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Introduccion

El presente trabajo se propone analizar un grupo selecto del corpus narrativo del
escritor Eduardo Wilde, partiendo de la hipdtesis de que existe en los relatos escogidos
un particular componente estructural que hace a su obra literaria distinguirse del resto

de las creaciones cultivadas por |a generacion ala que éste pertenecio.

Como integrante de la generacién del ochenta, sus textos comparten muchos
rasgos de la literatura de la época, pero se apartan, no obstante, de ella por lainclusion
de un elemento peculiar y significativo: un ge estructurante que transforma e texto en
cuestion en un tipo de relato Iadico. Asimismo, resulta factible probar, a través de este
estudio, la posibilidad de elevar el componente ludico al nivel de categoria ya que las
manifestaciones del juego —aungue estén determinadas por la propuesta particular que
cada nivel narrativo presenta— son comunes y aplicables a un conjunto considerable de

textos.

Se busca mostrar como esta caracteristica determina la originalidad de su estilo
claramente visible en un corpus especifico de cuentos de Prometeo & Cia. Los relatos
incluidos en este libro contienen un rasgo distintivo y poco estudiado hasta el momento
por la critica: la estructura ladica. En ellos se observa la existencia de un narrador-
persongje con una vision particular que tifie todo €l relato y crea una suerte de sistema
gue se repite en todo el macrotexto. Se trata de un juego mental conectado con la
realidad especialmente mediante lo visual, que funciona como generador de lo
especulativo en la mente del narrador-persongje. Por tanto, nuestra tesis tratara de
probar que esta vision, en primer lugar, puede ser [lamada ludica, y en segundo lugar,
que funciona como estructurante para el cuento instaurando, de ese modo, un tipo

especial de relato no estudiado hasta el momento desde esta perspectiva

Dado que se carece de una definicion de juego consistente y consensuada que se

adapte a los requerimientos del uso que se da a éste en la literatura, para observar €



componente |tdico en las obras se tomaran categorias y conceptos de la narratologia’.
Se hara uso de categorias tales como narrador, tiempo, narratario, las cuales resultan
Gtiles a nuestros fines, asi como los conceptos de vision y focalizacion. Esta
metodologia, a permitir un andlisis desde lo formal, facilita la trasposicion de las
categorias de juego a la prosa literaria. La narratologia permitira descubrir la estructura
coincidente de los relatos de Prometeo & Cia. con la estructura de juego tal como es

definida por |os teoricos.

Para definir lo ladico se utilizaran fundamentalmente los aportes de Johan
Huizinga. En efecto, para hablar de la vision ludica de los cuentos de E. Wilde € punto
de partida lo constituye su ya cléasica definicion expuesta en Homo Ludens. Segun
Huizinga, € juego es una actividad libre, desinteresada que constituye un fin en si
mismo y que se estructura en un tiempo y en un espacio distintos de los de la vida
corriente. El juego es, entonces, un mundo temporario dentro del mundo habitual, que
tiende hacia una resolucion dentro de los limites de o permitido en él; es decir, una
resolucion en base a unas determinadas reglas, las reglas de juego. También se hara uso
de las definiciones y tipologias de Roger Caillois y otros tedricos mas modernos que

buscaron acercar €l juego alaliteratura.

La division que se propone para este estudio consta de cuatro partes. En primer
lugar, se busca definir el concepto de juego seguin distintas teorias aplicables a ambito
literario. Se expondran las distintas definiciones y tipologias de juego con € fin de

caracterizarlo y de poder establecer algunas nociones sobre la relacion entre lo Iadico y

! Ese andlisis formal, estructural, se contrapone con otras perspectivas como, por gemplo, la semidtica o
la hermenéutica que se basan en € plano semantico paraintentar reconstruir e sentido primario del texto.
Es por eso que las teorias de la narratol ogia se gjustan mejor que éstas para los fines del presente trabajo.
Porque a desplazar lo discursivo, lo semantico, lo connotativo-simbdlico de los relatos y hasta las
posibles relaciones con otras disciplinas, estas teorias focalizan sobre € plano formal. De ese modo, es
posible comparar € tipo de estructura con algo que no pertenece estrictamente a dmbito de la literatura:

€l juego, rasgo que sefalala diferenciarespecto del estilo caracteristico de su generacion.



la literatura desde lo estético y lo estrictamente literario. Una vez halados los
componentes especificos se establecerdn las diferencias con 1o comico y e humor en
general y en particular con la generacion del ochenta (Capitulo 1). Luego, afin de situar
la obra en el contexto en que se origind, se hard una resefia vida y obra del autor, ala
vez que se describiradn los rasgos mas salientes de la generacion a la que pertenece
(Capitulo 2).

El andlisis de las obras del corpus se divide en dos partes, de acuerdo a los
distintos niveles de juego correspondientes alos dos niveles narrativos: € del enunciado
y € de la enunciacién. Cada capitulo de andlisis sera abordado desde una introduccion
metodol6gica incluida a inicio, la cual servird de guia para articular los conceptos
tedricos en los textos literarios seleccionados. Para la primera parte, que corresponde al
nivel de la enunciaciéon (Capitulo 3) se utilizarédn ejemplos de todos los cuentos del
corpus, mientras que para la segunda parte, del nivel del enunciado (Capitulo 4), se
tomardn dos modelos analizados separadamente segin una misma metodologia. Por
ultimo, a modo de conclusion, se volcaran los resultados del andlisis en relacion a las

referencias tedricas y contextuales integrando |o desarrollado.



Capitulo 1.

Juegoy literatura

El término “lUdico” es un término polisémico, dado que el juego tiene multiples
dimensiones y puede ser visto desde muy distintas perspectivas. En este trabajo se busca
dar con una definicion especifica de lo ludico para la materia en cuestion sin reducir no
obstante este término tan vasto. Se procurard mas bien acotarlo a uno de sus usos en la

narrativa.

El juego ha sido estudiado desde las mas diversas disciplinas, y cadaunade ellas
pone foco en alguno de sus componentes, dando de esta forma un concepto distinto de
juego cada vez. Por ggemplo, e componente estratégico del juego es desarrollado por la
matemética y la economia (von Neumann y Morgenstern, Schelling, Davis), mientras
que su carécter més instintivo y de asumir un rol por parte del jugador es lo que resaltan

la pedagogiay la psicologia (Piaget, Elkonin, Vigotsky).

Otras disciplinas se ocupan del juego de una forma més global e intentan
definirlo y descubrir sus componentes y forma especifica de funcionamiento,
distinguiéndolo de otras actividades o disposiciones humanas. Esto sucede con la
filosofia (Kant, Y epes), |a estética (Gadamer), la antropol ogia (Huizinga, Caillois) y, de
un modo menos sistemético, la criticaliteraria (Derrida, Barthes, Eco).

A los efectos de poder utilizar este concepto de “ludico” en la literatura de
Wilde, conviene centrarse en estos Ultimos estudios, ya que aquéllos, mas especificos de
las disciplinas a las que pertenecen, escapan —al menos en este caso— a lo puramente
literario.



1.1. Hacia una primera definicion de lo ludico

La cultura humana brota del juego —como

juego—y en é se desarrolla (Huizinga).

El punto de partida obligado para una definicion de juego es la obra de Johan
Huizinga, Homo Ludens. Historiador y catedratico holandés especialista en literatura y
culturaindia, Huizinga se dedico alos estudios del Medioevo y de culturay civilizacion
en general. Su obra Homo Ludens, publicada por primera vez en 1938, marca un inicio
dentro de los estudios modernos de juego, ya que lo inserta dentro de la perspectiva
cultural. Alli establece las caracteristicas basicas (clasicas) del juego, a cual sittaen las
bases de la cultura, estableciéndolo como fundamento y sentido de la misma. De este
modo, el juego se reviste de un valor central para el hombre, degjando de verse ya como
algo meramente accesorio y pasgjero. Y es justamente este caracter central paralavida
humana y sus actividades especificas lo que se retoma en cada definicion de juego, sea

cual sealadisciplina desde la que se estudie.

Huizinga (1938) crea e concepto de “homo ludens’, que da nombre a su obra,
para completar esas otras definiciones —a su juicio desacertadas— de “hombre’. Se
pregunta sobre qué es lo especificamente humano y repasa agunas de las
caracterizaciones clasicas como la de homo sapiens u homo faber. Pero no le resultan
suficientes. Cree que hay algo més que lainteligenciay lafabricacién en el hombre, que
es, precisamente, un tiempo de libertad. Asi, define a ser humano como alguien capaz
de usar parte de su tiempo libremente, en actividades que parten de su ingenio e
imaginacion y que carecen de objetivos externos a la propia actividad. En otras

palabras, que el hombre es capaz de jugar. Lo llama, entonces, “homo ludens’.

Ahorabien, si o tipicamente humano es el juego, entonces la cultura debe partir
también de ali, debe necesariamente encontrar su fundamento en lo ludico y
desarrollarse en €. Su presencia no depende de una determinada concepcion de mundo,
ni de un estadio particular de la sociedad. Por tanto, Huizinga considera que € juego es

anterior ala culturay que ésta no |e ha aportado nada esencial.



Un rasgo esencia en € juego es € de ser una funcion llena de sentido y no un
mero fenémeno fisioldgico. Otorga un sentido a la ocupacion vital y necesariamente
significaago. Hay en é un elemento inmaterial entre €l instinto y el espiritu (Huizinga,
1938:12).

Efectivamente, el historiador holandés sostiene que el juego no esta vinculado a
la razon, que es irracional, y descarta cualquier finalidad biologica para esa actividad.
No es entonces ni descarga de exceso vital, ni impulso de imitacion o necesidad de
relajamiento o de préctica ficcional, ni canaizacion de impulsos dafiinos o deseos
insatisfechos. Porque, seguin €, la significacion del juego esta enraizada en |0 estético.

Su esencia, dice, tiene que ver con explicar la intensidad, la capacidad que tiene
de hacer perder la cabeza. El juego se distingue de la vida corriente y tiene multiples

formas: es formade actividad, formallena de sentido y también funcion social.

Andiza, entonces, los juegos de indole social, a los que considera formas

superiores de juego, y llegaa unadefinicién de lo udico:

El juego, en su aspecto formal, es una accién libre g ecutada"como si” y sentida
como situada fuera de la vida corriente, pero que, a pesar de todo, puede
absorber por completo a jugador, sin que haya en ella ningin interés materia
ni se obtenga en ella provecho aguno, que se gecuta dentro de un determinado
tiempo y un determinado espacio, que se desarrolla en un orden sometido a
reglas y que da origen a asociaciones que propenden a rodearse de misterio o a
disfrazarse para destacarse del mundo habitual (Huizinga, 1938:26).

Con esta definicidn degja postulados a gunos de los elementos clave vinculados a
lo ladico, indispensables para su comprension. Se trata de un conjunto de reglas, de
participantes que las sigan (los jugadores), de un limite de tiempo y espacio y, sobre
todo, de una cierta actitud frente ala gratuidad de esta actividad.

Las cuatro caracteristicas fundamentales del juego son, para Huizinga:



1)

2)

3)

4)

Que es actividad libre: no se juega por obligacion, sino por experimentar
placer (implica, por tanto, libertad). Se trata de algo superfluo, dado que se
puede abandonar en cualquier momento y se realiza en tiempo de ocio.

Que es desinteresado: se practica por € solo placer que proporciona su
misma practica e interrumpe los procesos de satisfaccion de necesidades y
deseos. No es la vida corriente: “Mas bien consiste en escaparse de ella [la
vida] a una esfera temporaria de actividad que posee su tendencia propia’
(20). El juego tiene la capacidad de absorber a jugador por momentos,
porque lo apartaen € tiempo y en € espacio. Tiene funcién cultural: adorna
la vida, puesto que le da significado y crea conexiones espirituales y
sociaes.

