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Los siguientes relatos seleccionados son ejengtéible de discursos literarios como fuente
de conocimiento, de lectura evasiva, de lecturgotometida y de goce estético. El recurso de la
intertextualidad de los autores facilita el recuestreativo de los aprendices en el aula, que, a
imitacion del modelo, reproduzcan textos brevepips) evocando al mismo tiempo otros
discursos literarios afines (no necesariamente@epy que forman parte de su quehacer cotidiano

en el aula por hallarse en los programas oficiales.

Lasruinascirculares, J. L. Borges.-

La presencia inicial de la citAnd if he left off dreaming about you..("y si él dejara de
sofiarte’...) — metatexto, en la definicion de Gerlegtermite inferir que la base literaria sobre la
gue se sustenta el cuento es el suefio, un suefpretigo de una persona concreta: un mago o un
taumaturgo capaz de manipular las leyes que r@gemturaleza. El término taumaturgo elimina la
magia negra e incorpora un elemento religioso.

El texto que Borges coloca al frente de la nadracomo primer referente no esté traducido,
sino que aparece en su lengua originaria: el ingléseste modo, deviene en teoria que sostiene que
los textos poéticos hay que ponerlos en su lenggmal, o que obliga a los desconocedores a
aprender. Una actitud, pues, irérficdesde el inicio. En la traslacion, que es la daede lo

poético, nos encontramos con el espejo como gnstdespués, el espejo como reflejo.

! Ver Palimpsestasde G. Genette. Editorial Taurus. Madrid.

2 Concepto alejado de la definicion tradicional aedtérica entendido como comunicar lo contraridodgue realmente
se dice y préximo a su definicion pragmatica comaneiado polifonico. (Ver paginal5Rolifonia textualde G.
Reyes)



Por otro lado, <<Las ruinas circulares>> plantegroblema genérico: ¢cuento, narracion
doctrinal o texto poético en prosa? Asi, el titploede ser, igualmente, esotérico, simbdlico o
poético.

La historia es la de un personaje que llega aigarly suefia con sus discipulos, suefia con

el perfecto. Al final, se da de bruces en el vapies el sofiador es el resultado del suefio de otro

sofador, lo cual supone un grg
vértigo. En la oscuridad de |
noche, un hombre, silencioso
con un contorno no definidog
desembarcaba procedente de U
aldea del Sur (donde se practica
zen) sin que nadie lo viera
llegaba a un templo circular e

ruinas que habia sido incendiad

profanado y cuyo dios no er
adorado por los hombres.

Su propésito era sofar, en soledad, un hombreipgranerlo a la realidad. Pero, ante la
imposibilidad de pre-ordenar los resultados delfisueomprendio lo inevitable de un fracaso
inicial.

Tras adorar a los dioses planetarios, sofi6 inmede&ite con un corazén que latia, pero aun
sin cara ni sexo. Y asi estuvo durante catorce asocRasado ese tiempo, volvio a sofiar,
sucesivamente, cada uno de los 6rganos hasta #edgterminar un hombre integro, pero dormido:
el Adan producto del suefio.

Durante su adoracién a una efigie, cuyo nombrenatrera Fuego, esta lo conmind a que

enviara al fantasma sofiado a otro templo inhabifedta ser objeto de adoracion. Estando en ese



suefio, el hombre sofiado se despertd, y el amigogpiastruir al mismo en los ritos. Al cabo de un
tiempo, dos remeros se acercaron al mago paraantelique, en un templo del Norte, habia un
hombre magico al que el fuego no quemaba. Fue eggoouando comenzé a temer que aquel
descubriera su condicion de ser proyeccion delswefiotro hombre. Sin embargo, también él
acabd comprendiendo que era un simulacro, unaemgéique otro estaba sofiando.

Se pone en entredicho, pues, la libertad del hengbie se cree libre. Todos somos el
producto de un sofiador, un ser superior; somosfiad®, por tanto, ilusion, ficcion.

“Sofié un hombre integro, un mancebo, pero esteennrporaba, ni hablaba, ni podria abrir los
ojos. Noche tras noche, el hombre lo sofiaba dorrhido

Nos creemos libres, pues somos capaces de prastusirefio (un hombre sofiado); pero, en
realidad, no somos sino producto de un ser supgu®nos suena.

