los criticos una experiencia extraordinaria. La creacién de sus
mundos narrativos parece fundarse en una realidad empirica y coherente, sin
embargo, siempre ocurre algo que no se deja explicar racionalmente e
indudablemente segun las leyes de este mundo. El lector tal como los protagonistas
de los cuentos estan confrontados con una ruptura de la coherencia del universo
narrativo y se encuentran en un estado de vacilacion e incomprensién: cualquier
intento de restablecer y definir los mensajes de los cuentos no llega a nada mas que
a meras especulaciones, y lo que se creia evidentemente conocido ya no se deja
reconocer. Este extrafiamiento, sin embargo, es el objetivo y el rasgo fundamental de
la literatura fantastica — un género literario al cual se asigna una gran parte de la obra
de Cortazar.

La literatura fantastica brinda, por lo tanto, el punto de partida de este trabajo.
Dado que este género literario ha perdido su reputacion trivial y se ha convertido en
sujeto de estudio controvertido y discutido a nivel mundial, la primera parte se dedica
a las varias aproximaciones tedricas hacia este género literario. EIl modelo elaborado
por el tedrico aleman Uwe Durst, es consecuentemente el expuesto de mayor
profundidad y detalle, ya que parece ofrecer la aproximacion mas precisa, actual y
aprovechable para el andlisis de lo fantastico en la literatura. Ademas permite senalar
una mecanica composicional y procedimental en las narraciones pertenecientes a este
género literario.

La segunda parte de este trabajo enfatiza, consecuentemente, el analisis de un
cuento representativo del género fantastico de cada uno de los cuatro volumenes:
Ritos, Juegos, Pasajes, Ahi y ahora — una recopilacion de los cuentos completos de
Julio Cortazar que fue ordenada por el propio escritor poco antes de su fallecimiento.
Mediante el analisis — segun el modelo de Durst — de cuentos como, por ejemplo, La
noche boca arriba o Casa tomada, no solamente se deja exponer como las obras
diferentes de Julio Cortazar manifiestan lo fantastico, sino también con qué
procedimientos de la mecanica narrativa se alcanza el objetivo fundamental de este
género literario, a saber, la creacion de una ambivalencia extrafa.

Esta ambivalencia extrana es, por lo tanto, el centro de interés de la tercera

parte de este trabajo ya que tiene un impacto crucial sobre el lector. A causa de la
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ruptura ambivalente de los universos narrativos en los cuentos de Julio Cortazar y la
definicién sugerida por Durst de la literatura fantastica como literatura de maximo
extrafiamiento, se coteja la literatura fantastica con el concepto del extrafiamiento
elaborado por el miembro del formalismo ruso, Viktor Shklovski. La percepcion
humana, segun Shklovski, esta sujeto a un automatismo por el cual se da un objeto —
percibido ya varias veces — por hecho: ya no es percibido sino solamente reconocido.
La técnica del extrafiamiento ofrece, consecuentemente, un procedimiento de ruptura
con este automatismo. En la literatura fantastica se deja encontrar un artificio del
extrafiamiento que llega a un estado de perfeccién: la instalacién de la ambivalencia
fantastica — originada en la mecanica narrativa de este género literario — resulta en un
estado desautomatizante de vacilacion e incomprension por parte de los protagonistas
tal como de los lectores. Dado que los cuentos fantasticos, y anteriormente
analizados, se dejan caracterizar por esta irresolucion desautomatizante, esta parte
del trabajo no solamente debe contribuir a la sensibilidad de la mecanica extrafia que
hay en la literatura fantastica, sino también para el mundo literario creado por Julio
Cortazar.

Finalmente, se quiere notar que todas las traducciones incluidas en este trabajo
fueron formuladas — si no se indica lo contrario — por el propio autor de este trabajo y
que estan explicadas en las notas a pie de las paginas correspondientes. Ademas, y
de aun mas importancia, es imprescindible mencionar que — con el objetivo de lograr
la maxima comunicacion, y para poder garantizar una fluidez de lectura con el menor
esfuerzo posible — se ha optado por el uso genérico del masculino, refiriéndose e

incluyendo personas femeninas a la misma vez que masculinas.
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B EIl concepto de la literatura fantastica

1. Una aproximacién a la terminologia

Durante las ultimas décadas, la literatura fantastica ha perdido su reputacion trivial y
se ha convertido en un sujeto de estudio controvertido y discutido a nivel mundial
(Brittnacher 2013: 1). Por esta evolucion, sin embargo, ha surgido una terminologia
difusa — caracterizada por Durst (2010: 22) como una anarquia terminolégica — que
se centra en el debate erudito del siglo XX sobre este género literario. El unico rasgo
concordante que marca la literatura fantastica y que se deja deducir de las teorias
cientificas sobre este género, consiste en su capacidad de generar miedo y horror.
Por este motivo, se puede leer en la obra Arte y literatura fantasticas de Louis Vax
(Vax 1965: 6; citado en Alazraki 1983: 18) que “el arte fantastico debe introducir
terrores imaginarios en el seno del mundo real”; y mas adelante (Vax 1965: 10-11;
citado en Alazraki 1983: 18):

Lo sobrenatural, cuando no trastorna nuestra seguridad, no tiene lugar en la narracién fantastica.
Dios, la Virgen, los santos y los angeles no son seres fantasticos; como no lo son tampoco los
genios y las hadas buenas. En cuanto a los dioses de la fabula, Pan, por ejemplo, pueden llegar
a ser fantasticos cuando en ellos se encarnan instintos salvajes.
La ruptura de un mundo domesticado por miedo, terror y horror también es barémetro
de las teorias sobre la literatura fantastica del critico literario Roger Caillois. En su
obra, sin embargo, la nociéon de Vax sobre lo sobrenatural estd partida en dos
conceptos diferenciantes — lo maravilloso y lo fantastico (1970: 11; citado en Alazraki

1983: 18):

El universo de lo maravilloso esta naturalmente poblado de dragones, de unicornios y de hadas;
los milagros y las metamorfosis son alli continuos; la varita magica, de uso corriente; los
talismanes, los genios, los elfos y los animales agradecidos abundan; las madrinas, en el acto,
colman los deseos de las huérfanas meritorias... En /o fantastico, al contrario, lo sobrenatural
aparece como una ruptura de la coherencia universal. El prodigio se vuelve aqui una agresion
prohibida, amenazadora, que quiebra la estabilidad de un mundo en el cual las leyes hasta
entonces eran tenidas por rigurosas e inmutables. Es lo imposible, sobreviniendo de improviso
en un mundo de donde lo imposible esta desterrado por definicion.

Esta subdivision de lo sobrenatural sigue siendo de gran importancia en la
Introduccion a la literatura fantastica de Tzvetan Todorov cuya publicacion en 1970
marca un momento decisivo para este género: hasta entonces la literatura fantastica

— una denominacion para todo y nada — no habia recibido mucha atencion cientifica
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fuera de las fronteras francesas (Durst 2010: 18). Ademas, su aproximacion
estructuralista no solamente permite una estandarizacion terminolégica sino también
una division tal como una clasificacién de dos ramas diferentes de las teorias sobre el
género literario: una definicibn maximalista y una definicidn minimalista (Durst 2010).

Las teorias correspondientes a la definicibn maximalista incluyen, segun Durst
(2010: 29), “[...] alle erzahlende Texte, in deren fiktiver Welt die Naturgesetze verletzt
werden”. No obstante, se enfatizan dos enfoques diferentes en cuanto a la percepcion
de incumplir leyes naturales: el enfoque ahistérico — en el cual se toma como punto
de partida la percepcion y ruptura de éstas por algo que, hoy en dia, se consideraria
sobrenatural y contra orden cientifico — y el enfoque histérico, en que se relacionan
las leyes naturales contemporaneas con el tiempo de redaccidn de cierto texto
considerado fantastico. La incompatibilidad entre el enfoque ahistérico y el histérico
surge, entre otras cosas, por un desarrollo linguistico, y esta presente en la teoria de
Michel Foucault (2002: 131) sobre los “regimes of truth”, refiriéndose a los discursos
que estan manifestados en una sociedad como parte de la realidad contemporanea.

Sin embargo, como ilustra John Storey (2008: 130):

What Foucault calls ‘regimes of truth’ do not have to be ‘true’; they have only to be thought of as
‘true’ and acting as if ‘true’. If ideas are believed, they establish and legitimate particular regimes
of truth. For example, before it was discovered that the earth is round, thinking the earth was flat
was to be in the regime of contemporary of science and theology; saying it was round could get
your tortured or killed.
Como resultado, la definicion maximalista de la literatura fantastica — a la cual Durst
refiere criticos como Vax y Caillois — depende de la cosmovisién tal como la capacidad
de conservar la sangre fria por parte del lector y parece intentar lo siguiente: “[...] eine
Theorie der Tragodie zu schreiben, die in gleicher Weise auf die Komddie und dartuber
hinaus auf das Sonett anwendbar ist” (Durst 2010: 39).

La definicibn minimalista, por el contrario, ofrece una aproximacién mas
sistémica: se opone al criterio de la cosmovision del lector como caracteristica de la
literatura fantastica y enfoca la estructura de la narracion (Todorov 2013: 46). En su
obra Introduccion a la literatura fantastica, Todorov (1981: 19) define la literatura
fantastica por su contraposiciéon estructural de dos realidades discrepantes, y
consecuentemente, por su aptitud de crear momentos de indecision, incertidumbre e

irresolucion:

Lo fantastico ocupa el tiempo de esta incertidumbre. En cuanto se elige una de las dos
respuestas, se deja el terreno de lo fantastico para entrar en un género vecino: lo extrafo o lo
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maravilloso. Lo fantastico es la vacilacion experimentada por un ser que no conoce mas que las

leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente sobrenatural.
Todorov (1981: 31) explica que “[l]o fantastico tiene pues una vida llena de peligros, y
puede desvanecerse en cualquier momento. Mas que ser un género auténomo,
parece situarse en el limite de dos géneros: lo maravilloso y lo extrafio”. Ademas, igual
de importante es el papel del lector. En su obra, Todorov (1981: 23) no se refiere a
“tal o cual lector particular, real, sino [a] una “funcién” de lector, implicita al texto”. Por
consiguiente, se indican tres condiciones de lo fantastico, a saber: la vacilacién del
lector implicito en cuanto a las leyes del mundo narrativo, la sensacion tal como la
representacion de esta vacilacion por un personaje y el rechazo de interpretaciones
alegoricas y poéticas (Todorov 1981: 24). Aunque la teoria de Tzvetan Todorov
encontré mucha resistencia inicialmente — un aspecto que es tratado en el préoximo
subcapitulo de este trabajo — se ha convertido en uno de los puntos canoénicos de
partida en cuanto a investigaciones sobre la literatura fantastica de hoy en dia (Durst
2010: 28).

2. Definiciones insatisfechas que crearon lo neofantastico

La descripcion de lo fantastico como género dependiente de lo maravilloso y de lo
extrafio, la negacion del miedo como condicién esencial para lograr lo fantastico y
cierto desencantamiento de este género literario, resulté en una recepcién de la teoria
de Todorov acompafiada con escalofrio, horror e incomprension por parte de la
comunidad cientifica. Todorov fue insultado como usurpador, dogmatista (Durst 2010:
48) y su intento sistémico y minimalista de definir el género de la literatura fantastica
fue rechazado por gran parte de los criticos. Asi se puede leer en la obra de Jacques
Finné (1980: 30; citado en Durst 2010: 59): “Si un conte fantastique est un récit ou
I'hésitation entre explication rationnelle et explication surnaturelle se maintient en
derniere page, la littérature universelle n’en posséde pas assez pour former un genre®.
El miedo, el horror y la irrupcion de lo sobrenatural — con sus atributos como, por
ejemplo: fantasmas, hombre lobos o vampiros — como acontecimientos extrafios que
trastornan la armonia de un mundo, parecen seguir reinando sobre este sujeto de
estudio (Durst 2010; Alazraki 1983). Sin embargo, esta aproximacion maximalista

impide una estandarizacion concreta de la terminologia, y aun mas sorprendente, no
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”1 ”2

diferencia entre una “fiktionsexterner Wirklichkeit”' y una “fiktionsinterner Realitat
(Durst 2010: 69). Asi se puede descubrir una fusion inadecuada de estos dos
conceptos diferentes en, por ejemplo, la obra de Vax (1963: 12) cuando describe lo
fantastico como irrupcién de lo sobrenatural en el mundo cotidiano, o en la obra de
Caillois (1966: 63; citado en Durst 2010: 70), ilustrandolo como corte en el tejido de
las seguridades cientificas y racionales. No obstante, la utilizacion de la realidad
externa-ficcion como indicacion de lo sobrenatural, lo fantastico o lo realista depende
de la concepcién del mundo por parte del lector — la cual puede variar infinitamente de
lector a lector (Durst 2010: 79). Aunque el género fantastico se caracteriza por su
choque sobrenatural, oponiéndose a un mundo narrativo que imita la realidad externa-
ficcion, la separacién de la literatura en una que imita esta realidad y otra que no, deja
desaparecer las diferencias entre ficcidon y realidad (Zgorzelski 1972: 59; citado en

Durst 2010: 37):

Hinsichtlich des Phantastischen sei es daher irrelevant, ob Gesetze der erzahlten Welt, die durch
konventionsfremde Elemente verletzt wirden, ,nun auf der empirischen Realitat basieren oder
nicht.”

Ademas, como se puede leer en la obra de Durst (2010: 75 & 79):

Ein geheimer Aberglaube zieht sich durch die Theoriegeschichte des Phantastischen, wonach es
einer bestimmten Art von Literatur (ndmlich der nicht-phantastischen bzw. nicht-wunderbaren)
vergdnnt sei, eine objektive Wirklichkeit durch objektive Verfahren in vollkommener Weise
abzubilden. Die bisherige Diskussion um das Phantastische ist in ihrem Kern eine Diskussion um
das Wirkliche in der Literatur [...].

Die fiktionsexterne Wirklichkeit [jedoch] ist als literarische GréRe disqualifiziert. Davon
abgesehen, dal die Vorstellung einer absoluten Wirklichkeit heutzutage nicht mehr haltbar ist,
mufd der oft behaupteten Fahigkeit der Literatur zu authentischer Wirklichkeitsdarstellung mit
erheblichen Zweifeln begegnet werden, denn der Wirklichkeitseindruck des realistischen Texts
erklart sich lediglich als Ergebnis eines klnstlerischen Verfahrens, das zudem einem
evolutionaren Druck unterliegt.
Sin embargo, la relacién a la realidad externa-ficcidn como marco de referencia para
establecer cierto grado de extrafiamiento por un acontecimiento sobrenatural ha
causado varias controversias en la comunidad cientifica que investiga el género
fantastico, y sobre todo, la obra del escritor argentino Julio Cortazar. El mismo indicd

la inadecuacion de una terminologia y definicion elaborada por el controvertido debate

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “fiktionsexterne Wirklichkeit” es
traducido y usado como “realidad externa-ficcion” a partir de ahora.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “fiktionsinterne Realitat” es
traducido y usado como “realidad interna-ficcion” a partir de ahora.
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del siglo XX sobre este género literario cuando escribié (Cortazar 1963: 3; citado en
Silva-Caceres 1997: 22): “Casi todos los cuentos que he escrito pertenecen al género
llamado fantastico por falta de mejor nombre”. Dado que los cuentos de Cortazar
prescinden de elfos, unicornios, vampiros u hombre lobos, aun asi ofreciendo una
ruptura de un mundo narrativo por “/lo otro” (Alazraki 1983: 28), el critico literario Jaime

Alazraki clasifico los cuentos de Cortazar como literatura neofantastica:

Si para la literatura fantastica el horror y el miedo constituian la ruta de acceso a /o otro, y el
relato se organizaba a partir de esa ruta, el relato neofantastico prescinde del miedo, porque /o
otro emerge de una nueva postulacion de la realidad, de una nueva percepcién del mundo, que
modifica la organizacion del relato, su funcionamiento y cuyos propésitos difieren
considerablemente de los perseguidos por los fantastico.
La definicion de lo neofantastico segun Alazraki muestra, sin embargo, una
combinacion de la definicion maximalista ahistorica con tendencia a la minimalista.
Por un lado, lo neofantastico “no busca sacudir al lector con sus miedos”
(Alazraki 1983: 35) — un aspecto que ya esta rechazado como condicion esencial para
lograr lo fantastico en la teoria de Todorov (2013: 47). Por otro lado, se hace referencia
a la realidad externa-ficcién y parte de la misma concepcion que Callois (1970: 12;
citado en Alazraki 1983: 19) manifiesta sobre lo fantastico, a saber, que “no podria
surgir sino después del triunfo de la concepcion cientifica de un orden racional y
necesario de los fendmenos, después del reconocimiento de un determinismo estricto
en el encadenamiento de las causas y los efectos”. Sin embargo, “[a] diferencia del
fantastico tradicional, lo neofantastico no se aleja completamente de la realidad”
(Sopranzi 2011: 30). Atendiendo las consideraciones de Durst (2010: 79) sobre la
inadecuacion de la realidad externa-ficcion como valor indicativo de la ficcion en una
obra literaria, se puede concluir: siquiera lo neofantastico intente “aprehender un orden
que escapa a nuestra logica racional con la cual habitualmente medimos la realidad o
irrealidad de las cosas” (Alazraki 1983: 35) y emerja de “una nueva postulacion de la
realidad” (Alazraki 1983: 28), su representacion literaria no es nada mas que el
resultado de un procedimiento artistico (Durst 2010: 79). En consecuencia, el

concepto de lo neofantastico es criticado severamente por Durst (2010: 296):

Die gelegentliche in der Forschungsliteratur auftauchende Beschreibung [...] als 'Neo-Phantastik’
ist ein Irrweg der Theorienbildung. Ebensowenig sinnvoll ware es, Gedichte, die statt vierzehn
funfzehn Zeilen umfassen und daher nicht das konstitutive Merkmal des Sonetts besitzen, als
'Neo-Sonette’ zu bezeichnen.
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Como se puede observar tras esta aproximacion breve al concepto de lo
neofantastico, imprescindible por su relacion a la obra de Julio Cortazar, la anarquia
terminoldgica, aun sigue caracterizando las investigaciones sobre la literatura
fantastica en la segunda mitad del siglo XX. Esto impide la elaboracién de una
definicion adecuada de este género literario que satisfaga tanto a los criticos como a
los escritores. Dado que el objetivo de este trabajo no es la determinacién de fronteras
claras entre lo fantastico y lo neofantastico, se aplica el lema de Todorov (1981: 16),

a saber:

Se establecié que las estructuras literarias, y por consiguiente los géneros mismos, se situan en

un nivel abstracto, desfasado con respecto al de las obras existentes. Habria que decir que una

obra manifiesta tal o cual género, y no que este existe en dicha obra.
Por lo tanto, el modelo de Durst elaborado en su obra Theorie der phantastischen
Literatur (2010) parece ser un instrumento ideal para investigar si los cuentos de Julio
Cortazar manifiestan el género fantastico segun la concepcién del critico literario
aleman. Antes de la exposicion profunda de este modelo, sin embargo, hay que
mencionar que el concepto de lo neofantastico introdujo una observacién crucial y de
cierta manera desatendida por muchos de los criticos que se ocupaban con lo
fantastico tradicional: el cambio de material tematico en el siglo XX referente a la

literatura fantastica.

3. La muerte de la literatura fantastica y la metamorfosis de su material

tematico

Aparte del rasgo concordante de que la literatura fantastica debe introducir la
incertidumbre en un mundo narrativo, los criticos coinciden en que las obras maestras
de este género literario fueron redactadas en el siglo XIX por escritores como, por
ejemplo: Edgar Allen Poe, Nathaniel Hawthorne, Nikolai Gégol o E.T.A. Hoffmann
(Caillois 1970; Todorov 2013). El anadlisis de estas obras indujo a la comunidad
cientifica a elaborar catalogos del material tematico, y por la fama y semejanza a la
narrativa goética, se pueden encontrar brujas, vampiros, pactos con el diablo,
invisibilidad, suefios, alucinaciones, dobles y muchos mas de estos elementos
fantasticos (Caillois 1966: 63-66; citado en Durst 2010: 207). Sin embargo, estas

elaboraciones pueden resultar en la concepcion equivocada sobre la literatura
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fantastica como género literario con una limitacion de material tematico (Durst 2010:
206) — un aspecto que gand en importancia en el siglo XX por la evolucion del
psicoanalisis y La metamorfosis de Franz Kafka.

Segun Todorov (1981: 116), la gran tarea de la literatura fantastica habia sido
la vocalizacion de temas surgiendo de la censura o de un ambito convertido en tabu.
No obstante, el cortejo triunfal del psicoanalisis ilumin6 estas partes oscuras del ser

humano y no dejé la literatura fantastica inafectada (Todorov 1981: 116):

Vayamos aun mas lejos: el psicoanalisis reemplazé (y por ello mismo volvid inutil) la literatura
fantastica. En la actualidad, no es necesario recurrir al diablo para hablar de un deseo sexual
excesivo, ni a los vampiros para aludir a la atraccion ejercida por los cadaveres: el psicoanalisis,
y la literatura que directa o indirectamente se inspira en él, los tratan con términos directos. Los
temas de la literatura fantastica coinciden, literalmente, con los de las investigaciones
psicoldgicas de los ultimos cincuenta afios.
El conocimiento obtenido por el psicoanalisis mostré un impacto insuperable en cuanto
a la literatura fantastica y su ruptura, trastornando un mundo narrado de forma realista
por un acontecimiento sobrenatural: el material tematico elaborado por la comunidad
cientifica y correspondiente a la tradicibn maximalista fue reemplazado vy
desencantado por el psicoanalisis — el diablo y el vampiro ya no eran sobrenaturales,
sino cientificamente explicables y razonables. Esto resulté ser un desafio para la
literatura fantastica al cual la comunidad cientifica respondié declarando la muerte de

este género literario (Todorov 1981: 122):

Es cierto que el siglo XIX vivia en una metafisica de lo real y de lo imaginario, y la literatura
fantastica no es mas que la conciencia intranquila de ese siglo XIX positivista. Pero hoy en dia
ya no es posible creer en una realidad inmutable, externa, ni en una literatura que no seria mas
que la transcripcion de esa realidad. Las palabras obtuvieron una autonomia que las cosas han
perdido. La literatura, que siempre ha afirmado esa otra vision es, sin duda, uno de los moéviles
de la evolucion. La literatura fantastica, que a lo largo de sus paginas subvirtio las
categorizaciones linglisticas, recibid, por esta causa, un golpe fatal; pero de esta muerte, de este
suicidio, surgié una nueva literatura.

En el centro de esta nueva literatura y la polémica del material tematico surgida por el
psicoanalisis — aspectos que, al final, llevaron a Jaime Alazraki a clasificar los cuentos
de Cortazar como literatura neofantastica — se encuentra el texto La metamorfosis de
Franz Kafka: una obra que la comunidad cientifica quiere incluir “[...] auf Biegen und
Brechen in den Bereich des Phantastischen [...]” (Durst 2010: 293). Asi se puede leer
en la obra de Todorov (1981: 125; citando Sartre 1947: 94):

Segun Sartre, Blanchot o Kafka ya no tratan de describir seres extraordinarios; para ellos “ya no
hay mas que un solo objeto fantastico: el hombre. No el hombre de las religiones y el
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espiritualismo, metido en el mundo sdélo hasta la mitad del cuerpo, sino el hombre-dado, el
hombre-naturaleza, el hombre-sociedad, el que saluda al pasar una carroza funebre, el que se
afeita en la ventana, el que se arrodilla en las iglesias, el que marca el paso tras una bandera”
(pag. 94). El hombre “normal” es precisamente el ser fantéstico; lo fantdstico se convierte en
regla, no en excepcion.
Aparte de que La metamorfosis de Kafka no pertenece al género fantastico® (Durst
2010: 296) y la inadecuacioén de la realidad externa-ficcion como valor indicativo de la
ficcion, el conocimiento obtenido por el psicoanalisis no creyd una nueva forma de la
literatura fantastica sino mas bien una ampliacion y un desarrollo de su material
tematico: lo sobrenatural expuesto por vampiros o diablos ya no actuaba como unica
fuente tematica, sino fue complementado por elementos mas bien realistas y
maravillosos. Por lo tanto, se puede leer en la obra de Durst (2010: 278) que “[m]it der
Fortentwicklung des Realismus (und des Wunderbaren) wird auch eine Evolution des
Phantastischen erzielt[...]". Las diferencias en cuanto al material tematico son, segun
Durst (2010: 236, 237), solamente los resultados de un procedimiento estructural y

artistico:

Thematische Unterschiede existieren nur auf der Ebene der konkreten Bilder (Fee statt
AuBerirdischer), sie verschwinden, sobald das Prinzip zum Vorschein kommt, das ihnen
gemeinsam ist. [...] Die Unterschiede zwischen dem thematischen Material realistischer und
wunderbarer Realitdtssysteme beruhen auf unterschiedlichen Graden der BloRgelegtheit
literarischer Gesetze.
Con tal de que un elemento tematico sirva para la construccion de la estructura
literaria, la literatura fantastica siempre ha enfocado su composicion estructural (Durst
2010: 205). Diablos, vampiros o suefios, no son nada mas que medios para lograr un
fin determinado, a saber, el verdadero material tematico de la literatura fantastica: una

extraia ambivalencia creada por la composicion estructural.

Un analisis profundo de esta obra controvertida esta incluido en la obra de Durst (2010:
290-296)
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4. El modelo de la literatura fantastica seguin Durst

El intento fracasado de ordenar la anarquia terminoldgica por la inclusién de la
realidad externa-ficcion y de disciplinas como, por ejemplo, el psicoanalisis, obliga a
Durst a enfrentar la literatura fantastica de otra manera. Ademas, el bamboleo (véase
Durst 2010: 99) entre aspectos externos e internos de la literatura no le parece a Durst
ser una manera adecuada de enfrentarse a textos literarios. Por eso, simpatiza con la
idea de Roman Jakobson de que la comunidad de la ciencia literaria se parece a [...]
(Jakobson 1921: 31; citado en Durst 2010: 99):

[...] einer Polizei, die eine bestimmte Person verhaften will und zu diesem Zweck fir alle Falle
alles und jeden, was sich nur in der Wohnung anfindet, samt den unbeteiligten Passanten auf der
Stral3e mitnimmt. So kam denn auch den Literaturhistorikern alles zupal® — Soziales, Psychologie,
Politik, Philosophie. Statt einer Literaturwissenschaft kam ein Konglomerat von hausbackenen
Disziplinen zustande. Man vergal’ gewissermalen, daf} diese Gebiete jeweils zu entsprechenden
Wissenschaften gehdéren — zur Philosophiegeschichte, Kulturgeschichte, Psychologie usw., und
das diese naturlicherweise auch literarische Denkmaler als defekte und zweitrangige Dokumente
verwenden kénnen. Wenn aber die Literaturwissenschaft eine Wissenschaft werden will, ist sie
gendtigt, das ‘Verfahren’ als ihren einzigen ‘Helden’ zu akzeptieren.