Que es limitado: se juega dentro de un determinado tiempo y espacio. En
cuanto a tiempo, €l juego genera una solida estructura como forma cultural
y como tal, puede repetirse y hasta puede transmitirse de generaciéon en
generacion. También cuenta con una limitacion espacia: € juego se da
necesariamente dentro de un campo espacial predeterminado con un orden
propio. Estos campos “son mundos temporarios dentro del mundo habitual,
que sirven para la gecucion de una accién que se consuma en si misma’
(23). En La regiodn de lo ladico € filésofo y antropdlogo espafiol Ricardo
Y epes comenta, en relacion a la limitacion tempora del juego, la similitud
entre que éste y @ suefio: “e juego tiene cierto carécter de suefio porque
dentro de @ olvidamos la realidad; ésta irrumpe bruscamente y lo hace
cesar” (Y epes, 1996:36).

Que es orden: El juego exige un orden absoluto. De ahi que Huizinga —a
igual que més tarde Gadamer— lo haga formar parte del dominio de la
estética, puesto que parece regirse también por los mismos principios: por €
ritmo y la armonia. El juego supone una tensién y pone a prueba las
facultades del jugador, que tiende a una resolucion dentro de unos ciertos
limites: las reglas del juego. Traspasarlas es deshacer € juego, salir del
encanto, volver al mundo habitual.



Desde esta clésica definicién fundante dentro de los estudios sobre juego, se
establece una primera relacion entre juego y libertad. Pareciera ser que esta asociacion

es la unica que se repite en los usos plurivalentes del concepto de juego.

En efecto, & concepto de juego es muy usado en literatura, pero no siempre
remite alo mismo. Su uso suele estar mas relacionado a uso cotidiano que a un término
gue responde a una definicion formal de la disciplina. Asi, muchas veces se confunde
con &l humor o con las apelaciones a una mayor participacién del lector; es decir, atodo
comportamiento que de alguna manera rompe con lo tipicamente literario (S es que
efectivamente puede hablarse de tal cosd). Es decir un narrador en tercera persona
omnisciente, que relata un acontecimiento del pasado estructurado segin un principio,

medio y un fin donde se resuelven los conflictos.

En este sentido, no parece azaroso €l término juego para caracterizar 10S recursos
gue se salen de lo corriente, teniendo en cuenta la asociacion de lo ladico y €l uso de la
libertad, de la creatividad. Asociacién que también se basa en las mdltiples
posibilidades del juego, que puede ser como es 0 de cualquier otro modo, porgque puede

inventarse y reinventarse a voluntad (Y epes, 1996:37).

El juego es sdlirse de |as reglas cotidianas imponiendo, paraddjicamente, nuevas
reglas. Aunque estas reglas no obedecen a ninguna fuerza externa, sino tan solo a la
creatividad de quien inicia o da curso a juego. Expresan un modo consensuado de vivir

ese tiempo fuera del tiempo que es € juego.

Algunos afios mas tarde, en 1958, el socidlogo, critico literario y escritor francés
Roger Caillois revisa estas definiciones de Huizinga en su libro Los juegos y los
hombres. Caillois propone ali una clasificacién que pueda contener la mayor cantidad
de juegos posible, incluyendo los de azar y los de imitacion, no contemplados por €l
historiador holandés.

Aungue coincide en la idea de juego como actividad libre, limitada y ordenada,
refuta lade gratuidad. Excluye de la definicion de Huizinga aquello de lafalta de interés
material, dado que esto degjaria de lado |os juegos de azar y de apuestas. Sin embargo, si



puede afirmar que €l juego no produce ningun bien (incluso si intercambia mercancias),
lo cua lo diferencia del trabgjo y e arte. En efecto, sostiene que nada se gana con €,
que es pura pérdida: “Al final del juego, todo puede y debe volver a empezar otravez en
el mismo punto” (Caillois, 1958:5).

Agrega, asimismo, como caracteristicas esenciaes de esta actividad la falta de
certeza y la de conciencia de irrealidad. Los jugadores, siempre dentro de los limites
impuestos por las reglas, cuentan con un margen de accion que hace que € juego sea
impredecible. La duda es una parte necesariay debe mantenerse hasta el final (7).

Por otro lado, considera también los juegos sin reglas, a los que llama de “hacer
creer” o simular. Los juegos de jugar aun rol o hacer como si uno fuera otro u otra cosa
—dice- no tienen reglas. Cuando €l juego consiste en imitar la vida, se tiene conciencia
de que e comportamiento seguido esta separado de la vida real y de la legidacion
arbitraria que define otros juegos (8). Hay en estos juegos una conciencia de segunda
realidad o de libre irrealidad.

Con estos gustes e incorporaciones en la clésica definicion de Huizinga, Caillois
propone una primera clasificacion de los juegos en cuatro rubros, segun cua sea € rol
dominante en cada uno: la competencia (agon), €l azar (alea), la simulacién (mimicry),
el veértigo (ilinx).

En los juegos competitivos se enfrentan dos rivales en igualdad de condiciones,
que por esta razdn tienen las mismas chances de vencer. Ganar es laforma de demostrar
la superioridad sobre el oponente. Por eso la competencia supone un entrenamiento,
destreza, calculo, deseo de ganar y jugar |o megjor posible (15). En cambio, en los juegos
de azar, si bien puede jugarse contra un rival, no caben las habilidades o capacidades o
cualidades, sino tan solo la suerte. La posibilidad de ganar reside agui en algo externo a
o alosjugadores: depende del azar o lafortuna.

Otro tipo de juego es & de la simulacién o imitacidn, donde uno se convierte en
otro, en un personge imaginario y se comporta como tal porque, dice Caillois, “€
placer reside en ser 0 hacerse pasar por otro” (21). Se representa un papel y se crea la



ilusion dramatica para si 0 para otros y se utilizan tanto la mimica como € disfraz. La
imitacién no tiene reglas imperativas y precisas a las cuales someterse, sino que, por €l
contrario, supone una constante inventiva. Para Caillois, la Unica regla de mimicry es la

de fascinar a espectador?.

Por ultimo, € llamado ilinx fascina y enloquece a jugador, que se dega
abandonar a éxtasis. No hay agui ni voluntad ni reglas; ilinx es la busqueda del vértigo,
de dterar la estabilidad de la percepcion de forma brusca (23). Entonces, mientras que
en la simulacion hay “una especie de desdoblamiento de la conciencia del actor entre su
propia personay e papel que representa’ en e vértigo hay un eclipse de la conciencia,

lacua genera desconcierto y panico.

Los dos primeros son juegos reglados que exigen equidad absoluta entre los
oponentes y se distinguen por e modo de vencer: agon, por e mérito y alea, por la
suerte. Cabe destacar ademas, que normalmente se encuentran mezclados, siendo muy
rara su forma pura. Ambos buscan la satisfaccion de vencer “una dificultad concebida
de manera arbitraria y aceptada por la voluntad propia’ (75). Mimicry e ilinx suponen,
por e contrario, un mundo desordenado, que desafia las reglas, porque e jugador es

quien las determina. El jugador cuenta aqui con un rol central.

Si bien las reglas son necesarias para € juego, es indispensable también la
libertad que asegura la posibilidad de la fantasia y el disfrute®. En efecto, dice Y epes

2 Sin embargo, muchas veces es comdn que no haya espectadores; y este es, en efecto, el caso que
analizaremos en e cuarto capitulo. Las reglas existen, aungue de una manera muy libre, ya que son
determinadas por el mismo jugador a medida que van haciéndose necesarias. Basicamente porque no
supone un juego ya preestablecido. Asi, al igual que cualquier otro juego més o menos abierto a cambios,
siempre hay algunas reglas bésicas, fijadas con anterioridad, y esto puede probarse con la simple
posibilidad de hacer trampa, 1o cual sucede incluso en los juegos de simulacion.

% Callois llama paidia a la fuente primaria de diversion, turbulencia, improvisacion, alegria y
espontaneidad que se complementa con ludus, que es e principio de arbitrariedad, convenciones

imperativas, mas cercano a los valores morales e intelectual es de la cultura, relacionado con las reglas, el

-10 -



que hay en la esencia del juego —y especialmente en los de simulacion- cierta voluntad

de apropiacién de aguello alo que se esta jugando:

La esencia de los juegos es una transformacion latente del "‘como si” (la
conciencia de estar llevando a cabo una cierta representacion) que lleva consigo
toda accion ludica. Al jugar a ser ago, se actlia ‘como si” se fuera ese ago. Se

empieza asi aposeerlo (Y epes, 1996:47).

Caillois observa, a su vez, que esto no es exclusivo de los jugadores
propiamente dichos, sino que también ocurre entre |os espectadores. Considera que la
identificacion de la audiencia con e vencedor es similar ala del lector con e héroe en
un texto literario (Caillois, 1958:22). Buscan apropiarse de ese tiempo de juego, de
hacerlo suyo. Mas alin: sucede en €l juego lainversién medio-fin por la cua a gecutar

laaccion propiade un ser, uno logra adquirirlo representativamente (Y epes, 1996:77).

1.2. Laactitud ludica

Ya se sea hechicero o hechizado, se es a la vez engafiador

y engafiado. Pero se quiere ser el engafiado (Huizinga).

Segun Huizinga, € juego supone un “nosotros’ inclusivo en oposicién a“otros”’,
los del mundo cotidiano, los que no siguen/conocen las reglas. Es, entonces, una
actividad rodeada de misterio, que puede incluso intensificarse con € uso del disfraz o
la mascara, que genera una distancia mayor con lo habitual. Por otro lado, € juego
auténtico tiene la conciencia de ser ‘como si”: es la seriedad del juego. Se trata de hacer

refinamiento, la disciplinay el progreso (Caillois, 2001:29). Estos componentes estan presentes en mayor
0 menor medida en todos los juegos. Segun la teoria del sociélogo francés, el proceso civilizatorio en
occidente llevd a que las actividades IUdicas pasaran de mas espontaneas y libres a més regladas y
disciplinadas, es decir, de paidia aludus, aungue la predominancia de uno u otro principio depende de las

caracteristicas de cada cultura

-11-



creer. La representacion ludica llega a engafiar incluso a los participantes, puesto que
estén en € papel.

Sin embargo, estas definiciones de juego no parecen ser suficientes. Estudios
mas recientes, como el de lainvestigadora especializada en larelacion juego y literatura
Haydée Silva Ochoa (1999), acusan la gran dificultad de determinar el caracter |adico

de algo, de distinguir un juego delo queno lo es.

Maés gue una definicidn exacta de juego o una clasificacion exhaustiva de €llos,
Silva Ochoa busca individualizar sus componentes indispensables. Completa asi de una
formamés cabal 1a definicion con que contdbamos hasta ahora. Su intencién es poner en
evidencia la coexistencia de dos paradigmas contrapuestos (el de juego espontédneo o
pre-racional y el controlado o racional que Caillois llama respectivamente paidia vy
ludus) y varios niveles semanticos de referencia de lo lUdico para finalmente dar con lo

que llamala“metaforaludica’.

Segun Silva, € juego, inserto en una red de asociaciones implicitas, es
esencialmente metaforico. Analiza entonces esta metafora ludica, 1a cual se divide en
cuatro niveles. material, estructura, contexto y actitud. Estos niveles de la metafora
lidica no se mantienen fijos, sino que pueden cambiar de perspectiva segin el
paradigma simbdlico a que estén vinculados. Lo cua explicaria los cambios

fundamental es que sufre la definicidn de juego desde uno u otro paradigma.

