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ESCRITURA Y FORMA LITERARIA. AUGUSTO
MONTERROSO Y EL ARTE DE CONTAR CUENTOS.
ANALISIS DE EL CONCIERTO

Francisco Vicente Gémez
Universidad de Murcia
(Espaiia)

I. LA REALIDAD DEL TEXTO LITERARIO: LA FORMA

El texto literario puede ser definido como el acabamiento
verbal de un fenémeno; y, en términos semiéticos, como el resulta-
do de la accién mediadora de la persona humana por la que se da
conclusividad a un fragmento de la realidad continua de los
fenémenos, que describe la semiosis. (1)

El término ‘forma’, en su sentido mds propio, conceptualiza
ese acabamiento especifico de toda praxis artistica, incluida la
literaria. Mijail Bajtin ha proporcionado una adecuada explica-
cién de este hecho, pues la ve como el fruto de la interaccién de los
tres constituyentes que intervienen en la practica significante
literaria: el contenido, las estructuras y el material lingiiistico. «La
forma significativa —afirma Bajtin—, desde el punto de vista
estético, es expresién de una actitud esencial ante el mundo del
conocimiento y del hecho, pero no tiene caricter cognitivo, ni
tampoco ético (...) La forma estética, al concluir y unificar
intuitivamente, se aplica desde el exterior al contenido (...) tras-
laddndolo a un plano valorativamente nuevo, al plano de la
existencia aislada y acabada, autorrealizada desde el punto de
vista valorativo: al plano de lo bello. La forma, abarcando el
contenido desde fuera, le proporciona apariencia exterior, es decir,
lo realiza...» (Bajtin, (1924) 1989: 38).
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Laforma artistica, en este caso la forma literaria, es la forma
de un contenido que interpreta el mundo, que ofrece una construc-
cién imaginada de la realidad, y se realiza en un material verbal:
«La forma artistica —concluye Bajtin— es la forma de un conteni-
do, pero realizada por completo en base al material y sujeta a él»
(Bajtin (1924) 1989: 60) (2).

La comprensién del trabajo de la forma literaria requiere
ademads de la realidad textual (que incluye el caudal verbal o
‘elocutivo’ y su estructura o ‘dispositio’, incluida la fabula tal y
como esta dispuesta en el texto) y 1a realidad referida (del mundo
ficticio creado o ‘inventio’) (3), indagar de qué manera el texto
tiende a representarse él mismo en relacién a su objeto, esto es,
tiende a definirse él mismo como ‘forma verbal’ particular, como
clase de texto en relacién al objeto por él representado. Surealidad
architextual es la aqui implicada. (4)

Estaindagacidn exige reflexionar sobre la naturaleza semié-
tica de la ficcion representada y de la textualidad manifestada. Es
decir, hemos de tratar el texto, en nuestro caso el cuento, como un
signo y definirlo como algo que, para alguien, representa o se
refiere a algo en algiin aspecto o carécter, y se dirige a alguien. (5)
Y hemos de insertarlo en el contexto socio-histérico en el que tiene
lugar como acto de comunicacién (de escritura y de lectura), y en
la tradicién literaria o contexto literario en el que dicho acto se
inscribe. De este contexto literario forma parte la ‘memoria’
genérica, integrada por la consciencia que autor y lectores tienen
de cada uno de los géneros ademads del hecho genérico mismo
(Conte, 1985:68-70).

Entre los elementos que son mecanismos privilegiados gene-
radores de este tipo de textualidad (porque réalizan la triple
operacién retérica inventiva, elocutiva y dispositiva), estdn las
convenciones de los gémneros, los estilos, el mito, la ficcionalidad,
etc. Sin menoscabo del rol de los otros elementos, los géneros
literarios ofrecen modelos de configuracién muy duraderos.
(Guillén, (1965) 1968: 114).
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Los géneros literarios, considerados en su doble realidad
histérica y discursiva, dan origen discursivamente a un tipo de
interaccién entre varios elementos tematicos, composicionales y
lingiiisticos que histéricamente llega a ser caracteristica gracias a
la 6smosis recurrente que opera entre hechos de palabra y cédigos
culturales.

Los géneros literarios son ‘formas de totalidad’ . Como tipos
estables de enunciados, despliega una capacidad hipercodificadora
(Ilamense ‘superestructuras’, o estructuras globales) que permite
a un texto definirse como tipo. Este hecho los convierte en caminos
deinscripcién histérica dela praxis verbal literaria; en modelos de
escritura para el escritor y en pautas de interpretacién para los
lectores. Sélo en este sentido cabe entender la ‘invitacién a la
forma’ que hacen los géneros literarios.

2.-  HISTORIA Y ESCRITURA EN AUcuUsTO MONTERROSO:
EL LARGO CAMINO DE LA FORMA

La comprensién de un texto literario requiere de un acto
critico global. Texto verbal y contexto socio-histérico han de verse
implicados por necesidad en dicho acto (Lotman, (1970) 1982: 53-
55 y 69). La compleja interaccién que texto y contexto mantienen
revela una motivacién socio-histérica de la realidad textual cuya
relevancia es semiéticamente definible en términos de ‘cultura’
(6), y mas especificamente de ‘cultura literaria’ (Segre, (1977)
1980:38-45; 1985: 337-338.

La culturaliteraria designa a toda aquella parte de la cultura
de un grupo social que orienta su practica artistico-literaria. Es,
pues, una ‘subestructuracién del sistema cultural’ que tiene en las
‘poéticas’ su expresiéon mas definida, en virtud de «su aptitud para
conectar las formas y los estereotipos reales, por lo tanto, para
realizar una continua 6smosis entre lengua y cédigos culturales no
verbales». (Segre, 1985: 338). (7)

El arte de narrar de Augusto Monterroso (escritor guatemal-
teco nacido en 1921 y que desde 1944 vive exiliado en México) y la
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clase de relatos breves que de él resultan por la forma que revelan,
estan profundamente arraigadosenla sociedad y enlahistoriaque
le ha tocadovivir; lamodernidad mas contemporanea, caracteriza-
da por la continua ‘autodestruccion’ de la humanidad. Esta realidad
socio-histérica genera un tipo de cultura que es esencialmente
pesimista y, sobre todo, critica: una profunda y permanente auto-
consciencia critica le es indispensable a la persona que vive en él.

Fruto del sentimiento de pertenencia a una historicidad y a
una cultura determinadas es la activa consciencia literaria de
Augusto Monterroso en general y, muy en particular, de su praxis
cuentistica y ensayistica, como tendremos ocasion de comprobar
en el relato corto titulado «El Concierto». (8)

La forma literaria es para Augusto Monterroso el medio por
el que el autor da acabamiento especifico a su experiencia, trans-
formando su historicidad en escritura:

«Al escritor 1o hacen sus conflictos internos y externos,
sus miedos, sus ilusiones, el placer, el sufrimiento, las
largas enfermedades, el amor, los rechazos, la pobreza,
el fracaso, el dinero, la ausencia, sus posiciones ante el
Bien y el Mal, la Justicia y la Injusticia; la vida, en fin.
Y determinada sensibilidad para responder a todo eso.
Cada una de estas cosas exige su propia sintaxis y tal
vez hasta su propia prosodia; el buen escritor sabe
siempre dénde encontrarlas» (Monterroso, (1981)1990:
42-43).

Augusto Monterroso ahonda en la historicidad esencial del
mundo en el que vive y que queda disfrazada en la cotidianidad
histérica de la existencia. La «autodestruccién, individual y colec-
tiva» afirma que es la locura actual de la humanidad (Monterroso,
(1981) 1990:82). La constatacién de este hecho en diversos aconte-
cimientos (como sucede en cuentos como «La primera dama», «Mr.
Taylor», «Movimiento perpetuo», «<Uno de cada tres», «Bajo otros
escombros», etc.)lelleva a proclamarse profundamente ‘pesimista’
y critico respecto del progreso real de ésta:
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«...Tienes que ser forzosamente pesimista respecto del
progreso, por ejemplo. Esta forma de pesimismo si la
padezco: se seguird desarrollando esta serie de des-
trucciones y esperanzas, destrucciones y esperanzas
hasta el infinito (...) Estamos en la destruccién; no
vamos a ninguna destruccién. Es facil darse cuenta de
que todo es la misma repeticién, la misma estupidez»
(Monterroso, (1981) 1990: 16).