Estos procedimientos enfatizados por Jakobson que, al final, definen un sistema o

género literario, solamente pueden ser deducidos del texto mismo y no por referencias

extraliterarias — el texto mismo indica lo que da por probable o improbable, por realista

o maravilloso (Durst 2010: 102). Por lo tanto, Durst concluye (2010: 92):

Das Problem literarischer Realitat scheint mir nur I6sbar, wenn man der Eigengesetzlichkeit der

Literatur konsequent Rechnung tragt und den auRerliterarischen Begriff der Wirklichkeit durch

den innerliterarisch-eigengesetzlichen Begriff des Rea/itétssystems[4] ersetzt.
La consideracion de un mundo literario como sistema de realidad deja reconocer, por
un lado, su peculiaridad y, por otro lado, no intenta comprender éste segun normas
fuera del texto literario — lo que puede resultar en una destruccion de los hechos tal
como del sistema literario (Durst 2010: 95). Por lo tanto, se puede concluir que
cualquier forma de literatura es maravillosa en comparacion con la realidad: la
indicacion de lo que es realista, fantastico o maravilloso ya no puede ser clasificada
segun su desviacion de normas extraliterarias, sino por convenciones dentro de la
literatura (Durst 2010: 95). Sin embargo, Durst enfatiza el idioma como punto de

interseccion, y para prevenir malentendidos afade (2010: 99):

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Realitatssystem” es traducido y
usado como “sistema de realidad” a partir de ahora.
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Mit diesen Hinweisen soll nicht behauptet werden, dal} die aul3erliterarische Welt nicht mit der
Literatur korreliere. Eine solche Vorstellung ware unhaltbar, zumal die Literatur schon aufgrund
des sprachlichen Materials mit dem fiktionsexternen Bereich verknlpft ist. Dies aber hebt die
Eigenartigkeit des Systems nicht auf, und das Kunstwerk erweist sich nicht als Abbildung der
Wirklichkeit, sondern als ihre Vernichtung. Die Wirklichkeit ist nicht die Sache der Literatur.
Por consiguiente, hay que clarificar la declaracion de la comunidad cientifica sobre la
irrupcion de las leyes naturales en un mundo narrativo como algo caracteristico de la

literatura fantastica en relacién al sistema de realidad (Durst 2010: 100):

Unter dem Blickwinkel des Systems ist das Pha&nomen der phantastischen Literatur
folgendermalien zu fassen: Wahrend Todorov behauptet, die phantastische Literatur setze die

Wirklichkeit, die “Welt, die durchaus die unsere ist”,’* in Zweifel (genauer gesagt: deren

Naturgesetze), setzt sie tatsachlich eine innerliterarische Normrealitat in Zweifel, die zumeist

realistischer Konventionspragung ist[...].
Durst define lo fantastico por el conflicto de dos sistemas de realidades que compiten
por el poder en un mundo narrativo (Durst 2010: 101): un objetivo que ninguno de los
dos sistemas de realidades logra alcanzar, y que resulta en la creacion de lo fantastico
con su tipica ambivalencia. En su espectro narrativo, lo regular, lo fantastico y lo
maravilloso son los géneros fundamentales y constituyen la base del modelo
elaborado por él (2010: 103):

Fig. 1: El espectro narrativo

Al final de la izquierda se encuentra la “Normrealitét (reguldres System R)” (Durst
2010: 103) que forma el polo contrario con el extremo a la derecha, la
“Abweichungsrealitat (wunderbares System W)™® (Durst 2010: 103). Lo fantastico se
sitta en la mitad del espectro y define un “Nichtsystem N”’ (Durst 2010: 103). Dado
que el conflicto entre el sistema regular y el sistema maravilloso es precondicion para
que emerja lo fantastico, es imprescindible aproximarse incisivamente a estos dos

sistemas tan diferentes y tan similares.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Normrealitat (regulares System R)”
es traducido y usado como “realidad de norma (sistema regular R)” a partir de ahora.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Abweichungsrealitat (wunderbares
System W” es traducido y usado como “realidad de desviacion (sistema maravilloso M)” a
partir de ahora.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Nichtsystem N” es traducido y usado
como “sistema no-sistémico N” a partir de ahora.
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4. 1. El sistema reqular vy el sistema maravilloso: dos sistemas tan diferentes y tan

similares

En la literatura fantastica, la realidad interna-ficcion se compone de la realidad de
norma y de la realidad de desviacién: el sistema regular (R) tiende a exponer, en la
mayoria de los casos, un caracter realista, y su ruptura por la irrupcion del sistema
maravilloso (M) es percibida como un acontecimiento sobrenatural y extrafio (Durst
2010: 185). No obstante, con relacién a lo extrafio, en sentido de Freud, es necesario
intervenir en este punto por su importancia en la teoria sobre lo fantastico de Todorov
(Durst 2010: 103 & 104):

Das Unheimliche, das in Todorovs Modell noch erhebliche Bedeutung besitzt, betrachte ich als
Moment realitatssystemischer Unvertrautheit, das auftritt, sobald an den Festlegungen des
Normsystems gerihrt wird. Dies ist jedoch sowohl innerhalb des realistischen Bereichs, in der
Literatur des Wunderbaren als auch im Phantastischen mdglich.

Das Unheimliche hat daher keine genredifferenzierende Funktion, die sich mit der

Grundsatzlichkeit des Regularen und Wunderbaren vergleichen lielte, und taucht somit im Modell

nicht mehr auf.
En cuanto a lo regulary alo maravilloso, sin embargo, encontramos dos convenciones
literarias que solamente se dejan aproximar por la desviacién de una a otra y no por
su relacion a la realidad externa-ficcién (Durst 2010: 115). En caso de que el sistema
regular dé una representacion realista, el lector tiende a creer que el mundo narrativo
corresponde a su propio mundo, su propia realidad: una interpretacion no valida dado
que esta representacion no es nada mas que el resultado de un procedimiento artistico
(Durst 2010: 115). Asi se puede leer en la obra de Durst (2010: 115): “Die Literatur
des Realismus definiert sich [...] ebensowenig in ihrer Nahe zur aulderliterarischen
Wirklichkeit, wie die Literatur des Wunderbaren sich aus ihrer Entferntheit von dieser
herleitet”. Por lo tanto, el aspecto inmanente de cualquier forma de literatura es lo

maravilloso — los textos realistas solamente ocultan sus maravillas (Durst 2010: 394):

Da der Realismus also, obschon heimlich, in Wahrheit selbst ein wunderbares System darstellt,
ist die Differenz zwischen realistischen und wunderbaren Texten nicht Uber die Wahrung oder
Verletzung fiktionsexterner Naturgesetze beschreibbar, sondern als Verheimlichung (R) bzw.
BloRRlegung (W) des immanenten Wunderbaren.
La ocultacion de maravillas en un sistema regular (R) tal como la exposicién de éstas
en un sistema maravilloso (M), son los resultados de un procedimiento artistico por el

cual las “funciones cardinales” (Barthes 1966) de una narracién estan alteradas. En

23



su obra Introduccioén al analisis estructural de los relatos, Barthes (1966: 15; citado en

Alazraki 1983: 201) distingue tres niveles de descripcion de la obra narrativa:

[E]l nivel de las funciones (en el sentido que esta palabra tiene en Propp y en Bremond), el nivel
de las acciones (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas cuando habla de los personajes
como actantes) y el nivel de la narracién (que es, grosso modo, el nivel del « discurso » en
Todorov).

Ademas, Barthes (1966: 20; citado en Alazraki 1983: 207) observa en cuanto a las

funciones:

[...] que no todas tienen la misma «importancia»; algunas constituyen verdaderos «nudos» del
relato (o de un fragmento de relato); otras no hacen mas que «llenar» el espacio narrativo que
separa las funciones-«nudox»: llamamos a las primeras funciones cardinales (o nucleos) y a las
segundas, teniendo en cuenta su naturaleza complementadora, catélisis. Para que una funcion
sea cardinal basta que la accién a la que se refiere abra (0 mantenga o cierre) una alternativa
consecuente para la continuacién de la historia, en una palabra, que inaugure o concluya una
certidumbre... En cambio, entre dos funciones cardinales, siempre es posible disponer
notaciones subsidiarias que se aglomeran alrededor de un nucleo o del otro sin modificar su
naturaleza alternativa...: las catalisis no son unidades consecutivas, las funciones cardinales son
a la vez consecutivas e consecuentes.

Una sucesion légica de nucleos, unidos por su relacidén de solidaridad, esta definida
como “secuencia” (Barthes 1966: 118; citado en Durst 2010: 240). Sin embargo, las
funciones cardinales, actuando como eslabones de una secuencia, resultan ser “los
momentos de riesgo del relato” (Barthes 1966; citado en Alazraki 1983; 208) que abren
la posibilidad de alterar una representacion en direccion maravillosa o realista. Asi se

puede leer en la obra de Durst (2010: 242; citando Zimmermann 1982: 108):

Gemal dieser Vorstellung beschreibt Zimmermann das ins R einbrechende Wunderbare als
“eine nicht vollstédndige Sequenz“.178 Er erldutert seine These am Beispiel der Sequenz
Telephonanruf. Fehle nur ein Glied in der Kette der Funktionen, habe man es bereits “mit dem
Unwahrscheinlichen [mit W] zu tun. Der Hoérer wird aufgehoben und am anderen Ende ist der
Partner schon am Apparat, ohne dal} gewahlt wurde. Oder der Hérer hebt sich hoch, ohne dal}
unser Held ihn in die Hand nahm.“'’® Zimmermann faBt sein theoretisches Konzept
folgendermalien zusammen: “Wenn in der Kette der Sequenz ein Glied ausgelassen wird, tritt
das Unwahrscheinliche [Wunderbare] ein, denn als wahrscheinlich [realistisch] im Erzahlablauf
gilt die Abfolge der gesamten Sequenz.“180

No obstante, la suposicidon sobre la alteracion de una secuencia tal como la omision
de una de sus funciones cardinales como fuente de creacion de lo maravilloso, no vale
en todos los casos (Durst 2010: 253):

Zu beachten ist, dall (zunachst) nicht jede beliebige sequentielle Licke geeignet ist,
Wunderbares hervorzubringen, so beispielsweise der Ausfall des letzten Gliedes in der von
Barthes erwahnten Sequenz Getrdnk (ein Getrank bestellen, erhalten, trinken, bezahlen): Wird
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das Element 'bezahlen’ ausgelassen, kommt dennoch nichts Wunderbares zustande, sondern
nur eine andere Realismus-kompatible Sequenz namens Zechprellerei [...]. Man koénnte
vermuten, eine W-Sequenz sei folglich nur in den Fallen mdglich, in denen die sequentiellen
Licken nicht durch eine andere R-Sequenz zu bewaltigen sind: Im Bereich menschlichen
Verhaltens halt die realistische Konvention viele sequentielle Varianten bereit.
En la literatura fantastica, sin embargo, la aparicion de lo maravilloso, manifestando el
cambio a la coexistencia del sistema regular al lado del sistema maravilloso, es
precondicién para la creacion de lo fantastico. Este cambio, de un lado (R) del espectro
narrativo a otro (M), esta definido por Durst como “Systemsprung”® (Durst 2010: 130)
y diferenciado en saltos estables de sistemas y saltos inestables de sistemas: mientras
un salto estable de sistema esta caracterizado por su transicion fluida y coherente de
un sistema a otro, el salto inestable de sistema incluye una fase ambigua —fantastica—
por la cual se duda de la coherencia de ambos sistemas (Durst 2010: 74).

Durst declara que esta forma de aproximarse al género fantastico — por el
modelo del espectro narrativo y los saltos de sistemas — tiene su origen en las obras
del siglo XVIII y XIX por la convencion literaria contemporanea, exigiendo una
representacion realista (Durst 2010: 112). Por el establecimiento de normas en
relacion a la convencion realista, era posible rechazar y oponerse a éstas — lo que
resultd, consecuentemente, en la creacién de lo maravilloso (Durst: 112). Ademas, por
esta aproximacion a la literatura fantastica, se crea una nueva vista y comprension del
material tematico de este género: un vampiro y un diablo, tradicionalmente clasificados
como elementos tematicos de lo fantastico, son mas bien elementos tematicos de lo
maravilloso y resultados de un procedimiento artistico y estructural por la alteracion
de una secuencia o la omisién de una de sus funciones cardinales (Durst 2010: 243 &
245):

Bei einem Gespenst, das durch eine verschlossene Tur hindurchtritt, ist die sequentielle Licke
leicht erkennbar. Die R-Folge ‘Ture 6ffnen’, ‘hindurchtreten®, ‘Tire schlieRen’ wird lediglich um
das erste und dritte Glied verklrzt und so das Wunderbare erzeugt.

Zahlreiche Materialen sind aus mehreren lickenhaften Sequenzen zusammengesetzt, so
beispielsweise die Figur des Vampirs. Zum einen deckt er durch seine zahlreichen
Verwandlungsmoglichkeiten (Fledermaus, Wolf, etc.) das Feld der Metamorphose ab, zum
anderen beruht auch seine Unsterblichkeit auf einer sequentiellen Auslassung: Die Sequenz
Lebenszyklus (‘geboren werden’, ‘leben’, ‘altern’ und ‘sterben’) wird um ihre letzten beiden
Elemente verklrzt, woraus sich das Wunderbare ergibt.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Systemsprung” es traducido y usado
como “salto de sistema” a partir de ahora.
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Solamente se puede volver a enfatizar que los desarrollos extraliterarios al principio
del siglo XX como, por ejemplo el psicoanalisis, no resultaron en la muerte de la
literatura fantastica ni en la creacion de una nueva forma de lo fantastico, sino en una
especificacidén decisiva de este género literario — su verdadero objetivo enfoca, a la
misma vez, su estructura y su material tematico: una composicion mecanica con el fin

de crear un sistema no-sistémico.

4.2. El sistema no-sistémico

En el modelo de Durst, lo fantastico se situa en la mitad del espectro narrativo: el
sistema regular (R) esta puesto en duda por el sistema maravilloso (M), creando lo
fantastico y su tipica irresolucidon (Durst 2010: 116; citando parcialmente Schroder
1994: 188):

Hier besteht eine Unschllssigkeit, eine Ambivalenz, in der sich die Gesetze zweier
Realitatssysteme Uberlagern, gegenseitig bekdmpfen und ausschlie3en. Das Phantastische als
“kosmologisches Oxymoron“449 ist Konkurrenz und Negation. Es setzt sich aus Realitatssystemen
zusammen, denen es sich gleichzeitig verweigert.
Por consiguiente, lo fantastico se define por su ambigledad e incoherencia, originada
en la confrontacion estructural de los otros dos sistemas, y esta designado como
sistema no-sistémico (N): la literatura fantastica es, segun Durst (2010: 117), un caso
particular ya que es el unico género narrativo sin propio sistema de realidad. Asi se

puede leer en la obra de Durst (2010: 168):

Vom Phantastischen ist zu sprechen, solange im Kampf der Systeme zumindest ein Rest

realitdtssystemischer Ambivalenz erhalten bleibt: Das Ereignis a3t sich nicht aufklaren, d.h. es

ist keinem der oppositionellen Systeme eindeutig zuzuordnen.
Ademas, Durst retoma las tres condiciones de lo fantastico, elaboradas por Todorov
(1981: 24), a saber, que el género se caracteriza por la vacilacion del lector implicito
en cuanto a las leyes del mundo narrativo, la sensacion tal como la representacion de
esta vacilacion por un personaje y el rechazo de interpretaciones alegéricas y
poéticas. En su teoria, Durst (2010: 119) afirma la primera condicion, la vacilacién del
lector implicito, con la salvedad de que ésta no se clasifique por normas extraliterarias,
sino por convenciones dentro de la literatura. La segunda condicion, en cuanto a la

representacion de esta vacilacidon por un personaje, esta concretada por los saltos de
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sistemas y dividida segun la sefalizacion de éstos. Los saltos de sistemas, sean lo
que sean — saltos estables o inestables, pueden ser sefalados de dos maneras
diferentes: una manera explicita, marcada por clasificadores textuales en cuanto a la
incompatibilidad de los sistemas de realidades diferentes, y de una manera implicita,
sefalada intertextualmente sin alusiones a clasificadores dentro del texto — “[d]as
skandalose W [M] ist in solchen Fallen fur Erzahler und handelnde Figur (nicht aber
fur den implizierten Leser) Uberraschenderweise selbstverstandlich [...]" (Durst 2010:
140). La tercera condicidn de lo fantastico, el rechazo de interpretaciones alegoricas
y poéticas, es afirmada y con la misma importancia en la teoria de Durst (2010: 119).
Sin embargo, la alegoria y los sistemas de realidades estan en una relacién de
oposicion, por la cual no es posible “ponerlas en funcionamiento a la misma vez”
(véase Durst 2010: 296) — un aspecto que es analizado y expuesto de manera mas
profunda en relacién a la obra Casa tomada de Julio Cortazar, en el capitulo respectivo
de este trabajo. Mientras la segunda condicion es facultativa, la primera y tercera son
obligatorias (Durst 2010: 119). No obstante, todas comparten un mismo concepto que
es decisivo para este género literario y enfatizado profundamente por Todorov tal
como Durst (2010: 117): lo fantastico y su relacién al lector implicito (Todorov 1981:
23):

Lo fantastico implica pues una integracion del lector con el mundo de los personajes; se define
por la percepcion ambigua que el propio lector tiene de los acontecimientos relatados. Hay que
advertir de inmediato que, con ello, tenemos presente no tal o cual lector particular, real, sino
una “funcion” de lector, implicita al texto (asi como también esta implicita la funcion del narrador).
La percepcion de ese lector implicito se inscribe en el texto con la misma precisién con que lo
estan los movimientos de los personajes.
Por lo tanto, la ambiguedad creada por la confrontacion del sistema regular con el
sistema maravilloso, resultando en el sistema no-sistémico y caracteristico de lo
fantastico, se refiere mas al lector implicito, que a un personaje, y deja entender el
caracter facultativo de la segunda condicién. Aunque el protagonista de una obra
fantastica, por ejemplo, ya no puede diferenciar entre realidad o ilusion, el lector
(implicito), podria haberse enterado de que alguien o algo hubiera engafado o
drogado al protagonista. Sin embargo, este conocimiento pone lo fantastico en peligro,
ya que no mantiene la irresolucion y deja relacionar dicho acontecimiento con el
sistema regular. Durst (2010: 118) concluye que “[d]ie Systemkenntnis der Figuren ist

von der Leserfunktion unabhangig und steht haufig zu ihr im Gegensatz [...]".
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Consecuentemente, la relacion indispensable entre lo fantastico y la
“[...]*funcién” de lector, implicita al texto” (Todorov 1981: 23) es un rasgo fundamental
de este género literario que ya fue enfatizado por el fenémeno de la “temporalidad

irreversible”, descrito en la teoria de Todorov (1981: 64, 65):

Otro constituyente importante de este proceso es su temporalidad: toda obra contiene una
indicacion relativa al tiempo de su percepcion; el relato fantastico, que marca fuertemente el
proceso de enunciacion, pone, a la vez, el acento sobre ese tiempo de la lectura. Ahora bien, la
caracteristica fundamental de ese tiempo es la de ser irreversible por convencién. Todo texto
entrafa una indicacién implicita: la de leer desde el principio hasta el fin, desde la primera hasta
la ultima linea de cada pagina. Esto no significa que no existan textos que nos obliguen a
modificar este orden, pero esta modificacidon cobra pleno sentido precisamente con relacion a la
convencion que implica la lectura de izquierda a derecha. Lo fantastico es un género que acusa

esta convencion con mayor nitidez que los demas.
Un lector real conoce, después de la primera lectura, en qué sistema (sea el que sea
— el sistema regular, maravilloso o no-sistémico) los saltos de sistemas terminan
finalmente. Por este conocimiento del lector real, cada lectura de una obra fantastica
posterior a la primera carece de saltos de sistemas (Durst 2010: 148) y se convierte
en “metalectura” (Todorov 1981: 65). Este aspecto, sin embargo, no tiene validez para
el lector implicito — lo que enfatiza, de nuevo, la composicion mecanica de una obra
fantastica con el fin de crear un sistema no-sistémico a través de saltos de sistemas.
En conclusion, lo fantastico, segun la concepcion de Durst, es el resultado de
concurrencia y negacion de dos sistemas diferentes de realidades — el sistema regular
(R) y el sistema maravilloso (M). Aunque estos dos sistemas parecen ser tan
diferentes en cuanto al nivel de estructura y material tematico, son el producto del
mismo procedimiento artistico en el cual se alteran u omiten unidades estructurales,
como por ejemplo, las funciones cardinales o las secuencias de una narracién. En la
literatura fantastica la concurrencia y negacién creada por los saltos de sistemas, tiene
el objetivo de establecer un sistema no-sistémico (N) por el cual una representacion
narrativa no se deja asignar definitivamente ni al sistema regular ni al sistema
maravilloso por el lector implicito. La imposibilidad de asignar una representacion
narrativa a un sistema definitivo tal como el rechazo de un mundo narrativo y
coherente resulta en: “[e] ine Provokation literarischer Traditionen [...], die den
literarischen Bedeutungswahnsinn als notwendige, wunderbare Komponente jedes
Erzahlens hervorhebt” (Durst 2010: 393). Por lo tanto, el lector implicito esta
confrontado con una obra literaria que no tiene propio sistema de realidad: un aspecto

que enfatiza la estructura y el material tematico de la literatura fantastica a la misma
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vez, a saber, su irresolucién, ambivalencia y ambigliedad — un objetivo que es logrado

a través de sus propios procedimientos fantasticos.

4 3. Los procedimientos de lo fantastico

El objeto literario de este trabajo consta de los cuentos fantasticos del escritor
argentino Julio Cortazar, considerado como el mejor representante del cuento
fantastico de la generacién después de Borges (Réssner 1995). Por lo tanto, se enfoca
en la interaccion de los sistemas de realidades de sus cuentos fantasticos, terminando
en un sistema no-sistémico y ofreciendo la sensacién de irresolucién, ambigledad y
ambivalencia — un resultado logrado por varios procedimientos.

En su obra Theorie der phantastischen Literatur, Durst (2010: 177-203) expone
los procedimientos siguientes como los procedimientos de lo fantastico: “das

’79 “
",

realitatssystematische Ratse realistische Verfahren als Spolien' im Gebaude des

Wunderbaren”'"

, “der destabilisierte Erzahler’'?, “Motivierung”'®. Estos sirven como
punto de partida en cuanto al analisis de los cuentos fantasticos de Cortazar. Sin
embargo, no exponen una aproximacién exclusiva ni final. Por lo tanto, otros
procedimientos de lo fantastico deben ser comprobados en el transcurso del analisis
de los cuentos para alcanzar el objetivo de este trabajo: contribuir a la sensibilidad
para la mecanica detras de la literatura fantastica tal como el mundo literario creado
por Julio Cortazar.

Por consiguiente, parece ser de gran utilidad introducir la notacion abreviada
que fue elaborada por Durst para expresar los saltos de sistemas o, mejor dicho, la

mecanica inherente al género fantastico (Durst 2010: 132-136):

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “das realitatssystematische Ratsel”
es traducido y usado como “la adivinanza de sistemas de realidades” a partir de ahora.
En cuanto a ,Spolien“ (Durst 2008: 30), Durst se refiere a spolia, un termino tomado de
la arquitectura. En el campo de la arquitectura, una spolia define la integracion y
reutilizacion de partes de edificios procedentes de edificios mas antiguos (Durst 2008:
30).

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “realistische Verfahren als Spolien
im Gebaude des Wunderbaren” es traducido y usado como “elementos realistas como
spolia en el sistema maravilloso” a partir de ahora.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “der destabilisierte Erzahler” es
traducido y usado como “el narrador desestabilizado” a partir de ahora.

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Motivierung” es traducido y usado
como “motivacion” a partir de ahora.
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N=R+M+N

La letra a la izquierda del signo igual describe el sistema final de una narracion que,
en este caso ejemplar, seria un sistema no-sistémico (N). Al lado derecho del signo
igual, se describe la encadenadura de los sistemas de realidades segun su sucesion
sintagmatica. Ademas esta encadenadura ilustra el movimiento temporal inherente al
texto y percibido por el lector implicito (Durst 2010: 133). En este caso ejemplar, el
texto parte de una realidad de norma: el sistema regular (R) que, en la literatura
fantastica, tiende a exponer un caracter realista en la mayoria de los casos (Durst
2010: 185). La narracion continta, y consecuentemente sucede un salto de sistema
representado por la realidad de desviacion (el sistema maravilloso (M)), antes de que
el texto termine ambivalentemente en un sistema no-sistémico (N).
Consiguientemente, el sistema de realidades en el que termina la encadenadura,
establece a qué género fundamental del espectro narrativo se asigna una narracion
finalmente: lo regular (R), lo fantastico (N) o lo maravilloso (M).

Con el fin de prevenir malentendidos, la formula abreviada no muestra una
ecuaciéon matematica: el signo de suma no indica una adicién, sino como ya
mencionado, una sucesion de sistemas de realidades. No obstante, esta sucesion
tiene, de cierta manera, un caracter ligeramente aditivo ya que un sistema posterior a
otro se basa en el sistema precedente. Por lo tanto, si una narracion sigue la formula
R =R+ N + R, el sistema regular (R) al final no es idéntico al sistema R del principio
de la encadenadura: aunque ambos llevan la misma anotacion (R), puede ser que el
ultimo esté fortalecido o debilitado por su confrontacion precedente con el sistema no-
sistémico (N). Por eso, hay que enfatizar el aspecto de que un sistema regular (R),
puede ser totalmente diferente a otro sistema regular (R), tanto intratextualmente
como intertextualmente.

A continuacién, se presentan las anotaciones abreviadas que Durst elaboro y
que se refiere mas bien a la microestructura de una narracién, a saber, a las palabras
o a las frases. El objetivo de éstas concierne la posibilidad de indicar un movimiento
a cierto polo del espectro narrativo en citas tales como analisis de textos de una obra
narrativa y ejemplar: mientras la anotacioén [ R] describe un movimiento hacia el polo
regular, [ M] describe una tendencia al polo maravilloso del espectro narrativo.
Aunque esta anotacién abreviada no manifiesta la cantidad de un movimiento a cierto
polo del espectro narrativo (Durst 2010: 134) ni si cierto movimiento es suficiente para

producir un salto de sistema, es precisa, concisa e igualmente usada en este trabajo.
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Ademas, permite una aproximacion profunda a la mecanica detras de la literatura
fantastica tal como a sus procedimientos fantasticos — un aspecto que es el centro de

interés de los préximos subcapitulos de este trabajo.