El primer nivel es el que hace referencia al material udico. Este se define como
“el conjunto de objetos unidos entre si por vinculos determinados y usados para jugar”
(Silva Ochoa, 1999:42). Aqui € objeto ludico estd determinado por € uso que de é
hace el jugador: cualquier objeto puede ser ludico, es decir, puede ser juguete, si una
persona decide realizar una actividad ludica con é. De todas formas, hay ciertos
materiales que se vinculan con una estructura o contexto determinado, 1o que hace

dificil distinguir los unos de los otros.

El segundo nivel es e de la estructura, es e sistema de reglas que sigue €
participante (jugador) para jugar, para llevar a cabo una accién. Cuando € jugador
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utiliza un objeto como juguete, retoma o inventa una estructura, de modo tal que
cualquier objeto es susceptible de ser un juguete, siempre y cuando haya un jugador que

lo hagaformar parte de una cierta estructura.

Los primeros dos niveles de referencia seméantica de juego son insuficientes para
indicar que algo se trata de un juego, dado que no corresponden al sentido que se le da

al esquemade accion, laforma o estructura o a material de juego.

El tercer y cuarto nivel son de carécter més abstracto, ya que tienen que ver con
el sentido de estos materiales y estructuras de juego. El tercero corresponde a contexto,
es decir a los elementos que condicionan a juego, los jugadores y los juguetes, aln
siendo externos a ellos. El contexto es la determinacion histérica e ideoldgica y las
condiciones concretas de realizacion de la actividad.

Sin embargo, € juego es una actividad que solo existe a través de realizaciones
concretas: es un acto individual de voluntad e inteligencia. Depende, entonces, de lo que
ella llama e cuarto nivel de referencia: la actitud ladica. Es en ese nivel donde se

atribuyen los significados, donde se determina si algo €s 0 no un juego.

Henriot llega a afirmar que lo Unico por definir cuando se habla de juego es la
actitud mental, la conciencia singular de quien descubre en e materia y en la
estructura (y en e contexto, podriamos afiadir nosotros) oportunidades o
medios parajugar (Silva Ochoa, 1999:45).

Puede decirse, entonces que, mas alla de las reglas, los materiales que se
precisen para llevarlo a cabo y los jugadores, para que € juego pueda serlo hace falta
sobre todo una disposicién especial, una actitud particular: la actitud ludica. Sin esta
actitud, no es posible & juego. También Y epes advierte el papel central del jugador para
la definicion misma de juego, entendido como un abrir “ventanas' para trasladarse a
realidades lgjanas. Para é, la forma ludica es propia del jugador, es “reaizacion del

actuante y al mismo tiempo obra suya’ (Y epes, 1996:80).
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Este hecho es sobre todo relevante desde € punto de vista de la asociacion
necesaria entre juego y ser humano, quien es capaz de tener una actitud ladica, y entre
ellosy libertad. Porgue el sujeto que se dispone ajugar |o hace libremente, mediante un
acto de voluntad, que lleva a ese “encantamiento” del que hablaba Huizinga (1938:35).
Similar también ala libertad con que cuenta el lector para dgjarse llevar por €l texto y
lograr €l “goce” o “placer textual” (Barthes, 1978:20). En eso consiste, precisamente, la

idea de lagratuidad del juego, que es, por encima de todo, una disposicién espiritual.

Ahora bien, esta libertad del sujeto —su actitud lUdica— lleva, paraddjicamente, a
la aceptacion e imposicion de reglas, 1as que constituyen e juego. El jugador se somete
libremente a ciertas reglas que hacen posible € juego. Resulta evidente entonces la
vinculacién esencia entre actitud y estructuras ludicas, dos e ementos fundamentales
para entender la nocion de juego en laliteratura.

La forma de juego puede plasmarse o reproducirse en la narrativa a través de
técnicas y recursos literarios especificos, que reflgjan la complgidad de las reglas que lo
conforman. Las reglas se agrupan seguin la clase de estructura a la que pertenecen. Para
clasificar las estructuras ludicas, Silva Ochoa (2005) propone cuatro grandes tipos:
estructuras constitutivas, normativas, evolutivas y metaltdicas. Cada una de las cuales

supone un tipo de regla particular.

L as estructuras constitutivas son un repertorio implicito de reglas especificas del
juego, formuladas y adquiridas explicitamente. Son las que coordinan la operacion
lGdica con la suposicion de reglas més livianas, las normativas y evolutivas. En
narrativa, estas reglas son indispensables para que € pacto autor-lector pueda ser
respetado alin sin que & contenido del relato esté definido, como sucede en la literatura

postmoderna.

Estas estructuras se dividen en las que conciernen a juego en si mismas
(propiamente constitutivas) y las que conciernen a las disposiciones generales que
gobiernan la concepcion del juego, definido por factores culturamente marcados

(metaltdicas). Las estructuras metalldicas son aquellas que remiten a contexto de
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creacion del juego. Su conocimiento permite encuadrar al juego dentro de una familia
de juegos y determina la posicién que toman los jugadores y otros con respecto a é

(contexto de creacidn y recepcion).

A estas reglas fundantes, acompafian otras no menos importantes: las estructuras
normativas y las evolutivas. Las primeras son las reglas que conoce € jugador, mientras

gue las segundas son las que efectivamente [leva a cabo durante € juego.

Las reglas normativas son reglas técnicas que lo llevan a jugar bien o mal. Con
ellas, € jugador se atiene a lo que exige € juego adaptandose a situaciones siempre
nuevas. Las reglas evolutivas son las que se aplican efectivamente a las partidas, con la
creatividad de quien las usa. Son expresiones de regularidades que dan lugar a

INnovaci ones, adaptaciones, excepciones.

En e juego, entonces, queda explicita la estructura constitutiva (reglas
formales), y hasta a veces las normativas, pero las evolutivas se hacen visibles sélo con
la descripcion de cada partido en particular. En literatura, la estructura evolutiva puede
compararse con los habitos y creatividad de cada lector, que lee a su modo para lograr

su satisfaccion (Barthes, 1978). Dalibre curso a juego de la diferencia derridiana.

El estudio de las estructuras ludicas remite puntuamente al uso que
normalmente se hace del concepto de juego en literatura. No obstante, esto no siempre

fue ni es necesariamente asi.

1. 3. Distintas concepciones de juegoy literatura

Las teorias que analizan la relacion entre juego vy literatura pueden dividirse en
dos grandes grupos segun refieran a la identificacion de la obra literaria, su creacion y
Su recepcion como un todo ludico; o bien refieran a ciertos recursos literarios
especificos dentro de la obra que son caracterizados como ludicos. En otras palabras,
seguin entiendan €l juego de la obra literaria externa o internamente.
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El primer grupo corresponde a una perspectiva estética de la vinculacion entre
juego y literatura. Dentro de éste se encuentra Maria Rosa Palazén (1997), investigadora
y catedratica mejicana de filosofia, estética y literatura, quien resalta e poder de
encantamiento de la literatura. La literatura puede ser equiparada a juego en tanto que
cuenta con este aspecto mégico y unico, trascendente. Al igua que Gadamer y
Huizinga, envuelve la literatura dentro de un velo de trascendentalismo y misterio
donde reside su esencia. Ella define € juego como “un libre vagabundeo contra las

obligaciones, que nos hace experimentar e goce” (Palazon, 1997:110).

Palazdn retoma, siguiendo a Huizinga, € origen de la cultura como juego, que
nace de un espiritu ludico inherente a hombre. Es juego sagrado, ritual y mitico. De ese
origen ludico se desprende la literatura que conserva la posibilidad de elevar o més alto
del espiritu despertando la emocion estética, tomando elementos de la redidad y
combinandolos con elementos del mundo imaginario.

En tanto juego, laliteratura se gjecuta como si fuera “realidad’: en su ambito los
participantes se ponen fuera de si, en larecepcién y en las emisiones, sin perder
totalmente de vista que la obra es una puesta en escena, donde se unen lo
aparente y 1o simbdlico, es decir, sin olvidarse de que estan jugando (Palazon,
1997:116)

Entiende, entonces, que la totalidad de la literatura es ludica en tanto que es
capaz de encantamiento® y se distingue del trabajo y lo serio, dado que es un fin en si
mismo. Segun Palazén, la principal funcién de la literatura y del juego es estética: e

libro es el juguete, y autor y receptor son jugadores.

* También alude a esta propiedad el fil6sofo Ricardo Y epes, cuando sostiene que parte de la actitud que el
juego supone es la de “dejarse fascinar” por la belleza, desinteresadamente (Y epes, 1996:48). El juego
eleva a hombre por encima del trabajo, el esfuerzo y la seriedad (81), dado que no tiene como fin ni la

utilidad ni la representacion simbélica, sino que solamente busca embellecer.
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Por otro lado, también toma el concepto de normatividad de los juegos y de azar
para combinarlos en literatura como espiritu creativo del juego: “En tanto juego, las
artes son poiesis constante dentro del marco de unas reglas’ (123). La obra literaria
invitaa didogo y surge asi la capacidad inventiva, innovadora, que se desarrolla dentro
de las normas impuestas por € juego. Es decir que la obra es siempre una obra abierta (a

reinterpretaciones, ainnovaciones...).

Palazdn sblo tiene en cuenta la obra como un todo, sin detenerse en su contenido
especifico: la estructura interna que permite la posibilidad del juego. Ademés, € hecho
de hablar del libro como juguete no lleva necesariamente a entender |a literatura como
juego, dado que, en realidad, cualquier objeto del mundo es susceptible de ser tomado
como juguete si es tomado con actitud |adica (Silva Ochoa, 1999:43). Por estas razones,
y aungue cuenta con gran aceptacion general, esta concepcidn es poco relevante para €l
andlisisliterario.

Ahora bien, a este primer grupo pertenecen también las ideas de Gadamer, quien
da un paso mas dentro de esta concepcion estética de larelacion entre juego y literatura.
Para e fil6sofo, toda obra de arte es una propuesta de juego®, del que participan

activamente tanto € artista-creador como el receptor-lector.

En La actualidad de lo bello (1977), Gadamer intenta descubrir la definicion de
arte que permita articular € arte moderno con el antiguo y llega a la conclusion de que
el término remite menos a una técnica o un estilo y mas a los sujetos que forman parte
de esa experiencia. El arte esta relacionado con la satisfaccion tal como es definida por
Kant: no mediada por conceptos, sino més bien acanzada por e libre juego del
entendimiento y la imaginacion. Busca asi |a base antropol 6gica de nuestra experiencia
en e arte (experiencia estética) y relaciona esto con los conceptos de juego, simbolo y
fiesta

® En realidad, € tipo de juego que aqui se desarrolla, el de la “mediacion total”, no es para Gadamer e

Unico, sino € mas perfecto (Gadamer, 1960:154).
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Al igua que en las definiciones anteriores (Huizinga, Silva Ochoa), para
Gadamer € juego (o la obra de arte) depende fundamental mente de una disposicion del
sujeto, y no de un contexto o ambito particular y lleva a una satisfaccion y comprension

no racional. Es, por tanto, un pilar de la cultura:

Lo primero que hemos de tener claro es que € juego es una funcion elemental
de la vida humana, hasta € punto de que no se puede pensar en absoluto la
cultura humana sin un componente |adico (Gadamer, 1977:66).

También é asocia e juego con libertad, reglas y ausencia de fines extrinsecos.
Identifica € juego con un movimiento de vaivén que genera su propio impulso, su

propio tiempo y espacio y a que se somete libremente quien participade €.