La inseguridad y el triste acontecer de los seres fracasados
son temas de su predileccién literaria (Monterroso, (1981) 1990:87).
Sélo cree posible Augusto Monterroso luchar por el futuro inme-
diato, «ese si vale la pena intentar cambiarlo» (Monterroso, (1981)
1990: 17).

Semejante complicidad de Augusto Monterroso con el desti-
no de la sociedad (muy especialmente la suya, la iberoamericana,
pero no sélo esa) es lo que le lleva a compartir la idea del escritor
ruso Maximo Gorki de que «el escritor debe estar siempre en contra
delasociedad». (Monterroso, (1981) 1990:48), y a sentirse solidario
con autores como Cervantes, Swift, Dostoievski o Kafka en el
fundamental descontento que mostraban no hacia ningtn sistema
politico concreto sino hacia el ‘género humano, simple y sencilla-
mente’ (Monterroso, (1981) 1990: 31). No es, pues, de extrafiar que
su escritura literaria esté guiada por la observacién critica y porla
autocritica (Monterroso, (1981) 1990: 78), y que se refugie en la
satira, como recurso estilistico que recorre la mayor parte de sus
relatos (baste recordar narraciones como «Obras completas», «El
eclipse», «Leopoldo (sus trabajos)», (9) «Como me deshice de qui-
nientos kilos», «T dile a Sarabia que digo yo que la nombre y que
la comisione aqui o dondequiera, que después le explico», «La
exportacién de cerebros»; (10) alguna de sus fdbulas como la
titulada «E1 mono que quiso ser escritor satirico», (11) etc.). Asi
como en la brevedad como recurso compositivo, presenteinclusoen
su tnico relato extenso. (12)

El estilo satirico que inunda sus cuentos, fabulas, dichos,
etc., le sirve para sefialar los errores humanos con el fin de que se
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adquiera conciencia de ellos (Monterroso, (1981) 1990: 17), sin
herir ni desenmascarar a nadie directamente, cosa que si hace la
ironia (Monterroso, (1981) 1990:95-96). Como escritor todo lo que
escribe le nace principalmente del sentimiento, de la compasién,
de la ternura:

«No creo haber escrito nada, ni una sola linea, que no
nazca del sentimiento, principalmente el de la compa-
sién. Lainteligencia no me interesa mucho. Elhombre,
tan fallido en su capacidad organizativa, en su capaci-
dad de comprensién, me da ldstima; me doy lastima.
Pero siento que hay que ocultarlo y por eso muchos de
mis personajes estdn disfrazados de moscas, perros,
jirafas o simples aspirantes a escritores(...)lamayoria
de las veces la compasion, la ternura, son pudorosas.
De ahi que en muchas ocasiones prefieras reirte, o
hacer como que ries en vez de adoptar la actitud
mesidnica de un personaje de Dostoievski...»
(Monterroso, (1981) 1990:94-95).

He aqui brevemente indicada la razén ultima de un libro
como La oveja negray demds fabulas, yamencionada (Monterroso,
(1981) 19990: 97).

Es, pues, Augusto Monterroso un escritor esencialmente
‘realista’ (Monterroso, (1981)1990:36), que gusta de investir de
humanidad y humor su critica. Con ello ademas evita el aburri-
miento de sus lectores (Monterroso, (1981) 1990: 26, 88, 95 y 96).
Entre la némina de autores que han recurrido al humor cita a
Horacio, Aristéfanes, Juvenal, Arcipreste de Hita, Cervantes,
Quevedo, Swift, Rabelais, Gogol, Santa Teresa, Joyce, Kafka, A.
Machado o Borges (Monterroso, (1981) 1990: 92).

La responsabilidad que Augusto Monterroso siente como
escritor explica suficientemente su concepcién acerca del modo
que tienen los textos literarios de existir, concepcién jalonada por
las ideas de tradicion literaria y de género literario; y que propor-
ciona argumentos fiables sobre el modo que sus relatos breves
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tienen de representarse (‘formas de totalidad’) en relacién a su
objeto, de definir su textualidad y, en suma, el arte de contar
cuentos del mencionado autor.

Para Augusto Monterrosola tradicién literaria es el contexto
mas inmediato de la actividad artistica literaria, gracias a la
hipercodificacién (o codificacién en grandes estructuras semiético-
textuales como lo son las estilisticas o las genéricas, por ejemplo)
que éste hace del modelo de la cultura y de la realidad:

«Cualquier arte se nutre en primer lugar de si mismo.
Posteriormente se auxilia con otros, pero el reciclaje es
su principal alimento. Asi, la literatura se hace con
literatura. Del olvido o de la ignorancia de eso nace
tanta mala literatura. Principalmente la que quiere
hacerse, digamos, con politica, es la més llamada a ser
mala, y por tanto a perecer pronto. Tampoco se hace con
sentimientos, que son muy malos consejeros, Ni con
ideas...» (Monterroso, (1981) 1990: 72).

Es también el modo fundamental de inseripcién histérica (de
historicidad) que tienen los textos literarios, que todo escritor
como ejercicio de responsabilidad ha de respetar pero no temer:

«...Sobre todo, uno debe darse cuenta de que, como
decia alguien, cuando se pone a escribir estd manejan-
do una herencia de dos mil quinientos afios, y de que,
antes de poner la pluma sobre el papel, uno deberia
hacerlo con cierto respeto a esa herencia... Sin embar-
go, quizé habria que considerar la ignorancia como un
gran bien. Sélo la ignorancia nos hace sentir que somos
capaces dedecir algoque valgala pena quenohayasido
dicho antes muchomejor...”(Monterroso, (1981a) 1990:
60).

Latradicion literaria esla forma mas explicita y genuina que
el escritor tiene de participar en su tiempo y en su cultura; su
posicién ante ella, ineludible, es también su posicién ante la
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historia: «Todos los escritores —afirma Augusto Monterroso—son
ladrones, unos més finos que otros. Naturalmente, losquenoloson
son los escritores pobres» (Monterroso, (1981) 1990:83). Los auto-
res, como los artistas, han de buscar su originalidad no por el
camino de la negacién dela evidencia histérica delatradicién, sino
por el de la afirmacién de si mismos dentro de esa tradicién,
manteniendo ‘vivo y con decoro lo que ya ha sido antes’, porque ‘el
arte es su herencia, recibida y por dejar’ (Monterroso, (1981)
1990"68).

La funcién estructurada de la tradicién literaria, asumida
desde muy temprano por la Poética, es subrayada por Augusto
Monterroso, quien reconoce la existencia de reglas y convenciones
que ordenan de manera explicita o implicita tanto la escritura del
autor como la interpretacién de los lectores:

«...En arte las cosas no salen ‘como salgan’. Los buenos
poetas lo saben, los buenos pintores y los buenos
miusicos. Hay reglas. Claro que esto parece reacciona-
rio. Perotodobuen revolucionario sabe que esta tratan-
do de abolir unas reglas para establecer otras. jPara
qué engaiiarse?» (Monterroso, (1981a) 1990:56).

Augusto Monterroso ademéds de reconocer la influencia de
autores como Cervantes o Montaigne (Monterroso, (1981) 1990:83),
se siente vinculado a conjuntos normativos: «Siempre he estado
—dice—, consciente o inconscientemente, sujeto a reglas»
(Monterroso, (1981) 1990:71). Unas lineas antes habia explicado
en los siguientes términos aquello de la ‘rebeldia’ ante las normas:

«... pues aun en lo mas aparentemente rebelde como,
digamos, Gargantia, hay una sumisién aloclésico,ala
forma, a la légica o, por lo menos, finalmente, al
concepto de belleza. Los rebeldes que no se sujetan a
esto terminan por convertirse en charlatanes. Asi, el
movimiento Dada terminé por darse cuenta de que no
iba a ninguna parte, y es sabido que atin detrds de la
rebeldia de Picasso o Stravinsky se encuentra siempre,
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escondida pero siempre ahi para los que saben ver, la
sujecién a reglas» (Monterroso, (1981a) 1990: 71).