Veamos las basésobre las que se apoya este texto fantasticoriEreplugar, una base
clasica: junto al idealismo platonico (se repiteidaa, la abstraccion, y no las circunstancias
individuales), otra de las teorias que estan pteseas el monismo panteista de Plotino y
Parménides, para quien el suefio es una fic¢iBhpropdsito que lo guiaba no era imposible,
aunque si sobrenatural; ademas de Heréclito, para quien solo es regub esta sometido a
mutacion, y para quien el mundo no fue creado paum hombre, sino por un elemento primero,
el fuego, a partir del cual se han desarrolladdradictoriamente, por oposicion, todas las cosas.
“Ese multiple dios le reveldé que su nombre terreaea Fuego, que en ese templo circular (y en
otros iguales) le habian rendido sacrificios y oult”

El hecho narrado es inverosimil; coexisten laidadly la ficcidn, para lo cual: a) mezcla un

hecho fantastico en un lugar real, y b) menciomagomjes reales en hechos fantasticos.

3 “Los cuentos de Borges suelen estar construidm® s texto anterior literario o no, del que emio es una nueva
version, un <<resumen>>, un comentario, una supuesenfa. [...] Creo que la intencién es notoria:trapsl
mecanismo, buscar la confabulacion irénica, hamssrdar al lector que lo que va a leer, ha leidsté leyendo es un
ya dichoporque todo texto lo es, debe serlo y de esatet(Graciela Reye®oolifonia textual pagina 47, Editorial
GREDOS. Madrid. 1984.)



Junto a las bases literaria y filoséfica, hay qefeatar la presencia de la civilizacion oriental,
con una lengua, el zend, que no constituye solelamento comunicativo, sino que ademas
incorpora un elemento religioso:

“su patria era una de las infinitas aldeas que @stguas arriba, [...], donde el idioma zend no
esta contaminado de griego.”[...] “Ese redondel es templo que devoraron los incendios
antiguos, que la selva paltdica ha profanado y adipgs no recibe el honor de los hombres.”

El budismo refiere la responsabilidad moral de hosnbres, por lo que un dios-héroe resulta
innecesario. Finalmente, hay otro dato que conll@vaelemento religioso: la lepra, que es el
estigma clasico de los malditos.

El inmortal, de J. Luis Borges.-

El término “fantastico” tiene en Borges presupueddderentes sustentados en la cultura
clasica.
Al principio del relato, encontramos, de nuevo, wita perteneciente a Francis Bacon,

fildsofo y ensayista inglés:

“Salomon saith: There is no new thing
upon the earth. So that as Plato had an
imagination, that all knowledge was but
remembrance; so Salomon giveth his
sentence, that all novelty is but iblivion.”

Recoge de Salomon la idea de que no
hay nada nuevo sobre la Tierra y, de Platén, la
de que todo no es sino recuerdo. Se trata,

pues, de una concepcion del infinito, que aqui

supone un juego: Bacon-Platon-Salomén; tres

nombres que definen la mirada humanistica de BoRegresentan, respectivamente, la literatura
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inglesa, la cultura clasica griega y la culturareabDe modo que el ante-texto inicial recoge los
pilares del mundo de Borges en evolucion historica.

Evoca el concepto de inmortalidad a través delaettu todo lo que conocemos forma parte
del recuerdo. Asi, en la vida, ya esta presentretepto de inmortalidad, pero el propio de la
filosofia de Platdn, para quien el mundo de lagssdes el mundo de la inmortalidad del alma; el
reflejo de aquel es el mundo material, donde lamsalolvidan todo lo que aprendieron y recuerdan
todo lo que olvidaron (anamne8isEl conocimiento serfa, pues, un reconocimieBgia teoria se
encuentra en eFeddn y tiene dos direcciones: una filosofica, que ioggplun método de
conocimiento, la dialéctica, cuyo fin es iluminan la mente del interlocutor, aquello que ya
conocia; otra, literaria. Borges crea un cuentewwhando las posibilidades de creacion literaria
gue emanan de esa teoria que forma parte de laaualésica.