Se debe pensar e juego como “impulso libre”, que implica en primer término
“un movimiento de vaivén que se repite continuamente” (ibid.) y que no esta vinculado
a ningun fin: ninguno de los dos extremos del vaivén representa la meta final. Ademés,
este movimiento forma parte de un espacio de juego y es en redidad un
automovimiento, porque lleva en si e impulso de movimiento, independientemente de
los sujetos que participan (Gadamer, 1960:144). El juego es, entonces, e movimiento

gue no tiende aun fin, sino a movimiento en cuanto movimiento.

Sin embargo, lo particular del juego humano es, para Gadamer, la racionalidad
libre de fines: es poner reglas, es ordenar los propios movimientos de juego como si
tuviesen fines. “El juego es, en definitiva, autorepresentacion del movimiento de juego”
(Gadamer, 1977:68). Por eso jugar es jugar-con, es participar de ese movimiento, de esa
repeticion, incluso siendo solo espectador. En € juego hay, por tanto, una identidad: la
obediencia alas reglas que €l juego se plantea. Y es esa misma identidad hermenéutica

la que perdura en la obra de arte, dandole unidad y sentido.

Asi, para Gadamer, € sentido de una obra de arte consiste en que hay algo que
requiere ser entendido, y que se propone a quien acepte ese desafio y produzca una
respuesta propia. El lector/espectador sera entonces también parte del juego, un co-

jugador (73). En efecto, en un juego, todos son co-jugadores. Y epes relaciona esto con
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la dimension festiva 'y social del juego, dado que supone un dmbito comun, abierto a
otros. De modo tal que “el espectador del juego también participa en é, no como
gjecutor, sino como instaurador del caracter comun, publico y socia que € juego tiene”
(Y epes, 1996:85).

La obra de arte también exige siempre nuestra participacion parala construccién
del significado. En efecto, el ssmbolismo en € arte también tiene algo de ludico, en
tanto que juego de contrarios, de mostracion y ocultacion (Gadamer, 1977:87). Si € arte
es laevocacion de un orden integro posible, el encuentro con la obra artisticaremite ala
totalidad, enfrentaa hombre con lo mas trascendente. Pero a su vez, este significado no
esta afuera, sSino que “en ella est4 propiamente aguello a lo que se remite” (91). El
artista habla un nuevo lengugje, €l de la obra creada, pero la comunidad se abre a éste y

selo apropia. Igual que el juego, tiene més un carécter colectivo que individual.

Y es por este caracter colectivo, de coparticipacion, que puede establecerse un
paralelo con lafiesta. La fiesta representa la comunidad por antonomasia. Es e tiempo
en que no se esta aislado, sino en e que todos participan, en el que todos celebran. Con
laidea defiesta, € fildsofo explica el concepto de temporalidad de la obra de arte, que

esigua en € juego.

La celebracion tiene una estructura tempora particular que no se compone de
una serie de momentos sucesivos, sino todo lo contrario (102). Nuestra percepcion
normal del tiempo sugiere que es algo vacio para ser llenado o no, en que los eventos
pasaron, pasan o pasaran. En la fiesta, en cambio, €l tiempo se percibe como tiempo, es
el “tiempo propio”, € de la celebracion. Es un tiempo que invita a detenernos y a vivir
lafiesta, acelebrar.

Gadamer toma e concepto kantiano de “finalidad sin fin” para explicar esa
unidad temporal de lafiesta, en la que todo esta dispuesto alrededor de un centro. Como
el juego y la obra de arte, la fiesta es una unidad estructurada en si misma y no por

determinaciones temporal es externas.
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Estas experiencias del hombre —uego, simbolo, fiesta, obra de arte— permiten
ver que e ser humano no hace mas que intentar “retener lo fugitivo” (112). En ese
sentido, la caracteristica fundamental del juego humano es que otorga la permanencia, y
esa permanencia en lo fugitivo se capta con € reconocimiento que nos permite lo

simbdlico, de unir las piezas paraformar un todo (la tessera hospitalis de los griegos).

Y justamente de esa premisa que da valor a lo simbdlico parte la segunda

concepcion de lavinculacion entre literatura 'y juego.

1.4. Eljuego literario

Una concepcion mas moderna de juego desde la literatura se da con €l andlisis
de las obras del siglo veinte en donde se busca romper con los moldes® y se crea un
nuevo concepto de la obra literaria. Son técnicas de ruptura especialmente en € plano
de las formas, sobre todo de la estructura de la obra. Esto se da tanto en narrativa como
en poesia y teatro’, donde se empiezan a traspasar ciertos |imites para llegar desde otro
lado a lector, en un intento de acercar (0 agjar, segun la perspectiva que se tome) mas
el arte a la realidad de quien lee; 0 bien para innovar en técnicas que no se habian

explorado hasta este momento.

Para Umberto Eco (1962), e cambio en las poéticas contemporaneas tiene que
ver con hacer explicito y dar mayor importancia a la plurivalencia semantica de las
obras. Y s bien es inherente a toda obra contar con una variedad de significados, de
interpretaciones posibles, en las obras modernas deja de haber una interpretacion

propuesta por € autor. En otras palabras. la ruptura con € orden tradicional que se

® Baguero Goyanes en su Estructuras de la novela actual dentro de |as nuevas estructuras menciona la del
“juego como disposicion”, donde las estructuras novelescas buscan reproducir alguna partida de juego

como €l gedrez, laoca, etcétera (Baguero G., 1970:227).

" Un gjemplo de poesia puede ser Espantapéjaros de Girondo (1932) y de narrativa, Rayuela de Cortézar

(1963), donde es €l lector quien debe ordenar €l materia narrativo.
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identificaba con |la estructura objetiva del mundo, no resulta en un nuevo orden, sino en
un desorden.

El nuevo idea es e informalismo, desorden, indeterminacién de resultados,
etcétera. Las obras modernas son “obras abiertas’, porque deben ser acabadas por €

receptor, es decir, €l lector, que es ahora participante activo, que interpretay disfruta.

La poéticadel asombro, del ingenio, de lametéfora, tiende en el fondo, mas ala
de su apariencia bizantina, a establecer esta tarea inventora del hombre nuevo
que ve en la obra de arte no un objeto fundado en relaciones evidentes para
gozarlo como hermoso, sino un misterio a investigar, una tarea a perseguir, un
estimulo alavivacidad de laimaginacién (Eco, 1962:78).

Derrida (1967) también habla de una ruptura de los textos con € orden
tradicional, que lleva a un movimiento similar a del juego, donde todos son
participantes (co-jugadores). Como para Gadamer, también para Derrida e juego
supone un movimiento, y se opone ala estructura regida por un centro que la determina.
A partir de esta hueva concepcion de movimiento, el texto literario ya no se entiende
como un todo acabado, inmévil, sino como algo que se va construyendo sobre la

marcha.

Antes la estructura estaba neutralizada, reducida por tener un centro que la
orientabay equilibraba, que la organizaba. Ese centro es |o que hace posible el juego de
los elementos en € interior de la estructura, pero a la vez lo limita, lo cierra. Asi, €
centro conforma una contradiccién en el concepto de estructuray de ciencia, ya que esta
a la vez dentro y fuera de la estructura: la rige, pero no pertenece a ella. Es una

presencia plena: fuera de juego.

La estructura centrada —el orden tradicional— suponia un juego constituido a
partir de la inmovilidad. Por eso se plantea en la modernidad el problema de como el
centro sustituye la estructura y como puede estar presente estando ausente: y ésa es la
ruptura, €l “acontecimiento” (que es, precisamente, un descentramiento de la estructura).
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A partir de esaruptura el centro empieza a considerarse como ausencia, como un
no-lugar: una funcién. Se cuestiona € lugar del significado, que —segin esta
concepcion— esta presente solo através del sistema de diferencias, que es €l juego de la
significacion. Lo cua conduce a cuestionar la oposicion entre significado y significante.
En el andlisis o interpretacion, este hecho lleva a cuestionar la historia de los conceptos
(deconstruccion), o bien a utilizar los conceptos como meras herramientas, sin darles

valor de verdad (es decir, separando verdad y método).

Para Derrida, € lenguaje es juego, es un campo de sustituciones infinitas dentro
de un conjunto finito. “Ese campo permite tales sustituciones infinitas porque es finito,
[porque le falta] un centro que detenga y funde € juego de las sustituciones’ (Derrida,
1967:397). Por tanto, e movimiento de juego serd € movimiento de la
suplementariedad, donde la significacién suple una fata (de significado) y afiade algo.
El suplemento, pues, gerce una funcién vicaria, o dicho de otra forma més cercana a

|éxico delo lUdico, un rol.

El fil6sofo francés opone, entonces, dos interpretaciones de la interpretacion: la
negativa, roussoniana, y la positiva. La primera pretende descifrar laverdad o € origen
gue se sustraiga a juego y a signo. La otra es la afirmaciéon nietzscheana de la
presencia del juego en e mundo, un mundo de signos sin verdad ni origen que se
ofrecen a una interpretacion activa. Entonces € no-centro ya no es pérdida del centro,
porque € juego es sustitucion de piezas dadas y existentes, presentes. La

indeterminacion, el azar absoluto.

Tanto para Eco como para Derrida, la ruptura con lo tradicional supone una
participacion mucho mas activa por parte de quien interpreta, dado que los signos, las
obras, suponen una indeterminacion y no un todo acabado. Se trata de un juego con
reglas, pero en e que el resultado —azaroso, no prefijado— depende de la creatividad de

Sus participantes.
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Més centrada en la narrativa moderna y su relacion con € juego, Silva Ochoa
(2005) disiente con estos tedricos en |o que respecta a papel del lector, que, segun dlla,
también evoluciona con € tipo de narrativa. Coincide en la ruptura con su rol cuasi-
pasivo a un rol mas activo, pero sostiene que € cambio no es tan abrupto, y esta en

estrecha relacion con el modo de entender laliteraturay el concepto de juego.

En “La métaphore du jeu dans le Nouveau Roman”, Silva explica algunos
cambios en la produccion de la obra a partir de la segunda mitad del siglo veinte. A
partir de esa época, dice, la tematizacion del juego en literatura pasa para dar lugar a
funcionamiento de la obra como juego: pues la literatura ya no habla de los problemas
del mundo, sino de los problemas de la produccion textual. Se producen grandes
innovaciones en los géneros y la forma de lectura y escritura: cambia la misma

concepcion de obraliteraria

En efecto, los autores de la “nueva novela’ hicieron una inversion del proceso
generador: primero se elegird una forma de narrar en la que transcurrira una historia y
no a revés, como hasta ese momento. Se hace del texto un motivo estructural, dando
una nueva nocion literaria de juego: fundada en el plano estructural de la metéfora

lGdica. Ahoraimportalaescrituray no lo escrito: la concienciadel escritor de su arte.

El relato ya no esta prefijado, ni siquiera pensado previamente, Sino que se va
construyendo a medida que se escribe. Se extienden los mecanismos textuales, €l juego
es un modo de explorar las posibilidades del texto literario y no una mera forma de
contar un contenido. La nueva novela quiere redoblar la ficcién actuando sobre la

metaficcidn, quieren desmitificar € pacto ficcional con el lector.

Esta nueva escritura supone, por tanto, autores capaces de explorar las
estructuras del juego literario, y lectores que quieran entrar en esa propuesta (el lector
toma conocimiento de las reglas durante el juego y no antes, como en €& relato
convencional). Todavia aqui se tiene un cierto “control” sobre € lector, a quien se lo

hace formar parte del juego.
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Més tarde la técnica en literatura cambiara para hacer del lector un jugador mas
y no alguien con quien se juega, es decir que contard con un rol mucho mas activo.
Silva expresa estos grados de participacion en dos términos. en e Nouveau Roman, los
lectores son aln “joues’ en lugar de “jouants’ (es decir “jugados’ en lugar de

“jugadores’).