3. ESCRITURA Y FORMA LITERARIA EN AUGUSTO MONTERROSO: EL CUENTO

Como formas tipicas —temadticas, composicionales y
estilisticas— de estructuracién de una ‘totalidad’ (Bajtin, (1952-
53) 1982:267), los géneros literarios se erigen en uno de los
elementos que mas perceptible hacen la funcién estructuradorade
la tradicién literaria, de la cultura literaria, en suma (Corti,
1976:153 y 159; Segre, 1985:294 - 296).

Augusto Monterroso alolargo de toda su obra hace gala como
escritor de ser plenamente consciente de este hecho y de admitirlo.
Hablando en una ocasién sobre sus fdbulas dice lo siguiente:

«...Sin embargo, los temas y las vivencias, o las cosas
que yo queria expresar, estaban ya en cuadernillos yen
anotaciones desde mucho tiempo atris: pero sucede
que yo no encontraba la forma de expresar todo eso, ...
hasta que me di cuenta —al escribir una fabula— de
que habia encontrado el género que necesitaba»
(Monterroso, (1981a) 1990:20).

La fabula (Monterroso, (1981a) 1990:26 y 53) y el cuento
—en menor medida por el momento lanovela (Monterroso, (1981a)
1990:57)—son las ‘formas de totalidad’ textual o géneros literarios
elegidos por Augusto Monterroso para sus ficciones. A la vez que
‘caracteristicas’ estas formas son ‘histéricas’ (esto es, clases de
texto que originan marcas de textualidad especificas en los tres
niveles semiéticos de la sintaxis, la seméntica yla pragmatica, que
se erige en modelo de escritura para el autor y en modelo de lectura
e interpretacién para sus receptores).

La concisién, como decisiva cualidad estilistica, y su breve
compacidad, como su mds destacada virtud artistica, hacen de
estos géneros los que méas parecen convenir a la escritura de un
autor cuyo renovado compromiso con la historia le hace estar en
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atenta y permanente vigilia critica del mundo que le ha tocado en
suerte:

«Cuando escribo, no sé qué rumbos tomaré la historia,
pero, una vez que sale, trabajo en ella hasta dejarla sin
sobrantes o elementos innecesarios» (Monterroso,
(1981a) 1990:82). (13)

En el «Decélogo del escritor» que contiene su novela Lo
demds es silencio, a través de su personaje Eduardo Torres acon-
seja Augusto Monterroso lo siguiente:

o que puedas decir con cien palabras dilo con cien
palabras; lo que con una, con una. No emplees nunca el
término medio; asi, jamas escribas nada con cincuenta
palabras» (Monterroso, (1982) 1986: 136).

Ni atin en el caso de su obra mas extensa, como es el caso de
la novela Lo demds es silencio, de 1982, puede evitar que este
rasgo, la brevedad, actie y haga de ella un mosaico dialégico en
torno a su personaje, Eduardo Torres. (14)

A pesar de las reglas basicas que un género perteneciente a
determinado modo enunciativo —narrativo, dramatico o lirico
(Tomachevski, (1928)1982:211-269)— presenta (género tedrico)
cada época moldea de un modo particular sus convenciones gené-
ricas (género histérico) (Guillén, 1971:114; Genette, 1977:227-
232); Todorov, (1978) 1988:36-38).

En el cuento, segiin explica Mariano Baquero Goyanes, el
autor se limita a realizar una cala en la vida y nos ofrece sélo un
fragmento de la misma, pero pleno de significacién y fuerza
expresiva. El cuento hiere la sensibilidad del lector de un golpe; su
cardcter sintético —frente al analitico de la novela— no deja
espacio ni ocasion a loas digresiones, a la aparicién de personajes
secundarios. El didlogo yla descripcién son un elemento narrativo
mas; el tiempo es el del instante. El cuento entero es argumento.
La vida entra en la ficcién cuentistica en sus momentos mas
intensos y representativos (Baquero Goyanes, 1949:125-146). (15)
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Los rasgos sefialados arriba son las sefias de identidad del
cuento y del relato breve como géneros literarios. Horacio Quiroga
(1978-1937), maestroy fundador del cuento moderno hispanoame-
ricano, corroboraba ya en 1928 esta identidad del género literario
cuento con estas sencillas pero contundentes palabras:

«... costrefido en su enérgica brevedad, el cuento es y
no puede ser otra cosa que lo que todos, cultos e
ignorantes, entendemos por tal.

Los cuentos chinos y persas, los grecolatinos, los arabes
de las Mil y una noches, los del Renacimiento italiano,
los de Perrault, de Hoffmann, de Poe, de Mérimee, de
Bret Harte, de Verga, de Chejov, de Maupassant, de
Kipling, todos ellos son una sola y misma cosa en su
realizacién. Pueden diferenciarse unos de otros comoel
sol y la luna. Pero el concepto, el coraje para contar, la
intensidad, la brevedad, son los mismos en todos los
cuentistas de todas las edades.

Todos ellos poseen en grado méaximo la caracteristica
de entrar vivamente en materia... El cuentista que ‘no
dice algo’, que nos hace perder el tiempo, que lo pierde
él mismo en divagaciones superfluas, puede volverse a
uno y otro lado buscando otra vocacién. Ese hombre no
ha nacido cuentista» (Quiroga, (1928) 1990: 412).

La clase de texto ‘cuento’ presenta en el siglo XX (clase
histérica o tipo) una configuracién diversa de la que poseia en el
siglo XIX. La textualidad (Garcia Berrio, 1984:272) a la que da
origen, aun partiendo de la ‘norma’ del cuento, esta diferenciada
histéricamente.

El cuento del XIX, ha resumido Mariano Baquero Goyanes,
presenta como argumento un momento decisivo de la vida huma-
na, del que depende todo el interés del cuento; su compacidad,
inventiva y estructural, es objeto de un acabamiento perfecto, su
cierre se encuentra redondeado; y, por tltimo, confia su verosimili-
tud artistica (la verdad de su ficcién) a la fuerza de su argumento.



140 Voz y Escritura

En contraste, el cuento y el relato breve contemporaneos se
contentan con tener por objeto un momento cualquiera de la
existencia humana, desprovisto de énfasis, para urdir su fabula;
posee un aire fragmentario y la brusquedad de su cierre hace
posible imaginar su suceso prolongado en otro hecho o en otro
momento; y, finalmente, sobre los procedimientos narrativosrecae
la mayor responsabilidad de su verosimilitud estética (Baquero
Goyanes, 1964: ix-xviil y XXX11i-XxXxiv).

La escritura de los relatos breves de Augusto Monterroso se
inscribe en un paradigma que se aleja de las formas de la gran
cuentistica literaria del siglo XIX. Augusto Monterroso es cons-
ciente de la contemporaneidad de sus relatos:

«Hay una manera contemporanea de narrar, de decir
las cosas —dice Augusto Monterroso—, absolutamente
diferente de la que usaron nuestros abuelos, ignoran-
tes de Freud, de la televisién, de Joyce, de las dos
guerra mundiales, de la barbarie norteamericana en
Vietnam... Algunos aspirantes a narradores no se han
dado cuenta de que viven ya en otro mundo y siguen
contando sus respuestas a la vida como se hacia en el
siglo XIX. Aunque la buena literatura es siempre la
misma y dice siempre lo mismo cuando refleja la
situacién intima del individuo (para lo cual fue igual-
mente horrible morir en Lepanto que en Verdin),
tengo la impresién de que hay algo que si cambia, y de
que una vez en el papel, de un siglo a otro, las lagrimas
de Espronceda no pueden ser las mismas que las de
Vallejo» (Monterroso, (1981a) 1990:80).