En el primer capitulo, un personaje pretende entrarla Ciudad de los Inmortales,
mortuoria y laberintica, con un caracter irreal tpeonvierte en una ciudad de suefos. Antes, su
encuentro con un personaje le permite conoceridescia de un rio cuyas aguas proporcionan la
inmortalidad a los hombres.

Una vez acabado su viaje, su historia en el tieenpavés de su naturaleza inmortal durante
veinte siglos, que termina en 1921 (cuando vuebleranortal bebiendo las aguas del Mar Rojo), se
produce un corte que supone una reflexion sobrgdgmas escritas; hace un analisis del texto, por
lo que existe una distancia entre el narradoryrspio texto.

El cuento acaba con una postdata que se atriduyarrador que al comienzo encontro el
manuscrito.

La estructura de este cuento es la de relato canaco constituido por la introduccién y la
postdata de 1950, que nos informan del hallazgaurdeananuscrito. La voz narrativa de la

introduccién y de la postdata es la de un narrafoi32 persona, anonimo, implicito, del que

* Definida en el DRAE como “reminiscencia (repreaeitin o traida a la memoria de algo pasado).”
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sabemos que es un investigador. Al inicio, utilizaa formula propia de un investigadot:a“
version que ofrecemas’; al final, en la postdata, realiza un repasdatecomentarios historicos
gue ha provocado la publicacién y, a la vez, ofscpropia opinién.

En el primer capitulo, aparece otra voz en prinpgesona (Que yo recuerde.”), que
pertenece al tribuno romano Homero.

El manuscrito comienza en el siglo 1 d.C. (capgutlV), y, en el capitulo V, se nos narra la
historia de ese inmortal desde el s. | hastaXKscon una seleccién de momentos histéricos: 1066
es la fecha en que los sajones conquistan Breliaégo pasa al séptimo siglo de la Héjira, en el
siglo Xlll, cuando transcribe los viajes de Simbatlas mil y una nochegjue son referencias
literarias a las que hay que afadir la presencla eércel de Samarcanda, donde jugaba al ajedrez.
En 1638, participa en lauerra de los 30 afigsmotivada por problemas religiosos: el
enfrentamiento entre catolicos y protestantes. EM1se inscribe en los seis volumenes de la
lliada de Pope, neoclasico inglés cuya obra mas conosidaa recreacion de la obra de Homero.
Hacia 1729, discute con Giambattista Vico, filosgfccritico literario italiano, quien nego la
existencia de Homero. Y la ultima referencia histres de octubre de 1921, sobre el Patna, un
barco que aparece en una novela de Joseph Chwrad)im donde se nos narra la historia de este
personaje que, viajando en el Patna, naufragaty pafta salvarse, sin intentar salvar al resto de
pasajeros.

Toda esta serie de referencias histéricas nogerral mundo de lo literario. En este punto,
concluye la historia del inmortal y comienza ungéesadn critica del narrador sobre su textéte"
revisado, al cabo de un afo, estas pagih&el mismo modo que Cervantes, Borges introduce
ficcion e historia. Asi, el tribuno Marco Flaminjoel griego aparecen unidos; el griego crea al
personaje Marco Flaminio, esto es, una ficcionatama. De modo que el autor, que es el griego,
tiene dos voces narrativas: él mismo y su creadtarco Flaminio, que, a su vez, esta jugando a

ser Homero.



La circularidad estructural viene dada por la ik geogréfica y tematica. Su originalidad
radica en haber enmarcado el cuento en una rewdsitica del mismo, de su biografia (imaginaria).
Todo ello no estad presentado al modo de la tipaja-china; se nos presenta como un unico
manuscrito, hallado por un personaje anénimo.

Los niveles de composicion textual del cuento sQrel marco, cuya voz narrativa es la de
un investigador anénimo; b) los comentarios critjadonde se reconoce la voz de J. Cartaphilus
como la voz narrativa, autor de los cinco capitwos) el relato o biografia del tribuno, cuya voz
narrativa es la del tribuno, pero cuyo autor esapailus.