1.5. El caso particular de Wilde: juego, humor y la presencia del lector

Ahora bien, en € caso particular de la literatura de Eduardo Wilde y su
generacion, el concepto de obra literaria, ese paso de apertura hacia los lectores, era alin
muy incipiente. Se da, ademés, una ruptura con la literatura precedente en términos de
técnicas relacionadas con los conceptos de juego que definimos hasta el momento. La
obra literaria comenzaba a compl gizarse en distintos niveles de enunciacion y se abriaa

una mayor participacion del lector.

A diferencia de lo que sucede en las narrativas mas vanguardistas, donde el
lector se ve envuelto en € juego que propone e autor (Baguero Goyanes, 1970; Silva
Ochoa, 2005), o donde |la posibilidad de participar activay voluntariamente se convierte
en necesidad (Eco, 1962; Derrida, 1967), en la literatura de la generacion del ochenta
apenas se comienza a dar un pequefio acercamiento a lector, entendiéndolo como una

presencia explicita, sin la cual no hay relato.

Estos hechos se mencionan en las caracterizaciones més recurrentes de parte de
la narrativa de la generacion del ochenta, aunque mas desde la perspectiva del humor y
la oralidad que de lo ladico. En efecto, en genera se la considera literatura humoristica
por un lado, por lainclusion de humor y, por otro, por € estilo conversacional que lleva
—al igual que e humor—a un pacto literario particular entre narrador y lector.

Son justamente estos recursos (oralidad y humor) los que generan una mayor
participacion del lector, que queda incluido por las constantes menciones y por € fin
préctico de hacer més amena la lectura, que pretendia ser apenas menos dlitista de o

gue habia sido hasta entonces.
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En los cuentos que analizaremos, € juego aparece por debajo de la capa de
humor en un uso estructural, pero que, por las mismas caracteristicas de los relatos, se
distingue de |as novelas modernas de ruptura. En estos relatos, donde hay varios niveles
de enunciacion, e juego estructural no abarca la totalidad de la obra, sino tan solo uno
de los niveles. Por eso, para poder desentrafiar el nivel de lo ludico, es menester
distinguirlo de este par a que se ve normalmente asociado y especiamente en la

literatura de la generacion del ochenta, donde el humor era un recurso en boga.

1.6. Juegoyrisa

El humorismo es una técnica para hacer pensar

sin que la gente se dé cuenta (Escardo).

Muchas veces se acude al término “ludico” para referirse a algo humoristico y
viceversa. Si bien estén relacionados, estos dos elementos son distintos y conviene
definirlos separadamente para comprender cabalmente e concepto de juego y poder
usarlo para el andlisis de las obras que nos ocupan. Especialmente porque estos recursos
(humor y juego) estan presentes en Wilde y también en otros autores de la generacion a
la que pertenece.

Por €llo, uno de los temas importantes para definir 1o [adico es distinguirlo de lo
coémico, lo que provoca risa. Este tema estd vinculado a juego en e hecho de que
supone una mayor participacion del otro-lector. Ademéas de una cierta disposicion
mental mas abierta, una libertad, puesto que supone un relgamiento, un pacto literario
menos acartonado. Estos elementos apelan mas a lo sensitivo y lo instintivo que a goce
puramente intel ectual de que hablaban Gadamer o Palazén.

En Homo Ludens, Huizinga se ocupa de separar las nociones de juego y risa a
oponer, ya desde una primera definicion, €l juego alo serio. Sin embargo, sostiene que
también larisay lo comico (que la provoca) se opone a lo serio y no necesariamente
debe vincularse con €l juego. Por otro lado, € juego es unafuncion llena de sentido que

comparten hombres y animales, mientras que la risa es una mecanica fisiologica
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exclusivamente humana. “En si, € juego no es cdmico ni para € jugador ni para €
espectador” (Huizinga, 1938:17), pues estd mas ala de la oposicion entre sensatez y
necedad, verdad y falsedad, bondad y maldad. Sin embargo, tanto juego, risa, comico,

diversion, etcétera, remiten todos a un concepto inmediato: son actividades espirituales.

En esta misma linea de pensamiento ubicamos a dos grandes estudiosos del

tema, aunque muy distintos en sus concepciones. Bergson y Bajtin.

Bergson establece en La risa tres elementos principales de lo comico, de lo que
lleva a producir la risa. Primeramente considera que lo comico no es una propiedad de
las cosas, sino més bien una disposicion del sujeto. Cualquier cosa puede ser risible,

dado que la capacidad de transformar algo en algo cémico es exclusivamente humana.

Si algiin otro animal o cualquier cosa inanimada produce larisa, es siempre por
su semegjanza con € hombre, por la marca impresa por € hombre o por € uso
hecho por e hombre (Bergson, 1900:13).

De dli que en la narrativa humoristica de Wilde y, en general, de la generacion
del ochenta, e narrador tenga un papel principal en € relato y sea, muchas veces,

protagonista, puesto que de é surge la posibilidad delo cdmico, de larisa.

Pero también el lector debe contar con una disposicion especia. En efecto,
Bergson considera que el efecto de lo cdmico supone un cierto aejamiento por parte del
espectador, una indiferencia o insensibilidad. Debe desvincularse momentaneamente de
las emociones que lo cotidiano suscita en é. Asi, para que algo sea comico solo basta
que se produzca un extrafiamiento en nosotros, pues s su cotidianeidad se aisla de
nuestraimaginacion, e hecho u objeto pierde gravedad y nos dispone paralarisa (145).

El tercer punto de Bergson sobre la risa refiere al contexto en que ésta se
efectia: refiere puntualmente a la compafiia de otros, a su complicidad. En €l caso de
los cuentos, este punto esta en estrecha conexion con las referencias a lector ideal. En
efecto, su mencién tiene como fin participar a alguien del hecho comico, sin € cual éste

altimo no podria producirse.
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No saboreariamos |o cdmico s nos sintiésemos aidados. [...] Nuestra risa es
siempre la risa de un grupo. [...] Por muy espontanea que se la crea, siempre
oculta un pregjuicio de asociacion y hasta de complicidad con otros rientes
efectivos o imaginarios (Bergson, 1900:14).

De alli que sean inseparables en la literatura de esta generacion e uso del humor

y latécnicade laoraidad. Pues, dice Bergson:

“Lo cdémico habra de producirse cuando |os hombres que componen un grupo
concentren toda su atencién en uno de sus compafieros, imponiendo silencio

alasentimentalidad y gercitando Unicamente lainteligencia.” (16)

Asi, puede decirse que estos tres elementos principales de o comico son
compartidos por todos los llamados "humoristas de la generacion del ochenta’ de una
forma més o menos similar. En lo que se van a distinguir especiamente es en aquello

que observa €l narrador y su modo particular de relatarlo.

Bajtin estudialarisa en los tiempos en que ésta tenia una “ significacion positiva,
regeneradora, creadora” (1965: 69). En efecto, en el Medioevo y € Renacimiento, era
concebida como cura, a la vez que como férmula para el buen vivir y € buen morir. De
este modo, € critico ruso enmarca la risa dentro de la cultura carnavalesca (es decir,
popular y no-oficial) y la opone a orden tradicional de lo serio y oficia. Asi dispuesto,
lo comico refiere a la esfera particular de la vida cotidiana, y da una visiéon de mundo

deliberadamente no oficial.

Distingue tres caracteristicas de la risa carnavalesca: es genera, universa y
ambivalente. General, en € sentido de que no es ante un hecho singular y aislado, sino
que todo resulta comico, porque todo es considerado en su aspecto jocoso. Por otro
lado, es universal, porgque todos rien. Y, por ultimo, larisa es ambivalente ya que aegra,
pero alavez es burlonay sarcastica. Esta ambivalencialallevatambién a que el mismo

burlador sea burlado: todos estan dentro de la burla.
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Estas caracteristicas suponen un movimiento de renovacién en e pueblo, que es
capaz de generar una nueva vision, de reirse de si mismo invirtiendo e orden

establecido en un tiempo Unico, similar a del juego.

El nlcleo de la cultura carnavalesca esta situado entre el arte y la vida. Dice
Bajtin: “En realidad es la vida misma, presentada con los elementos caracteristicos del
juego” (12). Es decir, que no hay espectadores, sino solamente participantes. “Durante
el carnaval, no hay otra vida que la del carnava” (13). Es un tiempo presente, de pura
libertad, del que todos participan. Aqui es donde las tres experiencias antropol 6gicas

gue apuntaba Gadamer (juego, fiesta, arte) se unen en una Unicarealidad: €l carnaval.

La risa medieval, segin Bajtin, se vincula a la universalidad y a la libertad,
implica la superacion del miedo, de la autoridad y la violencia, ya que no impone
ninguna prohibicion. Erala victoria ganada sobre el miedo reinante en lo cotidiano (86).
Estaba vinculada a la abundancia, a los placeres mundanos, con ella se pronunciaban

contralo eterno, inmutable y absoluto, porque suponia nacimiento y renovacion.

Opuesta a esto por sus caracteristicas propias, la literatura de la generacion del
ochenta no es ni pretende ser popular. De modo tal que su humorismo es menos
corpora y colectivo, y nada espontaneo. No obstante, perduran agunas caracteristicas
esenciales que Bajtin enumera y que permitiran en el andisis de los relatos oponer las

nociones de humor y juego, para poder centrarse en este ultimo.

Si bien Bergson y Bajtin parten de presupuestos y contextos distintos para
definir la risa, en ambas concepciones se trata de algo exclusivamente humano
estrechamente ligado al sentimiento de libertad, tal como quedaba definido € juego.
Pero se distingue de é en tanto que necesariamente se opone a lo serio (por lo cua es
parte del mundo cotidiano), a la vez que requiere de otros y busca un efecto liberador,

un cambio.

Florencio Escardd, uno de los biégrafos de Wilde dedicado al estudio del
humorismo, considera que no hay una definicion valida del humor, ya que en esencia el
humorismo es una actitud vital, y por tanto inasible desde el razonamiento. Al repasar
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trabajos anteriores sobre e tema, llega a la conclusién de que ninguno lo supo tratar
verdaderamente:

El humorismo ha quedado confundido bajo e ruidoso manto de larisa, con lo
irénico, lo comico, lo sarcéstico, lo burldn, lo mordaz, 1o satirico, lo chistoso, [0
festivo, lo gracioso, lo gérrulo, o ocurrente, 1o espiritual, lo ridiculo, lo risible,
lo jocoso, o dacrey lo ingenioso (Escardd, 1959:70).

Asi, Escardo distingue e humorismo de lo festivo: mientras que éste tiene como
fin hacer reir mostrando lo superficial de las cosas, aquel busca hacer pensar mediante
el planteo de un nuevo sistema de mundo. En ese sentido podria considerarse que se
trata de una definicion muy similar a la de juego. Advierte, asimismo, sobre la
diferenciaentre larisay € reir, y afirma que esta Ultima es un acto donde se agrega la
inteligencia 'y es, por tanto una capacidad humana espiritual y refinada que se expresa
mediante la sonrisa (72). La condicion de humanidad, tipica del humorismo tiende a
buscar el hombre en el hombre y lo algjade lo comico y lo festivo, que intenta buscar e
payaso, es decir, a encontrar el mufieco en € hombre’ (74). El fin del humorismo es
revelarle a hombre la contradiccion entre su deber y su comportamiento,
desenmascararlo. Por eso |o considera “la conciencia de la sociedad”. El humorista dice
sus verdades para movilizar, pero no para alarmar: quiere desacomodar |0 acomodado.