Esta contemporaneidad, salvadas las sefias deidentidad del
cuento como clase de texto, impone sus propias convenciones
(Monterroso, (1981a) 1990: 25y 57). Entre ellas menciona Augusto
Monterroso la de no poseer unas fronteras muy precisas, y aquella
otra de no admitir un excesivo respeto por la realidad: toda ellaes
cuestionable (Monterroso, (1981a) 1990: 26 y 41). En su libro La
palabra mdgica, de 1983, misceldnea de ensayos y relatos, propor-
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ciona una idea aproximada del cuento contemporaneo al caricatu-
rizar la situacién por la que atraviesa en la actualidad:

«El cuento ya no reconoce reglas y uno puede alargarlo
y acortarlo y soltar cuanta tonteria se le ocurra sin
pensar en exposiciones, desarrollos, nudos ni desenla-
ces» (Monterroso,(1983) 1985:35).

Es en uno de sus cuentos, Leopoldo (sus trabajos), que esta
en su libro Obras completas (y otros cuentos), de 1959 (1981b),
donde obtenemos, por medio de su narrador, la definicién més
explicita del cuento contempordaneo y del tipo de cuento que
practica el propio autor:

«Kstaba convencido —dice Leopoldo— de que podia
escribirse un cuento sobre cualquier cosa. Habia descu-
bierto (y tomado certeras notas sobre ello) que los
mejores cuentos, y atn las mejores novelas, estan
basados en hechos triviales, en acontecimientos coti-
dianos y sin importancia aparente. El estilo, cierta
gracia para hacer resaltar los detalles, lo era todo. La
obra superaba la materia» (Monterroso, (1981b)
1990:80).

4. EL CONCIERTO DE AUGUSTO MONTERROSO

«Dentro de escasos minutos ocupard con elegancia su lugar
ante el pitano. Va a recibir con una inclinacién casi imperceptible
el rutdoso homenaje del ptiblico. Su vestido, cubierto de lentejuelas,
brillard como si la luz reflejara sobre él el acelerado aplauso de las
ciento diecisiete personas que llenan esta pequernia y exclusiva sala,
en la que mis amigos aprobardn o rechazardn —no lo sabré
nunca— sus intentos de reproducir la mds bella misica, segiin
creo, del mundo.

Locreo, nolosé. Bach, Mozart, Beethoven. Estoy acostumbra-
do a oir que son insuperables y yo mismo he llegado a imaginarlo.
Y a decir que lo son. Particularmente preferiria no encontrarme en
tal caso. En lo intimo estoy seguro de que no me agradan y sospecho
que todos adivinan mi entusiasmo mentiroso.



142 Voz y Escritura

Nunca he sidoun amante del arte. Si a mi hijano sele hubiera
ocurrido ser pianista yo no tendria ahora este problema. Pero soy
su padrey sé mi deber y tengo que oirla 'y apoyarla. Soy un hombre
de negocios y sélo me siento feliz cuando manejo las finanzas. Lo
repito, no soy artista. St hay un arte en acumular una fortunay en
ejercer el dominio del mercado mundial y en aplastar a los compe-
tidores, reclamo el primer lugar en ese arte.

La miisica es bella, cierto. Pero ignoro si mi hija es capaz de
recrearesa belleza. Ella mismaloduda. Con frecuencia, después de
las audiciones la he visto llorar, a pesar de los aplausos. Por otra
parte, si alguno aplaude sin fervor, mi hija tiene la facultad de
descubrirlo entre la concurrencia, y esto basta para que sufray lo
odie con ferocidad de ahi en adelante. Pero es raro que alguien
apruebe friamente. Mis amigos mds cercanos han aprendido en
carne propia que la frialdad en el aplauso es peligrosa y puede
arruinarlos. Siella no hiciera una sefial de que considera suficiente
la ovacidn, seguirian aplaudiendo toda la noche por el temor que
siente cada uno de ser el primero en dejar de hacerlo. A veces
esperan mi cansancio para cesar de aplaudir y entonces los veo
cémo vigilan mis manos, temerosos de adelantdrseme en iniciar el
silencio. Al principio me enganarony los cref sinceramente emocio-
nados: el tiempo no ha pasado en balde y he terminado por
conocerlos. Un odio continuo y creciente se ha apoderado de mi.
Pero yo mismo soy falso y engafioso. Aplaudo sin conviccién. Yo no
soy un artista. La miisica es bella, pero en el fondo no me importa
que lo sea’y me aburre. Mis amigos tampoco son artistas. Me gusta
mortificarlos, pero no me preocupan.

Son otros los que me irritan. Se sientan siempre en las
primeras filas y a cada instante~anotan algo en sus libretas.
Reciben pases gratis que mi hija escribe con cuidado y les envia
personalmente. También los aborrezco. Son los periodistas. Claro
que me temen y con frecuencia puedo comprarlos. Sin embargo, la
insolencia de dos o tres no tiene limites y en ocasiones se han
atrevido a decir que mi hija es una pésima ejecutante. Mi hija no
es una mala pianista. Me lo afirman sus propios maestros. Ha
estudiado desde la infancia y mueve los dedos con mds soltura y
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agilidad que cualquiera de mis secretarias. Es verdad que rara-
mente comprendo sus ejecuciones, pero es que yo no soy un artista
y ella lo sabe.

La envidia es un pecado detestable. Este vicio de mis enemi-
gos puede ser el escondido factor de las escasas criticas negativas.
No seria extrafio que alguno de los que en este momento sonrien, y
que dentro de unos instantes aplaudirdn, propicie esos juicios
adversos. Tener un padre poderoso ha sido favorable y aciago al
mismo tiempo para ella. Me pregunto cudl seria la opinién de la
prensa st ella no fuera mi hija. Pienso con persistencia que nunca
debié tener pretensiones artisticas. Esto no nos ha traido sino
incertidumbre e insomnio. Pero nadie iba ni siquiera a soriar, hace
veinte afios, que yo llegaria adonde he llegado. Jamds podemos
saber con certeza, ni ella ni yo, lo que en realidad es, lo que
efectivamente vale. Es ridicula, en un hombre como yo, esa preocu-
pacién.

Si no fuera porque es mi hija confesaria que la odio. Que
cuando la veo aparecer en el escenario un persistente rencor me
hierve en el pecho, contra ella y contra mi mismo, por haberle
permitido seguir un camino tan equivocado. Es mi hija, claro, pero
por lo mismo no tenia derecho a hacerme eso.

Manana aparecerd sunombre enlos periodicosylos aplausos
se multiplicardn en letras de molde.

Ella se llenard de orgullo y me leerd en voz alta la opinién
laudatoria de los criticos. No obstante, a medida que vaya llegando
a los tltimos, tal vez a aquellos en que el elogio es mds admirativo
y exaltado, podré observar como sus ojos irdn humedeciéndose, y
cémo su voz se apagard hasta convertirse en un débil rumor, y
cémo, finalmente, terminard llorando con un llanto desconsolado
e infinito. Y yo me sentiré, como todo mi poder, incapaz de hacerla
pensar que verdaderamente es una buena pianista y que Bach y
Mozart vy Beethoven estarian complacidos de la habilidad con que
mantiene Vivo su mensaje.
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Ya se ha hecho ese repentino silencio que presagia su salida.
Pronto sus dedos largosy armoniosos se deslizardn sobre el teclado,
la sala se llenard de miisica, y yo estaré sufriendo una vez mads».

El analisis del cuento de Augusto Monterroso ‘El Concierto’,
recogido en su libro Obras completas (Y otros cuentos) ,(16) a partir
delos tres rasgos en los que se fija Mariano Baquero Goyanes para
concretar el tipo de cuento (argumento, composicién e interés),
revela con bastante claridad la adscripcién de la forma de los
relatos de Augusto Monterroso a la escritura cuentistica propia del
siglo XX.