Teniendo en cuenta la descomposicion estrucsgghuede dar una interpretacion acerca de
la inmortalidad vindicada en este cuento. Apenasdi@ogo, pero, cuando los personajes hablan
en estilo directo, lo hacen por voz de textosdites (liada y Odiseg.

Lo verdaderamente importante es que el tribun@amn@escubre la inmortalidad cuando lee
a Homero. De modo que la Unica verdadera inmoddles la literaria; la literatura es la palabra del
hombre hecha legado. Otra idea es que todo esceii@ndo escribe, esta reescribiendo, esta
recogiendo un legado (de ahi la anagnérisis debper

Este cuento es una parabola de la creacion laarasma (Cartaphilus es inmortal en el acto
de creacion literaria). No se trata de la existend@ un individuo inmortal (Rufo). Todo escritor o
creador que encuentra o reconoce a Homero comddegauentra un tipo de inmortalidad.

El concepto de la historia de la literatura conugesion lineal de textos y autores se
desmorona; lo importante, aqui, no seria la sumautieres que se suceden en el tiempo, sino la
comprension de que el espiritu humano produceafitesr, una suma de textos que no
necesariamente tenemos que estudiarlos en sucesibimdependencia de la autoria.

Esta idea la encontramos también en <<Pierre Menatdr del Quijote>>, donde se ofrece
una concepcién platénica del mundo: todos somosdeshumana sometida al curso del tiempo;

somos los mismos sin serlo (problema de la idedtida



A final del texto hay unos comentarios donde se dios que el texto es apécrifo (el
manuscrito), el texto de Cartaphilus, pues intégprel texto como un centdn (manuscrito
compuesto con otros libros anteriores; ensambkjgtds de otros textos).

Pero esto es un juego. El investigador anénimoesibargo, afirma que la idea de que el
texto es apdcrifo es inadmisible. Todos los texdedan apdécrifos, pues estan compuestos con
palabras de otros. Escribir es reescribir; conesaeconocer.

Toda la biografia de Rufo estd compuesta por ciasun ejercicio de intertextualidad
(directa, a través de citas, y alusiva: “mis trabahace referencia a Esiodo; referencias a Egipto
de donde parte la teoria de la inmortalidad debalrecogida por Platén; referencia a Alejandria,
con la biblioteca y la escuela del saber; el @oliteratura de viajes y la historiografia, en ¢ant
descripcion de culturas; el laberinto de Creta €beg Ariadna). Todos estos elementos estan
fundamentando la biografia.

La Ciudad de los Inmortales es la suma de todogkdss, de ahi que sea cadtica, babélica.

Todo el texto es un ejercicio de intertextualidadpalimpsesto.
Casa tomada, de J. Cortazar

Este relato presenta diferente modalidad narratva,relacion a los otros dos relatos
analizados (<<Las ruinas circulares>> y <<El inmalort, de J. Luis Borges). En este caso, la
vision de lo fantastico se centra en lo cotidiarolo verosimil. La fantasia surge en la mentese |
personajes; no es un dato externo, objetivo, su sypone una cuestion de relaciones entre el
mundo exterior y la interpretacién que del mundaén los personajes.

Esto nos lleva al nacimiento de la cultura modedsh,cuento fantstico tras el idealismo
romantico. Para entender a Cortazar, tenemos qte gel idealismo filoséfico que surge en el

siglo XIX: todo depende de nuestra interpretacitennuestra imaginacion creadora.



El cuento fantasticosurge en las postrimerias del siglo XVIII en Aleriaacon E.
Hoffmann. No es el cuento popular, sino el que rdemender la fantasia de la relacién entre la
realidad y la interpretaciéon subjetiva de la misPestacara también Edgar A. Poe en Inglaterra.

Todorov, en suntroduccién a la literatura fantasticaconsidera que lo fantastico-narrativo
es la perplejidad frente a un hecho incréilfiéempre hay una oscilacién entre un nivel empidie
percepciones y un nivel de interpretaciones. Eseflorpor lo que nace en Alemania: <<nace con
los ojos abiertos del suefio del idealismo>>; es@hento en que la razon suefa.

El problema consiste en saber si son reales |dsoseque percibimos. Siempre oscilamos
entre una interpretacion racional o aceptar lohd®como sobrenaturales.