De eso se desprende, entonces, la importancia del otro-receptor, para
movilizarlo, para entretenerlo, ya sea que se hable de risa'y comicidad o de humorismo.
Y esestamayor participacion del lector una de las caracteristicas clave de la aperturade
la literatura a las formas lUdicas (Eco, 1962; Derrida, 1967; Silva Ochoa, 2005). De
forma tal que los rasgos humoristicos, s bien no se corresponden directa o
necesariamente con lo ludico, si facilitan € camino parala existencia del juego en estas
obras.

Desde Huizinga se entiende el concepto de juego como sentido y fundamento de

la cultura. El juego pasa a ser lo especificamente humano porgue esta hondamente
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relacionado con lalibertad y la creatividad. Se trata de una actividad libre y limitada que
se sitlia fuera de la vida corriente. Caillois destaca también su impredecibilidad y la

concienciade irrealidad por parte del jugador.

En su relacion con la literatura, lo ladico puede entenderse desde dos
perspectivas no excluyentes. como algo inherente a ella 0 como componente interno. La
primera concepcion pone € énfasis en la coparticipacion, mientras que la segunda lo

hace en ladisposicion |Udica de alguno de sus agentes.

Cuando juego y obra literaria se identifican, suponen un @mbito comun, abierto a
la coparticipacion. El juego lleva a una satisfaccion y comprension no racional porque
se vincula con € placer estético. Se trata de un fin en si mismo: es un automovimiento

seguin determinadas reglas, o cua le dauna unidad y sentido.

En cambio, s € juego es un componente estructural de la obra literaria, revierte
la concepcion tradicional o de escritor o de lector como agentes pasivos. Para Eco, la
narrativa moderna es desorden que ordena €l lector, que pasa a ser participante activo.
En otros términos, pero desde la misma concepcion hermenéutica, Derrida habla de la
evolucion del texto de un todo acabado a algo que se va construyendo, abierto a los
cambios. Establecen entonces la misma oposicion que Caillois entre los juegos de

mayor ludus y los de més paidia, donde hay mayor libertad.

El juego tiene un modo de encantamiento que hace que todos —ugadores y
espectadores— se hagan participes mientras no violen laregla bésica: contar con actitud
lGdica. Esa disposicion espiritual que permite hacer que un material —cualquiera sea—
pase a formar parte de un sistema de reglas que dictamine e modo de jugar de el o los
participantes en un contexto especifico y concreto. Las reglas seran de caracter
consgtitutivo, normativo, metaltdico y evolutivo. Solo estas Ultimas se hacen plenamente
visibles y dan cuenta de lalibertad y creatividad del jugador en e transcurso del juego y
por eso son comparables con la libertad que € lector posee a la hora de leer un texto y

otorgarle significado.
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Respecto de larelacion de lo [adico con o comico hemos visto que, aln con sus
diferencias, ambos pueden complementarse. Aunque € juego constituye un fin en si
mismo y no siempre requiere de otros, puede combinarse con el efecto liberador o

movilizador de larisay lo humoristico sin perder sus caracteristicas propias.
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Capitulo 2.

La obra literaria de Wilde y su generacion

Establecidos los ges tedricos en que se apoyara nuestro andlisis y para
determinar €l grado en que estos elementos aparecen en la obra de Wilde, es
conveniente enmarcar su obra literariaen e contexto de su produccion. Esto permitird, a
lavez, hacer un recorrido por las distintas lecturas que los criticos han hecho de su obra
y puntualizar en aquellos elementos que sean de utilidad para abordar e andlisis del
corpus. De este modo, se intentara organizar estos aportes segin los ges tedricos

expuestos en el capitulo precedente.

2.1. Lageneracion del 80: contexto socio-politico y literario

Con la expansion de los territorios y la ley que convirtio a Buenos Aires |la
capital de la Republica, comienza en Argentina un periodo de estabilidad y
crecimiento®. En e afio 1880 asume la presidencia Roca, que pone en marcha sus ideas
liberales y progresistas junto con la nueva €elite del pais, la elite portefia que fue

denominada “ generacion del 80”.

8 1880 es importante en tanto cierre de una etapa que comienza con la Revolucién de Mayo: a partir de
ese momento se dan por fin soluciones concretas a asuntos no resueltos y que se habian puesto en
evidencia especialmente desde la caida de Rosas en 1852 (Jitrik, 1968:24). En efecto, seglin Prieto
(1980a:50), en sus primeros afios de gobierno, Roca puso en marcha muchas de las ideas que habia
expuesto Alberdi en sus Bases..., aunque muchas otras quedaron sin resolver (como el desarrollo de las
economias provinciales, de la democracia, de la distribucién poblacional, etc.). Esto llevé a no solo a
crecimiento econémico, sino también a la movilidad social ascendente y la secularizacién cultural
promovida por el Estado (Teran, 2008:16).
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Esta generacion era, segin Romero, un grupo de intelectual es progresistas:

Eran espiritus cultivados que con frecuencia aternaban la politica con la
actividad de lainteligencia, nutridos en las corrientes positivistas y cientificistas
gque en su tiempo predominaban en Europa aspiraron a poner € pais en €

camino del desarrollo europeo (Romero, 1965:125).

Su interés era contribuir al progreso y alatransformacion de la sociedad; y hasta
el discurso de Roca promovia la idea de haber entrado en una edad que rompia con €l
pasado (Teran, 2000:16). Por eso se interesaban en la actividad politicasin dgjar de lado
sus profesiones particulares ni su desarrollo intelectual y artistico (Jitrik, 1968:77).
Segun Jitrik, la realizacion de este plan de hacer ingresar a la Argentina en e “mundo
de la cultura’ (es decir, de vincularse con Europa) era, para estos hombres ilustrados, la
via de salvacion del pais, y eran ellos quienes tenian e poder de hacerlo (Jitrik,
1968:49; Carilla, 1981). Ellos querian y podian —mediante leyes y proyectos—
transformar |a sociedad.

Los hombres del 80 eran hombres de familias adineradas o destacadas militar o
politicamente. Muchos de ellos —como Wilde- eran hijos de proscriptos, aguellos que
habian sido exiliados por Rosas. Prieto los define como “los hombres que dirigian y

asumian laresponsabilidad del proceso politico y socia” (1980a:53).

Tenian fe en la ciencia, €l progreso y la educacion. Tenian también una
profesion a la que se dedicaban®. eran médicos, militares, abogados, etc., lo cual los
ubicaba ya dentro de la elite. Por otro lado, su sentimiento aristocratico y reafirmacion
de lingje patricio tiene que ver con € interés por diferenciarse de la poblacion de

inmigrantes en constante crecimiento (Romero, 1965:110) y las clases medias en

® Jitrik hace un breve recuento de las mlltiples profesiones de algunos de estos hombres del 80: “Wilde es
médico, politico y escritor; Mansilla es militar, diplomatico, periodista 'y escritor; Cané es diplomatico,
legislador, profesor, escritor, abogado; Drago es socidlogo, profesor, diplomético, politico, escritor; Roca

es militar, estanciero, politico, hombre de mundo y asi siguiendo” (1968:86).
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ascenso favorecidas por e desarrollo de la educacién y las politicas econémicas. No
obstante, el rasgo mas sdliente de esta generacion era, segun Jitrik (1968:79),

enorgullecerse més de su presente que de su pasado.

Para Teran (2000:20), en esto consistia la paradoja del grupo: en impulsar una
reforma modernizadora de la que a su vez desconfiaban. Esto se expresaba, por gjemplo,
con € topico del ubi sunt, lamento de lo que quedd en € pasado, o con el malestar por
la constante transformacién en la vida cotidiana y por € proceso socia que tendia a
homogeneizar alas personas con € iguaitarismo democrético.

Pero es que la modernizacion era consecuencia de la ideologia de la época que
seguian aunque no siempre les fuera favorable. Se trata del positivismo de Darwin,
Comte y Spencer, una filosofia que retoma el legado kantiano de lo cognoscible. S6lo
tiene en cuenta los fendbmenos accesibles a la experiencia sensible: los “hechos’
vinculados por “leyes’. Por tanto, se rechazatodo |o que no remite a realidades sensibles

(lareligion, lametafisica, la ética), en favor de lo probado cientificamente.

En Argentina fue dominante la influencia de Herbert Spencer, que hablaba sobre
los principios de causalidad y e progreso indefinido en todos los dmbitos (Teran,
2000:84). Esto implica certidumbres y también un optimismo en el destino del hombre.
Para Jitrik (1968:67), las bases para e positivismo estaban dadas ya desde Sarmiento

cuyas ideas, a su vez, no eran mas que larenovacion de las de la Revolucién de Mayo.

Esta forma de pensar que econdmicamente se manifestaba en e liberalismo
econémico se traduce, en lo social y cultura, en una fuerte fe en e progreso de la
humanidad. En efecto, se creia con Comte que habia que liberar a hombre de la

opresion de la religién para poder progresar con la ciencia y e empirismo™®. Esta

19 Muchas medidas positivistas tuvieron que ver con reducir el poder de la Iglesia para dérselo al Estado,
lo cual se traduce en una renovacion institucional (Romero, 2003; Jitrik, 1968). En la lucha por la
secularizacion de &mbitos como la educacién y el matrimonio que tradicionalmente eran administrados

por lalglesia, participa activamente Eduardo Wilde desde la politica, pero también desde el periodismo.
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filosofia combatia la religion y la metafisica con la verificacion experimental de la
realidad. Se impone entonces la ciencia y la razén que justifica €l individuaismo y €

progreso indefinido.

Estos son |os presupuestos filosoficos del sistema roquistay que estaban en boga
en Europa. En los hombres del ochenta estos temas Ilevaron a interés por cambios
concretos. Se pusieron en marcha obras para la modernizacion del pais, especia mente

en la recientemente designada capital, Buenos Aires, ahora europeizante y cosmopolita.

Asi pues, a partir de 1880 se dan cambios en muchos 6rdenes de la vida: cambia
la produccion econdmica, se tienden nuevas lineas de ferrocarriles, hay una
modernizacion edilicia, también, que combina con la modernizacién de las costumbres.
En & imaginario de las personas de la época, Buenos Aires pasa de ser una gran adeaa
ser verdaderamente una ciudad cosmopolita. El desarrollo edilicio de Buenos Aires
denotaba la “fiebre de los negocios’ y e progreso, pero también € crecimiento a nivel
cultural: por la calidad de los espectaculos, € prestigio de las universidades, los
periddicos como La Nacion y La Prensa. Las ansias de cosmopolitismo de los hombres
del ochenta los Ilevaba a un consumo cultural que reflgjaba fielmente e modelo europeo
(Prieto, 1980a:51).

Y aunque la politica se autonomiza del espacio cultura vy literario, ambas esferas
siguen a cargo del mismo grupo socia (Ludmer, 1999:91). La aristocracia se ocupa de
politica y se reline en clubes donde & grupo se reafirma como tal también en lo
referente a esparcimiento. En parte porque, como dijimos, los cambios de la
modernizacién iban en contra del concepto mismo de €elitey, por tanto, ésta comienza a
tomar medidas para relegitimarse. Junto con e Club del Progreso, uno de los méas
importantes clubes de sociedad, se abre por aquellos afios el Jockey Club y se revitaliza
la vigja oposicion entre valores econdmicos (mercantilistas) y valores espirituales y
patrioticos (culturales) (Terén, 2000:53).