4.3.1. La adivinanza de sistemas de realidades

El primer procedimiento de lo fantastico en la obra Theorie der phantastischen
Literatur de Durst (2010) es la adivinanza de sistemas de realidades. Durst expone
que la adivinanza es un rasgo constituyente de este género (Durst 2010: 177): suefio
o vigilia, engafio o ilusion, fantasma o alucinacién — el lector implicito tiene que adivinar
sin llegar a una conclusién definitiva. La irrupcion de un acontecimiento enigmatico
(maravilloso) en el sistema regular, presenta una amenaza para su realidad de norma
— sobre todo si este acontecimiento provoca la necesidad de una explicaciéon
incompatible e inexplicable segun los “regimenes de verdad” (Foucault 2002: 131) de
la realidad de norma (Durst 2010: 176):

Ein Rétsel ist eine Stelle struktureller Unsicherheit. Die Formulierung eines Rétsels ist daher ein
Verfahren, das die Koharenz und Macht des herrschenden Systems beschadigt. Ein Ratsel, das
innerhalb des bisher geltenden Systems unlésbar scheint, provoziert die Suche nach einer
systemfremden Erklarung.
La resolucion de una adivinanza segun las normas del sistema regular permite el
mantenimiento de éste. No obstante, si la unica manera de resolver la adivinanza lleva
a la busqueda de explicaciones fuera de las normas del sistema regular, su resolucion
resulta en un salto de sistema, formulando un sistema maravilloso. Ultimamente, la
construccion de una adivinanza tan ambigua y ambivalente, que (no) puede ser
resuelta segun las normas de ambos sistemas de realidades, resulta en la creacion

de un sistema no-sistémico, en lo fantastico.
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4.3.2. Elementos realistas como spolia en el sistema maravilloso

Con relacion a los elementos realistas como spolia en el sistema maravilloso, Durst
declara que lo fantastico emerge de la lucha indisoluble, del montaje tal como
desmontaje continuo de otros sistemas, y de la negacion de algo ya existente. Asi se
puede leer en la obra de Durst (2010: 184) que lo fantastico equivale a la construccion

de un edificio por dos arquitectos con ideas incompatibles:

Es gleicht einem Geb&ude, an dessen Aufbau zwei Architekten mit unvereinbaren Vorstellungen
beteiligt sind: Sobald eine Seite ein Stockwerk zur Halfte fertig hat, wird es von der anderen schon
abgerissen, um die hieraus gewonnenen Steine in den eigenen Bauplan einzupassen. Das
Phantastische entsteht also, im Gegensatz zum Wunderbaren und Realistischen, niemals
aufgrund eigener Definitionen, sondern stets aus dem kontinuierlichen Auf- und Abbau anderer
Systeme: Das Phantastische bedarf der Negation. Wenn etwas aber negiert werden soll, muf} es
zuerst vorhanden sein.
La negacion de algo ya existente esta representado en la literatura fantastica por la
irrupcion del sistema maravilloso en el sistema regular, que en la mayoria de los casos,
tiende a exponer un caracter realista. Este caracter realista esta logrado por la
inclusién de ciertos elementos que implican una relacion a la realidad externa-ficcion,

y por lo tanto, son percibidos como mas realistas que otros (Durst 2010: 182)

Dennoch, so setze ich voraus, werden sie als Appelle des Realismus [...] rezipiert: Sie implizieren
die Aufforderung, die Geschehnisse des Textes als angebliche Abbildung der Wirklichkeit
wahrzunehmen.
Por consiguiente, bajo estos elementos encontramos a nivel textual (Durst 2010: 182)
* lainclusién de personas y topografias extraliterarias, o mejor dicho, la ficciéon
de la verificacion extraliteraria,

* lainclusion de sociolectos,

* lainclusion de una posicion critica e ilustrada y

* la afirmacion explicita en cuanto a la veracidad y autenticidad de la realidad

interna-ficcion.

Dado que tanto el sistema regular, como el sistema maravilloso aspiran a ser
considerados como sistema final y verdadero de una narracion, el sistema maravilloso
integra estos elementos, o en palabras de Durst, estas spolia aparentemente realistas
para consolidar su validez y autenticidad en comparacién con el sistema regular (Durst

2010: 183). La especulacion sobre el contenido real de una narracién todavia sigue
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siendo un método equivocado de aproximarse al analisis de un texto fantastico (Durst
2010: 184), sin embargo, la inclusién y el intercambio de las spolia permite una
interrelacion entre el sistema regular, realista y el sistema maravilloso. Esta
interrelacion se afirmay se niega, se monta y se desmonta a la misma vez, y de nuevo,
se establece la ambigledad y ambivalencia de un sistema no-sistémico, de lo

fantastico.

4.3.3. El narrador desestabilizado

El narrador de una obra literaria representa, si no se conoce lo contrario, una autoridad
competente y una referencia objetiva, garantizando la validez de los hechos y los
acontecimientos de un mundo narrativo (Durst 2010: 185). Esta aptitud, sin embargo,
esta en oposicidon con la necesidad de lo fantastico de crear irresolucion, ambigliedad

y ambivalencia. Asi se puede leer en la obra de Durst (2010: 189):

Im Falle einer allwissenden Erzahlinstanz ist das Phantastische unmdglich. Wo aus der

Perspektive Gottes gesprochen wird, gibt es keinen Zweifel.
Por lo tanto, la desestabilizacion del narrador forma la base para lo fantastico,
poniendo los hechos y los acontecimientos garantizados en duda (Durst 2010: 185).
El efecto especial de este procedimiento consiste en la decepcion de la confianza
tradicional en el narrador: se rompe la validez de la representacion expuesta por el
narrador y, consecuentemente, el lector implicito duda de toda la narracion (Durst
2010: 188). No obstante, la obtencion de este procedimiento también depende de las
selecciones estilisticas elegidas por el autor de una obra fantastica: por convenciones
literarias, un narrador en tercera persona parece ser mas fiable y objetivo — por su
distancia a lo narrado — que un narrador en primera persona. Asi se puede deducir
que la desestabilizacidon de un narrador en tercera persona es mas desconcertante y
paraddjica que la de un narrador de primera persona (Durst 2010: 188). Sin embargo,
este aspecto también esta unido con la perspectiva, y Durst (2010: 189; 198) expone
que la facilidad tal como el efecto de la desestabilizacién del narrador depende de la

perspectiva a lo narrado:

Je begrenzter die Perspektive ist, desto geringer sind die Schwierigkeiten, den Erzahler zu
destabilisieren und den phantastischen Zweifel hervorzurufen, weil es immer Geschehnisse und
Zusammenhange geben kann, die sich seiner Perspektive entziehen.
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Eine allwissende Erzahlinstanz ist mit dem Phantastischen unvereinbar: Weil es auf reduzierte

Perspektiven angewiesen ist, wird die Ich-Form deutlich bevorzugt und bei Gebrauch der Er-Form

ein Ich-Erzahler-nahes, d.h. fokussiertes Erzahlverhalten verwendet.
El aspecto de la perspectiva también esta presente en la teoria de Woértche (1987),
diferenciando los procedimientos de desestabilizacion segun su nivel macroestructural
o microestructural. Mientras el procedimiento macroestructural se refiere a la
utilizacién de varias perspectivas contradictorias que impiden la construccién de una
instancia narrativa que es coherente y autoritaria, los procedimientos
microestructurales enfatizan la desestabilizacién del narrador al nivel de frases y
palabras (Durst 2010: 189; refiriéndose a Wortche 1987: 102). Bajo estos se puede

encontrar:

* El uso de sospechosas lagunas de saber e incertidumbres (Durst 2010: 151).

+ El uso de “Modalisation”** (

Durst 2010: 189), refiriéndose a suplementos que
ponen lo narrado en duda como, por ejemplo: construcciones y otros
suplementos (creia, tal vez, parece que, como si etc.) que, sin cambiar el
sentido de lo dicho, modifican la relacion entre el sujeto de lo declarado y la
declaracion (Durst 2010: 189). La modalizacién sirve perfectamente para
indicar la limitacién de la percepcion humana y para la construccion de un
sistema no-sistémico. Asi se puede leer en la obra de Durst (2010: 190) que
“[dler Erzahler, der seine eigenen wunderbaren Behauptungen im Moment, da
er sie auldert, schon relativiert, zerstort seine Instanz systemischer Koharenz".

* El desquiciamiento gramatical del discurso se manifiesta en una acumulacién
de anacolutos, repeticiones continuas y declaraciones que sugestionan
agitaciones trastornadas (Durst 2010: 191). La utilizacion de este
procedimiento resulta en la fiabilidad inverosimil del narrador: se implica una
participacion extrema y emocional, ademas de tendencias maniacas y
obsesivas tal como la sospecha de una enfermedad mental (Durst 2010: 191).
La inclusién textual de risas, por ejemplo, también pertenece a este
procedimiento ya que implica en cierto contexto la representaciéon de

enajenacion mental segun tradiciones literarias (Durst 2010: 192).

Con el objetivo de garantizar cierta fluidez de lectura, “Modalisation” es traducido y usado
como “modalizacion” a partir de ahora.
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* El uso ambivalente de tropos tiene como objetivo la creacion de una recepcion
ambigua: se pone en duda si lo declarado debe ser entendido literalmente o en
sentido figurado (Durst 2010: 193).

Estos procedimientos no solamente se refieren a la desestabilizacion del narrador,
sino también son aplicables a los personajes de una narracidén. Sin embargo, si la
desestabilizacion a nivel de personajes esta clarificada por el discurso del narrador,
los procedimientos pierden su efecto ya que la evaluacion por el narrador es de
maxima prioridad (Durst 2010: 194).

Al final, se puede concluir que la desestabilizacion del narrador forma la base
para lo fantastico ya que destruye su autoridad, y consecuentemente, la coherencia y
validez de un sistema de realidad garantizado por él — sea el que se, un sistema
regular o un sistema maravilloso. En caso de que un acontecimiento — ya no asignable
inequivocamente a cierto sistema de realidad por la desestabilizacién del narrador —
pueda ser integrado en ambos sistemas de realidades, se crea una ambivalencia y un

sistema no-sistémico: lo fantastico emerge.

4.3.4. Motivacion

El ultimo procedimiento expuesto por Durst (2010: 202; citando Tomasevskij 1985:
227) se llama motivacion y define el sistema de procedimientos que justifica la
introduccién de ciertos motivos en la literatura fantastica. Cualquier forma de
motivacion sirve para impedir al lector implicito la comprensién del mundo narrativo tal
como la formulacibn de un sistema de realidad (Durst 2010: 203): suefios,
casualidades e ilusiones de los sentidos, son formas tipicas de motivaciones. En
cuanto a la clasificacion de motivaciones, Durst recurre al modelo de Todorov (1981:
34):

Existen evidentemente dos grupos de “excusas” que corresponden a la oposicion real- imaginario
y real-ilusorio. En el primer grupo no se produjo ningun hecho sobrenatural [maravilloso], pues
no se produjo nada: lo que se creia ver no era mas que el fruto de una imaginacién desordenada
(suefio, locura, drogas) . En el segundo, los acontecimientos ocurrieron realmente, pero se dejan
explicar por vias racionales (casualidades, supercherias, ilusiones) [en el sistema regular R].
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Mientras el primer grupo de las motivaciones se basa en las caracteristicas de un
personaje, las motivaciones real-ilusorias se apoyan en factores medioambientales
(Durst 2010: 202).

Por consiguiente, las motivaciones de la literatura fantastica aspiran a mantener
limitadamente el sistema regular con el objetivo de que no se instale un sistema
maravilloso (Durst 2010: 203). La coherencia del sistema maravilloso no se puede
desarrollar totalmente y fracasa en su conquista del sistema regular por los
remanentes del sistema regular. Por lo tanto, el resultado es que el sistema

maravilloso esta puesto en duda: se establece el sistema no-sistémico y lo fantastico.
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C Analisis de los cuentos fantasticos

1. Ritos: La noche boca arriba

El cuento La noche boca arriba fue publicado en 1956 en la primera edicién del libro
Final del juego de Julio Cortazar (Silva-Caceres 1997: 230) y asignado por el propio
escritor — poco antes de su fallecimiento — a la recopilacion de sus cuentos completos
llamada Ritos.

La noche boca arriba es un cuento que trata sobre la inversién de la vigilia y el
suefio. Un hombre, quien carece de nombre, sale de un hotel para ir en moto a un
destino desconocido. Durante su ida, disfrutando del camino, atraviesa una calle al
mismo tiempo que una mujer cruza la calzada. Por darse cuenta demasiado tarde y
por querer evitar un choque con la mujer, el hombre frena fuertemente y se desvia a
la izquierda, por lo que ocurre un accidente. La mujer sale ilesa mientras el conductor
de la moto es llevado al hospital por tener varias heridas.

En el hospital, el hombre se queda dormido cada cierto tiempo, sin embargo,
siempre con suefos febriles. Cada vez que se duerme, suefa que pertenece al pueblo
moteca: esta en la selva durante la temporada de la guerra florida, perseguido por
guerreros aztecas que quieren atraparlo y sacrificarlo. Después de varios suefos, el
protagonista se esconde en la selva pero es capturado por los guerreros. Se despierta
despavoridamente, bebe agua, pero poco a poco, el suefio lo vuelve a invadir. Al
regresar al trasmundo, se encuentra como prisionero, esperando su turno para ser
sacrificado. En este momento quiere despertarse desesperadamente y volver al
mundo de la vigilia, al hospital. Sin embargo, cuando se acerca el sacrificador con el
cuchillo de piedra en la mano, el protagonista se da cuenta de que esta despierto y
que el suefio maravilloso era el otro, en que estaba en el hospital por haber tenido un
accidente con la moto o, mejor dicho, “un enorme insecto de metal que zumbaba bajo
sus piernas” (Cortazar 2014a: 279).
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1.1. La adivinanza de sistemas de realidades y la motivacion

El aspecto definitivamente mas fantastico de La noche boca arriba es su construccion
estructural, la lucha de sistemas de realidades y su adivinanza que, en contra de la
teoria, (parece) da(r) una solucion.

Al principio del cuento, el narrador en tercera persona — se focaliza casi
exclusivamente el protagonista — crea un sistema regular (R) que expone un caracter
realista. Aunque el accidente introduce de cierta manera la creacién del sistema
maravilloso (M) al final del relato, es atribuible al sistema regular y no expone una
amenaza para la coherencia de la realidad de norma del motero. La primera indicacion
de un movimiento hacia lo maravilloso, sin embargo, se deja encontrar textualmente
por un salto de lineas, representando el salto de la vigilia al suefio, del hospital a la
selva (Cortazar 2014a: 271):

El hombre de blanco se le acercé otra vez, sonriendo, con algo que le brillaba en la mano
derecha. Le palmed la mejilla e hizo una sefia a alguien parado atras. [>R]

Como suefo era curioso porque estaba lleno de olores y él nunca sofaba olores. [>M]

No obstante, este salto textual esta justificado por la motivacion del cuento: el suefo
febril mantiene el sistema regular del motero y no permite que suceda un salto

definitivo al sistema maravilloso (Cortazar 2014a: 272)

Entonces sinti6 una bocanada horrible del olor que mas temia, y salté desesperado hacia
delante. [>M]

-Se va a caer de la cama —dijo el enfermo de al lado-. No brinque tanto, amigazo. [2>R]

Abrio los ojos y era de tarde, con el sol ya bajo en los ventanales de la larga sala. Mientras
trataba de sonreir a su vecino, se despeg6 casi fisicamente de la ultima vision de la pesadilla.

Este montaje y desmontaje del sistema maravilloso, que no logra establecerse
definitivamente, se encuentra varias veces a lo largo del cuento. Ademas, su irrupcion
siempre esta debilitada por cierto remanente del sistema regular del motero, a saber,
el sueno febril (Cortazar 2014a: 273):

Oy los gritos y se enderezé de un salto, pufal en mano. Como si el cielo se incendiara en el
horizonte, vio antorchas moviéndose entre las ramas, muy cerca. El olor a guerra era
insoportable, y cuando el primer enemigo le salté al cuello casi sintié placer hundirle la hoja de
piedra en pleno pecho. Ya lo rodeaban las luces, los gritos alegres. Alcanzé a cortar el aire una
o dos veces, y entonces una soga lo atrapo desde atras. [>M]

-Es la fiebre —dijo el de la cama de al lado-. A mi me pasaba igual cuando me operé del
duodeno. Tome agua y va a ver que duerme bien. [2>R]
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No obstante, en el transcurso del relato, los momentos de la vigilia, “[...] son cada vez
mas escasos, mientras la presencia nocturna del guerrero moteca perseguido se hace
mas reiterada y persistente en la conciencia del herido” (Silva-Caceres 1997: 81).
Consecuentemente sucede un salto de sistema inestable y explicito, alcanzado por

una sola frase, a saber (Cortazar 2014a: 279):

Alcanzo a cerrar otra vez los parpados, aunque ahora sabia que no iba a despertarse, que estaba
despierto, que el suefio maravilloso habia sido el otro, absurdo como todos los suefios; un suefo
en el que habia andado por extranas avenidas de una ciudad asombrosa, con luces verdes y
rojas que ardian sin llama ni humo, con un enorme insecto de metal que zumbaba bajo sus
piernas. [> M]
Este salto, del sistema regular del motero al sistema maravilloso del moteca, deja
resolver la adivinanza de sistemas de realidades segun explicaciones fuera del
sistema regular, fuera del mundo de la vigilia (ilusoria) del hospital. Por esta
explicacion, el cuento sigue, a primera vista, la formula de una narracion terminando
en un sistema maravilloso: M = R + M. Sin embargo, la vuelta de tuerca al final del
cuento actua como otro salto de sistema, dentro del sistema maravilloso del moteca,
que resulta en la inversion total del esquema, afectando la asignacién de los sistemas
de realidades y la estructura del cuento. La adivinanza de los sistemas de realidades
no esta resuelta, sino que crea otra controversia incierta: el lector implicito esta
confrontado con el aspecto de que el sistema regular del motero es negado siendo el
sistema regular, asi como el sistema maravilloso del moteca es negado siendo el
sistema maravilloso. Dado que este salto de sistema, dentro del sistema maravilloso
y desprendiéndose de la vuelta de tuerca, no esta representado por la formula M = R
+ M, parece ser mas adecuado aproximar el cuento linealmente por la encadenadura

siguiente, indicando el proceso de lectura por el lector implicito:
La noche boca arriba = (R + M) — (R + M) + (M+R)

El lector implicito parte del sistema regular del motero y no duda de éste hasta que
sucede el salto de sistema al sistema maravilloso del moteca (R + M). Sin embargo,
por la vuelta de tuerca se niega la asignacion de los sistemas de realidades ( - (R +
M)) lo que resulta, consecuentemente, en la creacién y asignacién invertida de los
sistemas de realidades (+ (M+R)).

Otra forma de aproximar la mecanica aplicada en La noche boca arriba, enfoca
la formula mas bien resumida R =R + M + R. El proceso de lectura empieza de nuevo

del sistema regular del motero (R), quedandose en este sistema hasta que sucede el
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salto al sistema maravilloso del moteca (M) por avisarnos que el suefio maravilloso
era el otro, el motero. A continuacion, el sistema regular, al extremo derecho de la
encadenadura representa la vuelta de tuerca y la inversion total del esquema: por este
salto dentro del sistema maravilloso surge un nuevo sistema regular. Aunque este
sistema lleva la misma notacién (R), es totalmente diferente del sistema regular del
principio de la encadenadura: no esta fortalecido ni debilitado por su confrontacion
precedente con el sistema maravilloso, sino que ha incorporado e invertido éste
totalmente.

Sin embargo, por la inversién total del esquema y la imposibilidad de asignar
los sistemas de realidades definitivamente, ambas formulas (La noche boca arriba =
(R+M)-(R+ M)+ (M+R); R=R + M + R) parecen ser incompletas e insatisfechas.
La noche boca arriba presenta un caso particular, ya que ninguno de los sistemas de
realidades puede ser denominado verdaderamente como regular o maravilloso, como
suefno o vigilia: el cuento expone tanto un montaje, como un desmontaje reciproco y
retroactivo, por lo que se crea la negacién y afirmacion mutua de sus sistemas de
realidades — un proceso que desvela su caracter fantastico.

En comparacion con la teoria sobre la literatura fantastica, lo fantastico surge
por la irrupcién de un acontecimiento no definitivamente atribuible a un sistema de
realidad. Un elemento regular o maravilloso, por ejemplo, se deja explicar segun las
normas inherentes del sistema correspondiente y por su desviacion o proximidad a
cierto polo del espectro narrativo. Lo fantastico, sin embargo, se define por su objetivo
de crear incertidumbre, ambivalencia y ambigledad: surge por no poder asignarlo
definitivamente a un polo del espectro narrativo, careciendo de propio sistema de
realidad, y no se sabe, por ejemplo, si la aparicién del diablo ha sido un suefio (R) o
verdad (M).

La noche boca arriba presenta, por lo tanto, un caso particular: lo que irrumpe
como acontecimiento maravilloso en el sistema aparentemente regular del motero, no
es solamente un acontecimiento, imposible de asignarlo a cierto polo del espectro
narrativo, sino un sistema de realidad entero. Consecuentemente se desvanecen los
polos de referencia del espectro narrativo, por lo que es imposible establecer la
proximidad o desviacién del sistema regular del motero con relacion al sistema
maravilloso del moteca y viceversa.

Segun Durst (2010: 134) hay textos que carecen de saltos de sistemas y, por

€s0, su mecanica estructural esta resumida por una tautologia como, por ejemplo, M
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=M o R = R. No obstante, el tedrico aflade que la literatura fantastica expone un caso
particular ya que: “Texte des Typs N = N kontradiktorisch zugleich als mobil und als
immobil bezeichnet werden” (Durst 2010: 146):

Dies ist eine Konsequenz, die sich aus der einzigartigen Position des Nichtsystems im Spektrum
ergibt: Die Formel 1a3t zum einen erkennen, dal das individuelle Realitdtssystem seine Position
Uber den gesamten Text hinweg behalt und deshalb immobil ist; zugleich ist die N-Stelle im
Spektrum jedoch ein Ort des Ubergangs. Alle phantastischen Texte, und mithin auch jene der
Kategorie N = N, sind daher als mobil anzusehen.
Dado que La noche boca arriba no desvela su posicion no-sistémica hasta el final del
cuento y por su rasgo fundamental y unico que consta de los saltos de sistemas y la
vuelta de tuerca, la formula mas precisa que expone su mecanica estructural parece

ser la siguiente:

N=N+N+N

Por un lado, esta férmula muestra la imposibilidad de asignar una notacién concreta y
definitiva a los diferentes sistemas de realidades: tanto el sistema del motero como el
del moteca, no son ni un sistema regular ni un sistema maravilloso. Por el otro lado,
se representan adecuadamente los saltos de sistemas, la vuelta de tuercay el caracter
fantastico del cuento: sus sistemas no-sistémicos.

En conclusidén, La noche boca arriba presenta un caso particular de lo
fantastico. A primera vista, la adivinanza creada en este cuento — vigilia o suefio —
parecer ser solucionada por el salto al sistema maravilloso. Sin embargo, por la vuelta
de tuerca y la inversion total del esquema, los sistemas de realidades se montan tal
como se nhiegan reciproca- y retrospectivamente, creando una encadenadura de
sistemas no-sistémicos y lo fantastico. Al final solamente se puede concluir que Julio
Cortazar cred un cuento verdaderamente fantastico con La noche boca arriba
(Alazraki 1994: 150):

[...] Cortazar ha conseguido un sentido que rechaza y desafia explicaciones légicas. Su mensaje
esta situado entre las dos historias, en ese intersticio creado por su yuxtaposicion y que genera
un relieve fantastico: lo que comenzé como un suefio deviene realidad y lo que habia sido
realidad se transforma en suefio. ¢ Cual es el suefio y quién es el sofiador: el motociclista o el
moteca? No hay respuesta|[...].

41



1.2. Spolia del otro sistema en el otro sistema

Dado que la mecanica aplicada en La noche boca arriba se compone de una
encadenadura de sistemas no-sistémicos, no permite una asignacion definitiva de los
sistemas segun lo regular o lo maravilloso, este procedimiento exige un acercamiento
peculiar. Segun Durst (2010: 183), la realidad de desviacion integra spolia de la
realidad de norma y de caracter realista para consolidar su validez y autenticidad. Sin
embargo ambos sistemas de realidades manifiestan, a la misma vez, un caracter
realista y maravilloso. Por su mecanica, el cuento cortazariano deja abierta la pregunta
de cual de los sistemas pertenece a la realidad de norma, y cual a la realidad de
desviacién: si el mundo de la selva, o el mundo del hospital parte del sistema regular;
¢ ha sido el accidente, o la huida de los guerreros el acontecimiento maravilloso? No
hay respuesta. Por esta controversia, no se puede clarificar definitivamente cual de
los dos sistemas ha sido el ya existente cuyas spolia han sido integradas al sistema
subsiguiente para consolidar su validez y autenticidad. La aproximacion al cuento por
este procedimiento exige, por lo tanto, una manera reciproca, previsora y
retrospectiva, enfocando las paralelas de este cuento fantastico (Silva-Caceres 1997:
82):

Estos elementos dispares y paralelos sirven para borrar los limites que separen lo real de lo
fantastico; no sabemos donde termina el suefio, dénde comienza lo irreal, donde el mundo del
pasado y donde el del presente, donde la alucinacioén y la transferencia, dénde la identidad y
doénde la duplicacion, agente de la muerte.

La primera indicacién de una spolia realista se deja encontrar en el paratexto del
cuento (Cortazar 2014a: 269):

Y salian en ciertas épocas a cazar enemigos; le llamaban la guerra florida.

Esta referencia a un acontecimiento extraliterario e historico, la guerra florida, sirve a
la motivacién realista. Sin embargo, el paratexto esta seguido por la exposicion del
sistema del motero que, a primera vista, establece un sistema regular, realista y por
lo cual se socava el efecto de esta spolia: no hasta llegar al final del cuento, el lector
implicito se da cuenta de que el paratexto actua como spolia realista del sistema del
moteca, integrado al sistema del motero para consolidar su validez y autenticidad.
Otros elementos paralelos que actuan como spolia y que se dejan encontrar al

principio del cuento son: la calzada, las luces y los ruidos (Cortazar 2014a: 270):
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Cuando vio que la mujer parada en la esquina se lanzaba a la calzada a pesar de las luces
verdes, ya era tarde para las soluciones faciles. Frend con el pie y la mano, desviandose a la
izquierda; oy6 el grito de la mujer, y junto con el choque perdio la vision.
En ambos mundos, la calzada representa un elemento esencial cuya desviaciéon
resulta ser un peligro para el protagonista. En el mundo de la selva, el moteca sabe
que la unica probabilidad de sobrevivir [ ...] era la de esconderse en lo mas denso de
la selva, cuidando de no apartarse de la estrecha calzada que solo ellos, los motecas,
conocian” (Cortazar 2014a: 272). No obstante, se desvia y pierde la calzada, lo que
resulta en la captura del moteca perseguido por los guerreros. Esta desviacién de la
calzada también esta presente en el mundo del motociclista que “frené con el pie y la
mano, desviandose a la izquierda” (Cortazar 2014a: 270). Las luces verdes tal como
el grito de la mujer, dejan trazar una paralela a los gritos y las luces de los aztecas
(Cortazar 2014a: 275): “Ya lo rodeaban las luces, los gritos alegres”. Ademas, la
desviacién de la calzada tiene el mismo resultado en ambos mundos narrativos: la
perdida de conocimiento del protagonista.
Cuando el motociclista se despierta de su perdida de conocimiento, “[cJuatro o
cinco hombres jovenes lo estaban sacando debajo de la moto. Sentia gusto a sal y
sangre, le dolia una rodilla, y cuando lo alzaron gritd, porque no podia soportar la
presién en el brazo derecho” (Cortazar 2014a: 270). Estas mismas impresiones se

dejan reencontrar en el mundo del moteca perseguido (Cortazar 2014a: 277)":

Qyo gritar, un grito ronco que rebotaba en las paredes. Otro grito, acabando en un quejido. Era
él que gritaba en las tinieblas, gritaba porque estaba vivo, todo su cuerpo se defendia con el grito
de lo que iba a venir, del final inevitable. [...] Convulso, retorciéndose, luché por zafarse de las
cuerdas que se le hundian en la carne. Su brazo derecho, el mas fuerte, tiraba hasta que el dolor
se hizo intolerable y tuvo que ceder. [...] Cedieron las sogas, y en su logar lo aferraron manos
calientes, duras como bronce; se sintié alzado, siempre boca arriba, tironeado por los cuatro
acolitos que lo llevaban por el pasadizo.
Mientras el motociclista es llevado al hospital, el moteca ha caido prisionero y teme
por su vida: sabe que nada ni nadie puede salvarle ya que los guerreros le han quitado
su amuleto que “era su verdadero corazon, el centro de la vida” (Cortazar 2014a: 278).
Este amuleto aparece también en el mundo del motociclista: aunque su referencia
esta intensificada por la comparacion con una lapida negra (Gonzalez Arenas 2011),
su funcién no es tan vital como la del amuleto en el mundo del moteca (Cortazar

2014a: 271):

15 El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis, marcando

las paralelas.
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Lo llevaron a la sala de radio, y veinte minutos después, con la placa todavia humeda puesta
sobre el pecho como una lapida negra, pasé a la sala de operaciones. Alguien de blanco, alto y
delgado, se le acerco y se puso a mirar la radiografia. Manos de mujer le acomodaban la cabeza,
sintié que lo pasaban de una camilla a otra. El hombre blanco se le acercé otra vez, sonriendo,
con algo que le brillaba en la mano derecha.
Ademas, esta parte del cuento establece una paralela entre el médico y el sacrificador:
“el hombre blanco [...] con algo que le brillaba en la mano derecha” (Cortazar 2014a:
271) esta contrapuesto con “la figura ensangrentada del sacrificador que venia hacia
él con el cuchillo de piedra en la mano” (Cortazar 2014a: 279).
Todas estas paralelas, que actuan como spolia y establecen una interrelacion
entre los sistemas diferentes, culminan en la ultima frase del cuento (Cortazar 2014a:

279):

En la mentira infinita de ese suefio también lo habian alzado del suelo, también alguien se le
habia acercado con un cuchillo en la mano, a él tendido boca arriba, a él boca arriba con los ojos
cerrados entre las hogueras.
Por esta ultima frase, que enfatiza la paralelas entre los sistemas diferentes e — al final
del cuento — invertidos, se desvela la actitud del narrador que, ultimamente, crea la
ambivalencia del sistema no-sistémico del cuento — un aspecto que es analizado en

el préoximo subcapitulo de este trabajo.