Porlo querespecta al primer rasgo, al argumento (al referen-
te narrativo o inventio), ‘El concierto’ presenta un momento no
especialmente cargado de énfasis; construye su fdbula en torno a
un hecho y a un momento que no resultan decisivos para el mundo
en ella representado. El monélogo interior contiene el relato de la
situacién en la que se encuentran padre e hija como consecuencia
de las pretensiones artisticas de ésta:

«31ami hijano sele hubiera ocurrido ser pianista yo no
tendria ahora este problema. Pero soy su padre y sé mi
deberytengoqueoirlay apoyarla». (Monterroso, (1981b)
1990: 107).

Se trata de la intensionalizacién del mundo de las dudas del
artista respecto de sus propias cualidades:

«La musica es bella, cierto. Pero ignoro si mi hija es
capaz de recrear esa belleza. Ella misma lo duda».
(Monterroso, (1981b) 1990:108).

Elmondélogo interior que acaparala totalidad del relato tiene
lugar justo en el instante que precede a una de las muchas
audiciones que la hija ofrece. Lo referido por el relato no es la
primera vez que va a suceder, ni presumiblemente la dltima:

«...Con frecuencia después de las audiciones...
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(...) Que cuando la veo aparecer en el escenario un
persistente rencor me hiere en el pecho, contra ella y
contra mi mismo, por haberle permitido seguir un
camino equivocado. Es mi hija, claro...» (Monterroso,
1981b) 1990:108).

Esta particularidad lleva al texto a trivializar la ocurrencia
misma de la audicién, y a poner toda su atencién en el mundo de
la duda, con el sufrimiento que ella implica, y la compasién que
despierta, que se articula entre los reproches y las justificaciones:

«Nunca he sido un amante del arte. Si a mi hija no se
le hubiera ocurrido ser pianista yo no tendria ahora
este problema. Pero soy su padre y sé mi deber y tengo
que oirla y apoyarla... Lo repito, no soy artista...

(...) Lamusica es bella, cierto. Pero ignoro si mi hija es
capazderecrear esabelleza. Ellamismaloduda(...)Yo
no soy un artista. La musica es bella, pero en el fondo
no me importa que lo sea y me aburre. Mis amigos
tampoco son artistas...

(...) Me pregunto cuél seria la opinién de la prensa si
ellano fueramihija. Pienso con persistencia que nunca
debié tener pretensiones artisticas. Pero... Jamas po-
demos saber con certeza, ni ella ni yo, lo que en realidad
es, lo que efectivamente vale...

Sino fuera porque es mi hija confesaria que la odio, que
cuando la veo aparecer en el escenario un persistente
rencor me hierve en el pecho, contra ella y contra mi
mismo, por haberle permitido seguir un camino equi-
vocado. Es mi hija, claro, pero por lo mismo no tenia
derecho a hacerme eso» (Monterroso (1981b) 1990: 107-
110). (17)

La focalizacién en torno a la duda, esta en la raiz misma del
sesgo dramaticamente ritualizante que adopta el monélogo, espe-
cialmente al comienzoy al final, anticipando lo que va a suceder en
breves momentos (frases asertivas combinadas con tiempos y
perifrasis verbales que anuncian la inmediatez de algo que ya ha
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sucedido otras veces, y el asindeton son sus principales rasgos
estilisticos):

«Dentro de escasos minutos ocupard con elegancia su
lugar ante el piano. Va a recibir con una inclinacién...
Su vestido..., brillard como si la luz..., en la que mis
amigos aprobardn o rechazardn —no lo sabré nunca—
sus intentos de reproducir la mas bella musica, segin
creo, del mundo...

(...) Mafiana aparecerd su nombre...

(...) Ella se llenard de orgullo y me leerd en voz alta la
opinién No obstante, podré observar cémo sus ojos irdn
humedeciéndose, y cémo su voz se apagard hasta...,y
cémo, finalmente, terminard llorando Y yo me sentiré

(...) Ya se ha hecho ese repentino silencio... Pronto sus
dedos se deslizardn sobre el teclado, la sala se llenard
de misica, y yo estaré sufriendo una vez mas».
(Monterroso, 91981b) 1990: 107 y 110).

La reiteracion de las audiciones y la persistencia de la duda
sobre el talento musical de la hija en el padre y en la propia hija
(«Peroignoro simihija es capaz de recrear esa belleza. Ella misma
lo duda» (Monterroso, (1981b) 1990:108) relativiza también el
momento elegido por el relato: los minutos previos a la salidaen la
sala. El monélogo muy bien pudiera haber tenido lugar durante la
audicién, o después de la audicién, por ejemplo, con motivo de la
lectura de las criticas periodisticas, etc., como el propio texto
parece sugerir.

«Con frecuencia después de las audiciones la he visto
llorar, a pesar de los aplausos... (...) Masiana... me
leerd envozaltalaopiniénlaudatoria delos criticos. No
obstante,... podré observar... cémo, finalmente, termi-
nara llorando... Y yo me sentiré, como todo mi poder,
incapaz de hacerla pensar que verdaderamente era
una pianista» (Monterroso, (1981b) 1990: 108 y 110).
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Ese instante, breve («Dentro de escasos minutos...»
(Monterroso, (1981b) 1990: 107) y desprovisto de cualquier énfa-
sis, se basta para reunir en torno a si todo el universo simbélico del
sufrimiento humano que genera la duda sobre si mismo y sobre los
dema4s. Toda la vida cabe en ese instante; la vivencia interna de la
temporalidad en la quelos personajesresuelvenla narratividad de
su existencia se ha parado. (18) La progresién temporal ha sido
rota por la reiteracién de la situacién desencadenante del sufri-
miento:

«Pienso con persistencia que nunca debi6 tener preten-
siones artisticas. Esto no nos ha traido sino incerti-
dumbre e insomnio» (Monterroso, (1981b) 1000: 109).

En su lugar se ha dado cabida artistica a un mundo que ya
no camina hacia nada, que se dirige hacia la destruccién

«Si no fuera porque es mi hija confesaria que la odio...
un persistente rencor me hierve en el pecho, contra ella
y contra mi mismo, por haberle permitido seguir un
camino tan equivocado (Monterroso, (1981b) 1990:
109-110).

O que, en todo caso, se ‘repite absurdamente”.

«Ya se ha hecho ese repentino silencio que presagia su
salida. Pronto sus dedos largos y armoniosos se desli-
zaran sobre el teclado, 1a sala se llenard de misica y yo
estaré sufriendo una vez més» (Monterroso, (1981b)
1990:110).

Respecto a la compacidad del argumento, El concierto de
Augusto Monterroso revela una macroestructura semantica, tan-
to textual como légica, marcada; (19) tiene un principio, un nudo
y un desenlace, esta acabada, en suma. En cambio, el mundo (20)
que recrea, el conjunto de seres, estados y procesos al que da
coherencia, o fabula extensional, no esté cerrado: el padre parece
despedirse hasta el préximo concierto.
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El primer parrafo delimita el principio: lo narrado en él
contiene la indicacién del tiempo en que va a transcurrir la
narracién, el momento previo a la audicién. También contiene la
presentacién de los protagonistas de la misma, los personajes, la
hija, el padre y el ptblico:

«Dentro de escasos minutos ocupara con elegancia su
lugar ante el piano. Va arecibir con unainclinacién casi
imperceptible el ruidoso homenaje del piublico. Su
vestido, cubierto de lentejuelas, brillara como si la luz
reflejara sobre él el acelerado aplauso de las ciento
diecisiete personas que llenan esta pequeria y exclusiva
sala, en las que mis amigos aprobaran o rechazaran —
no lo sabré nunca— sus intentos de reproducir la mas
bella musica, segin creo, del mundo» (Monterroso,
(1981 b) 1990: 107).

Asi como el escenario en el que tendré lugar, la pequena y
exclusiva sala, que alcanza un protagonismo cercano al de un
personaje, pues estd asociada a la recurrencia del sufrimiento:

«...Que cuando la veo aparecer en el escenario un
persistente rencor me hierve en el pecho, contra ella y
contra mi mismo, por haberle permitido seguir un
camino tan equivocado.

Lok

Ya se ha hecho ese repentino silencio que presagia su
salida. Pronto sus dedos largos y armoniosos se desli-
zaran sobre el teclado, la sala se llenara de musica, y yo
estaré sufriendo una vez mds» (Monterroso, 1981b)
1990: 110).