A partir de Edgar Allan Poe, se da una bifurcacBincuento fantastico sera, de un lado,
expresion de lo visionario, fantasia imaginariablpda de seres no reales; de otro, fantasia
subjetiva o0 mental. Lo sobrenatural es invisible, seente y se entra a formar parte de otra
dimensién, que puede ser una emocion, una conjedtoraksta linea es la mas importante para el
desarrollo del cuento fantastico. Descendientexttis de Poe son Gautier y H. James.

Toda esta tradicidn repercutira en la literaturapainoamericana, especialmente en la
literatura argentina, con J. Cortazar.

En <<Casa tomada>>, no aparecen seres fabulesus,la direccion de una fantasia
subjetiva. En este sentido, este es un cuentoG@ntol porque el narrador-personaje, que narra
como testigo directo, en ningin momento va a dasvat claves de la fantasia, de esa realidad

extrafia. No se plasma nada sobrenatural, inverosimi

® Ver “El cuento en el siglo XIX: los clasicos dergro”, enQué es la novela. Qué es el cueritariano Baquero
Goyanes. Secretariado de Publicaciones de la Usiilast de Murcia. 1988Historia de la literatura universal .2
Martin de Riquer y José Maria Valverde. EditoridEDOS. 2010.

® Ver Teorfas de lo fantasticale David Roas (Introduccién, compilacién de texyobibliografia). Arcolibros, 2001,
para tener una vision sobre una “Definicion dealotdstico”, “Perspectivas o “Nuevos Caminos” deue él llama la
“amenaza de lo fantastico”.



El mundo de lo extrafio entrara con la percepcidisaial (con ruidos). Decia Quiroga, en

su Decélogd del perfecto cuentistaque las
primeras lineas del relato debian conciliar los
elementos principales. Y asi sucede en este
cuento: Nos gustaba la casa..’, donde
il um 1 Hﬁl
m}iﬂltl'lﬂllﬂ 8 | aparecen los dos Unicos personajes reales (el

narrador y su hermana) y la casa, que es no solo

el lugar donde habitan los hermanos, sino

también donde se reconocen; es el espacio de

.._‘..1{15

-‘.I. _\‘b-

- reconocimiento existencial, pues estan su

presente y su pasado, toda la historia de la famili

La posibilidad de la fantasia emana de este gustelmpretérito, por las raices. Toda la vida
de los hermanos gira en torno a la casa.

Se trata de un cuento simbdlico: la casa funcammo una dialéctica entre lo interior y lo
exterior. Simbdlicamente, es salir a la vida, epreteso de nacimiento: la casa es el simbolo del
vientre materno, de una tradicién familiar en la ga reconocen y de la que no han salido.

Desde el punto de vista estructural, en un primiezl encontramos la presentacién de los
personajes en un espacio y un tiempo concretoseigcion cuya voz narrativa es la del personaje,
gue, a su vez, nos describe al resto de los pgesoridesde el comienzo, se nos presenta una
especie de matrimonio de hermanos que persistah leogar y se reconocen como de la misma
familia. Es una existencia hacia dentro, que nerguabrirse, y, en esa existencia, se caracterizan
por sus acciones, no por sus dialogos o coment&msacciones consuetudinarias, acciones que se
convierten en costumbres, que repiten una espegiadificacién de la que no salen. Todo lo que

hacen es un habito continuo.

"“No empieces a escribir sin saber desde la pripalabra adénde vas. En un cuento bien logradndagprimeras
lineas tienen casi la misma importancia que lasttanas.”
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La casa impone su existencia: la de persistirlien lenpone un destino a los personajes.
Ellos clausuran una generacion, y con ellos se a@abar la historia de la casa en el sentido de un
espiritu familiar. Asi, con ellos la casa empieztomar vida propia; la casa parece negarse al
destino que no sea el destino familiar, pues p&rder naturaleza. Es entonces cuando se abre la
posibilidad de la fantasia.