1.3. El narrador desestabilizado

Ya se ha mencionado en la parte tedrica de este trabajo que el narrador de una obra
literaria representa, si no textualmente se declara lo contrario, una autoridad
competente y una referencia objetiva cuya desestabilizacién forma la base para lo
fantastico. Esta desestabilizacion esta lograda por varios procedimientos que, en La
noche boca arriba, se dejan encontrar a nivel microestructural y macroestructural.

En cuanto al nivel microestructural, el procedimiento de la modalizacion sirve
para indicar la limitacion de la percepcion humana, y consecuentemente, la
desestabilizacion del narrador o de un personaje. Los elementos pertenecientes a este

procedimiento se dejan encontrar en el mundo del motero asi como en el mundo del
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moteca, y especialmente al final del cuento cuando se unen e invierten el mundo
onirico y el mundo de la vigilia (Cortazar 2014a: 278 & 279)®:

Salié de un brinco a la noche del hospital, al alto cielo raso dulce, a la sombra blanda que lo
rodeaba. Pensé que debia haber gritado, pero sus vecinos dormian callados.

Con una ultima esperanza apreté los parpados, gimiendo por despertar. Durante un segundo

creyd que lo lograria, porque otra vez estaba inmdévil en la cama, a salvo del balanceo cabeza

abajo.
Estos ejemplos demuestran que sucede una desestabilizacion con relacion al sistema
del motero igual que al sistema del moteca. Por el uso de penso que, y creyo que, no
se sabe si lo percibido sucedid, o si fue una ilusidn de los sentidos: se enfatiza la
indecision en cuanto a lo sucedido, la limitacion de la percepcién humana, y
consecuentemente, se desvanecen las fronteras claras entre el mundo de la vigilia y
el trasmundo — no se sabe definitivamente a qué sistema se deben asignar estas
partes del cuento. Este mismo efecto, por el cual se funden los diferentes mundos
narrativos, esta alcanzado por el uso ambivalente de tropos que, igualmente,

representa un entrecruzamiento de éstos (Cortazar 2014a: 273):

Sintié sed, como si hubiera estado corriendo kildémetros, pero no querian darle mucho agua,

apenas para mojarse los labios y hacer un buche.
Por estos procedimientos, el lector implicito experimenta la incertidumbre tal como
fundicién del mundo del motero con el mundo del moteca — por un lado se puede
entender este tropo literalmente, por otro lado, en sentido figurado. No solamente
resulta en la desestabilizacion del narrador sino también en la del protagonista, ya que
se enfoca una perspectiva muy limitada y exclusiva sobre el protagonista. Ademas, el
cuento incluye sospechosas lagunas de saber e incertidumbres, que de igual modo,
resultan ser desestabilizantes en relacidén con la veracidad de lo narrado (Cortazar
2014a: 273; 279):

Vio llegar un carrito blanco que pusieron al lado de su cama, una enfermera rubia le froté con
alcohol la cara anterior del muslo y le clavé una gruesa aguja conectada con un tubo que subia
hasta un frasco lleno de liquido opalino. Un médico joven vino con un aparato de metal y cuero
que le ajusto al brazo sano para verificar alguna cosa.

[...] un suefio en el que habia andado por extrafias avenidas de una ciudad asombrosa, con
luces verdes y rojas que ardian sin llama ni humo, con un enorme insecto de metal que zumbaba
bajo sus piernas.

16 El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis, marcando

el uso del procedimiento modalizacion.

45



La primera cita que fue incluida en este trabajo para ejemplificar el procedimiento de
sospechosas lagunas de saber e incertidumbres, sin embargo, no expone su caracter
desestabilizante durante la primera lectura del cuento: sirve a la motivacion realista
del sistema del motero y se deja explicar por el estado post-accidente del protagonista.
No obstante, la inversién total del esquema por la vuelta de tuerca al final del cuento
desvela su funcidon ambigua: es un indicio que permite la inversion del mundo de la
vigilia del motero con el mundo onirico del moteca. No hasta haber llegado al final del
cuento, el lector implicito se da cuenta de que la imposibilidad de nombrar el aparato
de metal y cuero como tensidmetro o el liquido opalino como bolsa de suero no fue
causada por una deficiencia sensorial del protagonista sino por falta de conocimiento,
por venir de otra etapa historica, por un cambio de perspectiva. Este mismo aspecto
se puede analizar, aun cuando de manera invertida, en relacion a la segunda cita: el
moteca no conoce un semaforo ni una moto, y por eso, se describen estos objetos
como “luces verdes y rojas que ardian sin llama ni humo” o como “un enorme insecto
de metal que zumbaba bajo sus piernas” (Cortazar 2014a: 279) — otra vez se enfoca
la falta de conocimiento por un cambio de perspectiva.

La utilizacién de perspectivas contradictorias, impidiendo la construccion de
una instancia narrativa que es coherente y autoritaria, pertenece a la desestabilizacion
del narrador o protagonista a nivel macroestructural (Woértche 1987). En La noche
boca arriba es especialmente la perspectiva adoptada por el narrador, lo que crea la
dificultad de deslindar suefio y realidad. El narrador “omnisciente con focalizacion
externa pancronica [...] consigue que el lector [implicito] crea, al igual que lo cree el
personaje, que el suefio es la realidad y viceversa” (Gonzalez Arenas 2011). Sin
embargo, aunque el narrador parece ser fiable, distanciado y objetivo — “no se implica
ni emite juicios de valor’ (Gonzalez Arenas 2011) — hasta el final del cuento, la vuelta
de tuerca y el cambio de perspectiva resulta en la decepcidén con respecto a la
fiabilidad en el narrador: se rompe la validez de la representacion expuesta por él ya
que no es capaz de diferenciar y nombrar la diferencia entre vigilia y suefio. Ademas,
la actitud del narrador permite “[...] incluso otra lectura del texto, i. e., que no solo sea
el motero, el suefio del moteca, sino que también sea el moteca el sueno del motero,
y ello porque la revelacion final del cuento, que produce el conocido efecto de knock-

out|[...], pertenece a la perspectiva del moteca [...]" (Gonzalez Arenas 2011).

46



Por lo tanto, la perspectiva y desestabilizacion del protagonista tal como del
narrador desvela la verdadera estructura — la de una encadenadura de sistemas no-

sistémicos — del cuento (Gonzalez Arenas 2011):

El cuento nos deja en una incertidumbre e imprime con este final una “vuelta de tuerca” més a la
interpretacion inicial de que es el moteca el que suefia, el que esta en el plano “real”, y ello porque
no merece suficiente credibilidad. Distinto seria que fuera el narrador el que nos dijera al final
que era un suefio del moteca, pero no olvidemos que el narrador nada confirma y nada
desmiente, y que sblo tenemos las palabras y la certeza del moteca de que él es el serreal y el
otro es el sofiado.
Aunque se incluye un narrador en tercera persona — por cuya distancia a lo narrado
supone cierta fiabilidad —, la focalizacion exclusiva al protagonista equivale a la
perspectiva de un narrador (inverosimil y subjetivo) en primera persona. Se duda de
la percepcién del moteca, de la veracidad de su percepcion que es manifestada por el
discurso del narrador: a causa de afirmar explicitamente la validez y autenticidad del
mundo del moteca como mundo de vigilia—“[...] ahora sabia que no iba a despertarse,
que estaba despierto, que el suefio maravilloso habia sido el otro [...]"” (Cortazar
2014a: 279) — se desestabiliza al narrador y al protagonista tal como se deja reconocer
su mundo narrativo como sistema no-sistémico. Por un lado, esta declaracion resulta
ser desestabilizante ya que un narrador objetivo y fiable — que aun (tiene que)
fortalece(r) explicitamente la veracidad de sus palabras — parece ser indigno de
confianza segun las tradiciones literarias (Durst 2010: 187). Por otro lado, se deja
encontrar una spolia realista integrada al mundo del moteca, esto es: la afirmacion
explicita en cuanto a la veracidad y autenticidad de la realidad interna-ficcion (Durst
2010: 182). Tomando en consideracion que una spolia es un elemento que consolida
la validez y autenticidad de un sistema maravilloso en comparacion con un sistema
regular, la integracién de una spolia realista en la parte del cuento que se revela, en
este mismo instante, como sistema regular y de caracter realista resulta ser paraddjico
y desestabilizante: la declaracion explicita en cuanto a la veracidad del mundo del
moteca actua, de cierta manera, ironicamente y como litote, disminuyendo lo contrario
de lo que se quiere decir, a saber, que el mundo del motero fue un sueno. Por
consiguiente, se crea la tipica ambivalencia de un sistema no-sistémico y de lo
fantastico. Ademas no se sabe coémo entender la ultima frase del cuento dado que
deja trazar otra paralela al final del cuento, que dice, las hogueras que igual podrian

ser “las luces del quiréfano del hospital del plano ‘onirico” (Gonzalez Arenas 2011).
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En conclusion La noche boca arriba es una creacion verdaderamente
fantastica, de profunda ambivalencia: el cuento mismo hace imposible diferenciar
entre vigilia y suefo, entre sistema regular y sistema maravilloso, entre realidad de
norma y realidad de desviacion. De cierta manera se puede presumir este cuento
como banda de Moebius, como historia no orientable o, en las palabras de Alazraki,
(1994: 150) como:

No hay respuesta [...].

Sin embargo, la mejor descripcidn y el mejor resumen de este cuento fantastico — que,
a la misma vez, parece ser la mejor manera de concluir el analisis sobre La noche
boca arriba en este trabajo — se encuentra en el cuento mismo, en palabras de Julio
Cortazar, a saber, [...] (Cortazar 2014a: 279):

[...]una mentira infinita [...].
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2. Juegos: La puerta condenada

Mientras La noche boca arriba es un cuento en que lo fantastico se crea por la
imposibilidad de dividir y asignar los mundos narrativos con respecto a su estado de
vigilia y/o de suefio, el efecto fantastico en La puerta condenada es alcanzado por la
duermevela del protagonista. Este cuento, igual que La noche boca arriba, fue parte
de la primera edicion de Final del juego del ano 1956 (Silva-Caceres 1997: 67), pero
asignado por Cortazar a la recopilacion de sus cuentos completos llamada Juegos.

La puerta condenada trata de la estancia de un representante de comercio
llamado Petrone, que esta en el hotel Cervantes cuya ubicacion esta en la capital
uruguaya, Montevideo. Al protagonista le encanta el hotel por “razones que hubieran
desagradado a otros” (Cortazar 2014b: 70) — es un hotel pequefio, andénimo, tranquilo
y casi desierto — y se instala en una habitacion en la segunda planta. En la unica
habitacién contigua a la suya, vive desde hace tiempo una mujer sola que esta en
Montevideo, tal como Petrone, por motivos de trabajo, y que no vuelve al hotel antes
de la caida de la noche. Aunque son habitaciones separadas, hay una puerta que da
a la habitacion contigua, la cual ha sido condenada por un armario viejo que ha sido
adosado a la puerta.

Al despertarse después de la primera noche en el hotel, Petrone se acuerda de
que lo ha fastidiado el llanto de una criatura en algun momento nocturno, sin embargo,
no esta seguro silo ha sofiado o0 no, y por eso, no presta mas atencion a esta molestia.
No obstante, durante la segunda noche los llantos de un nifio, acompafados por los
arrullos de una mujer, vuelven a despertar a Petrone. Estas molestias no le dejan
volver a dormirse y afectan a su trabajo al dia siguiente. Sin embargo, todas las
informaciones que recoge del gerente del hotel le llevan a una situacion de duda y
malestar creciente: no hay ningun nifio en el cuarto contiguo ni en todo el hotel. Por lo
tanto, el protagonista deduce de esta situacién que la mujer del cuarto vecino es una

mujer desequilibrada, trastornada y cercana a la locura (Cortazar 2014b: 77):

Poco a poco, a medida que pasaba el tiempo y los débiles quejidos se alternaban o crecian entre
los murmullos de consuelo, Petrone empezé a sospechar que aquello era una farsa, un juego
ridiculo y monstruoso que no alcanzaba a explicarse. Pensé en viejos relatos de mujeres sin
hijos, organizando en secreto a escondidas, mil veces peor que los mimos a perros o gatos o
sobrinos. La mujer estaba imitando el llanto de su hijo frustrado, consolando el aire entre sus
manos vacias, tal vez con la cara mojada de lagrimas porque el llanto que fingia era a la vez su
verdadero llanto, su grotesco dolor en la soledad de una pieza de hotel, protegida por la
indiferencia y por la madrugada.
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Con el objetivo de restablecer el silencio para volver a dormirse y como cierta forma
de jugada de respuesta, Petrone imita el llanto de la criatura, y a la vez, se terminan
los ruidos del cuarto vecino.

Al dia siguiente, el gerente le informa a Petrone de la salida de su vecina. Esta
salida — que esta descrita mas bien como una huida violenta de la mujer — al sentirse
observada y descubierta, resulta en un sentimiento de culpa de Petrone (Cortazar
2014b: 79):

El tenia la culpa de que esa mujer se fuera del hotel, enloquecida de miedo, de vergiienza o de
rabia. Llevaba aqui mucho tiempo... Era una enferma, tal vez, pero inofensiva. No era ella sino
él quien hubiera debido irse del Cervantes. Tenia el deber de hablarle, de excusarse y pedirle
que se quedara, jurandole discrecion.
No obstante, por tener una cita con sus socios, Petrone desiste de este deber y se
conforma con haber hecho una experiencia con una histérica que “encontraria otro
hotel donde cuidar a su hijo imaginario” (Cortdzar 2014b: 79). Cuando vuelve de su
cita al hotel, empieza a sentirse mal y extrafa el llanto del nifio ya “que esa calma
perfecta no le bastaba para dormir y todavia menos para estar despierto” (Cortazar
2014b: 80). Sin embargo, cuando todo parece volver a la normalidad, Petrone escucha

de nuevo el llanto de la criatura (Cortazar 2014b: 80):

Extrafiaba el llanto del nifio, y cuando mucho mas tarde lo oyd, débil, pero inconfundible a través
de la puerta condenada, por encima del miedo, por encima de la fuga en plena noche supo que
estaba bien y que la mujer no habia mentido, no se habia mentido al arrullar al nifio, al querer
que el nifio se callara para que ellos pudieran dormirse.
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2.1. La adivinanza de sistemas de realidades, las spolia y la motivacion

Al contrario de La noche boca arriba, La puerta condenada — uno de los cuentos mas
conocidos de Cortazar (Silva-Caceres 1997: 67) — sigue la mecanica mas comun del

género fantastico (Durst 2010: 185), a saber:
N=R+N.

El cuento parte de un sistema regular y de caracter realista: ya en la primera frase se
aplica un procedimiento realista por la referencia extraliteraria al hotel Cervantes —
segun Herraez (2001) Jorge Luis Borges solia instalarse en este hotel — tal como el
apellido del escritor espafiol, famoso por su composicién Don Quijote de la Mancha.
A continuacién este caracter realista esta esforzado por su topografia extraliteraria
(Cortazar 2014b: 70)"":

Un conocido del momento se lo recomendé cuando cruzaba el rio en el vapor de la carrera,

diciéndole que estaba en la zona céntrica de Montevideo.
Sin embargo, estas referencias que consolidan el caracter realista del sistema regular
del cuento son, solamente, algunos de varios procedimientos que se dejan analizar
especialmente en la parte inicial de La puerta condenada. Asi se pueden encontrar
otras referencias a topografias extraliterarias como, por ejemplo, la avenida “18 de
Julio” (Cortazar 2014b: 72) en Montevideo, “la Plaza Independencia” (ibid.), “Buenos
Aires” (ibid.), “un diario argentino” (ibid.), “la calle Soriano” (ibid.) o “una carta de
Buenos Aires” (Cortazar 2014b: 76). Otros procedimientos realistas enfocan la
inclusion de una estatua de la escultura griega, “la Venus de Milo” (Cortdzar 2014b:
72), tal como la referencia a una variedad linguistica representada por el empleado de
la recepcion que “hablaba con acento aleman” (ibid.).

Por lo tanto, La puerta condenada parte de un sistema regular y profundamente
realista, que es perturbado por el llanto nocturno de una criatura. Sin embargo, esta
irrupciéon, que se opone a la vida ordenada y cotidiana de Petrone, esta “excusada”
(Todorov 1981: 34) por su motivacion realista, esto es, por relacionar el llanto del nifio
durante la primera noche en el hotel Cervantes con el estado de suefo y de

duermevela del protagonista (Cortazar 2014b: 71)®:

7 El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.

18 Ibid.
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Al despertarse eran casilas nueve, y en esos primeros minutos en que todavia quedan /as sobras
de la noche y del suefio, pensoé que en algun momento lo habia fastidiado el llanto de una criatura.
Consecuentemente, Petrone no presta mas atencion en cuanto a lo (probablemente)
percibido y sigue con su vida ordenada y rutinaria. No obstante, antes de acostarse
por segunda vez durante su estancia en el hotel encuentra una puerta que esta

condenada por un armario y que da a la habitacion vecina (Cortazar 2014b: 73):

A Petrone le sorprendié descubrir la puerta que se la habia escapado en su primer inspeccion
del cuarto. Al principio habia supuesto que el edificio estaba destinado a hotel, pero ahora se
daba cuenta de que pasaba lo que en tantos hoteles modestos, instalados en antiguas casas de
escritorios o de familia. [...] La puerta estaba ahi, de todos modos, sobresaliendo del nivel del
armario. Alguna vez la gente habia entrado y salido por ella, golpeandola, entornandola, dandole
una vida que todavia estaba presente en su madera tan distinta de las paredes. Petrone imaginé
que del otro lado habria también un ropero y que la sefiora de la habitacion pensaria lo mismo
de la puerta.

A continuacion, Petrone se duerme pero, unas horas después, es despertado por los

llantos de una criatura (Cortazar 2014b: 73):

En el primer momento no se dio bien cuenta. Su primer movimiento fue de satisfaccion; entonces
era cierto que la noche antes un chico no lo habia dejado descansar.
Aunque esta irrupcion por el llanto del nifio parece tener el efecto de un movimiento o
salto hacia el polo maravilloso del espectro narrativo, no lo es, ya que puede ser
asignado e incluido en el sistema regular y realista. Sin embargo, su efecto fantastico

— que no se revela hasta el final del cuento — es incuestionable (Ortega 1986: 130):

El mundo vulgar y cotidiano de Petrone ha sido, pues, invadido por esa dimensidn oculta,
olvidada y misteriosa de lo real. El paso entre ambas dimensiones ha sido inducido por la légica
sentimental de las situaciones confrontadas. Pero, como dijimos, la realidad de Petrone ha sido
modificada hasta tal grado que, al final, extrafia el llanto: “esa calma perfecta no le bastaba para
dormir y todavia menos para estar despierto” (281), momento éste que marca la sintesis
dialéctica entre lo real e irreal. La normalidad del mundo [narrativo] es cémplice indispensable
de lo fantastico.
Por lo tanto, la adivinanza de sistemas de realidades en La puerta condenada no
parece ser una tipica adivinanza fantastica a primera vista: inicialmente, el lector
implicito no esta confrontado con un acontecimiento totalmente enigmatico y
ambivalente que se deja asignar a ambos polos — tanto al polo regular como al polo
maravilloso — del espectro narrativo. No hasta el final del cuento, cuando entonces los
llantos del nifio exponen su caracter maravilloso: se dejan atribuir e incorporar sin

problemas al sistema regular y realista a causa de la ausencia de marcadores
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explicitos en cuanto a su incompatibilidad con este sistema narrativo. Por eso, se

puede leer en la obra de Sopranzi (2011: 63):

El contenido del cuento se caracteriza por una relacion extrafia entre lo humano y lo sobrenatural,
dado que el elemento insélito —punto nodal del cuento que suscita tanto en el lector como en el
protagonista una duda existencial que nunca se resolvera— esta representado aqui por el llanto
sofocado de un nifio: una accién que, ademas de su inocencia, representa una de las mas
significativas y espontaneas expresiones de lo humano, por ser primordial y totalmente natural.
Sin embargo, ese llanto se va convirtiendo en una incognita inquietante a lo largo de la narracion:
si al comienzo la historia se da en una atmdsfera natural —sin cambios repentinos de humor por
parte de los personajes o sin el reemplazo de situaciones reales por situaciones insdlitas y
viceversa—, durante el desarrollo, el lector puede percibir la presencia tajante de una tension
singular y, en mitad del cuento, puede llegar a la conclusion de que es imposible determinar si el
llanto del bebé escuchado cada noche por Petrone —el protagonista, un hombre que alquila una
habitacién en un hotel por varios dias— es real o imaginario.

Ademas, la atencion del lector implicito esta desviada a lo largo de la lectura del

cuento, divagando de los llantos del nifio y enfocando mas bien el comportamiento de

la mujer (Sopranzi 2011: 64):

Lo unico que le importa al protagonista es entender el comportamiento de la mujer durante las
noches anteriores, no esta interesado en saber si el nifio existe 0 no, si el llanto es real o si es
fruto de su imaginacién [o si es de una criatura maravillosa como, por ejemplo, de un fantasma].

Consecuentemente, se diagnostica un cierto estado de enajenacion mental de la
mujer del cuarto vecino (Cortazar 2014b: 77; 79):

Pensod en viejos relatos de mujeres sin hijos, organizando en secreto a escondidas, mil veces
peor que los mimos a perros o gatos o sobrinos. La mujer estaba imitando el llanto de su hijo
frustrado, consolando el aire entre sus manos vacias, tal vez con la cara mojada de lagrimas
porque el llanto que fingia era a la vez su verdadero llanto, su grotesco dolor en la soledad de
una pieza de hotel, protegida por la indiferencia y por la madrugada. [...]

No era mas que una histérica, ya encontraria otro hotel donde cuidar a su hijo imaginario.

Sin embargo, esta suposicion es invalidada al final del cuento cuando se revela la
verdadera adivinanza de sistemas y cuando se instala el sistema no-sistémico. Por la
mafana siguiente a la noche en que el protagonista imitd los llantos del nifio, el
gerente del hotel le informa a Petrone que la mujer “se va asi de golpe” (Cortazar
2014b: 79) y que, a partir de ahora, estard aun mas tranquilo en el hotel. Petrone se
siente culpable por la reaccién de la mujer, le quiere pedir excusas y que se quede en
el hotel pero desiste de este deber por tener una cita con sus socios. No obstante,

cuando vuelve al hotel por la noche y “todo parece ingresar en la normalidad, [...] el
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protagonista escucha de nuevo, diabdlicamente, el llanto del nifo” (Silva-Caceres
1997: 68). Asi se puede leer en el cuento de Cortazar (2014b: 80):

Por fin tenia todo el silencio necesario para dormir a pierna suelta, y le pesaba. Dando vueltas y
vueltas, se sinti6 como vencido por ese silencio que habia reclamado con astucia y que le
devolvian entero y vengativo Irénicamente penso que extrafiaba el llanto del nifio, que esa calma
perfecta no le bastaba para dormir y todavia menos para estar despierto. Extranaba el llanto del
nifio, y cuando mucho mas tarde lo oyo, débil, pero inconfundible a través de la puerta condenada
[=W], por encima del miedo, por encisma de la fuga en plena noche supo que estaba bien y que
la mujer no habia mentido, no se habia mentido al arrullar al nifio, al querer que el nifio se callara
para que ellos pudieran dormirse.
Por este final que expone un movimiento hacia el polo maravilloso del espectro
narrativo, se instala la adivinanza ambigua en cuanto al origen de los llantos, y
consecuentemente, el sistema no-sistémico tal como la tipica ambivalencia de lo
fantastico: La puerta condenada no permite al lector escoger entre dos alternativas, a
saber, lo regular o lo maravilloso. Asi que, por un lado, puede ser que la mujer haya
vuelto, o que el gerente la persuadiera para quedarse en el hotel. Al fin y al cabo,
Patrone hace un descubrimiento crucial en cuanto al desarrollo del cuento (Cortazar

2014b: 79):

Pero a la noche volvié a sentirse mal, y el silencio de la habitacion le parecié todavia mas espeso.