La ausencia de mayores concreciones iniciales, y la combina-
cién de frases asertivas con tiempos y perifrasis verbales de futuro,
que nos relatan ¢6mo ocurrird un hecho que todavia no ha sucedido
y que va tener lugar dentro de breves momentos, pero que es
predecible en funcién de su reiteracién en el pasado inmediato (lo
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mismo sucede en otros cuentos como, por ejemplo, «<Movimiento
perpetuo», «<Bajo otros escombros», (21) etc.), contribuye a minimi-
zar el suceso en si, el concierto, en beneficio de dar una mayor
relevancia al conflicto ya consolidado que se esconde tras él. De ahi
el cardcter de ritual con que esta impregnado todo el relato:

«Dentro de escasos minutos ocupard con elegancia su
lugar ante el piano. Va a recibir con una inclinacién
casi imperceptible el ruidoso homenaje del piblico. Su
vestido, cubierto de lentejuelas, brillard como si la luz
reflejara sobre él el acelerado aplauso de las ciento
diecisiete personas que llenan esta pequefia y exclusi-
va sala, en la que mis amigos aprobarin o rechazaran
—no lo sabré nunca—....

G

Muanana aparecerd su nombre en los periédicos y los
aplausos se multiplicardn en letras de molde.

Ella se llenard de orgullo y me leerd en voz alta la
opinién laudatoria de los criticos. No obstante, a medi-
da que vaya llegando a los dltimos... podré observar
cémo sus ojos irdn humedeciéndose, y cémo su voz se
apagard hasta convertirse en un débil rumor, y cémo,
finalmente, terminard llorando con un llanto descon-
solado e infinito. Y yo me sentiré, como todo mi poder,
incapaz...

Ya se ha hecho ese repentino silencio que presagia su
salida... la sala se llenard de musica, y yo estaré
sufriendo una vez mds». (Monterroso, 1981b) 1990:
107-110).

La focalizacién que el nudo del relato hace del conflicto y no
del suceso mismo hace de éste un episodio normal de la vida de los
personajes, del padreydelahija, y traslada el énfasis de la historia
al universo representado: el drama de la duda de la hija respecto
de sus cualidades artisticas y de su éxito. En suma, el drama de la
duda sobre si misma:
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«La musica es bella, cierto. Pero ignoro si mi hija es
capaz de recrear esa belleza. Ella misma lo duda. Con
frecuencia, después de las audiciones, la he vistollorar,
a pesar de los aplausos. Por otra parte, si alguno
aplaude sin fervor, mi hija tiene la facultad de descu-
brirlo entre la concurrencia, y estobasta para que sufra
y lo odie con ferocidad de ahi en adelante...

(...) Ella se llenard de orgullo y me leerd en voz alta la
opinién laudatoria de los criticos. No obstante, a medi-
da que vaya llegado a los dltimos —criticos—, tal vez a
aquellos en que el elogio es admirativo y exaltado,
podré observar c6mo su voz se apagard hasta convertis-
te en un débil rumor, y cémo finalmente, terminara
llorando con un llanto desconsolado e infinito»
(Monterroso, 1981b) 1990: 108 y 110).

El padre, que presencia el conflicto de la hija, se ve arrastra-
do inevitablemente por él. No puede evitar sufrir:

«Esto no nos ha traido sino incertidumbre e insomnio»
(Monterroso, 1981b) 1990: 109).

El mondlogo interior se revela como el camino més apto para
volcar al texto la focalizacién que el relato hace del conflicto mismo,
en detrimento del episodio que lo ha sacado a la luz. La transfor-
macién del suceso en conflicto y la vigencia de éste hace del suceso
algo totalmente previsible, un ritual: si las préximas audiciones
han de ser como las que ya han tenido lugar, qué importa que el
relato acabe justo cuando va a dar comienzo el suceso, la audicién
anunciada por el relato. Si el futuro va a ser igual que el pasado,
iqué importa el presente! Ahiradica el desconsuelo de los persona-
jes. Tampoco el lector necesita mas pruebas, si sélo cabe esperar
una repeticién de los hechos.

El monélogo interior resuelve la representacién fragmenta-
ria del conflicto por medio del contraste modal entre lo que la hija
y el padre creen y lo que saben:
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«...en la que mis amigos aprobardn o rechazardn —no
lo sabré nunca— sus intentos de reproducir la mas
bella musica, segtin creo, del mundo. Lo creo, no lo sé...
(...) La musica es bella, cierto. Pero ignoro si mi hija es
capaz de recrear esa belleza. Ella misma lo duda»
(Monterroso, 1981b) 1990: 107-108).

El conflicto acaba, no obstante, decantdndose por lo que la
hija sabe y el padre no puede ocultar:

«Y yo me sentiré, como todo mi poder, incapaz de
hacerla pensar que verdaderamente es una buena
pianista...» (Monterroso, 1981b) 1990: 110).

El desenlace se produce en el altimo parrafo, en el que se
recupera el tiempo real de la narracién: en él se anuncia la
inminencia de la audicién e, irremediablemente, la inminencia del
sufrimiento del padre.

A pesar de que el relato de Augusto Monterroso ha quedado
cerrado, el conflicto humano representado no es capitulo cerrado
en lavida de sus personajes, y cabeimaginarlo prolongado en estos
mismos personajes, incluso en otros personajes, en otros sucesos.
No otra cosa parece sugerir la circularidad con que se cierra el
cuento:

«Pronto sus dedos largos y armoniosos se deslizard
sobre el teclado, la sala sellenara de musica, y yo estaré
sufriendo otra vez mas’ (Monterroso, 1981b) 1990:
110).

Y no es un capitulo concluido porque el conflicto que desarro-
1la afecta al deseo de la persona de ser,y aunque en ocasiones esté
cerrado se trata de una aspiracién profundamente humana ante la
que no cabe otra actitud que una compasién sincera:

«Pienso con persistencia que nunca debié tener preten-
siones artisticas. Esto no nos ha traido sino incerti-
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dumbre e insomnio. Pero nadie iba ni siquiera a sofiar,
hace veinte afios, que yo llegaria a donde he llegado.
Jamds podemos saber con certeza, ni ella ni yo, lo que
en realidad es, lo que efectivamente vale» (Monterroso,
1981b) 1990: 109).

Aunque en ocasiones ni la compasién es suficiente, como
sucede en este relato.

Respecto del tercer aspecto sefialado por Mariano Baquero
Goyanes, la fuerza del argumento, el cuento, como la novela del
siglo XX, ha «trasladado el acento del interés desde la trama a los
procedimientos narrativos con que ésta se expresa» (Baquero
Goyanes, 1964: XXXIII-XXXIV). Augusto Monterroso en El con-
cierto confia toda su fuerza a cédigos de tipo ideolégico y de tipo
formal. El cédigo ideolégico estd concretado en el universo
referencial del cuento al que remite el cuento. El propio Monterroso
lo declara en una entrevista a Jorge Ruffinelli recogida en su libro
Viaje al centro de la fabula, ya aludido, de la que reproduzco el
fragmento dedicado precisamente a comentar nuestro relato:

«En cuanto a ‘El concierto’, habia unahija del presiden-
te Truman; /murié ya el presidente Truman?, entonces
ya se puede contar. Habia una vez una hija del presi-
dente Truman que era cantante. Durante la presiden-
cia de su papéa dio conciertos y la prensa, excepto en dos
otres ocasiones, los comentd con benevolencia e incluso
con elogios. El hecho es que ella daba conciertos apro-
vechando el poder de su padre. Yo vi que en eso habia
un tema, pero, para no hacer tan evidente el lado
politico, la converti en pianista’'y al padre en un gran
financiero que le podia pagar sus apariciones en ptbli-
co y atraerle un publico y lograr buenas criticas en los
periédicos. Sin embargo, en el cuento esta pobre mujer
se fue convirtiendo, de protegida de su pap4, en algo
que no era lo que yo queria. El tema se transformé en
el de la duda del artista respecto del elogio y el éxito.
Después de los conciertos ella oye los aplausos y mas
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tarde ve que las criticas son favorables, pero cuidado-
samente, a medida que éstas lo son mas, de un modo u

- otrointuye la realidad de que todo aquello no es cierto,
de que, cuando m4&s elogiosas son las criticas, menos
reales son. Ha adquirido el sentido de la duda. Debe'de
ser inmensa dicha no tener ese sentido. Al escribir el
cuento, en un momento dado experimenté toda la
angustia que esa mujer podia sentir» (Monterroso,
(1981a) 1990:19).