Los personajes son ya casi fantasmagoricos, gatéasi sin vida. Irene se caracteriza por
tejer y destejer lo tejido, lo que nos lleva alavde Penélope (simbolo de la fidelidad conyugad). L
hace para no actuar, para esperar, para repefa leecho. El hermano se caracteriza por el gusto
por la literatura francesa, que ya no llega a Aiganincide en una accion repetitiva. Ambos viven
al margen de la existencia, al margen del munddodas los sentidos: no trabajan, no tienen
amigos y no se interesan por la novedad; tienerexiséencia endogena, autosuficiente y hermosa,
para ellos.

En un segundo nivel, el narrador describe laidistion de la casa, lo cual tiene un sentido
meta-narrativo. La estructura de la casa es eldante la estructura del relato. Es necesaria la
presentacion de la estructura porque el procesenmsimplica seguir esa estructura. La casa va
siendo tomada de acuerdo con la estructura deskta & distribuye en dos espacios, y empieza a
ser tomada por la parte no habitada. El elememiarador es la puerta de roble.

En el tercer nivel, se nos introduce abruptamenteuna escena. Anteriormente, se nos
presentaban panoramicas de acciones repetitivas.

Los elementos de la experiencia fantastica sarsdaiditivos, pero sordos e imprecisos. No
sabe de dbénde proceden. La reaccién del persosde gue nos hace entrar en el orden de lo
fantastico. Entre la percepcion y la interpretacabjetiva de los ruidos hay un proceso, que es lo
gue nos lleva a lo fantastico. El personaje acepts ruidos como una realidad extrafia, y, en esa

aceptacion, estriba lo fantastico.
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Entender la fantasia de Cortazar es entrar y ackgtaoordenadas que nos presenta. Y eso
ha hecho al personaje: acepta los hechos comorfiesiry, al aceptarlos asi, crea el mundo
fantastico en su propia mente. No comprueba, nmessora, no va a ver de dénde proceden, no
traduce, sino que acepta la posibilidad de lo &grtsg por tanto, crea. El receptor se encuentta en
oscilacion entre aceptar el mundo de la fantadi@aducirlo al orden racional. La posibilidad de
creer es entrar en el mundo de la fantasia. Nomstaura una realidad distinta a nuestro mundo
cotidiano. Es como si la posibilidad de la fantasséuviera al acecho en la existencia trivial y
cotidiana. No necesariamente tienen que apares sgtraordinarios ni ambientes especiales.

Una vez que se ha aceptado la escena fantastiehcaarto nivel, el narrador nos presenta
ahora la cotidianeidad que desarrolla en el nuspa@o que habilitan. Ya no es una presentacion
escénica, sino panoramica: son momentos unidosrguiean conductas, modos, una existencia.

Se produce un achicamiento del espacio; la cassxpalsandolos. Hay una aceptaciéon y
conformidad con esa existencia. El vivir sin persaposibilitado que la realidad fantastica no haya
sido interpretada.

Introducido por signos parentéticos, en un nuevelphay un detenimiento en el que late el
desenlace del cuento. Funciona como suspense. dienédimension: el suefio. Se nos presenta a
los personajes en una existencia onirica en latcasada. Desde que la casa es tomada, hay una
tension entre el silencio y el sonido. El silend® los hermanos es la apertura a la irrupcion de
sonidos extrafos. El paréntesis ha puesto de ediedialéctica entre silencio y ruido.

Finalmente, se precipita el desenlace: la casaneada definitivamente. Hay un cambio de
ritmo narrativo. La casa empieza a ser tomada éadel que habitan los hermanos. La puerta de
roble ya no se para. La reaccion sera la mismin&les un guifio irénico: la casa no la ha tomado
ningun ser humano con pretensiones de robar; soruidos los que toman la casa. De cualquier
modo, no importa quién toma la casa, sino que éosgnajes aceptan que ha sido tomada por unos

ruidos normales que son interpretados como fudrastdes.
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Se trata de la construccion de “lo otro”. El cueesaun simbolo de la expulsion del Paraiso.
Los personajes viven una existencia paradisiaganwule lo que reciben, y de ella son expulsados.
Aqui no hay una causa ni culpa, y esto es otro mag#do fantastico: la ausencia de explicacion

sobre la expulsion de los dos hermanos es la deve fantastico.
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