Al entrar al hotel no habia podido dejar de ver el tablero de las llaves, donde faltaba ya la de la

pieza de al lado.
Sin embargo, no se sabe si la mujer ha vuelto o si otra persona se ha alojado en la
habitacion vecina. Por otro lado, puede ser que los llantos del nifio sean los llantos de
un fantasma o que no sean reales y que la unica persona que sufre de una
enajenacion mental sea el protagonista Petrone. No hay una respuesta univoca, ni
una solucion definitiva en cuanto a la adivinanza de sistemas de realidades y el
sistema no-sistémico — que se instala por el final de La puerta condenada — ya que es
un cuento verdaderamente fantastico: tal como el protagonista, el lector implicito tiene
que aceptar la situacion y vivir con la presencia de lo fantastico, la otredad (Ortega
1986: 130):

Al ponerse en contacto con ese otro lado de la puerta, Petrone ha entrado a formar parte del
juego. Todas sus hipotesis sobre el origen del llanto no hacen sino apuntar a esa ambigtiedad
surgida por la relativizacién de la légica del personaje. Lo fantastico, en ultima estancia, le lleva
a superar su individualismo, es decir, a cuestionar su mundo y a aceptar la presencia de la
otredad.
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2.2. El narrador desestabilizado

La incertidumbre en cuanto al origen de los llantos en La puerta condenada no es
unicamente el resultado de la adivinanza creada por el montaje y desmontaje
reciproco de los sistemas de realidades diferentes, sino también de Ila
desestabilizacion del narrador. Igual que en La noche boca arriba, este cuento cuenta
con un narrador en tercera persona que focaliza exclusivamente al protagonista del
cuento. Por lo tanto parece equivaler a la perspectiva de un narrador (inverosimil y
subjetivo) en primera persona (Durst 2010: 198) cuya desestabilizacién es uno de
varios procedimientos para establecer la ambivalencia de lo fantastico. No obstante,
mientras el cuento sobre el accidente/sacrificio de un motero/moteca alcanza a crear
su sistema no-sistémico por la vuelta de tuerca al final del cuento y por la imposibilidad
de asignar los estados de vigilia y/o suefio a los respectivos mundos narrativos, La
puerta condenada presenta al lector implicito un juego desestabilizante con el estado

hipnagdgico del protagonista (Silva-Caceres 1997: 68):

La psiquiatria llama estado hipnagdgico aquél que se constituye como agente de la vision interior
y que se refiere al duermevela que procede o prosigue al suefo profundo o a la vigilia. El narrador
mismo del relato lo sefiala claramente al decirnos que “no estaba completamente despierto,
aunque le habia sido dificil volver a dormirse” y mas adelante: “irobnicamente...lamentaba el llanto
del nifio, ya que esa calma perfecta no le convenia para dormirse y menos aun para quedarse
despierto”.
Por lo tanto, La puerta condenada expone un narrador que esta desestabilizado
profundamente tanto a nivel macroestructural como a nivel microestructural.
En cuanto al procedimiento de la desestabilizacidén a nivel macroestructural, se
deja analizar la oposicion de la perspectiva del protagonista con la del gerente del
hotel, lo que resulta en la destruccidén de la coherencia y autoridad de la instancia

narrativa manifestada por el narrador (Cortazar 2014b: 74):

Pero no podia ser que en la pieza de al lado hubiera un nifio; el gerente habia dicho claramente
que la sefiora vivia sola, que pasaba casi todo el dia en su empleo.

La contradiccidn de estas perspectivas sigue en su aspecto desestabilizante cuando
Petrone vuelve a preguntarle al gerente si verdaderamente no habia un nifio en el
cuarto vecino (Cortazar 2014b: 75):

«Todo es muy bonito, pero el gerente me macaned», pensaba Petrone al salir de su cuarto. Lo
fastidiaba la mentira y no lo disimulé. El gerente se qued6 mirdndolo.
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—¢Un chico? Usted se habra confundido. No hay chicos pequefios en este piso. Al lado de su
pieza vive una sefora sola, creo que ya se lo dije.

Petrone vacil6 antes de hablar. O el otro mentia estupidamente, o la acustica del hotel le jugaba
una mala pasada. El gerente lo estaba mirando un poco de soslayo, como si a su vez lo irritara
la protesta. «A lo mejor me cree timido y que ando buscando un pretexto para mandarme mudary,
penso. Era dificil, vagamente absurdo insistir frente a una negativa tan rotunda. Se encogi6 de
hombros y pidi6 el diario.

—Habré sofiado —dijo, molesto por tener que decir eso o cualquier otra cosa.
Consecuentemente, la utilizacion de estas perspectivas contradictorias culmina con la
duda del protagonista sobre sus propias percepciones, lo que permite que se
establezca el sistema no-sistémico al final del cuento: el gerente niega los llantos, ya
que la persona que los realiza no existe segun su conocimiento, y Petrone se

encuentra en un estado de dudas (Cortazar 2014b: 77):

Recién cuando los penso a los dos, a la mujer y al chico, se dio cuenta de que no creia en ellos,
de que absurdamente no creia que el gerente le hubiera mentido. Ahora se oia la voz de la mujer,
tapando por completo el llanto del nifio con su arrebatado —aunque tan discreto— consuelo. La
mujer estaba arrullando al nifio, consolandolo, y Petrone se la imagind sentada al pie de la maca,
moviendo la cuna del nifio o teniéndolo en brazos. Pero por mas que lo quisiera no conseguia
imaginar al nifo, como si la afirmacién del hotelero fuese mas cierta que esa realidad que estaba
escuchando.

A continuacién, igual que a nivel macroestructrual, se dejan analizar varios de los
procedimientos mencionados por Durst en cuanto a la desestabilizacion del narrador
a nivel microestructural: en La puerta condenada se encuentra un narrador —
focalizando al protagonista — que, a la vez de declarar su percepcion, relativiza ésta,
y por lo tanto, destruye su instancia en relacion a la coherencia sistémica manifestada
por €&l (Durst 2010: 190).

Ya al principio del cuento se hace una referencia al estado hipnagoégico del
protagonista y se indica la limitacion de su percepcion humana por el uso de
modalizaciones, modificando la relacion entre el sujeto de lo declarado y la
declaracion. Por lo tanto se puede leer que el protagonista “[...] pensé que en algun
momento lo habia fastidiado el llanto de una criatura” (Cortazar 2014b: 71)'. Otro
ejemplo en cuanto al uso del procedimiento modalizacién — una como-si construccion
— se deja encontrar en la parte del cuento cuando el protagonista se acuesta por

segunda vez en el hotel Cervantes (Cortazar 2014b: 73)%:

No estaba cansado pero se durmié con gusto. Llevaria tres o cuatro horas cuando lo desperté
una sensacion de incomodidad, como si algo ya hubiera ocurrido, algo molesto e irritante.

19 El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.

20 Ibid.
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Este procedimiento tiene, de nuevo, como objetivo la modificacion de cierta
declaracion. Consecuentemente, la creacién de la ambivalencia fantastica esta
aplicada de misma manera en la parte que enfoca la oposicion de las perspectivas.
Asi que el protagonista le responde al gerente de modo hipotético cuando éste niega

la veracidad de sus observaciones nocturnas (Cortazar 2014b: 75)*":

—Habré sonado —dijo, molesto por tener que decir eso o cualquier otra cosa.

Ultimamente, el narrador tal como el protagonista estan tan desestabilizados que
Petrone aun duda de su propia percepcion, lo que es marcado, otra vez, por el uso de

una como-si construccién (Cortazar 2014b: 77)%:

Pero por mas que lo quisiera no conseguia imaginar al nifio, como si la afirmacion del hotelero

fuese mas cierta que esa realidad que estaba escuchando.
Por lo tanto, se puede concluir que la desestabilizacion del narrador — a nivel
microestructural y a nivel macroestructural — es uno de los varios procedimientos de
lo fantastico que permite que se establezca el sistema no-sistémico al final de La
puerta condenada. El cuento no permite al lector caer en la ilusion de escoger entre
una alternativa regular y realista o una alternativa maravillosa: el lector implicito se
enfrenta a una tipica narracion fantastica que enfatiza la fundicidén de los sistemas de
realidades diferentes con el objetivo de que se cree el sistema no-sistémico cuyo
rasgo fundamental es el aspecto de no disponer de propio sistema de realidad. A fin
de cuentas, lo regular y lo maravilloso en La puerta condenada no son dos conceptos
diferentes, sino unidos en el sistema no-sistémico que se establece al final del cuento,
y la subsiguiente ambivalencia, que es lograda por los procedimientos artisticos que
fueron aplicados durante la composicion de este cuento, muestra, de nuevo, que La

puerta condenada es un cuento verdaderamente fantastico.

2 Ibid.
El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.
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3. Pasajes: Casa tomada

Casa tomada es uno de los textos mas estudiados de Julio Cortazar y “tiende a
reconocerse como una pequefia obra maestra del relato fantastico” (Silva-Caceres
1997: 36). El cuento fue recogido en el volumen Bestiario del aino 1951 y asignado por
el propio escritor — poco antes de su fallecimiento — a la recopilacién de sus cuentos
completos llamada Pasajes. No obstante, ya aparecio por primera vez en 1946 — el
ano que marca, de cierta manera, el nacimiento literario de Julio Cortazar (Silva-
Céceres 1997: 35):

En 1946 el joven y desconocido escritor Julio Cortazar decidid, luego de multiples vacilaciones,
enviar un pequefio cuento que habia escrito recientemente, Casa Tomada, al ya famoso e
importante Jorge Luis Borges, el cual, fascinado por la rara calidad del texto, por la ambigiedad
y misterio que permeaban sus paginas, decidié publicarlo casi de inmediato en la revista que
entonces dirigia en Buenos Aires’. Como se sabe, ésta fue una de las raras ocasiones en que
ambos tuvieron algun tipo de contacto en su larga y rica vida literaria, que mas tarde habria de
separarlos en muchos sentidos. Lo importante de este hecho es que fija, en cierto modo, el
nacimiento literario ya anunciado con palidos y prescindibles textos anteriores®, de un gran
escritor, de un cuentista magistral, cuya produccion se encuentra entre lo mejor de la literatura
narrativa occidental de la segunda mitad del siglo XX.
Casa tomada trata de la expulsidon de dos hermanos, Irene y el narrador autodiegético
sin nombre — ambos de aproximadamente cuarenta afnos, de su casa antigua que es
herencia de una larga linea de antepasados y a la cual dedican su vida para
mantenerla y cuidarla. Después de describir detalladamente la casa tal como las
meticulosas costumbres de sus habitantes — el narrador se dedica a la lectura, y su
hermana emplea su tiempo en el tejido de prendas diversas — se instala de pronto un
ruido impreciso en el interior de la casa y, por lo consiguiente, afecta a la vida apacible
de los hermanos: por los ruidos tienen que ir abandonando partes de la casa que son
tomadas por los intrusos ruidosos, desconocidos e indesignables. Los hermanos se
adaptan a la nueva forma de vivir en una parte restringida de la casa antigua, pero al
final del cuento, las incursiones repetidas de los intrusos desconocidos acaban por
tomar toda la casa en una noche: la casa se convierte en una amenaza inmediata por
la cual los hermanos deciden abandonarla. Dejan todo detras y llevan solamente lo

que tienen puesto (Cortazar 2014c: 16):

Como me quedaba el reloj pulsera, vi que eran las once de la noche. Rodeé con mi brazo la
cintura de Irene (yo creo que ella estaba llorando) y salimos asi a la calle. Antes de alejarnos
tuve lastima, cerré bien la puerta de entrada y tiré la llave a la alcantarilla. No fuese que a algun
pobre diablo se le ocurriera robar y se metiera en la casa, a esa hora con la casa tomada.
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3.1. La adivinanza de sistemas de realidades, las spolia y la motivacion

Casa tomada, como “pequefia obra maestra del relato fantastico” (Silva-Caceres
1997: 36), sigue una mecanica tipica de este género literario (Durst 2010: 132), que

se representa en la formula siguiente:
N=R+M+N.

Al principio del cuento se construye el sistema regular y realista que enfoca la casa y
la vida de los hermanos en ella. Es una vida apacible y tranquila que sigue un
transcurso rutinario. El narrador expone las tareas como, por ejemplo, la limpieza que
su hermana y él cumplen a diario y se informa al lector implicito del valor personal y

familiar de la casa (Cortazar 2014c: 9):

Nos gustaba la casa porque aparte de espaciosa y antigua (hoy que las cosas antiguas
sucumben a la mas ventajosa liquidacion de sus materiales) guardaba los recuerdos de nuestros
bisabuelos, el abuelo paterno, nuestros padres y toda la infancia. [...] A veces llegamos a creer
que era ella [la casa] que no nos dejé casarnos. Irene rechazé dos pretendientes sin mayor
motivo, a mi se me murié Maria Esther antes que llegaramos a comprometernos. Entramos en
los cuarenta afios con la inexpresada idea de que el nuestro, simple y silencioso matrimonio de
hermanos, era necesaria clausura de la genealogia asentada por los bisabuelos en nuestra casa.
El caracter realista de esta vida estructurada y mondétona, llevada por el narrador y su
hermana — Irene, “una chica nacida para no molestar a nadie” (Cortazar 2014c: 10) —
estd intensificado por la inclusion de topografias extraliterarias tal como una referencia

temporal (Cortazar 2014c: 10)%:

Yo aprovechaba esas salidas para dar una vuelta por las librerias y preguntar vanamente si habia

novedades en literatura francesa. Desde 7939 no llegaba nada valioso a la Argentina.
Igual que en la parte descriptiva sobre la vida diaria de los hermanos, se encuentra
una referencia topografica y extraliteraria en la parte del cuento de la descripcion sobre
la distribucion de la casa. Asi que se informa al lector implicito que “la biblioteca y tres
dormitorios grandes quedaban en la parte mas retirada, la que mira hacia Rodriguez
Pefia” (Cortazar 2014c: 11)**: una referencia no solamente a un politico argentino sino,
mas concretamente, a una calle todavia hoy existente en la capital argentina. A
continuacion, Buenos Aires esta clarificada explicitamente como ubicacion de la casa

tal como escena de todo lo que sucede en el cuento (Cortazar 2014c: 12):

s El sefalamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.

24 Ibid.
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[...] Irene y yo viviamos siempre en esta parte de la casa, casi nunca ibamos mas alla de la
puerta de roble, salvo para hacer la limpieza, pues es increible cdmo se junta tierra en los
muebles. Buenos Aires sera una ciudad limpia, pero eso lo debe a sus habitantes y no a otra
cosa.
No obstante, después de la profunda exposicién de la vida diaria de los protagonistas
asi como la distribucion de la casa — el sistema regular y de caracter realista — sucede

un salto de sistema al lado maravilloso del espectro narrativo (Cortazar 2014c: 12):

Lo recordaré siempre con claridad porque fue simple y sin circunstancias inutiles. Irene estaba
tejiendo en su dormitorio, eran las ocho de la noche y de repente se me ocurrié poner al fuego la
pavita del mate. Fui por el pasillo hasta enfrentar la entornada puerta de roble, y daba la vuelta
al codo que llevaba a la cocina cuando escuché algo en el comedor o la biblioteca. El sonido
venia impreciso y sordo, como un volcarse de silla sobre la alfombra o un ahogado susurro de
conversacion. También lo oi, al mismo tiempo o un segundo después, en el fondo del pasillo que
traia desde aquellas piezas hasta la puerta. Me tiré contra la puerta antes de que fuera
demasiado tarde, la cerré de golpe apoyando el cuerpo; felizmente la llave estaba puesto de
nuestro lado y ademas corri el gran cerrojo para mas seguridad. [>M]
Fui a la cocina, calenté la pavita, y cuando estuve de vuelta con la bandeja del mate le dije a
Irene:
-Tuve que cerrar la puerta del pasillo. Han tomado la parte del fondo.
Este salto del lado regular (R) del espectro narrativo al lado maravilloso (M), muestra,
sin embargo un caso peculiar. Por un lado, es un salto de sistema estable ya que es
coherente y fluido, y no incluye una fase realmente fantastica que irrumpe
violentamente en el sistema regular. Por el otro lado, la falta de la fase fantastica es
generada por la ausencia de clasificadores textuales en cuanto a la incompatibilidad
de los sistemas de realidades diferentes. Por lo tanto, es un salto de sistema estable
e implicito, ya que la irrupcion escandalosa del sistema maravilloso ocurre, de forma
sorprendente, como algo normal para el narrador y los protagonistas, pero de manera
dudable para el lector implicito: la incompatibilidad de los sistemas esta sefalada
intertextualmente sin alusiones a clasificadores dentro del texto (Durst 2010: 140).
Este aspecto de la intertextualidad en Casa tomada también se puede encontrar en la

obra de Silva-Caceres (1997: 38):

Asi podemos comprender que “el ruido” como origen del conflicto y desencadenante del
fendmeno fantastico, esta en relacion estrecha con otros relatos en que se da una configuracion
estructuralmente similar a la nocién de lo extrafio, insélito o amenazante.
Estos intrusos o estas fuerzas indesignables toman la parte del fondo de la casa sin
resistencia alguna por los hermanos — con excepcion del gesto de cerrar las puertas

— Y, poco a poco, los protagonistas se adaptan al nuevo estilo de vida, al nuevo
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sistema. Asi, para consolidar su validez y autenticidad en comparacion con el sistema
regular, el sistema maravilloso integra spolia realistas: se encuentra una referencia a
una bebida tipica de Argentina, a saber, la Hesperidina (Cortazar 2014c: 13) tal como

la inclusién de otra topografia extraliteraria (Cortazar 2014c: 14)%:

Irene estaba contenta porque le quedaba mas tiempo para tejer. Yo andaba un poco perdido a
causa de los libros, pero por no afligir a mi hermana me puse a revisar la coleccién de estampillas
de papa, y eso me sirvid para matar tiempo. [...] Un rato después era yo el que le ponia ante los
ojos un cuadrito de papel para que viese el mérito de algun sello de Eupen y Malmédy.
Estabamos bien, y poco a poco empezabamos a no pensar. Se puede vivir sin pensar.

Alo largo de Casa tomada, estos intrusos o estas fuerzas desconocidas toman mas y
mas partes de la casa hasta al final del cuento. Lo indesignable se convierte en una
amenaza inmediata por lo que los hermanos deciden abandonar la casa. Por
consiguiente, el cuento tiene aspecto de terminar en el sistema maravilloso y seguir la
formula M = R + M ya que parece ganar el sistema maravilloso la lucha de la
adivinanza contra el sistema regular. Sin embargo no es asi, ya que Casa tomada se
compone de una lucha y adivinanza peculiar. Respecto a esto se puede leer en la

obra de Jaime Alazraki la siguiente observacion (1983: 142):

El relato estd hecho alrededor de ese silencio, o para que ese silencio se produzca. Aunque
tenga la apariencia de una adivinanza (una descripcién que omite la Unica palabra que nombra
al sujeto de la adivinanza), no lo es, porque una adivinanza esta construida sobre la certeza del
eslabon o palabra ausente, y en « Casa tomada » no sabemos, no podemos saber, con qué
palabra llenar ese silencio, aunque haya un numero ilimitado de soluciones y todas tengan algun
mérito o justificacion.
Es correcto que la falta de certeza en cuanto al eslabodn o la palabra ausente sobre la
que se construye la adivinanza no deja resolver la adivinanza en Casa tomada, sin
embargo, esto no afecta la composicion estructural de la adivinanza ni tampoco la del
relato. Ademas, la resolucién de la adivinanza creada por el montaje y desmontaje
reciproco de los sistemas nunca ha sido objetivo de la literatura fantastica: lo fantastico
emerge por no saber si cierto acontecimiento ha sido un suefio o la verdadera
aparicion del diablo, alucinaciones de los hermanos, o una fuerza desconocida e
indesignable que toma la casa, u otro numero ilimitado de posibles soluciones que
satisfagan el afan de ambivalencia. Sin embargo, este objetivo de alcanzar la
ambivalencia fantastica en Casa tomada es logrado de dos maneras diferentes. Por

un lado, la mecanica estructural del cuento termina, por la aplicacion de los

% El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.
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procedimientos fantasticos, en un sistema no-sistémico. Por otro lado, Casa tomada
expone un caso peculiar y ambiguo de lo maravilloso, esto es, el sistema maravilloso
no-formulado (Durst 2010: 302).

3.2. El caso particular de los maravilloso no-formulado vy la desestabilizacion del

narrador

La aproximacion al sistema regular y al sistema maravilloso en la parte tedrica de este
trabajo ya ha demostrado que estos dos sistemas tan diferentes son, al final, bastante
similares y el resultado de un proceso artistico y estructural. En consideracion de la
teoria de Durst (2010: 394) de que toda forma de literatura es maravillosa, solamente
se puede volver a enfatizar el aspecto de que la fuente creativa en cuanto a la creacién
de lo regular asi como de lo maravilloso es una alteracién y/u omisién de (una parte
de) una secuencia narrativa (Durst 2010: 253).

Este aspecto también se puede encontrar en el trabajo de Jaime Alazraki sobre
los cuentos de Julio Cortazar. En su libro En busca del unicornio (1983), Alazraki
analiza lo indesignable maravilloso de Casa tomada como resultado logrado por la
ausencia de un eslabén de la secuencia narrativa y traza una paralela al relato biblico

sobre la expulsién del paraiso de Adan y Eva (Alazraki 1983: 145):

En la metéafora del paraiso no hay silencios: todos los eslabones de la narracién se encadenan
causalmente segun el siguiente esquema:

Paraiso > Adan y Eva > desobediencia > condena
(fruto prohibido, (caida)
serpiente)

En «Casa tomada» hay una secuencia semejante, pero con un eslabon ausente:

Casa > Irene y su hermano > X > condena

Segun Alazraki, este eslabdon ausente en el cuento de Julio Cortazar es la funcion que
plantea “el conflicto o nudo del relato” (Alazraki 1983: 146), lo que corresponde al salto
del sistema hacia el polo maravilloso en la teoria de Durst. La revelacion enfatizada
de este eslabdén ausente es el resultado del procedimiento artistico y estructural lo
que, consecuentemente, crea lo maravilloso, determinando su realidad de desviacién

con relacion al sistema regular. Sin embargo, el critico argentino afiade que el eslabon
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ausente “acepta todas las soluciones posibles, lo cual es una manera de decir que no
acepta ninguna, porque el texto escoge la ambigiedad; no tiene un significado
univoco, como las demas unidades: es un elemento polivalente o un término
polisémico” (Alazraki 1983: 147).

Por lo tanto, se deja concluir que la ambivalencia fantastica de Casa tomada no
solamente esta lograda por su sistema no-sistémico, establecido por el montaje y
desmontaje reciproco del sistema regular y el sistema maravilloso, sino ya antes por
incluir un sistema maravilloso incluso ambivalente: un sistema maravilloso tipico de la
literatura fantastica del siglo XX, a saber, el sistema maravilloso no-formulado (Durst
2010: 302):

Der Text endet nicht nur, indem es, wie in Hawthornes Young Goodman Brown, ungeklart bleibt,
ob ein W- [M-] oder ein R-System vorliegt, sondern indem auch die angesprochene wunderbare
Alternative zum Regularen gesetzlich ungefalit bleibt. Zugleich aber erzeugt gerade das Nicht-
Formulieren des wunderbaren Bereichs eine Leere, die paradoxerweise zu einer besonderen
Dichte von (freilich ungesicherten) Gesetzen fuhrt, da der literarische Bedeutungswahnsinn keine
Gesetzlosigkeit erlaubt."® Derartige wunderbare Realitatssysteme bzw. Nichtsystemanteile
werde ich im folgenden als unausformuliert bezeichnen.
Segun Durst (2010: 301), el sistema maravilloso no-formulado se caracteriza por la
irrupciéon de elementos maravillosos sin motivacion clara y es una estrategia de
renovacion de la literatura fantastica del siglo XX (Durst 2010: 306).
Consecuentemente, asi lo indesignable como lo indecible de Casa tomada pertenece

a esta forma particular de lo maravilloso (Durst 2010: 304):

Die reichliche Verwendung des Unsagbarkeitstopos, der die Fremdartigkeit des wunderbaren

thematischen Materials hervorhebt, indem er dessen Unbeschreiblichkeit konstatiert, ist ebenso

Teil der allgemeinen Nichtausformulierungsstrategie des Textes.
En caso de que lo maravilloso no-formulado no revele un sistema de realidades
coherente, se introduce un efecto parecido a lo fantastico, cuya definicion enfatiza el
aspecto de carecer de sistema de realidad (Durst 2010: 311). Por lo tanto, el efecto
de lo maravilloso no-formulado puede afectar a la recepciéon de la mecanica de cierto
cuento fantastico asi como a su asignaciéon como género fundamental del espectro
narrativo, a saber, lo maravilloso o lo fantastico. En cuanto a Casa tomada, sin
embargo, el cuento expone las caracteristicas del género fantastico, ya que el salto
de sistema hacia lo maravilloso no-formulado es un salto estable, y por lo tanto, un
salto caracterizado por su transicion fluida y coherente de un sistema a otro. Ademas

la desestabilizacion del narrador forma, de nuevo, la base para lo fantastico y el
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sistema no-sistémico: siquiera el narrador de Casa tomada parezca exponerse siendo
un narrador considerablemente estable, el lector implicito no se fia de él por varios
motivos desestabilizantes.

En cuanto a la desestabilizacion del narrador a nivel microestructural, el cuento
incluye solo pocos casos como, por ejemplo, el uso de la modalizacién (Cortazar
2014c: 9)%°:

A veces llegamos a creer que era ella la que no nos dej6é casarnos.

Esta frase, sin embargo, es crucial en cuanto a una de las varias interpretaciones del
cuento ambiguo — un aspecto que es tratado en el subcapitulo subsiguiente de este
trabajo — ya que implica una relacion incestuosa entre los hermanos. Esta
interpretacion esta, de cierta manera, socavada por la exposicidon siguiente: “Irene
rechazé dos pretendientes sin mayor motivo, [y] a mi se me murié Maria Esther antes
que llegaramos a comprometernos” (Cortazar 2014c: 9). Sin embargo, el cuento no
deja nada univoco ya que la comparacion de la relacion fraternal por el tropo
ambivalente “simple y silencioso matrimonio de hermanos” (Cortazar 2014c: 10)
desestabiliza al narrador de nuevo: no se sabe si se debe entender el tropo
literalmente o en sentido figurado. Por esta ambivalencia, sin embargo, el lector
implicito esta confrontado con una implicacion desestabilizante, ya que una relacion
fraternal e incestuosa representa una violacion de la secuencia “convivencia de
hermanos” por agregar la funcion de relaciones sexuales. Esta alteracion ambigua e
implicita tiene el mismo objetivo como, por ejemplo, el procedimiento del
desquiciamiento gramatical del discurso o la inclusién de risas, ya que una relacion
incestuosa esta marcada intertextualmente como tendencia maniaca, obsesiva e
implica una enajenaciéon mental segun tradiciones literarias (Durst 2010: 192).
Consecuentemente, el uso de este tropo ambivalente resulta en la desconfianza en
cuanto a la validez de lo narrado por el narrador.

Otro uso de un tropo ambivalente que consecuentemente sirve para indicar la
limitacion humana tal como la construccién de un sistema no-sistémico, se deja
encontrar en la parte del cuento que enfoca lo indesignable por primera vez (Cortazar
2014c: 12):

El sonido venia impreciso y sordo, como un volcarse de silla sobre la alfombra o un ahogado
susurro de conversacion.

% El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.
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El modo de representacion por el uso del tropo ambivalente no permite clarificar si una
fuerza maravillosa ha usurpado el poder, o si las impresiones declaradas por el
narrador autodiegético se dejan explicar segun una excusa real-imaginaria o real-
ilusoria (Todorov 1981: 34): por el silencio del eslabdn ausente cualquier explicacion
es posible. Por lo tanto, la incertidumbre con relacién a lo percibido no permite que el
sistema maravilloso se instale definitivamente y se mantiene la irresolucién necesaria
para la construccion del sistema no-sistémico.