La fragmentaria narracién de este mundo a través de un

mondlogo interior le confiere, como el propio Augusto Monterroso
dice, una forma tan sutil que la hondura del tema queda presa en
ella. La forma literaria del cuento ha dado un acabamiento propio
a un fragmento de la realidad: el de la duda sobre si mismo.

NOTAS

1

Pues, como afirma el semiético norteamericano Ch. S. Peirce,
«les éléments de tout concept entrent dans la pensée logique
par la porte de la perception et sorten par la porte de ’action
prémeditée». En Charles S. Peirce: Collected Papers of Char-
les Sanders Peirce. 8 vols. Ed. par Charles Harsthorne, Paul
Weiss y Arthur Burks, Cambridge, Ma: Harvard University
Press, 1931-1958, 5.212. En Charles S. Peirce: Ecrits sur le
signe. Rassemblés, traduits et comentés par Gérard Deledalle.
Paris: 1989, p. 214.

Para el concepto de forma y sus vicisitudes a lo largo de la
historia de las ideas artisticas vid. Wladyslaw Tatarkiewicz:
Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad,
mimests, experiencia estética (1976). Madrid: Tecnos, 1992,
pp. 2563-278. Para el concepto de forma en Mijail Bajtin, vid.
Francisco Vicente Gémez: «La teoria estético-literaria de
Mijail Bajtin: 1a ‘poética sociolégica’». En José Romera Cas-
tillo, Mario Garcia-Page y Francisco Gutiérrez Carbajo (Eds.):
Bajtiny la literatura. Actas del IV Seminario Internacional
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del Instituto de Semiética Literariay Teatral. Madrid: Visor,
1995, pp.67-80, pp. 75-77.

Cf. Toméas Albaladejo Mayordomo: Semdntica de la narra-
cién: la ficcion realista. Madrid: Taurus, 1992, pp. 36-42;
Retérica. Madrid: Sintesis, 1989, pp. 45-47.

Cf. Cesare Segre: Principios de andlisis del texto literario.
Barcelona: Critica, 1985, pp. 47-49; Antonio Garcia Berrio:
«Testo, classe testuale, genere». En AAVV: Diacronia,
Sincronia e Cultura. Saggi linguistici in onore di Luigi
Heilmann. Brescia: La Scuola, 1984, pp. 267-269, pp. 267-
280. Cf. Gérard Genette: Introduction d larchitexte.
Paris:Seuil, 1979, pp. 87-90. Palimpsesstos. La literatura en
segundo grado (1962): Madrid: Taurus, 1988, pp. 13-14.

‘Charles S. Peirce define el signo en los siguientes términos:

«Un signo o representamen es algo que representa algo para
alguien en algin aspecto o caracter. Se dirige a alguien, es
decir, crea en la mente de esa persona un signo equivalente
0, quiz4s atin, m4s desarrollado. A este signo creado, yo lo
llamo el Interpretante del primer signo. El signo esta en
lugar de algo, su Objeto. Representa este Objeto no en todos
sus aspectos, sino con referencia a una idea que he llamado
a veces el Fundamento del representamen», en Collected
Papers of Chdrles Sanders Peirce. En Charles S. Peirce, Obra
Légica. Madrid: Taurus, 1987, p. 167.

Los semi6logos eslavos conciben la cultura como un «sistema
concéntrico, en cuyo centro estdn dispuestas las estructuras
més evidentes y coherentes», que proporciona «a los miem-
bros del grupo social el sentidointuitivo dela estructuralidad,
esto es, como ‘mecanismo generador de estructuralidad’ que
transforma la experiencia inmediata en textos; y también
como ‘memoria no hereditaria de la colectividad, que fija la
experiencia pasada y se ofrece como ‘programa de instruccio-
nes’ para crear textos, cfr. Yuri M. Lotman y Boris A.
Uspenkij «Sobre el mecanismo semiético de la cultura»
(1970), en Yuri M. Lotman y la Escuela de Tartu: «<semiética
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delacultura. Madrid: Catedra, 1979, pp. 70-72, pp. 67-92, Cf.
V. Ivanov et alii: Tesi sullo studio semitorico della cultura
(1973). Parma: Pratiche Editrice, 1980, p. 57. Cesare Segre
aceptando esta definicién afirma que «la influencia, y a
menudo incluso el impacto, de las fuerzas histéricas (princi-
palmente econémicas) actia mucho més determinantemente
sobre el conjunto del sistema cultural que sobre cada uno de
los textos en particular. Por tanto, el estudio de la cultura es
el que puede mediar entre el estudio histérico y el de los
textos», cfr. Cesare Segre: Principios de andlisis del texto
literario. Op. cit. p. 145. 7 Entendiendo por ‘poéticas’ «<no los
tratados de poética... no las poéticas implicitas, sélo a
posteriori... sino todo lo que de los tratados o cédigos expli-
citos o del uso actiia como estimulo para la practica literaria;
lo que expresado en prélogos y manifiestos, dispone o puede
disponer de medios expresivos; lo que estd presente en el
conocimiento colectivo como repertorio de estereotipos, como
tradicion tematica y estilistica...», Cesare Segre: Principis
de andlisis del texto literario. Op. cit., p. 338. En el mismo
texto explica C. Segre que «es propio de las poéticas la
preseleccién y la funcionalizacién de los procedimientos
lingiifsticos-estilisticos, que ellas distribuye en conjuntos
preferenciales (no cerrados) ttiles al productor, que los
utiliza como una langue encaminada a hacerse parole
literaria, y ttiles al usuario de la obra, ya preparado para
remontar desde la parole del autor hasta la langue literaria.
Estos conjuntos preferenciales estdn provistos de una signi-
ficacién propia, porque estédn al servicio de la interpretacién
(modelizacién) del mundo, y de manera concomitante a la
estructuracién de los posibles contenidos... Las poéticas
comprenden, pues, el conjunto del instrumental semiético al
queel escritor (el artista) recurre en el acto de dar forma a sus
invenciones. Se trata de un conjunto de posibilidades de
significacién en que se reflejan... todos los elementos de una
cultura», Cesare Segre: Principios de andlisis del texto litera-
rio. Op. cit., pp. 337-338.

8.  Recogido en Obras completas (y otros cuentos) (1959). Barce-
lona: Anagrama, 1990.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
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Recogidos en Augusto Monterroso: Obras completas (y otros
cuentos) (1981) Barcelona: Anagrama, 1990.

Contenidos en el volumen Augusto Monterroso: Movimiento
perpetuo (1972-1981). Barcelona: Anagrama, 1990.

Incluida en su libro La oveja negra y demds fabulas (1983).
Barcelona: Anagrama, 1991.

Augusto Monterroso: Lo demds es silencio. La vida y la obra
de Eduardo Torres. (1982). Madrid: Catedra, 1986.

Cf. Augusto Monterroso: Viaje al centro de la fabula. Op. cit.
pp. 23 y 91-96.

Augusto Monterroso: Lo demds es silencio. La vida y obra de
Eduardo Torres. (1982), Edicién de Jorge Ruffinelli. Madrid:
Catedra, 1986. Cf. Augusto Monterroso: Viaje al centrodela
fabula. Op. cit. pp. 23 y 96.

Cf. Gonzalo Sobejano: «Introduccién», en Leopoldo «Alas»
Clarin: El sefior y lo demds son cuentos. Edic. de Gonzalo
Sobejano, Madrid: Espasa-Calpe, 19849, pp. 9-43.