Carilla (1981:49) destaca precisamente esta conciencia de grupo, de generacion,

que é sostiene como preexistente a la periodizacidn segin generaciones. En sus obras
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literarias describian, apunta Romero, la clase ala que pertenecian, “ elegante, refinada y
un poco cinica’ (1965:126). La clase se marca por la distincion en rasgos exteriores. en
el vestir, los modales, los gustos, los lugares que se frecuentan, en no hacer demasiado
expresivo ningun sentimiento. La distincion se transmite también mediante laironiay €
distanciamiento™ frente alo insdlito, la actitud criticay escéptica que los enmarcaba en
el positivismo (Jitrik, 1968, 82). Y estos rasgos se revelan en la produccion literaria de

nuestro autor.

En la literatura de la época hay una autorreferencia constante motivada por el
orgullo de la misién a su cargo de transformar la sociedad™. Entonces, se valora la
propia familia y la infancia para esclarecer las razones de la propia predestinacion, €l
germen de su presente. Se valoraa hombre de accidn, pero también a contemplativo: e
esteticismo del ochenta proviene del valor de lo captado por la mirada que ve mas de lo
gue ven los otros (83).

Muchas veces, la multiplicidad de lo abarcado que los lleva a mango
espontaneo de diversas materias, también suponia un tratamiento de escaso rigor (86).
Es que esta necesidad por abarcar mucho, explica Teran, responde a la necesidad de
combatir la fragmentacion propia de la modernidad siempre en movimiento. Se busca
entonces un saber universal, total y un rechazo a la especiaizacion: “ Se trata ahora de
componer un uomo universale” (Terén, 2000:71). Paraddjicamente, muchos escritores —
entre los cuales se cuenta Wilde— seran acanzados por |os valores de la época y seran

clasificados por lacriticaliteraria como “fragmentarios’.

! Prieto sostiene que es caracteristico de la literatura del 80 e humor que apenas llega a la sonrisay la

ironia como recurso para distender la seriedad del asunto que se trata (Prieto, 1980a:55).

12 Dice Teran que e politico se presenta como un médico que debe curar los males de la sociedad: su
herramienta principal debera ser la escuela publica, que nacionalice al extranjero y genere una verdadera
“multitud politica’ (Teran, 2008:132).
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Laliteraturatenia un papel secundario en las vidas de estos "hombres de accion’.
Ludmer considera a estos jovenes funcionarios estatales los primeros escritores
universitarios, 1o que no significa —aclara— escritores profesionales (Ludmer, 1999:25).
Por un lado, muchas veces los relatos que figuran en sus libros surgian de anécdotas
contadas oramente en clubes, por otro lado, habia una tendencia a desmerecer su
produccion que se revela, como anota Zanetti*®, en la eleccién de agunos titulos o en la
materia de sus escritos (como es el caso de |os cuentos que nos ocupan). El recurso de la
oralidad, lo conversacional, se inscribe en la intencion de quitarle un poco de
pomposidad ala literatura, pero también para la autolegitimacion de clase': en general,
se dirigen a aguien perteneciente a su grupo, aun cuando el texto se publica en €

periédico.

Sin embargo, empieza a cobrar importancia la critica literaria y se advierte,
asimismo, una mayor conciencia profesional en los escritores. A este respecto, dice
Prieto:

En e plano literario, la mayor conciencia profesional se revela tanto en e
escrupulo acordado a la composicién como en € prurito de dominar e més
amplio repertorio de informaciones librescas; en d modo de formular la
necesidad de que se constituyera un publico suficientemente capacitado para

valorar los esfuerzos del creador, como en el modo de gercer una vigilancia

3 Zanetti llama la atencién sobre ciertos titulos que Wilde elige para sus obras (menciona Tiempo
perdido, Cosas mias, Paginas muertas), para fundamentar el escepticismo que supuestamente tiene Wilde
para con la recepcion o perdurabilidad de su obra (Zanetti, 1980:140). Echaglie no habla de escepticismo
sino de “actitud de afectado desdén” (1944:273). A este respecto, dice Frugoni sobre Tiempo perdido:
“Algunos ven en la eleccién del titulo un inmenso orgullo, otros una falsa e hipdcrita modestia, los mas
observan que Wilde debia considerar ocioso todo trabajo que no se aplicara a lainvestigacién cientifica’
(Frugoni, 1973:23). También Modern (1994:360) revelala ambigtiedad de titulos como Tiempo perdido y

Aguas abajo considerandolos alavez irénicos y melancolicos.

4| a burguesia creciente se distingue por la especializacion en un solo &mbito, y por eso la clase dirigente

pretendia poder abarcar la mayor cantidad de planos posibles.
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critica generadizado sobre todas las etapas del proceso de creacion (Prieto,
1980a:56).

En la generacion anterior, €l escritor tenia un rol importante: se concebia como
vocero de las necesidades del pais (Jitrik, 1968:32). Era un tiempo en que adn politicay
cultura constituian una Unica esfera (Ludmer, 1999:90). Pero, desde €l ochenta, con los
conflictos del pasado solucionados, se inicia un nuevo periodo donde la literatura
comienza a independizarse y a desarrollarse como tal. En efecto, para Prieto, €
surgimiento de la novela en estos afios comprueba la existencia de una sociedad
estabilizada y desarrollada (Prieto, 1980b:97), reflgjo de aguel lema del roquismo de
“paz y administracion”. Resulta un contexto propicio paralaaparicion del humor y dela
propuesta | dica de Wilde.

Son rasgos de la literatura de esta época la erudicion, e fragmentarismo™,
humor, y unatendencia alaevocacion de lo pasado y e nacionalismo (Prieto, 1980a:62;
Jitrik, 1968). El uso de la primera persona y e contenido autobiografico y la relacion
directa con larealidad son una constante, asi como lo analitico y lo fantastico o ficcional

en cuanto expresiones del positivismo cientificista de la época.

Su conciencia de grupo hace que se lean, se comenten y se tengan en cuenta para
la escritura, compartan un estilo. Pero muchos de ellos publicaban en el periddico, para
ser leidos por el publico en genera. Dentro de este grupo en apariencia homogéneo, los
escritores sin duda esperaban destacarse con algun rasgo particular. En € caso de Wilde
serd la propuesta ficcional y ladica por encima (o como complemento) de lo

autobiogréfico y 1o humoristico.

> Junto con e apunte, brochazo, causerie, retrato, cuento breve, rememoracion (Jitrik, 1968:100) se
publican también obras de largo aiento: de hecho, muchos consideran que €l inicio de la novela moderna
se da con Cambaceres.
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La obra que nos ocupa, Prometeo & Cia., se publica en 1898, durante el
segundo gobierno de Roca, en € cual Wilde se desempefiaba como funcionario. El
resurgimiento de Wilde en la literatura y en la politica se produce en un contexto de
conflictos internos, de cambios politicos dados por € crecimiento del socialismo y €
radicalismo, que habian logrado desestabilizar algunos gobiernos provocando la
renuncia de sus mandatarios. Y también de conflictos externos: en estos afios tiene lugar
el conflicto con Chile que, tras amenazas de guerra, se resuelve con un mediador recién
en 1902 (Romero, 1965). Las caracteristicas literarias, sin embargo, se mantienen,
aungue ya con un Wilde mas maduro y vigjado, que se reflgja en € cuidado de sus

escritos.

2.2. Eduardo Wilde

JQuién gustd jaméas en la técnica de un escritor, algo que no fuese
la denunciacién de la psicologia de un hombre? (Borges)

Eduardo Wilde nace en Tupiza, Bolivia, € 15 de junio de 1944. Hijo del coronel
Diego Welledey Wilde (inglés naturalizado argentino) y de Visitacion Garcia
(tucumana) gque estaban radicados en Salta, pero habian sido exiliados a Bolivia durante
el gobierno de Rosas. Ya en Buenos Aires, se doctora en medicina en 1870 y obtiene la
ciudadania (Zanetti, 1980:135). Ejerce destacados cargos relacionados con su profesion
(también politicos y académicos'®), ala vez que participa activamente en el periodismo,
donde se desempefia como cronista, redactor, director, etc. en distintas publicaciones'’ a
lo largo de su vida. Seguin Frugoni, las alusiones y caricaturas en la prensa muestran que

Wilde ya era una figura publica desde los primeros afios de su llegada a Buenos Aires

¢ Cumple un rol muy importante como médico durante las epidemias que azotaron al pais (fiebre

amarilla, colera), es profesor de anatomia, director del Departamento de Higiene, etc.

7 Particip6 en El Pueblo, La Nacién Argentina, EI Mosquito, La Tribuna, La Republica, El Nacional,

Revista Argentina, El Diario, La Prensa.
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(Frugoni, 1973:23). Dos veces contrae matrimonio: la primera con Ventura Mufioz y la

segunda, en 1885, con Guillerminade Oliveira César.

En 1878 ingresa a Partido Autonomista Nacional, y asume sucesivamente como
diputado bonaerense y naciona, ministro de educacion (1882-1885), ministro del
interior (1886-1889), embajador. Participa del proyecto de ley 1420 (ley de educacion
gratuitay laica) y es criticado por su ultraliberalismo y anticlericalismo. Dgjala politica
cuando renuncia a ministerio por disidencias con € presidente Judrez Celman y se va
del pais. Entre 1889 y 1890 vigj6 por Europa, Asiay América. En 1898 se reincorpora
al gobierno ocupando el cargo de Ramos Megjia en € Departamento de Higiene. A partir
de 1890 comienza a recopilar sus escritos para publicarlos como libros. Después
continlia sus vigjes como diplomético y muere en Bruselas, Bélgica, € 5 de septiembre
de 1913.

En cuanto a su ideologia, Wilde es progresistay liberal. Zanetti 1o incluye dentro

de laideol ogia dominante de la época por |os rasgos de ésta que se revelan en su obra:

Respetuoso solo de la observacion, la induccién y la experimentacion, del
método y la légica como base de todo conocimiento humano, examind
criticamente a hombre y la sociedad de su tiempo (Zanetti, 1980:139).

Positivista, discipulo de Spencer y Darwin, desarroll6 un sentido critico muy
unido a humor basado en la observacion y lalégica™. Asi, con el humor, lasétiray la
ironia, pero también con su obra como periodista, escritor y politico, se enfrenta a los
convencionalismos del pensamiento y de las costumbres.

'8 En efecto, comenta Gori en su biografia sobre Wilde que éste como literato no busca més que “un
modo de sobresalir por lainteligencia’ (Gori, 1962:90).
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Sus escritos completan una obra sumamente vasta y variada que concuerda con
las mltiples disciplinas a las que se dedico nuestro autor. Su obra literaria, que ocupa
diez de los diecinueve volumenes de su obra completa, es asimismo heterogénea y
dificil de clasificar. Durante su vida publico dos libros que recogen escritos publicados
en diarios portefios. Tiempo perdido (en 1878) y Prometeo & Cia. (1899); y dos de
relatos de vigie: Viajes y observaciones (1892) y Por mares y por tierras (1899). Su

autobiografia inconclusa Aguas Abajo fue publicada péstumamente, en 1914.

La obra de Wilde presenta muchos problemas de clasificacion para la critica
literaria. Frente a la propuesta de Rojas (1960:454) de clasificar la obra literaria de
Wilde en autobiografia, cuentos y relatos de vigje, Frugoni agrega también relatos,
cartas, retratos, articulos de costumbres y reclasificalos ‘relatos” por “notas” de vige, y
la autobiografia Aguas Abajo como “obra de madurez” (Frugoni, 1973:26).