En cuanto a la desestabilizacion del narrador a nivel macroestructural, hay que
mencionar que este procedimiento se deja analizar en Casa tomada por su montaje y
desmontaje reciproco. Por un lado se encuentra un narrador en primera persona que
expone una perspectiva muy subjetiva y, consecuentemente, dudable en cuanto a la

veracidad de lo narrado — un tipico “narrador representado” (Todorov 1981: 60):

El problema se vuelve mas complejo en el caso de un narrador-personaje, de un narrador que
dice “yo”. En tanto narrador, su discurso no debe ser sometido a la prueba de verdad; pero en
tanto personaje, puede mentir. [...] El narrador representado conviene, pues, perfectamente a lo
fantastico. Es preferible al simple personaje, que puede mentir, como lo veremos en algunos
ejemplos. Pero es igualmente preferible al narrador no representado, y esto por dos razones. En
primer lugar, si el acontecimiento sobrenatural nos fuese relatado por este tipo de narrador,
estariamos en el terreno de lo maravilloso, ya que no habria motivo para dudar de sus palabras;
pero, como sabemos, lo fantastico exige la duda. No es casual que los cuentos maravillosos
utilicen rara vez la primera persona (tal el caso de Las mil y una noches, los cuentos de Perrault,
los de Hoffmann, Vathek): no lo necesitan, su universo sobrenatural no debe suscitar dudas. Lo
fantastico nos pone ante un dilema: ¢ creer o no creer?
Por el otro lado, el modo de representar los hechos y acontecimientos en Casa tomada
lleva a la suposicion de poder confiar en el narrador: es un narrador poco
desestabilizado cuya narracién estd apoyada — a nivel macroestructural — por la
perspectiva de su hermana hacia los acontecimientos indesignables, lo que la
convierte en un complice en cuanto a la validez de lo narrado. No obstante, su
afirmacion subjetiva e implicita en relacion a la veracidad y autenticidad de la realidad
interna-ficcion — “Lo recordaré siempre con claridad porque fue simple y sin
circunstancias inutiles.” (Cortazar 2014c: 12), actuando, por via indirecta, como spolia
realista en el sistema maravilloso — esta desestabilizada ya que lo misterioso, extrafo
e indesignable parece ser normal para los protagonistas. Aun asi — por motivos de no
poder o no querer — no lo designan y sobre todo, no se resisten (Silva-Caceres 1997:

39):
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[...] se repite un esquema similar, que implica la presencia de un lugar cerrado en el cual se
desarrolla una forma de vida casi banal, al centro de la cual se instala una amenaza, se produce
una invasion de lo extrafio o insdlito, que termina por producir una expulsion de uno o varios
personajes, los cuales asumen de modo involuntario o transitorio o definitivamente tragico, el
papel de victimas?®.

En estos relatos iniciales lo que defina la conducta de las victimas -y esto ha sido repetidamente
sefalado por los criticos- es la falta de interés de aquellas por averiguar, por enfrentarse al origen
monstruoso de la invasién amenazante [...]

Este aspecto en cuanto a los protagonistas actuando como victimas, sin embargo,
deja reconocer un elemento basico de la literatura fantastica ya que “[...] innerhalb
der phantastischen Literatur der handlungsunfahige Held, der hilflos in einem
Ereignisstrudel mittreibe, ein erzahlerisches Grundelement [bildet]” (Durst 2010: 308).

En conclusién, la ambivalencia tipica de lo fantastico en Casa tomada es creada
de dos maneras diferentes. En primer lugar, el salto hacia el sistema maravilloso no-
formulado provoca un efecto parecido a lo fantastico. Por la ausencia de un eslabén
de la secuencia narrativa del cuento, no solamente se produce lo maravilloso, sino un
sistema maravilloso no-formulado cuya posibilidad de rellenar el hueco secuencial con
un elemento polivalente o un termino polisémico no permite que lo maravilloso se
instale definitivamente al final del cuento. Se mantiene la irresolucion necesaria para
la construccion del sistema no-sistémico que, en segundo lugar, es reforzada por la
desestabilizaciéon del narrador representado. Casa tomada pone el lector implicito ante
el dilema caracteristico de lo fantastico de creer o no creer, por lo que se enfatiza, al
mismo tiempo, el montaje y desmontaje reciproco de los sistemas de realidades
diferentes. Ademas, dado que Casa tomada es el cuento fantastico mas estudiado e
interpretado de Julio Cortazar (Silva-Caceres 1997: 36), la recepcion del cuento
desvelay refleja el caracter parddico de la literatura fantastica del siglo XX: un aspecto

que se enfoca en el subcapitulo siguiente de este trabajo (Durst 2010: 306):

Dennoch scheint mir, daf3 die Verwendung unausformulierter wunderbarer Systeme im Bereich
der phantastischen Literatur eine der Erneuerungsstrategien des Genres in diesem Jahrhundert
darstellt, das mit ihrer Hilfe den Bedeutungswahnsinn der Literatur parodistisch bloRlegt.
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3.3. La alegoria y lo fantastico: una relaciéon de oposicion

A pesar de la necesidad de relacionar el cuento Casa tomada con la realidad externa-
ficcion, esta breve digresion del acercamiento estructural a la literatura fantastica es
imprescindible ya que enfoca la tercera condicidén de este género literario, a saber, el
rechazo de interpretaciones alegoéricas y poéticas (Durst 2010: 119).

Como ha sido expuesto en el subcapitulo precedente de este trabajo, lo
maravilloso en Casa tomada es el resultado de un procedimiento artistico y estructural
cuya desviacién en relacién al sistema regular ha sido lograda por la ausencia
enfatizada de un eslabon de su secuencia narrativa. Esta ausencia, sin embargo,
muestra un caso particular de lo maravilloso ya que es un sistema maravilloso no-
formulado: el hueco secuencial no deja rellenarse con un significado univoco, sino es
un elemento polivalente por lo que se crea, entre otras cosas, la ambivalencia del
sistema no-sistémico al final del cuento. No obstante, la gran necesidad maniaca del
lector real de interpretar y rellenar este hueco literario con algun sentido (extraliterario),
estd descubierta y desguarnecida en la literatura fantastica, ya que se define por su
ambivalencia y el rechazo de una claridad univoca (Durst 2010: 306).

Aunque todo el cuento se apoya en esa ausencia, puesto que la ambivalencia
fantastica desapareceria de poder nombrar a lo maravilloso no-formulado, el
“‘Bedeutungswahnsinn der Literatur” (Durst 2010: 306), no se ha retrocedido ante Casa
tomada. Asi se puede leer, entre otras, las siguientes interpretaciones del cuento en

los textos de la literatura secundaria sobre el cuento (Alazraki 1994: 72):

Otros, han decidido que el cuento revela el aislamiento de Latinoamérica después de la segunda
guerra mundial o, tal vez, la soledad nacional de la Argentina durante esos mismos afios. Para
algunos es la historia de una pareja incestuosa: la oligarquia decadente matando el tiempo en
una casa que excede sus necesidades. Mas aun: el cuento ha sido leido como «un cuadro de la
vida conventual: los hermanos son devotos sacerdotes que viven bajo el celibato impuesto y que
son de pronto expulsados de su templo». ¥ También se ha sugerido que el relato es una
recreacion del mito del Minotauro: Isabel, Ariana infeliz, sujeta el tejido no para escapar de la
casa-laberinto, sino para retener en un ultimo esfuerzo su paraiso perdido. % Finalmente, «Casa
tomada» ha sido interpretada como una radiografia de la vida fetal: los ruidos representan los
dolores del parto, la expulsién de los hermanos es el parto mismo y el hilo de lana de Isabel, el
cordén umbilical.

Curiosamente, una interpretacion parece ser prevaleciente en todos los textos de la
literatura secundaria (Alazraki 1983; Alazraki 1994; Rdssner 1995; Silva-Caceres
1997; Standish 2001) sobre Casa tomada, a saber, el cuento como alegoria del

peronismo: “los hermanos ociosos representan las clases parasitarias y los ruidos que
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terminan expulsandolos de la casa simbolizan la irrupcién de las clases trabajadoras
en el escenario de la Historia” (Alazraki 1994: 72). Por un lado, esta interpretacion
parece mas consolidada que otras por aspectos extraliterarios como, por ejemplo, el
fondo socio-politico de Julio Cortazar y el momento de la composicién del cuento. Por
otro lado, esta recepcion del cuento contraviene la tercera condicion de lo fantastico:
el rechazo de interpretaciones poéticas y alegoricas.

La recepcidn poética de textos fantasticos por el lector implicito esta, segun
Todorov, en una relacion contrapuesta, ya que la diferencia entre textos de poesia y
de ficcion esta marcada por su discurso y composicién estructural: mientras que los
textos de ficcion son de caracter representativo, los textos de poesia carecen de este
aspecto (Todorov 1981: 44):

En la actualidad se esta de acuerdo en reconocer que las imagenes poéticas no son descriptivas,
que deben ser leidas al puro nivel de la cadena verbal que constituyen, en su literalidad, ni
siquiera en el de su referencia. La imagen poética es una combinacién de palabras, no de cosas,
y es inutil, y hasta nocivo, traducir esta combinacién en términos sensoriales. Vemos ahora por
qué la lectura poética constituye un obstaculo para lo fantastico. Si, al leer un texto, se rechaza
toda representacion y se considera cada frase como una pura combinacion semantica, lo
fantastico no podra aparecer: exigir, como se recordara, una reaccion frente a los
acontecimientos tal como se producen en el mundo evocado. Por esta razén, lo fantastico sélo
puede subsistir en la ficcidn; la poesia no puede ser fantastica (aunque existan antologias de
“poesia fantastica”...). En una palabra, lo fantastico implica la ficcion.

La alegoria es, igual que la poesia, una forma de discurso que niega la posibilidad de

crear lo fantastico: la literalidad exigida por lo fantastico se opone al sentido figurado

de la alegoria (Todorov 1981: 47):

Si lo que leemos describe un elemento sobrenatural y, sin embargo, es necesario tomar las

palabras no en sentido literal sino en otro sentido que no remite a nada sobrenatural, ya no hay

cabida para lo fantastico.
Por lo tanto, la recepcion e interpretaciéon alegodrica invalida los sistemas de realidades
hasta que resulte en un estado de insignificancia de éstos (Durst 2010: 353). La lectura
de Casa tomada, por ejemplo, como alegoria del peronismo llena el espacio del
eslabon ausente de la secuencia narrativa, elimina lo maravilloso, y por consiguiente,
lo fantastico: lo indesignable ya no seria mas que una circunlocucién sobre la
usurpacion del poder politico. Sin embargo, como se puede leer en la obra de Todorov
(1981: 54):

Hay que insistir sobre el hecho de que no se puede hablar de alegoria salvo que ella esté indicada
de manera explicita dentro del texto. En caso contrario, se pasa a la simple interpretacién del
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lector, y entonces no habria ningun texto literario que no fuese alegérico, pues lo propio de la

literatura es ser interpretada y reinterpretada incansablemente por sus lectores.
Finalmente se puede concluir que se mantiene el caracter fantastico y no-alegérico de
Casa tomada: el texto carece de indicaciones explicitas que resultarian en su
clasificacion definitiva como alegoria. Por lo tanto, su recepcion como alegoria del
peronismo, historia de una pareja incestuosa, recreacién del mito del Minotauro o la
expulsion de Adan y Eva del paraiso expone el incansable proceso de interpretacion
y reinterpretacidén de una obra literaria por sus lectores y, por consiguiente, nada mas
que meras especulaciones sobre lo que la literatura fantastica y, con referencia a este
trabajo, los cuentos fantasticos de Julio Cortdzar desvelan parédicamente (Alazraki
1994 73):

Definir sus mensajes es mera especulacion porque carecemos de un codigo de la ambigiedad
que nos permita reconstruir su semantica.
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4. Ahiy ahora: Apocalipsis de Solentiname

Después de la publicacion de los libros Bestiario, Final del juego y Las armas secretas,
los elementos fantasticos — especialmente los ligados a las experiencias de los
estados intermediarios entre la vigilia y el suefio — parecen haberse agotado en las
obras subsiguientes de Julio Cortazar (Silva-Caceres 1997: 55). No obstante, casi al
final de su largo y fecundo transcurso literario, el escritor argentino volvié a incluir
elementos fantasticos en sus creaciones literarias (Silva-Caceres 1997: 55).

Por consiguiente, uno de los cuentos, mas bien recientes, en que Cortazar
vuelve a lo fantastico es Apocalipsis de Solentiname. Este cuento fue publicado por
primera vez en la coleccidén de cuentos, llamada Alguien que anda por ahi, del afo
1977 (Silva-Caceres 1997: 232), y luego fue anadido a la recopilacion de sus cuentos
completos nombrada Ahi y ahora. Sin embargo, por esta desviacién y regreso a lo
fantastico, Apocalipsis de Solentiname — un cuento que fue censurado por la dictadura
militar argentina de aquella época (Pons 1992: 183) — presenta cierta evolucion de lo
fantastico en la obra de Cortazar: el contexto ficticio en que se desarrollan los
elementos fantasticos dista profundamente de las creaciones iniciales del escritor
argentino (Pons 1992: 183):

En todos estos cuentos, en los que se hace ficcion a partir de una realidad-historico-politica
concreta, notamos que Cortazar se sale de su linea tradicional. La incorporacion a la ficcion, de
manera sumamente grafica y explicita, de los crimenes, las desapariciones y torturas que
padecieron algunos paises latinoamericanos bajo dictaduras, dista mucho de ser un elemento
caracteristico de su obra.
En cuanto al argumento de Apocalipsis de Solentiname, el cuento trata del viaje del
narrador autodiegético — por las referencias extraliterarias a la vida de Julio Cortazar
se crea “[...] la identificacién del narrador como alter-ego de Cortazar[...]” (Pons 1992:
195) — a Costa Rica, y mas tarde al archipiélago de Solentiname en Nicaragua. Ya en
Costa Rica, el narrador se ha encontrado con mucha gente conocida del movimiento
sandinista y durante todo el viaje estd acompafado por el poeta Ernesto Cardenal,
quien vive y apoya a una comunidad en Solentiname. Durante la estancia en esta
comunidad, unos cuadros hechos por los lugarefios impresionan al narrador, y éste

les toma fotografias (Cortazar 2006: 15):

Ya después hubo que pensar en volverse y fue entonces que pensé de nuevo en los cuadros,
fui a la sala de la comunidad y empecé a mirarlos a la luz delirante de mediodia, los colores mas
altos, los acrilicos o los 6leos enfrentdandose desde caballitos y girasoles y fiestas en los prados

70



y palmares simétricos. Me acordé que tenia un rollo de color en la camara y sali a la veranda con
una brazada de cuadros; Sergio que llegaba me ayudoé a tenerlos parados en la buena luz, y de
uno en uno los fui fotografiando con cuidado, centrando de manera que cada cuadro ocupara
enteramente el visor. Las casualidades son asi: me quedaban tantas tomas como cuadros,
ninguno se quedé afuera y cuando vino Ernesto a decirnos que la panga estaba lista le conté lo
que habia hecho y él se rid, ladrén de cuadros, contrabandista de imagenes. Si, le dije, me los
llevo todos, alla los proyectaré en mi pantalla y seran mas grandes y mas brillantes que éstos,
jédete.

De vuelta a Paris, su novia Claudine lleva los rollos a revelar y “[...] una tarde andando
por el barrio latino [...]"” (Cortdzar 2006: 16), el narrador recoge las diapositivas. En
seguida se va a casa donde arma “[...] la pantalla y un ron con mucho hielo, el
proyector con su cargador listo y su botdn de telecomando [...]" (Cortazar 2006: 16).
Sin embargo, cuando mira las diapositivas se asombra a causa de su transformacion:
en vez de ver las imagenes de los cuadros, se proyectan escenas de horror y de
violencia — “[...] caracteristicas de las dictaduras latinoamericanas [...]" (Pons 1992:
194) — en la pantalla. El narrador autodiegético entra en panico y esta al borde de la
nausea por lo que ve en la pantalla, pero minutos después, llega Claudine y rompe
con ese apocalipsis. Sin comentar nada, el narrador vuelve a poner el cargador en el
comienzo para que Claudine vea las diapositivas. Sin embargo, ella solamente
observa las imagenes de los cuadros nicaraguenses y nada inusual, nada de horror
ni de violencia (Cortazar 2006: 19):

No sé cuanto tardé en recorrer lo que iba de la cocina al salén, ver la parte de atras de la pantalla
justo cuando ella llegaba al final y la pieza se llenaba con el reflejo del mercurio instantaneo y
después la penumbra, Claudine apagando el proyector y echandose atras en el sillén para tomar
el vaso y sonreirme despacito, feliz y gata y tan contenta.

—Qué bonitas te salieron, esa del pescado que se rie y la madre con los dos nifios y las vaquitas
en el campo; espera y esa otra del bautismo en la iglesia, decime quién los pintd, no se ven las
firmas.

Sentado en el suelo, sin mirarla, busqué mi vaso y lo bebi de un trago. No le iba a decir nada,
qué le podia decir ahora, pero me acuerdo que pensé vagamente en preguntarle una idiotez,
preguntarle si en algin momento no habia visto una foto de Napoledn a caballo. Pero no se lo
pregunté, claro.
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4 1. La adivinanza de los sistemas de realidades, las spolia y la motivacion

En vez de exponer la formula entera de la mecanica aplicada en Apocalipsis de
Solentiname al principio del analisis, parece ser mas adecuado focalizar el sistema
regular del que el cuento parte, ya que aparenta la inclusion de una realidad externa-
ficcion especifica.

Apocalipsis de Solentiname inicia con un sistema regular y de caracter
profundamente realista, lo que crea la impresion de leer un cuento autobiografico:
incluso “[...] coincide en la fecha, 1976, que fue cuando Cortazar viajoé a Solentiname”
(Pons 1992: 194). Por lo tanto, el cuento representa cierta invitacion para que el lector
implicito lo perciba como reproduccion de la realidad externa-ficcion y de la vida real
de Cortazar. Sin embargo, hay que enfatizar, de nuevo, que la aproximacion a lo
regular, lo fantastico y/o lo maravilloso por su relaciéon a la realidad externa-ficcion
sigue siendo invalida (Durst 2010: 79). Como ya fue expuesto en la parte tedrica de
este trabajo, lo regular, tal como lo fantastico y lo maravilloso son conceptos que
solamente se dejan aproximar por su relacién de desviacidén y/o proximidad de uno a
otro y, sobre todo, son los resultados de procedimientos artisticos.

Por lo tanto, parece ser indispensable analizar los procedimientos realistas que
fueron aplicados durante la composicion de este cuento. Ya desde el principio de
Apocalipsis de Solentiname, se encuentran varias inclusiones de topografias
extraliterarias (Durst 2010: 182) como, por ejemplo, “San José” (Cortazar 2006: 12),
“Costa Rica” (ibid.), “Nicaragua” (ibid.), “Roma” (Cortazar 2006: 12), “Los chiles”
(ibid.), “Solentiname” (Cortazar 2013: 14) y muchos otros paises, ciudades o regiones
de América Latina o Europa. Otro procedimiento realista — la inclusién de sociolectos
(Durst 2010: 182) — se deja analizar con referencia a las denominaciones de las
nacionalidades diferentes: el narrador designa los costarriquefios como “ticos”
(Cortazar 2006: 12), los nicaraguenses como “nicas” (ibid.) y los argentinos como
“tinos” (ibid.). Ademas en Costa Rica es también recibido por personas que dejan
trazar una paralela a la realidad externa-ficcion, como, por ejemplo, Carmen Naranjo
(Ministra de Cultura por aquel entonces) o Samuel Rovinski (dramaturgo
costarricense), y en el transcurso de su viaje y estancia en Solentiname, esta
acompafiado por el poeta nicaraguense Ernesto Cardenal (Zufiga 2014: 259).

Ademas, se puede leer (Cortazar 2006: 12):
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Hacia uno de esos calores y para peor de todo empezaba en seguida, conferencia de prensa
con lo de siempre, por qué no vivis en tu patria, qué pasé que Blow-up era tan distinto de tu
cuento, ¢4 te parece que el escritor tiene que estar comprometido? A esta altura de las cosas ya
sé que la ultima entrevista me la haran en las puertas del infierno y seguro que seran las mismas
preguntas [...].
A causa de esta introduccién y sus referencias a la vida de Julio Cortazar se refuerza
el caracter realista del sistema regular y la narracién sigue de esta forma: el narrador
viaja con Sergio, Oscar y Ernesto desde San José a Los Chiles, donde se instalan en
la finca del poeta José Coronel Urteche, “[...] hablando de tantos otros amigos poetas,
de Roque Dalton y de Gertrude Stein y de Carlos Martinez Rivas [...]” (Cortazar 2006:
13). Esta alli donde sale por primera vez una referencia a la fotografia — una escena
en la que se expone el asombro por parte del narrador por una polaroid (Cortazar

2006: 13):

Pero antes hubo fotos de recuerdo con una camara de esas que dejan salir ahi nomas un papelito
celeste que poco a poco y maravillosamente y polaroid se va llenando de imagenes paulatinas,
primero ectoplasmas inquietantes y poco a poco una nariz, un pelo crespo, la sonrisa de Ernesto
con su vincha nazarena, dofa Maria y don José recortdndose contra la veranda. A todos les
parecia muy normal eso porque desde luego estaban habituados a servirse de esa camara pero
yo no, a mi ver salir de la nada, del cuadradito celeste de la nada esas caras y esas sonrisas de
despedida me llenaba de asombro y se los dije, me acuerdo de haberle preguntado a Oscar qué
pasaria si alguna vez después de una foto de familia el papelito celeste de la nada empezara a
llenarse con Napoleén a caballo, y la carcajada de don José Coronel que todo lo escuchaba
como siempre, el yip, vamonos ya para el lago.
Cuando entra la noche, el grupo llega a Solentiname donde el narrador goza de las
pinturas hechas por los lugarefios y cuya venta ayuda a la comunidad “[...] a tirar
adelante” (Cortazar 2006: 14). Al dia siguiente, participa, junto con los campesinos,
Ernesto y los amigos de visita, en la misa de Solentiname, y antes de volver a Paris,
saca fotos de las pinturas.

Desde el inicio hasta la llegada del narrador a su casa en Paris, el cuento “[...]
empieza por introducir al lector en una atmdsfera de apariencias reales, de
acontecimientos reales para luego hacer “emerger” lo fantastico de manera abrupta y
violenta, dislocando de esta forma la apreciacién sobre lo acontecido” (Zuniga 2014
262) — un aspecto que se revela en la capital francésa.

De vuelta a Paris, Claudine, la novia del narrador, lleva los rollos a revelar y el
narrador los recoge algun dia cuando esta andando por el barrio. En casa, monta todo

el equipo para ver las diapositivas (Cortazar 2006: 16):

Anochecia y yo estaba solo, Claudine vendria al salir del trabajo para escuchar musica y
quedarse conmigo; armé la pantalla y un ron con mucho hielo, [...].
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Aunque esta parte todavia no presenta un movimiento hacia el polo maravilloso del
espectro narrativo, la mencion de una bebida alcohdlica actia como motivacién
realista y de forma preventiva en relacién a los acontecimientos sucesivos: el ron
justifica la desviacion hacia lo maravilloso ya que lo excusa como “fruto de una
imaginacion desordenada (suefio, locura, drogas)” (Todorov 1981: 34), y por lo tanto,
de fuente “real-imaginaria” (ibid.).

Consecuentemente, el narrador empieza a ver las imagenes que saco durante
su viaje (Cortazar 2006: 16):

Pasaron las fotos de la misa, mas bien malas por errores de exposicion, los nifios en cambio
jugaban a plena luz y dientes tan blancos. Apretaba sin ganas el botén de cambio, me hubiera
quedado tanto rato mirando cada foto pegajosa de recuerdo, pequefio mundo fragil de
Solentiname rodeado de agua y de esbirros como estaba rodeado el muchacho que miré sin
comprender, yo habia apretado el botén y el muchacho estaba ahi en un segundo plano
clarisimo, una cara ancha y lisa como llena de incrédula sorpresa mientras su cuerpo se vencia
hacia delante, el agujero nitido en mitad de la frente, la pistola del oficial marcando todavia la
trayectoria de la bala, los otros a los lados con las metralletas, un fondo confuso de casas y de
arboles. [> M]

Este fragmento de Apocalipsis de Solentiname ya expone un movimiento hacia el polo
maravilloso del espectro narrativo, hacia la realidad de desviaciéon. Sin embargo, el
narrador intenta explicar esta irrupcién de lo maravilloso en lo regular y realista por
vias racionales, a saber, su motivacion realista, enfatizando una “excusa real-ilusoria”
(Todorov 1981: 34): la consecuencia de este montaje y desmontaje reciproco de los
sistemas de realidades diferentes es la instalacion de un sistema no-sistémico con la

tipica ambivalencia fantastica (2006: 17):

Se piensa lo que se piensa, eso llega siempre antes que uno mismo y lo deja tan atras;
estupidamente me dije que se habrian equivocado en la 6ptica, que me habian dado las fotos de
otro cliente, pero entonces la misa, los nifios jugando en el prado, entonces como. [> N]
No obstante, tal como el narrador sigue apretando el botén, el cuento sigue
moviéndose hacia el polo maravilloso del espectro narrativo. Por lo tanto se dejan
analizar spolia realistas — integradas en el movimiento hacia lo maravilloso — como,
por ejemplo, la inclusién de personas y topografias extraliterarias (Cortazar 2006:
18)%";

[...] y aunque la foto era borrosa yo senti y supe y vi que el muchacho era Roque Dalton, y
entonces si apreté el boton como si con eso pudiera salvarlo de la infamia de esa muerte y

2 El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.
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alcancé a ver un auto que volaba en pedazos en pleno centro de una ciudad que podia ser
Buenos Aires o Séo Paulo, [...]
Sin embargo, el movimiento hacia este polo del espectro narrativo no logra que lo
maravilloso se instale definitivamente, ya que la llegada de Claudine rompe con ese

apocalipsis que tiene lugar en la casa del narrador (Cortazar 2006: 18):

[...] de golpe la pantalla se llené de mercurio y de nada y también de Claudine que entraba

silenciosa volcando su sombra en la pantalla antes de inclinarse y besarme en el pelo y preguntar

si eran lindas, si estaba contento de las fotos, si se las queria mostrar.
Por lo tanto, Apocalipsis de Solentiname termina con el establecimiento de un sistema
no-sistémico cuya ambivalencia esta reforzada por un aspecto que sale al final del
cuento: la exposicion de la percepcion de Claudine en relacion a las fotos. El narrador
pone, sin comentar nada, el cargador en cero para que ella vea las imagenes. Mientras
él intenta recuperarse de lo que acaba de ver — “[e]n el bafio creo que vomité, o
solamente lloré y después vomité o no hice nada y solamente estuve sentado en el
borde de la bafiera dejando pasar el tiempo [...]” (Cortazar 2006: 18) — Claudine
observa las imagenes de los cuadros nicaraglienses y no ve nada inusual, nada de
horror ni de violencia. Por lo tanto, Apocalipsis de Solentiname termina con una
sensacion de incertidumbre ya que el narrador y su novia parecen ver imagenes

distintas de un mismo objeto (Cortazar 2006: 19):

[...] Claudine apagando el proyector y echandose atras en el sillén para tomar el vaso y sonreirme
despacito, feliz y gata y tan contenta.

—Qué bonitas te salieron, esa del pescado que se rie y la madre con los dos nifios y las vaquitas
en el campo; espera y esa otra del bautismo en la iglesia, decime quién los pintd, no se ven las
firmas.

Sentado en el suelo, sin mirarla, busqué mi vaso y lo bebi de un trago. No le iba a decir nada,
qué le podia decir ahora, pero me acuerdo que pensé vagamente en preguntarle una idiotez,
preguntarle si en algun momento no habia visto una foto de Napoledn a caballo. Pero no se lo
pregunté, claro.