Augusto Monterroso: «El concierto», en Obras completas (y
otros cuentos). Op. cit. pp. 107-110.

Cursivas mias

Cf Mariano Baquero Goyanes, «Tiempo y tempo en la nove-
la» (1948), en Germén Gullén y Agnes Gullén (eds. Teoriade
la novela, Madrid, Taurus, 1974, pp. 232-234, pp. 231-242);
Paul Ricoeur, Temps et récit I1. La configuration dans le récit
de fiction. Paris,Seuil, 1984, pp. 122-127; Maria del Carme
Bobes Naves, Teoria general de la novela. Semiologia de la
Regenta. Madrid, Gredos, 1985, pp. 153 y ss. José Maria
Pozuelo Yvancos, «Tiempo del relato y representacién subje-
tiva. Un problema teéricoy unos cuentos ded.Cortazar)». En
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AAVV., Le temps du récit, Madrid, Casa de Velazquez, 1989,
pp. 170-173, pp. 169-184.

19. Teun A. Van Duk: Estructuras y funciones del discurso
(1980). México: siglo XXI, 1989, pp. 43-57; Antonio Garcia
Berrio-Tomas Albajadejo Mayordomo: «Estructura
composicional. Macroestructuras» En Estudios de Lingiiisti-
ca. Universidad de Alicante, 1, pp. 127-35, pp. 127-180.

20 Tomas Albaladejo Mayordomo: Semdntica de la narracidn:
la ficcién realista, Madrid: Taurus, 1992, pp. 38 y 49-70.

21. Augusto Monterroso, Movimiento perpetuo, op.cit. pp. 17-26
y 79-84, respectivamente.

BIBLIOGRAFIA

ALBALADEJO MAYORDOMO, Tom4s (1989): Semdntica de la narra-
cién: la ficcién realista. Madrid: Taurus.

(1989): Retérica. Madrid: Sintesis.

BAJTIN, Mijail M. (1952-1953): «E] problema de los géneros literarios».
En Estética de la creacién verbal (1979), México, Siglo XXI,
1982, pp. 248-293.

(1924): «El problema del contenido, el material y la
forma». En Teoria y estética de la novela (1975). Madrid:
Taurus, 1989, pp. 13-75.

BAQUERO GOYANES, Mariano (1948): «Tiempo y tempo en la novela».
En German Gullén y Agnes Gullén (eds.) Teorfa de la novela.
Madrid: Taurus, 1974, pp. 231-242.

(1949:) El cuento espariol en el siglo XIX. Madrid:
Consejo Superior de Investigaciones, 1949.

(1964): «Estudio preliminar». En Antologia de cuen-
tos contempordneos. Edic. de Mariano Baquero Goyanes, Barce-
lona: Editorial Labor, 1964, pp. ix-xxxiv.




158 Voz y Escritura

BOBES NAVES, Maria del Carmen: Teor{a general de la novela. Semio-
logia de la Regenta. Madrid: Gredos, 1985.

CONTE, Gian Biaggio (1985). Memoria dei poeti e sistema letterario.
Catullo, Virgilio, Ovidio, Lucano. Torino: Einaudie, 1985.

CORTI, Maria (1976): Principi della comunicaziones letteraria.
Introduzione alla semiotica della letteratura. Milano: Bompiani,
Van Dijk, Teun A. (1980): Estructuras y funciones del discurso.
México: 1989.

GARCIA BERRIO, Antonio (1984): «Testo, classe testuales, genere». En
AAVV.. Diacronia, sincronia e cultura. Saggi linguistict in
onore di Luigi Heilmann. Brescia: La Scuola, 19484, pp. 267-
280.

GARCIA BERRIO, Antonio - ALBALADEJO MAYORDOMO, Tomés
(1983): «Estructura composicional. Macroestructuras». En Es-
tudios de Lingiiistica. Universidad de Alicante, 1, pp. 127-180.

GENETTE, Gerard (1962): Palimpsestos. La literatura en segundo
grado. Madrid: Taurus, 1988. i

(1977): «Géneros, ‘tipos’, modos». En Miguel Angel
Garrido Gallardo (ed), Teoria de los géneros literarios. Madrid:
Arco/Libros, 1988, pp. 183-233.

(1979): Introduction é architexte. Paris: Seuil, 1979.

GUILLEN, Claudio(1971): «<On the Uses of Literaty Genre». En Literature
as System. Essays toward the Theory of Literary History.
Princeton: Princeton University Press, 1971, pp. 107-134.

IVANOV ET Alii (1973): Tesi sullo studio semiotico della cultura. Parma:
Pratiche Editrice, 1980.

LOTMAN, Yuri M. (1970) La estructura del texto artistico. Madrid:
Itsmo, 1982.

LOTMAN, Yuri M. y USPENKIJ, Boris A. (1970): «Sobre el mecanismo
semiotico dela cultura». En Yuri M. Lotman y la Escuela de Tar-
tu: Semidtica de la cultura Madrid: Catedra, 1979, pp. 67-92.



Voz y Escritura 159

MONTERROSO, Augusto (1972-1981): Movimiento perpetuo. Barcelo-
na: Anagrama, 1990.

(1981a) Viaje al centro de la fdbula. Barcelona,
Muchnik Editores, 1990.

(1981b). Obras completas (y otros cuentos). Barcelo-
na, Anagrama, 1990.

(1982): Lo demds es silencio. La vida y la obra de
Eduardo Torres. Edic. de Jorge Ruffinelli. Madrid: Catedra,
1986.

(1983): La oveja negra y demds fabulas. Barcelona:
Anagrama, 1991.

(1983): La palabra mdgica. Barcelona: Muchnik
Editores, 1985.

PIERCE, Charles Sanders (1931-1958): Collected Papers of Charler
Sanders Pierce. 8 Vols. Ed. by Charles Harshorne, Paul Weiss
and Arthur Burks, Cambridge, Ma.: Harvard University Press.

(1978): Ecrits sur le signe. Rassemblés, traduits et
comentés par Gérard Deledalle. Paris: Seuil.

(1987): Obra Ldgica. Madrid: Taurus.

POZUELO YVANCOS, José Maris: «Tiempo del relato y representacion
subjetiva. Un problema tedrico y unos cuentos de J. Cortédzar).
En AA VV: Le temps du récit. Madrid: Casa de Velazquez, 1989,
pp. 169-184.

QUIROGA, Horacio (1928): «La retérica del cuento» En Los desterrados
y otros textos. Madrid: Castalia, pp. 410-413.

RICOEUR, Paul: Temps et récit II. La configuration dans le récit de
fiction. Paris: Seuil, 19484,

SEGRE, Cesare 91977): Semidtica, historia vy cultura. Barcelona: Aries,
1980.



160 Voz y Escritura

(1985): Principios de andlisis del texto literario.
Barcelona: Critica.

SOBEJANO, Gonzalo (1989): «Introduccién». En Leopoldo ‘Alas’ Clarin,
El sefior y lo demds son cuentos. Edic. de Gonzalo Sobejano,
Madrid; Espasa-Calpe, 1989, pp. 9-43.

TODOROV, Tzvetan (1987): «El origen de los géneros». En Miguel Angel
Garrido Gallardo (ed.), T2oria de los géneros literarios, Madrid,
Arcoflibros, 1988, pp. 31-48.

TATARKIEWICZ Wladyslaw (1976): Historia de seisideas. Arte, belleza,
forma, creatividad, mimesis, experiencia estética. Madrid:
Tecnos, 1992.

TOMACHEVSKI, Boris (1928): Teoria de la literatura. Madrid: Akal,
1982.

VICENTE GOMEZ, Francisco (1995): «La teoria estético-literaria de
Mijail Bajtin: la ‘poética sociol6gica’», en José Romera Castillo,
‘Mario Garcia Page y Francisco Gutiérrez Carbajo (Eds.): Bajtin
y la literatura. Actas del IV Seminario Internacional del Ins-
tituto de SemiGtica Literaria y Teatral. Madrid: Visor, pp. 67-
80.