Al final se puede concluir que la adivinanza de sistemas de realidades de este cuento
gira en torno a la pregunta si lo que fue percibido por el narrador en relacion a las fotos
fue real o irreal, si fue una ilusion de sus sentidos o si lo percibido se produjo
realmente: no hay una respuesta univoca ni una solucién definitiva. Por lo tanto, se
crea un sistema no-sistémico al final de este cuento fantastico, y tras el andlisis, se

deja deducir la mecanica de Apocalipsis en Solentiname, a saber:

N=R+N.
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4.2. El narrador desestabilizado

El sistema no-sistémico que se instala al final de Apocalipsis de Solentiname esta
reforzado considerablemente por la desestabilizacion del narrador autodiegético a
nivel macroestructural: por la exposicién de la percepcion de Claudine en cuanto a las
fotos, se introduce una perspectiva contradictoria a la que fue expuesta por el
narrador. Segun la perspectiva del narrador, el lector implicito se entera de que el
alter-ego de Cortazar “[...] ha cruzado un limite que tampoco sabe” (Cortazar 2006:

18) y que tiene que recuperarse de lo que acaba de ver (Cortazar 2006: 18):

Sin mirarla, porque hubiera comprendido o simplemente tenido miedo de eso que debia ser mir
cara, sin explicarle nada porque todo era un solo nudo desde la gargante hasta las ufias de los
pies, [...]. En el bafio creo que vomité, o solamente lloré y después vomité o no hice nada y
solamente estuve sentado en el borde de la bafiera dejando paras el tiempo [...].
Sin embargo, esta perspectiva del narrador — con todas sus consecuencias surgidas
por haber mirado las fotos — esta en una relacion de oposicion con la de Claudine que
“[...] no gritaba ni venia corriendo [...]" (Cortdzar 2006: 19). Por lo tanto, se introduce
cierta incompatibilidad entre lo que acaba de ver el protagonista y el comportamiento

de su novia (Cortazar 2006: 19):

[...] Claudine apagando el proyector y echandose atras en el sillén para tomar el vaso y sonreirme
despacito, feliz y gatan y tan contena. [...]

Sentado en el suelo, sin mirarla, busqué mi vaso y lo bebi de un trago. No le iba a decir nada,
qué le podia decir ahora, pero me acuerdo que pensé vagamente en preguntarle una idiotez,
preguntarle si en algin momento no habia visto una foto de Napoledn a caballo. Pero no se lo
pregunté, claro.

Por consiguiente, la exposicion de las perspectivas opuestas con relacion a los
mismos objetos, las fotos, resulta en la relativizacién y la duda sobre la instancia
narrativa manifestada por el narrador autodiegético: un resultado logrado por el
procedimiento de la desestabilizacion del narrador a nivel macroestructrual.

No obstante, el narrador también esta desestabilizado a nivel microestructural.

Por este motivo se pueden encontrar lagunas de saber e incertidumbres como, por

ejemplo, en los fragmentos siguientes (Cortazar 2006: 17; 18; 18; 19; 19)%:

[...] pequefio mundo fragil de Solentiname rodeado de agua y de esbirros como estaba rodeado
el muchacho que miré sin comprender [...].

% El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.
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Nunca supe si seguia apretando o no el botén [...] un grupo confuso, cinco o seis muy juntos le
apuntaban con fusiles y pistolas [...].

En el bafo creo que vomité, o solamente lloré y después vomité o no hice nada y solamente
estuve sentado en el borde de la bafiera dejando paras el tiempo [...].

No sé cuénto tardé en recorrer lo que iba de la cocina al salén [...].

No le iba a decir nada, qué le podia decir ahora, pero me acuerdo que pensé vagamente en
preguntarle una idiotez, preguntarle si en algun momento no habia visto una foto de Napoleén a
caballo.
A continuacién, el efecto desestabilizante también es logrado por el uso de
modalizaciones como, por ejemplo, en los ejemplos siguientes (Cortazar 2006: 17;
18)%;

[...] estupidamente me dije que se habrian equivocado en la 6ptica [...].

En el bafio creo que vomité [...].

Otro procedimiento de la desestabilizacién a nivel microestructural se deja analizar en
relacion al desquiciamiento del discurso manifestado por el narrador. Con el
movimiento hacia el polo maravilloso del espectro narrativo, el narrador empieza a
formular sus declaraciones de manera extensa, sin punto y coma: la parte final del
cuento sobre lo que percibe el narrador actua, de cierta manera, como corriente de
consciencia. Este procedimiento enfatiza, por un lado, la subjetividad (ya inherente)
del narrador autodiegético, y por otro lado, la agitacién causada por lo que acaba de
ver. En ambos casos, sin embargo, el lector implicito esta confrontado con un narrador
que sugestiona incredulidad: no se atreve a escoger entre una alternativa real o una
alternativa irreal ya que ambas posibilidades estan presentes y son posibles. Al fin 'y
al cabo, este aspecto desestabilizante, en combinacion con los otros procedimientos
de lo fantastico, resulta en el refuerzo del sistema no-sistémico al final del cuento y

deja emerger definitivamente lo fantastico de Apocalipsis de Solentiname.

2 El sefialamiento en cursiva no es parte del texto original sino parte del analisis.
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D La importancia de una ambivalencia extrana

1. La literatura fantastica y el extranhamiento

Tras el analisis segun el modelo elaborado por Durst, se deja deducir que los cuentos
cortazarianos y representativos de lo fantastico terminan en un sistema no-sistémico
cuyo rasgo fundamental se caracteriza por un estado de ambivalencia. Un estado que
no solamente enfatiza la composicion estructural, sino también el material tematico de
la literatura fantastica: no se sabe a qué sistema de realidad relacionar el sistema no-
sistémico, tal como no se puede clarificar si los llantos de un nifio, por ejemplo, son
reales, el producto de una mente trastornada o de un fantasma. A causa del montaje
y del desmontaje reciproco de los sistemas de realidades diferentes, los textos
fantasticos no permiten al lector implicito elegir entre una alternativa regular y realista
0 una alternativa maravillosa. Este género literario carece de propio sistema de
realidad y acentua que “[...] carecemos de un codigo de la ambiguedad que nos
permita reconstruir su semantica” (Alazraki 1994: 73) — aspectos que resultan en un
estado de duda e incertidumbre por parte del lector implicito y por los que Durst (2010:
388) define la literatura fantastica como literatura de maximo extrafiamiento.

El concepto del extrafiamiento, sin embargo, es tan antiguo como las teorias
sobre la estética (Grimm 1961: 188), y ademas, un sujeto de estudio tan controvertido
y discutido como él de la literatura fantastica (Knopf 1974: 352). Por lo tanto, se
pueden encontrar referencias a este concepto en las teorias de Sokrates o de Hegel
(Helmers 1984: 6), cuya observacion que “lo ya conocido en términos generales,
precisamente por ser concocido, no es reconocido” (Hegel 2000: 23), ya muestra una
tendencia al concepto del extrafiamiento elaborado en el siglo XX.

Por consiguiente, el afio 1917 marca un momento decisivo no solamente para
el concepto del extrafiamiento, sino para toda la ciencia literaria de la época moderna
por la publicacion del articulo E/ arte como técnica cuyo autor era el miembro del
formalismo ruso, Viktor Shklovski (Hansen-Love 1996: 19). En su obra, Shklovski se
opone a la concepcion tradicional sobre el arte como forma de pensar en imagenes
(Shklovski 1917: 71) ya que hasta aquel entonces se suponia que las imagenes
habian sido de un significado inferior a lo que describen y con el objetivo de aliviar los

esfuerzos perceptivos del receptor (Durst 2010: 352):
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Dies [die groBtmdgliche Okonomie der Wahrnehmungskrafte zu erzielen] aber, wendet Shklovskij
ein, treffe nur flr das Bild in der praktischen Sprache des Alltags zu, die poetische Sprache
hingegen sei eine Sprache der Verschwendung. [...] Die poetische Sprache erweise sich als eine
erschwerte Sprache, die das poetische Bild einsetze, den Wahrnehmungsaufwand zu erhéhen
und solcherart die Wahrnehmungskrafte absichtsvoll zu vergeuden.
A primera vista, parece que el concepto del extranamiento se contradice con la
literatura fantastica, ya que la inclusion de un lenguaje poético esta en una relacion de
oposicion con la tercera condicion de lo fantastico: el rechazo de interpretaciones
alegoricas y poéticas. Sin embargo, como se puede leer en la obra de Durst (2010:

354):

Im Phantastischen aber wird die regulare Intransitivitat des poetischen Bildes zum Material der
wunderbaren Transgression: Das Wunderbare ist (auch als Anteil des Nichtsystem) eine
Erscheinung der Woértlichkeit, des sensus litteralis. “Das erste auffalige Merkmal [des
phantastischen Diskurses] ist ein bestimmter Gebrauch des bildlichen Diskurses®, schreibt
Todorov zu Recht. “Das Ubernatiirliche [Wunderbare] entsteht oft daraus, daB man die
Ubertragene Bedeutung wortlich nimmt.“

Ademas, se deja encontrar un entrecruzamiento que es de crucial importancia en

relacion con ambos conceptos: la intensificacion de la percepcion por parte del

receptor de una obra literaria.

La percepcion humana, segun Shklovski (1917: 75), estda sujeto a un
automatismo por el cual se da un objeto — percibido ya varias veces — por hecho: ya
no lo percibimos, sino solamente lo reconocemos. A continuacién, por ya no ser
activamente presente en la conciencia del receptor, se pierde la totalidad de un objeto

percibido (Shklovski 1917: 75):

Alle unsere Gewohnheiten ziehen sich in den Bereich des Unbewuf3ten und Automatischen
zuruck. [...] Die Gesetze unserer Umgangssprache mit ihren unvollendeten Satzen und ihren halb
ausgesprochenen Worten lass sich durch den Automatisierungsprozeld erklaren. Der ideale
Ausdruck dieses Prozesses ist die Algebra, die Gegenstdnde durch Symbole ersetzt. [...] Bei
dieser algebraischen Denkmethode werden die Dinge als Zahl und Raum begriffen, wir sehen sie
nicht, sondern erkennen sie an ihren ersten besten Merkmalen wieder. Das Ding geht gleichsam
in einer Verpackung an uns voruber, wir wissen, daf} es existiert, da es Raum einnimmt, aber wir
sehen nur seine Oberflache. Unter dem Einflul einer solchen Wahrnehmung schwindet das Ding,
es wird nicht mehr wahrgenommen und ist darum nicht mehr reproduzierbar.

La técnica del extranamiento ofrece, consecuentemente, un artificio de ruptura con
este automatismo (Lachmann 1970: 323): por la defamiliarizacion de los objetos y la
complicacion de la forma se dificulta a la misma vez que se prolonga el acto de la

percepcion por parte del receptor (Shklovski 1917: 76):
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Denn in der Kunst ist der Wahrnehmungsprozel} ein Ziel in sich und muf verlangert werden. Die

Kunst ist ein Mittel, das Werden eines Dings zu erleben, das schon Gewordene ist fir die Kunst

unwichtig.
La ruptura de este automatismo, por lo tanto, se deja analizar en relacién a la
mecanica de la literatura fantastica. La irrupcion del sistema maravilloso en el sistema
regular, por ejemplo, arranca la realidad de norma de su estado automatizado: se
revive “[...] die tote Trope zu neuem Leben [...], weil es sie wortlich nimmt. Es macht
die verborgene Bedeutung der Worter sichtbar und setzt das vergessene Wunderbare
der Trope in Kraft” (Durst 2010: 380). Lo maravilloso es, por lo tanto, un artificio del
extranamiento que desautomatiza el sistema regular y realista, y por lo que se
intensifica la percepcion del lector implicito (Durst 2010: 381).

A continuacion, tanto la irrupcion de lo maravilloso como otros artificios —
enfatizando la defamiliarizacion de los objetos y la complicacién de la forma — del
extrafamiento se apoyan en sistemas de realidades, normas y tradiciones ya

establecidas, lo que hacen posible percibir su desviacién (Helmers 1965: 293):

Von hier aus wird deutlich, da® jede Verfremdung einen tradierten Kern benétigt, in den die
heterogenen Elemente hineingeschleudert werden koénnen. [..] Eine eigenartige
Gesamtatmosphare ist dem Leser durch das Sosein des einzelnen Werkes aufgendétigt.
Traditionelle und werkindividuelle Elemente treten zusammen, indem sie eine
Erwartungsbereitschaft bestimmter Art beim Leser hervorrufen. Die Verfremdung zerstort mit
ihren kernfremden Teilen diese Bereitschaft.

Ademas, se puede leer en la obra de Helmers (1963: 233):

Dies lenkt das Augenmerk darauf, dal3 Verfremdung ein relativer Begriff ist, dessen jeweilige
Relevanz durchaus abhangig ist von einem allgemeinen Konsens Uber die Grenzen jenes
Bereiches, den Tradition und Zugriff umfassen.

Esto, sin embargo, deja deducir que los artificios del extrafiamiento pueden perder su
efecto desautomatizante a lo largo del tiempo por haber sido percibido ya varias veces
y por haber sido integrado en la tradicion literaria, que consecuentemente, refleja la

percepcion automatizada de sus lectores. Asi, se puede leer en la obra de Durst (2010:
354):

Die Ungultigkeit des Eigentlichen ist besonders gut an gebrauchlicheren, d.h. automatisierten
Formen des poetischen Bildes zu demonstrieren, beispielsweise an Redensarten wie ‘er tanzt
wie ein Teufel’, ‘er macht sich zum Esel' oder ‘sie ist ein Miststick geworden’, die der
wahrnehmungsdkonomischen Alltagssprache entstammen. Nimmt man diese Ausdriicke wortlich
(was bedeutet, das Unubersetzbare zu Ubersetzen), so sind damit schon wunderbare
Realitatssysteme definiert: Der Teufel existiert, denn man weil3, wie er tanzt und vermag deshalb,
andere Tanzer an seinem Kénnen zu messen; ein Mann fihrt aktiv seine Metamorphose in ein
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Tier herbei; eine Frau hat sich in Exkrement verwandelt. Fir gewdhnlich wird niemand auf die
verborgene Wunderbarkeit aufmerksam, die durch den mechanischen Gebrauch der Worter
unkenntlich geworden ist. Nur die uneigentliche, Ubertragene, alltagliche Bedeutung wird
wahrgenommen und der Ausdruck ohne viel Nachdenken durch die Bezeichnung banaler
Charaktereigenschaften ersetzt: Der Tanzer ist blo3 temperamentvoll, der Eselsmensch nur
dumm, die Frau lediglich treulos und selbstslchtig. Die wértliche Bedeutung des Ausdrucks geht,
ohne wahrgenommen zu werden, verloren [...].
La literatura fantastica, en cambio, presenta un caso particular. Mientras lo maravilloso
— creado por la alteracion u omision de un eslabén de una secuencia narrativa — puede
perder su efecto desautomatizante por haber sido percibido ya varias veces, la
literatura fantastica enfatiza esta alteracion de la secuencia narrativa y se niega a

poner paz en cuanto a la violacién de su coherencia (Durst 2010: 386):

Die Licke bleibt, da sie realitatssystematisch nicht bewaltigt wird, als Licke erkennbar. Der

nichtsystematische Zweifel macht es unmaéglich, die Beschadigung zu verneinen.
Este aspecto, sin embargo, tiene una consecuencia decisiva: la creacion del sistema
no-sistémico. Por un lado, el sistema no-sistémico enfatiza la complicacion de la
forma, ya que no tiene forma en sentido de un propio sistema de realidad. Por otro
lado, la ambivalencia creada por el sistema no-sistémico presenta una
defamiliarizacion reciproca de los sistemas de realidades de los que surge; es el
resultado de un entrecruzamiento, una lucha, exclusién e inclusion reciproca del
sistema regular y del sistema maravilloso; es un “oximoron cosmoldgico” (véase Durst
2010: 116; citando Schroder 1994: 188) en que nada es afirmado ni negado, y no se
permite al lector implicito elegir entre una una alternativa regular y realista o una

alternativa maravillosa (Durst 2010: 388):

Seine [refiriéndose al sistema no-sistémico] Negation von Realitat ist eine umfassende Inversion
literarischer Tradition, die Ublicherweise in die entgegengesetzte Richtung zielt und nachdrticklich
die eindeutige Giiltigkeit der erzahlten Welt fordert. [...] Mit der phantastischen Literatur hingegen
ist der einzigartige Fall eines narrativen Genres gegeben, das Uber kein Realitatssystem verfiigt.
Sie ist in dieser Hinsicht die Literatur einer maximalen Verfremdung. Dies fihrt, wie aus
formalistischer Sicht nicht anders zu erwarten ist, zu einer paradoxen Konsequenz, denn die
phantastische Realitatsverweigerung, die Infragestellung jedes geltenden Realitatssystems,
provoziert eine aufmerksame Suche nach gultiger Realitat auf Seiten des Lesers. Der
geringflgigste Hinweis, der zu einer Entscheidung zugunsten des Reguldaren oder des
Wunderbaren fihren kdénnte, mul® aufgespirt werden. Das Nichtsystem intensiviert also die
Wahrnehmung der erzdhlten Welt, indem es deren Realitat verweigert.

El sistema no-sistémico es, consecuentemente, un artificio del extrafiamiento cuyo
efecto desautomatizante llega a un estado de perfeccion: por la instalacion del sistema

no-sistémico no solamente se desplaza un sistema de realidades por otro, sino se
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instala un sistema que carece de propio sistema de realidad, y cuyo rasgo fundamental
es la ambivalencia. A causa de esta ambivalencia, sin embargo, se desvanecen las
realidades de ambos extremos del espectro narrativo — el del sistema regular a la
misma vez que el del sistema maravilloso —, como puntos de referencia para medir la
desviacién de uno a otro, y el lector implicito esta confrontado con el aspecto de que
carece de un codigo de la ambigliedad. Por no poder relacionar el sistema no-
sistémico, se encuentra en un estado de vacilacion, incertidumbre e irresolucion en
cuanto a las normas vy las realidades narrativas: el sistema no-sistémico ha roto su
percepcion automatizada y ha extrafiado sus expectativas literarias que han sido
establecidas tradicionalmente.

Por consiguiente, el lector implicito quiere salir de esta situacién ya que “[...]
die Verweigerung einer koharent erzahlten Welt eine Provokation literarischer
Traditionen dar(stellt], die den literarischen Bedeutungswahnsinn als notwendige,
wunderbare Komponente jedes Erzahlens hervorhebt” (Durst 2010: 393); quiere
entender las leyes irracionales y propias de una obra fantastica y quiere satisfacer su
“literarischen Bedeutungswahnsinn” (Durst 2010: 393). Por lo tanto, intensifica su
percepcion con la esperanza de que encuentre alguna indicacion para poder
relacionar el sistema no-sistémico a cierto polo del espectro narrativo, y
consecuentemente, para poder establecer cierta coherencia de este sistema narrativo.
No obstante, una narracién verdaderamente fantastica — segun la concepcidn
cientifica y contemporanea que esta reflejada en este trabajo y basada en el modelo
de Durst — impide al lector implicito establecer una coherencia del mundo narrativo y
entender dicha obra segun una respuesta univoca o una solucién definitiva. A causa
de carecer de un cédigo de la ambigledad, el sistema no-sistémico es infinitamente
abierto para las especulaciones del “Bedeutungswahnsinn der Literatur” (Durst 2010:
306), y consecuentemente, intangible en cuanto a la inclusién a las tradiciones
literarias y automatizadas: con referencia a la cita de Hegel, no se pueden automatizar
meras especulaciones, no se puede automatizar lo que no se reconoce 0 ni se conoce.
Ademas, este aspecto desautomatizante del extrafiamiento también esta reflejado en
las primeras dos condiciones de lo fantastico, a saber: la vacilacion del lector implicito
en cuanto a las leyes del mundo narrativo y la sensacion tal como la representacion
de esta vacilacién por un personaje (Todorov 1981: 24). Sin embargo, por la cercania
del término vacilacion a las teorias de la definicion maximalista de lo fantastico — cuyo

acercamiento a este género literario fue basado en el terror, el miedo y segun normas
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extraliterarias — se propone sustituir el término vacilacion por el de extrafiamiento, ya
que refleja mas bien la desautomatizacion de los sistemas de realidades a causa de
la ambivalencia creada por el sistema no-sistémico.

Al final se puede concluir que la literatura fantastica se deja caracterizar, en
palabras del formalismo ruso, como “obnazenie priema” (Lachmann 1970: 328), lo que
define un juego artistico en que se invierte las formas tal como las normas y tradiciones
establecidas y sobresaturadas. Durante este proceso de inversion, sin embargo, se

deja reconocer la peculiaridad de las formas literarias (Durst 2010: 387):

Die literarische Realitat wird so in ihrer Eigengesetzlichkeit erkennbar, die jedem Element seine
Bedeutsamkeit verleiht. Nun wird sich die Literatur ihrer selbst bewul}t, betrachtet sich in ihrer
Kinstlichkeit und entdeckt das Vorhandensein der eigenen, irrationalen, rein innerliterarischen
und bedeutungswahnsinnigen Gesetze. Das Phantastische ist introspektiv.
Lo fantastico es, consecuentemente, tanto un analisis de la literatura (Durst 2010: 388)
como su parodia: la literatura fantastica saca las tradiciones literarias a la luz y las

modifica fundamentalmente (Durst 2010: 382)

Nach formalistischer Anschauung ist das oberste Verfahren der Kunst das Verfahren der
Verfremdung. Nur durch die Verfremdung automatisierter Verfahren wird wieder ein Kunstwert
erzeugt. Der Innovationswert kommt daher dem Kunstwert gleich. Die Normabweichung ist die
Kunst. Wie ich eingangs erklart habe, ergibt sich die jeweilige Realitdt eines Textes aus der
Struktur der Erzéhlverfahren, Gber die er verflgt, und deren Beziehung zur literarischen Tradition.
Darum wird die Deviation von automatisierten Verfahren unvermeidlich auf der Ebene des
individuellen Realitdtssystems als Veranderung der Weltgesetze sichtbar. [...] So ist jede
Veranderung eines automatisierten Verfahrens zugleich dessen Parodie: Alle Kunst ist Parodie,
d.h. Gegengesang und strukturelle Antwort auf Normen bisheriger Kunst.
Dado que el extrafiamiento de los procedimientos llega a un estado de perfeccion en
la literatura fantastica por desautomatizar el sistema regular a la misma vez que el
sistema maravilloso, este genéro literario presenta la maxima desviacién de las
tradiciones literarias establecidas: un aspecto que deja entender su valor artistico y la
definicion de la literatura fantastica como literatura de maximo extrafiamiento (Durst
2010: 388), enfatizando, de nuevo, el sistema no-sistémico y la importancia de su

ambivalencia extrana.
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2. La ambivalencia extrana en los cuentos fantasticos de Julio Cortazar

Tanto la lectura como el trabajo con la obra literaria de Julio Cortazar presenta una
experiencia extraordinaria para los lectores y criticos. Asi se puede encontrar un
capitulo entero sobre la “nueva postulacion de la realidad” en |la obra de Jaime Alazraki
(1983: 29-31), o la cita siguiente en la obra de Michela Sopranzi (2011: 12):

Julio Cortdzar rompe definitiva e irreversiblemente con las normas literarias tradicionales, [...] y

propone no so6lo otra manera de concebir y entender la literatura, sino también una nueva

concepcion del mundo que nos rodea y del cual somos activos protagonistas.
Ambos autores y criticos postulan una nueva concepcion de la realidad en la obra de
Julio Cortazar por referirse a la realidad externa-ficcion. No obstante, la utilizacion de
la realidad externa-ficcion como valor indicativo tanto para la indicacién de lo
sobrenatural, lo fantastico o lo realista, como para la desviacion de una nueva
postulacion de la realidad de una concepcién de la realidad anteriormente establecida,
depende de la concepcion del mundo por parte del lector. Por lo tanto, se sigue el
lema de Durst (2010: 384):

Wieder ist Todorovs Bezugspunkt der verwirrende Begriff des Wirklichen, der die
naturwissenschaftliche Empirizitdt des ‘t&glichen Lebens’ umfaflt, und keine literarische
Kategorie. [...] Die einzige legitime Orientierungsgréfie zur Beurteilung der Deviation kann daher
wiederum nur eine literarische sein.
Por este acercamiento, sin embargo, la desviacién, por la emergencia de un sistema
de realidades o el sistema no-sistémico en el transcurso de otro, no se deja analizar
como una nueva postulacion de la realidad — ya que ninguno de los sistemas de
realidades es nuevo ni antiguo sino el resultado de un proceso artistico en que se
alteran las secuencias narrativas — sino mas bien como desautomatizacion de la
percepcion del sistema precedente. Con referencia a los cuentos de Julio Cortazar,
esto significa que sus obras fantasticas no muestran una nueva postulacion de la
realidad externa-ficcion, sino un extrafiamiento de las realidades narrativas cuyo
resultado es la desautomatizaciéon de la percepcion por parte del narrador.

En La noche boca arriba, por ejemplo, la ambivalencia creada por la vuelta de
tuerca al final del cuento resulta en la imposibilidad de diferenciar entre los sistemas
de realidades diferentes, entre el mundo de la vigilia y el mundo del suefio. La
percepcion del lector implicito esta intensificada con el objetivo de encontrar algun

indicio para poder satisfacer su “Bedeutungswahnsinn der Literatur’ (Durst 2010: 306)
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y para poder relacionar e interpretar los sistemas de realidades diferentes. No
obstante, esta desilusionado por un uso ejemplificador del extrafiamiento en cuanto a

la denominacion de los objetos en este cuento (Shklovski 1917: 77):

Der Kunstgriff der Verfremdung bei Tolstoj besteht darin, da® er die Dinge nicht beim Namen
nennt, sondern sie so beschreibt, als sédhe er sie zum erstenmal; er stellt jedes Ereignis so dar,
als geschehe es zum erstenmal; aullerdem gebraucht er bei der Beschreibung eines
Gegenstandes nicht die Ublichen Bezeichnungen seiner Teile, sondern bennt sie mit Worten,
welche die entsprechenden Teile eines anderen Gegenstandes bezeichnen.
En La noche boca arriba, se puede encontrar — con referencia al analisis de |la obra
de Tolstéi por Shklovski — la descripcidn de un tensiometro como un aparato de metal
y cuero, una bolsa de suero como liquido opalino, un semaforo como luces verdes y
roja que ardian sin llama ni humo y una moto como un enorme insecto de metal que
zumbaba bajo las piernas del moteca. Sin embargo, dado que este artificio del
extranamiento esta aplicado en ambos mundos narrativos, no se permite al lector
implicito encontrar una norma ni una desviacion: la ambivalencia fantastica y
desautomatizante que se establece al final no desvanece ni se deja solucionar tras la
lectura reiterada de este cuento.

La puerta condenada, en cambio, desautomatiza el sistema regular por los
llantos del nifio, y consecuentemente, por la perspectiva contradictoria del gerente del
hotel que permite la creacion del ambivalente sistema no-sistémico. “Nicht mehr die
Handlung selbst, sondern das Nachdenken Uber die Art ihrer Darstellung steht im
Vordergrund” (Helmers 1963: 232). La percepcion del lector implicito esta intensificada
con la esperanza de que encuentre algun indicio para poder interpretar la
ambivalencia fantastica, ya que la suposicion sobre un nifio como origen de los llantos,
es solamente una manera de entender el cuento. La ambivalencia fantastica, sin
embargo, abre la puerta para otras posibles especulaciones: puede ser que sean los
llantos de un fantasma o el producto de una mente trastornada, a saber, la del
protagonista Petrone. Sin embargo, no hay una respuesta univoca ni una solucion
definitiva.

En el cuento mas estudiado de Julio Cortazar, Casa tomada, la ausencia y la
no-formulacion de un eslabén de la secuencia narrativa resulta en la creacion de los
ruidos amenazantes que, al final del cuento, lleva a los hermanos a abandonar la casa.
La irrupcion de lo maravilloso no-formulado representa, por lo tanto, una desviacion

de la vida regular y realista de los hermanos. Asi que se arranca el lector implicito tal
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como los protagonistas de su estado automatizado cuando se enfoca lo indesignable,

describiéndolo por primera vez (Cortazar 2014c: 12):

El sonido venia impreciso y sordo, como un volcarse de silla sobre la alfombra o un ahogado
susurro de conversacion.
Ademas, esta cita deja analizar perfectamente la situacion limite de lo fantastico (Durst
2010: 381):

Das Wunderbare ist eine Strategie der Entautomatisierung, es intensiviert die Wahrnehmung.
Dem Phantastischen kommt eine zusatzliche, parodistische Bedeutung zu, da das Nichtsystem
die Trope nur innerhalb seines W-Anteils giiltig werden laf3t, ihr aber im R-Anteil diese Gultigkeit
vorenthalt: Wahrend das W-System nur das Glltigwerden der Trope betreibt, deutet das
Nichtsystem ausdricklich auf deren Grenzsituation zwischen Eigentlichkeit (W) und
Uneigentlichkeit (R) und damit gleichzeitig auf das Phanomen der Automatisierung hin.
Metaphorisch gesprochen erweist sich die poetische Sprache als lebendig und die praktische
Sprache als tot. Die Sprache des Phantastischen jedoch ist eine untote Sprache.
Aunque la busqueda de una respuesta univoca o una solucion definitiva en cuanto al
eslabon ausente de la secuencia narrativa no representa nada mas que meras
especulaciones, el incansable proceso de interpretacion y reinterpretacion de una obra
literaria por sus lectores no esta satisfecho: se quieren encontrar, de nuevo, indicios
para interpretar la fuente de los ruidos amenazantes, sean los que sean, indicios de
una pareja incestuosa, del mito del Minotauro o de una alegoria del peronismo. Sin
embargo, por la instalacién del sistema no-sistémico, no hay una respuesta definitiva:
la ambivalencia fantastica y desautomatizante muestra, otra vez, la intensificacién de
la percepcion por el impedimento de elegir entre una alternativa regular o una
alternativa maravillosa y la prolongacién de la recepcién de esta obra literaria. Asi que

se puede leer en la obra de Shklovski (1917: 85) que el efecto del extrafiamiento [...]:

[...] wurde bewulft geschaffen, um die Wahrnehmung vom Automatismus zu befreien; Die Art, es
zu sehen, ist von seinem Schopfer beabsichtigt und es ist ,kunstvoll* konstruiert, damit die
Wahrnehmung bei ihm anhalt und ein Hochstmal an Intensitdt und Dauer erreicht, wobei der
Gegenstand nicht in seiner rdumlichen Ausdehnung, sondern in seiner zeitlichen Kontinuitat
wahrgenommen wird.
Este mismo aspecto de la intensificacion y prolongacion de la percepcion también esta
presente en el cuento Apocalipsis de Solentiname. Si no fuera por la alteracion de las
diapositivas o la introduccion de una perspectiva contradictoria a la del narrador, el
cuento seria perfectamente razonable y atribuible a un solo sistema de realidad, sea
el que sea, el sistema regular y realista o el sistema maravilloso. Sin embargo, por la

instalacion del sistema no-sistémico al final del cuento, se introduce la ambivalencia
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fantastica que extrana al lector implicito: no se sabe segun qué sistema interpretar el
cuento ya que ambas posibilidades son presentes y razonables. Por consiguiente, se
desautomatiza e intensifica, de nuevo, la percepcion del lector implicito quien quiere
entender el cuento segun las normas de uno u otro sistema de realidades. No
obstante, otra vez no hay una respuesta univoca ni una solucién definitiva.

En conclusion, las obras fantasticas de Julio Cortazar y analizadas en este
trabajo terminan en un sistema no-sistémico cuyo rasgo fundamental es el
establecimiento de ambivalencias: por no poder restablecer una coherencia narrativa
que funcione segun las normas de solo uno de los sistemas de realidades, la
percepcion del lector implicito esta intensificada y prolongada con el objetivo de
encontrar algun indicio que satisfaga su “Bedeutungswahnsinn der Literatur” (Durst
2010: 306).

Los cuentos fantasticos de Julio Cortazar, sin embargo, le van a impedir al
lector implicito alcanzar este objetivo hasta que acepte su situacién de carecer de un
cédigo de la ambigledad, hasta que su “Bedeutungswahnsinn der Literatur” (Durst
2010: 306) se de por vencido y hasta que se conforme con la situacion de vivir con la

extrana presencia de lo otro, lo fantastico.

87



E Resumen, conclusion y perspectiva

,Beim Staubwischen machte ich die Runde durch mein Zimmer, und als ich zu meinem Sofa kam,
wufdte ich nicht mehr, ob ich es schon abgestaubt hatte oder nicht. Da diese Bewegungen beim
Staubwischen gewohnheitsmaRig und unbewuldt sind, konnte ich mich nicht erinnern und fihlte
auch, daf} das unmaoglich war. Wenn ich Staub gewischt und es vergessen, dal® heil3t unbewul3t
gehandelt habe, dann ist es genau so, als wére es nicht geschehen. Wenn jemand mich bewuft
beobachtet hatte, kbnnte man mein Tun rekonstruieren. Wenn aber niemand es gesehen oder
es nur unbewul3t gesehen hat, wenn das ganze komplexe Leben vieler Menschen unbewuf3t
verlauft, dann ist es, als ware dieses Leben nicht gewesen.“ (Shklovski 1917: 76; citando una
nota del diario de Tolstéi del 28 de febrero de 1897).

Los cuentos de Julio Cortazar se caracterizan por una ruptura de la coherencia del
universo narrativo, cuyo resultado es un estado de vacilacion, extrafamiento e
incomprension, no solamente por parte del lector, sino también por parte de los
protagonistas. No obstante, cualquier intento de restablecer y definir los mensajes de
los cuentos no llega a nada mas que a meras especulaciones, y lo que se creia
evidentemente conocido ya no se deja reconocer. Este extranamiento, sin embargo,
es el objetivo y el rasgo fundamental de la literatura fantastica, un género literario al
cual se asigna una gran parte de la obra de Cortazar. Por lo tanto, el objetivo de este
trabajo ha sido investigar a través de qué mecanica composicional y procedimental se
manifiesta lo fantastico en los cuentos cortazarianos y qué impacto tiene sobre el
lector implicito.

La literatura fantastica es, por lo tanto, el punto de partida de este trabajo. Sin
embargo, por la evolucién de un género literario de reputacion trivial en un sujeto de
estudio controvertido y discutido a nivel mundial, era necesario recurrir las varias
teorias surgidas de los debates eruditos del siglo XX sobre lo fantastico, cuyas
aproximaciones diversas estan reflejadas en las desavenencias terminologicas hacia
este género literario. Asi, se ha expuesto que la comprobacion de lo fantastico segun
su desviacion horrorosa y terrorifica de la realidad externa-ficcidbn causd varias
controversias en la comunidad cientifica, ya que incluyd la cosmovision tal como la
capacidad de conservar la sangre fria por parte del lector como caracteristica
fundamental. Consecuentemente, la publicacion de la obra Introduccidn a la literatura
fantastica, escrita por TzvetanTodorov en el afio 1970, marcé un momento decisivo
para la literatura fantastica: por primera vez se aproximé a este género literario
estructuralmente. Aunque la obra de Todorov se ha convertido en uno de los puntos

de partida en cuanto a las investigaciones sobre la literatura fantastica de hoy en dia,
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fue rechazada inicialmente por gran parte de la comunidad cientifica: la anarquia
terminoldgica seguia reinando sobre los estudios de este género literario al final del
siglo XX. Consecuentemente, a causa de una definicidn insatisfecha de lo fantastico
y con vistas a los cuentos de Julio Cortazar — cuyos mundos narrativos prescinden de
elfos, vampiros y otras criaturas fantasticas — el critico literario Jaime Alazraki se vio
obligado a clasificarlos como literatura neofantastica. No obstante, se ha expuesto en
este trabajo, lo neofantastico produjo una desviacion en cuanto a la elaboracion de
una teoria homogénea sobre la literatura fantastica: por un lado, si, introdujo la
observacion sobre el cambio del material tematico de la literatura fantastica en el siglo
XX, pero por otro lado, no contribuyé a una caracteristica constitutiva que habria
justificado responder a este cambio del material tematico con la manifestacion de un
género literario nuevo.

En cuanto a este trabajo, se ha optado por el modelo elaborado por el tedrico
Uwe Durst. Su obra Theorie der phantastischen Literatur no solamente representd un
desarrollo de la teoria elaborada por Todorov, sino que también parece ser la teoria
mas precisa, actual y aprovechable para el andlisis de lo fantastico en la literatura.

En su modelo se diferencia entre una realidad externa-ficcion y el sistema de
realidad, lo que designa una realidad interna-ficcion: lo fantastico es,
consecuentemente, expuesto como el resultado de la lucha entre dos sistemas de
realidades diferentes — que corresponden a dos de los tres géneros fundamentales
que son descritos por Durst —, a saber: lo regular y lo maravilloso. Ademas, con lo
regular y lo maravilloso se encuentran dos convenciones literarias que solamente se
aproximan por la desviacion de una a otra — ambas son el producto de un proceso
artistico en que se altera la secuencia narrativa o una de sus funciones cardinales —y
no por su relacién con la realidad externa-ficcion. Durante la lucha de un sistema de
realidad con otro, sin embargo, se aplican varios procedimientos que permiten tanto
consolidar como desestabilizar la validez de un sistema de realidad con relacién a
otro. Entre estos procedimientos se encuentran: la adivinanza de sistema de
realidades, elementos realistas como spolia en el sistema maravilloso, el narrador
desestabilizado y la motivacién. Ademas, todos estos procedimientos estan descritos
por Durst como los procedimientos de lo fantastico, ya que posibilitan la creacion del
sistema no-sistémico.

Por consiguiente, el sistema no-sistémico define, segun el modelo de Durst, el

tercer género fundamental, a saber, lo fantastico: es un oximoron cosmoldgico que
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surge de la afirmacion y la negacién reciproca, el montaje tal como el desmontaje
mutuo del sistema regular y del sistema maravilloso. El sistema no-sistémico es un
caso particular, ya que es el unico género narrativo sin sistema propio de realidad.
Esta ausencia de un sistema propio de realidad esta reflejada en su rasgo
fundamental, que es la creacién de ambivalencia e incoherencia: una narracion
fantastica no se deja asignar definitivamente al sistema regular ni al sistema
maravilloso; es una provocacion de las tradiciones literarias y enfatiza el incansable
proceso de interpretacion y reinterpretacion de una obra literaria por sus lectores.

Gracias a la teoria de la literatura fantastica conceptualizada por Durst, ha sido
posible deducir una mecanica detras de la literatura fantastica que es tanto
procedimental, por el uso de varios de los procedimientos fantasticos, como
composicional, por los saltos de sistemas de realidades. Esta mecanica se ha
representado de manera mas sindptica con la anotacion abreviada y elaborada por
Durst como, por ejemplo, de la siguiente manera: N = R + N. Durst expone que esta
formula refleja la mecanica mas comun del género fantastico. Los cuentos de Julio
Cortazar, sin embargo, muestran varias desviaciones.

En general, el modelo de la literatura fantastica elaborado por Durst resulta ser
razonable, preciso y significativo para el analisis de los cuentos de Julio Cortazary la
nocion de la lucha entre los sistemas de realidades se ha comprobado basicamente.

Todos los cuentos analizados en este trabajo (parecen que) parten de un
sistema regular que expone un caracter realista: en La noche boca arriba se describe
la vida regular de un motero que se va por las calles de una ciudad cualquiera (R); La
puerta condenada presenta la vida ordinaria y diaria de un representante de comercio
llamado Petrone (R); los hermanos del cuento Casa tomada viven una vida tranquila
y regulada en Buenos Aires (R); y el narrador autodiegético de Apocalipsis de
Solentiname cuenta su viaje a Costa Rica y Nicaragua, y su vuelta a Paris (R).

No obstante, la coherencia del sistema regular de estos cuentos esta
perturbada por algo que no se explica indudablemente segun las leyes de este
sistema. En La noche boca arriba, este algo se analiza como un salto al sistema
maravilloso del moteca (M); en La puerta condenada, el sistema regular del
protagonista esta trastornado por los llantos de una criatura que no debe existir segun
la perspectiva contradictoria del gerente del hotel (desestabilizacién de R); la irrupcion
de lo maravilloso no-formulado — que se manifiesta a través de los ruidos — en la vida

ordinaria y cotidiana de los hermanos en Casa tomada se convierte en una amenaza
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por la que deciden abandonar la casa (M); y en Apocalipsis en Solentiname, este algo
no solamente se analiza como un movimiento a lo maravilloso por la transformacion
de las diapositivas, sino también por la desestabilizacion del narrador autodiegético a
causa de la introduccidn de la perspectiva contradictoria de Claudine (= M,
desestabilizaciéon de >M).

Aunque la irrupcion del algo en el sistema regular sucede de varias maneras
diferentes en los cuentos analizados de Julio Cortazar, se ha analizado un mismo fin,
a saber, la creacion de un sistema no-sistémico. En La noche boca arriba, por ejemplo,
este objetivo es alcanzado por varios de los procedimientos de lo fantastico, y
especialmente, por la vuelta de tuerca al final del cuento: a causa de la inversion total
del esquema se crea la imposibilidad de diferenciar entre suefio y vigilia, entre sistema
regular y sistema maravilloso. Dado que ambos sistemas son validos a la vez que
invalidos, se revela el estado no-sistémico de todos los sistemas del cuento, cuya
mecanica ha sido representada por la siguiente formula: N =N + N + N.

En La puerta condenada se crea el sistema no-sistémico cuando el protagonista
vuelve a escuchar los llantos de la criatura — que nunca deberia haber existido segun
el gerente del hotel —, pese a que la mujer de la habitacién contigua ya deberia haber
terminado su estancia en el hotel. Otra vez, por la mecanica composicional y
procedimental se instala un sistema no-sistémico, por lo que no es posible verificar
indudablemente si los llantos son reales, si son producto de la mente trastornada del
protagonista, o si surgen de una fuente maravillosa como, por ejemplo, un fantasma.
La mecanica de este cuento sigue, por lo tanto, la férmula N = R + N.

El cuento mas estudiado de Julio Cortazar, Casa tomada, sigue una estructura
similar a La puerta condenada. No obstante, en este cuento lo maravilloso aparece de
manera no-formulada, por lo que ya se introduce un efecto parecido a lo fantastico, y
se alcanza un salto al sistema maravilloso. Por el analisis del cuento, sin embargo, se
deduce que termina en un sistema no-sistémico, dado que la irresolucion establecida
por el sistema maravilloso no-formulado esta esforzada por la desestabilizacién del
narrador. De nuevo, se pone el lector implicito ante el dilema caracteristico de lo
fantastico de creer o no creer. Este aspecto enfatiza, por lo tanto, el sistema no-
sistémico, y permite concluir que la mecanica fantastica de este cuento sigue la
formulaN=R+ M + N.

El dltimo cuento analizado, Apocalipsis de Solentiname, muestra el mismo

objetivo fantastico que los otros tres cuentos: la creacion de un sistema no-sistémico.
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Mientras el movimiento hacia lo maravilloso — la transformacién de las diapositivas —
es debilitado profundamente por la motivacion realista y la perspectiva contradictoria
de Claudine, se destruye a la vez la validez indudable del sistema regular por la
inclusion de spolia realistas que estan consolidando lo percibido por parte del narrador
autodiegético. De nuevo, el lector implicito no se atreve a elegir entre una alternativa
regular o wuna alternativa maravillosa, no sabe si lo narrado ha ocurrido
verdaderamente o no. Por lo tanto, tras el analisis de Apocalipsis de Solentiname se
concluye que este cuento también termina en un sistema no-sistémico, y que sigue la
férmula siguiente de la mecanica fantastica: N = R + N.

Por consiguiente, el analisis de los cuentos de Julio Cortazar ha resultado en la
comprobacién del modelo de la literatura fantastica elaborado por Durst: los cuentos
cortazarianos no manifiestan lo fantastico por su capacidad de generar miedo y horror
— una de las caracteristicas constitutivas de este género literario segun las teorias del
siglo XX sobre la literatura fantastica — o su proximidad/desviacion con referencia a la
realidad externa-ficcion — una de las caracteristicas de lo neofantastico —, sino por la
ambivalencia del sistema no-sistémico que surge de la lucha composicional y
procedimental entre los diferentes sistemas de realidades.

La ambivalencia que se origina en la mecanica fantastica de los cuentos de
Julio Cortazar tiene, sin embargo, un impacto decisivo sobre el lector implicito: el lector
implicito esta confrontado con el aspecto de que carece de un codigo de la
ambiguedad, por lo que cualquier intento de reconstruir la semantica de los cuentos
se convierte en la formulacion de meras especulaciones. La literatura fantastica es,
por lo tanto, no solamente una provocacion de las tradiciones literarias que enfatiza el
incansable proceso de interpretacion y reinterpretacion de una obra literaria por sus
lectores, sino también el género literario de maximo extrafiamiento. El extrafiamiento
es, como se ha expuesto en este trabajo, un concepto tan controvertido y discutido
como el de literatura fantastica. No obstante, un momento clave de las teorias sobre
este concepto fue la publicacién del articulo El arte como técnica, escrito por el
miembro del formalismo ruso Viktor Shklovski en el afno 1917. En su obra, Shklovski
se opone a la concepcidén tradicional del arte como forma de pensar en imagenes y
expone que la percepcion humana esta sujeta a un automatismo por el cual damos un
objeto —percibido ya varias veces— por hecho: ya no lo percibimos, sino que solamente
lo reconocemos. El concepto del extrafiamiento ofrece, consecuentemente, un

procedimiento de ruptura con este automatismo: por la defamiliarizacion de los objetos
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y la complicacién de la forma se dificulta, a la vez que se prolonga, el acto de la
percepcion por parte del receptor, un aspecto que resulta en la suspensiéon de la
percepcion automatizada y de forma algebraica.

Con la ambivalencia creada por el sistema no-sistémico se encuentra, por lo
tanto, un artificio del extrafiamiento cuyo efecto desautomatizante llega a un estado
de perfeccion. El sistema no-sistémico presenta tanto una defamiliarizacion de los
objetos —ya que (no) es posible asignarlos a lo maravilloso ni/y a lo regular— como una
complicacion de la forma por provocar y romper con las tradiciones literarias. Ademas,
la percepcidn del lector implicito esta intensificada con la esperanza de encontrar
algun indicio para poder interpretar esta ambigiuedad y para poder satisfacer su
“Bedeutungswahnsinn der Literatur” (Durst 2010: 306).

Por consiguiente, este aspecto del extranamiento también ha sido verificable
en los cuentos fantasticos de Julio Cortazar. A causa de la ambivalencia del sistema
no-sistemico, se impide elegir al lector implicito entre una alternativa regular o una
alternativa maravillosa. Sea el cuento que sea, la ambivalencia fantastica no se deja
resolver racionalmente e indudablemente, se mantiene la duda sobre lo acontecido y
la percepcién del lector implicito esta desautomatizada con el objetivo de encontrar
algun indicio para poder interpretar lo narrado: si el protagonista se encuentra en un
estado de vigilia o sueio; si los llantos de un nifo son reales o irreales; si los ruidos
que expulsan a los hermanos de su casa son de una fuerza no-formulada y realmente
amenazante, o si solamente son percibidos asi; si la transformacion de las diapositivas
es producto de haber tomado demasiado ron con hielo o si ha ocurrido
verdaderamente. Como se ha expuesto en este trabajo, los cuentos de Julio Cortazar
no ofrecen una respuesta hasta que el lector implicito acepte su situacion de carecer
de un cédigo de la ambiguedad, hasta que su “Bedeutungswahnsinn der Literatur’
(Durst 2010: 306) se dé por vencido y hasta que se conforme con la situacion de vivir
con la extrana presencia de lo otro, lo fantastico.

Finalmente, se concluye que los cuentos analizados de Julio Cortazar siguen
una mecanica extrafia y fantastica: un aspecto que no solamente esta reflejado en el
titulo de este trabajo, sino también en los titulos de los cuatro volumenes Ritos,
Juegos, Pasajes, Ahi y ahora de la recopilacién de sus cuentos completos, ya que es
una mecanica en que domina la idea de movimiento, una mecanica que no para hasta
que se llegue al objetivo de crear la extrafia ambivalencia del sistema no-sistémico.

Sin embargo, dado que la investigacién de este trabajo se ha basado en un numero
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restringido de cuentos de Julio Cortazar, seria de gran valor cientifico analizar la
mecanica de mas de sus cuentos, y eventualmente, de manera separada segun los
cuatro volumenes de la recopilacion que fue ordenada por el propio escritor poco antes
de su fallecimiento. Tras este acercamiento, no solamente se podria desarrollar y
extender los procedimientos aplicados para alcanzar la ambivalencia en las obras de
Julio Cortazar, sino que también se contribuiria a los estudios sobre la ambigledad y
la semantica en general. Segun Durst, el sistema no-sistémico, y consecuentemente
lo fantastico, surge de la lucha composicional y procedimental entre los sistemas de
realidades diferentes. Sin embargo, parece ser de interés cientifico investigar cémo
se construye esta ambivalencia a nivel sintactico y por construcciones gramaticales
con el objetivo de aproximarse al establecimiento de un cédigo de la ambigledad y la
percepcion de ésta en el transcurso del tiempo y del desarrollo linguistico.

Por ultimo, y para poder terminar este trabajo de manera adecuada, es
imprescindible volver a enfatizar que, si, la lectura y el trabajo con los cuentos de Julio
Cortazar presentan, tanto para los lectores como para los criticos, una experiencia
extraordinaria. En referencia a la cita sobre la nota del diario de Tolstéi que encabeza
esta seccion, se podria concluir en sentido metaférico que los cuentos de Julio
Cortazar son como una pequefia gota de sangre en el sofa: no sabemos por qué esta
alli, pero nos hace conscientes de que no hemos quitado el polvo del sofa. Pero, al
emprender la tarea de quitar el polvo, ya no volvemos a encontrar esa gotita de sangre,
dudamos de si ha estado alli, en el sofa, y de lo Unico que estamos seguros es que

estamos vivos.
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G Zusammenfassung auf Deutsch

Die Kurzgeschichten von Julio Cortazar bieten vielen seiner Leserlnnen als auch
Kritikerlnnen ein auflergewdhnliches Erlebnis. Im Verlauf ihrer Handlungen wird die
narrative Koharenz aufgebrochen, sodass sich die Erzéahlungen nicht mehr zweifelsfrei
und nach rationalen Mal3stében erklaren lassen. Die Leserlnnen finden sich in einem
Zustand der UnschlUssigkeit und des Unverstandnisses wieder und jeglicher Versuch,
die narrative Koharenz wiederherzustellen, endet in bloRen Spekulationen: das
Bekannte wird fremd und lasst sich nicht wiedererkennen. Diese Art der Verfremdung
ist Ziel und Merkmal der phantastischen Literatur — einem literarischen Genre zu dem
man einen Grofteil der literarischen Werke von Julio Cortédzar zuordnet.

Der Forschungsschwerpunkt dieser Arbeit liegt, dementsprechend, auf der
narrativen Mechanik, die den Erzahlungen von Cortazar zu Grunde liegt, die in seinen
Werken das Phantastische erscheinen lasst und deren Anwendung entscheidende
Auswirkungen auf die Leserlnnen hat. Da sich die phantastische Literatur in den
letzten Jahrzehnten von ihrem Image als Trivialliteratur losgelést und zu einem
kontrovers diskutierten Forschungsgegenstand entwickelt hat, beinhaltet diese
Diplomarbeit einen Ruckblick auf die verschiedenen Theorien dieses Genres. Das
Modell der kdmpfenden Realitdtssysteme von Uwe Durst wurde fur die weitere
Analyse der Erzdhlungen von Julio Cortdzar gewahlt, da es den aktuellsten,
prazisesten und brauchbarsten Zugang zur phantastischen Literatur bietet.

Aufgrund der Analyse verschiedenster Kurzgeschichten von Julio Cortazar aus
der von ihm kurz vor seinem Tod geordneten, vierteiligen Zusammenstellung seines
Gesamtwerkes war es mdglich, ein gemeinsames Ziel der kompositionellen und
verfahrensmalligen Mechanik festzustellen: die Errichtung eines Nichtsystems. Dieses
Nichtsystem beschreibt, laut dem Modell von Durst, das Phantastische: es entsteht
aufgrund des gegenseitigen Auf- und Abbaus zwischen dem regularen und dem
wunderbaren Realitatssystem, lasst sich anhand seiner Ambivalenz und Inkoharenz
feststellen und kann als kosmologisches Oxymoron bezeichnet werden. Die
phantastische Literatur ist dementsprechend das einzige literarische Genre ohne
eigenem Realitatssystem, wodurch sie nicht nur die literarischen Traditionen
provoziert, sondern auch den literarischen Bedeutungswahnsinn der Leserlnnen als

notwendige Komponente jedes Erzahlens dekuvriert und hervorhebt.
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Wegen der durch das Nichtsystem erzeugten Ambivalenz bezeichnet Uwe
Durst die phantastische Literatur als Literatur der maximalen Verfremdung und
erlautert sie im Sinne des vom russischen Formalisten Viktor Shklovski beschriebenen
Konzepts der Verfremdung. Die menschliche Wahrnehmung ist, laut Shklovski, einem
Automatismus unterworfen, durch welchen mehrmalig wahrgenommene Objekte nicht
mehr in ihrer Ganzheit erkannt werden. Das Konzept der Verfremdung bietet folglich
eine Technik, durch welche die automatisierte Wahrnehmung gebrochen und ein
neues, intensiviertes Sehen ermdglicht wird.

Das durch die phantastische Mechanik entstandene Nichtsystem Dbietet
schlielich einen Kunstgriff der Verfremdung par excellence. Aufgrund der Ambivalenz
und der Unmadglichkeit, eine Erzahlung einem regularen oder wunderbaren
Realitatssystem zuzuordnen, wird die automatisierte Wahrnehmung der Leserlnnen
durchbrochen und mit der Hoffnung auf ein textuelles Indiz, welches die Zuordnung zu
einem gewissen Realitatssystem ermaoglicht, getrankt.

Dieser Aspekt lie® sich auch in den Kurzgeschichten von Julio Cortazar
feststellen. Auf der Suche nach einer einschlagigen Lésung — ob man sich nun in einer
Traumwelt oder in einem Wachzustand befindet, ob die Schreie eines Kleinkindes real
oder irreal sind, ob die wahrgenommenen Gerausche einer unbeschreiblichen,
bedrohlichen Macht oder einem krankhaften Geist entspringen oder ob die
Umwandlung der Fotos tatsachlich stattgefunden hat oder nicht — intensiviert sich die
Wahrnehmung der Leserlnnen. In den Erzahlungen von Julio Cortazar endet diese
Suche jedoch ohne eine eindeutige Losung gefunden zu haben. Zumindest solange,
bis sich der literarische Bedeutungswahnsinn der Leserlnnen geschlagen gibt und sich

begnlgt, mit der Prasenz des Phantastischen zu leben.
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