Maturo, en cambio, prefiere dar menos detalles y encuadrar |a obra literaria de
Wilde dentro del género narrativo. Curiosamente, a ninguno de los escritos lo califica
como cuento (Maturo, 1984:19). Segun la critica, la narrativa del autor estd compuesta
por relatos, articulos periodisticos, cartas, anotaciones de vige, ensayos cientificos y
filosoficos, critica de costumbres, critica literaria, polémica de circunstancias (15).
Tampoco Echaglie (1944:272) quiere hablar de cuentos ni Monner Sans en su prélogo a
Paginas escogidas, sin especificar |as razones:

Wilde, escritor, nos ha dgjado muchos articulos periodisticos | ...], recuerdos de
vigie[...], cuadros de costumbres, contadas narraciones que son casi cuentos y
un relato autobiogréfico trunco (Monner Sans, 1939:16) *°.

Zanetti expresa también la dificultad de categorizar la produccién literaria de

Wilde?®. Ademés de la autobiografia y las crénicas de vigje, habla de “cuentos, relatos,

9| acursiva es nuestra.

% Dado el marco metodolégico de este trabgjo, se optard aqui por € término “narracion”, tal como se

entiende en la narratologia actual. Rimmon-Kenan en su estudio “Conceptos de narrativa’ de 2006, tras la
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articulos sobre persongjes contemporaneos, cartas, etcétera’ (Zanetti, 1980:141).
Cuentos y relatos costumbristas donde observa criticamente a su medio o satiriza
costumbres. Ara menciona, asimismo, algunos titulos que considera susceptibles de ser
clasificados como cuentos “por la trama y por la intencién inicial del autor” (Ara,
1969:19)%*. Entre los nueve que utiliza de gjemplo, cuatro pertenecen al corpus que aqui

se andiza

Ya més en € nivel de las narraciones en si, Lépez Grigera y Garcia Merou
explican los problemas de la clasificacion segin los generos literarios en ciertas obras
como “Lalluvia’ o “Meditaciones inopinadas’. Ladificultad reside, segin €llos, en que
son relatos que cuentan con algo de descripcion, de ensayo y de cuento, que incluyen
sobre todo observaciones y fantasias comicas o conmovedoras (Lopez Grigera,
1974:390; GarciaMerou, 1973:289).

El problema de la clasificacion parece ser consecuencia, entonces, de la
heterogeneidad de su produccién en los dos niveles. en € nivel del microtexto y del
macrotexto. Esto se atribuye, por un lado, a la personalidad del autor y, por otro, a la

concepcion de libro y alas condiciones de publicacion.

En su ensayo sobre Wilde, Borges |o caracteriza como un tipo de escritor que no
tiene una Unica dedicacion, sino que, por e contrario, tiene unavida méas alé de su vida

revisién de la evolucion del concepto, vuelve a dar una definicion. Dos elementos indispensables —
sostiene— deben ser dominantes para que una formacién discursiva pueda ser considerada una narracién:
la doble temporalidad (es decir, €l tiempo de laenunciacion y el tiempo del enunciado) y latransmision o
mediacién de un agente, €l narrador. Y agrupa bajo € nombre de “elementos narrativos’ elementos tales
como la causalidad, coherencia, principio, medio y fin, etc., como elementos optativos que no conforman

por si solos una narracién, pero que, sin embargo, son susceptibles de ser analizados por la narratologia.

%! Del mismo parecer, aunque algo méas permisivo, es Bouilly, quien llama “relatos propiamente dichos’ a
aquellos que “revelan unaintencidn propiamente literaria, de critica social, 0 ala evocacion de personasy
hechos’ (Bouilly, 1970:39).
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de escritor: "hay otros de vida cargada, cuya escritura es apenas un rato largo, un
episodio de sus pobladisimos dias. Wilde fue uno de ellos." (Borges, 1994:131). Y, en
efecto, sus variados intereses proporcionan material para su literatura: por giemplo la
medicina, que da tema a algunos textos, o personajes y narradores con esa profesion, a
otros (Rojas, 1960:449; Zanetti, 1980:140). O le permite también ahondar en detalles
técnicos para provocar un efecto de sentido literario. Frederick observa como en la
descripcion de la descomposicién del cadaver en “Una noche en e cementerio” Wilde
no ahorra detalles (Frederick, 1991:58), ademas de usar recursos modernistas en el

lenguaje para descripciones de horror.

Para Maturo, € fragmentarismo se explica como algo de época tanto por las
condiciones de publicacién que habia (generalmente en la prensa®), como por ciertos
rasgos del grupo. Por un lado, se trata de un grupo analitico y reflexivo y, por otro,
buscan la accién, lo concreto®. El fragmentearismo parece ser, de este modo,
consecuencia de la necesidad de abordar cada instancia del propio mundo interior
(Maturo, 1984:19) y de abarcar mucho y no siempre en profundidad. La cantidad de lo

abordado y la agilidad con la que se lo encara se refleja en su produccion literaria.

Zanetti defiende esta caracterizacion de fragmentario” a explicar que los
contenidos de los libros de Wilde recogen articul os anteriormente escritos o publicados
y, por tanto, no parecen responder a un plan previo® (Zanetti, 1980:140). Y, en efecto,

el orden de los escritos en los libros resulta de un criterio meramente cronol 6gico. Por

2 Es importante notar que el hecho de publicar en la prensa no genera necesariamente obras
fragmentarias, como lo prueban las novelas de folletin, que se publicaban por entregas en aquella época

igual en Europay en nuestro pais con las novelas de Eduardo Gutiérrez, entre otras.

% Modern lo explica més desde la orientacién a uno u otro rubro. Segtin &, Wilde estaba orientado hacia

el servicio publico y no alatarea de escritor profesional (Modern, 1994:359).

24 Excepto por el caso de Aguas Abajo, que habia sido concebido como libro, pero quedé inconcluso y fue

publicado en forma péstuma.
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esa mismarazén Korn consideralos dos libros de Wilde, Tiempo Perdido y Prometeo &
Cia, un “conjunto de miscelaneas’ (Korn, 2005:12). Sin embargo, reconoce que entre
ambos libros hay una continuidad textua® y que el segundo revela un sentido més
universal de la escritura. Concluye afirmando que e fragmentarismo no es més que un
estigma iniciado por Rojas, que lo une a otros escritores de caracteristicas comunes
(como Mansillay Cané), pero gque dificulta ahondar en las peculiaridades de cada uno
(16)%.

2. 3. Influencia social, profesional y estética

Algunos criticos establecen diferencias estilisticas entre estos escritores
contemporaneos similares por cuestiones biogréficas. por profesion o pertenencia a una
clase. En tanto hombre de ciencia, puede compararse con Bunge y Holmberg, quienes
también hicieron incursion en la escritura ficcional. Asi lo entiende la critica
estadounidense Bonnie Frederick en su articulo “A State of Conviction, a State of
Feeling: Scientific and Literary Discourses in the Works of Three Argentine Writers,
1879-1908", donde estudia las obras de estos tres positivistas de la época que juegan

con lavoz autorizada de sus disciplinas en sus obras literarias.

Aunque participan de los dos discursos, establecen una diferencia importante
entre € discurso cientifico y € literario, pues mientras que aquél se basa en hechos
(redlidad féactica), éste se basa en los valores (realidad subjetiva). De forma tal que

constituyen dos realidades bien diferenciadas que no interfieren necesariamente entre si.

% |a continuidad textual esta dada por la repeticién de “Prometeo”, relato que constituye el cierre del
primer libro y la aperturadel segundo (Korn, 2005:14).

% Vale aclarar, ademés, que fragmentarismo no es —como a veces se pretende— sinénimo de descuido o
falta de plan. De hecho, varios criticos han probado la dedicacién de Wilde por sus escritos literarios y los
cambios de una a otra edicion (con modificaciones en la estructura del libro y en e contenido —
especia mente estilistico— de los textos). Por otro lado, todo libro supone una seleccién tanto de las obras

preexistentes que incluye como del orden que llevan en el mismo.
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Wilde muestra, ademas, otras diferencias entre ambos discursos. Por un lado en lo que
refiere a uso del humor que, a diferencia de Holmberg, excluye de sus obras cientificas
(Frederick, 1991:59); y por otro en lo que concierne a estilo y punto de vista®":

En contraste con Bunge, Eduardo Wilde (1844-1913) demuestra un claro
entendimiento de los horrores psicol 6gicos de los que la retérica de la ciencia
apenas esboza. Para Wilde, la diferencia entre un discurso cientifico y objetivo
y uno subjetivo y literario no tiene que ver con una contradiccion sino con
limites (55).

La diferencia basica entre ambos discursos estriba, entonces, en la concepcién
que tienen de cada &mbito. Mientras que e discurso cientifico 1o construyen desde la
autoridad y € poder, la ficcion literaria les sirve de camino para reflgjar los errores y
miedos, es decir |o mas humano (59). En ese sentido no parece casua que Wilde se
inscriba en las estéticas subjetivistas en boga, como €l impresionismo (Cowes, 1956) y
que muchos de sus cuentos tengan como Unico fin & entretenimiento y desarrolle asi

una propuesta ludica.

Ahora bien, en lo que a su vida socia concierne, si parece un rasgo importante
de la época € entretenimiento ligado a la pertenencia de clase. En efecto, la €lite
portefia del ochenta acudia a clubes de sociedad donde eran habituales € didogo, la
broma y la distraccién. Zanetti la define como una “generacion de clubmen elegantes,
de conversadores cultos inclinados a la confidencia anecddtica, ala queja de moda, ala
sonrisa escéptica e irénica’ (Zanetti, 1980:127). Estas caracteristicas se reflgjan en lo

literario, donde abunda “la prosa ligera, fragmentaria, €l rasgo autobiogréfico, € tono

%" Frederick respalda esta hipétesis con un breve andlisis de “Primera noche en e cementerio” donde
Wilde expone de un modo ficcional € discurso higienista que daba en tanto médico y politico alertando
sobre los cementerios como factor de contaminacion. Sin embargo, no muestra en su relato una intencion

cientificista-objetivista, sino que, por el contrario, ahonda en |o subjetivo y humano.
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cologquial y la ironia mundana’ (121) que cultivan especiamente Mansilla, Cané y
Wilde.

Asi, por gemplo, Cané desarrolla una escritura espontanea, sin reelaboracion,
pretendiendo una charla entre escritor y lector. También Mansilla simula esta
complicidad, aunque restringe mas aun a lector (no se dirige a lector culto portefio,
sino solo a “algunos elegidos’). Y si bien Wilde sigue esta linea (Vergara, 1976:25), se
distingue puntual mente en su intento por crear en su obra un mundo aislado, que intenta
excluir referencias a larealidad extraiteraria. Ta como distingue su discurso cientifico
del ficcional, asi también lo hace con lo biografico, aunque se vale de ambos para

construir sus ficciones.

Este nivel de ficcionalizacion, es decir, €l utilizar menos contenido biogréfico-
extraliterario para sus relatos, |o algja de otros autores de la época. Asi, por gemplo, no
aparecen en la obra de Wilde constantes menciones y opiniones sobre obras y autores
como en Cané y Mansilla (Zanetti, 1980:139), ni se degja traslucir la admiracion por
Europa. Se diferencia de Mansilla, ademés, en evitar e recurso de la digresién, tan
caracteristico de este Ultimo. Leos de utilizar esa técnica, Wilde busca € humor en la
claridad y la sintesis. Es sintético en la extension de sus obras y también en lainclusion
de los temas, desarrollados, en general, uno por vez. El fragmentarismo no resulta,
como en Mansilla, del cambio constante de tema, sino, por el contrario, de las variantes

de un mismo tema®®.

Asimismo se advierte la reduccion del nivel de ficcondizacion en la
autorrepresentacion ficcional del yo-persongje. Este persongje que repite sus rasgos
caracteristicos en todos los cuentos del corpus podria definirse como un dandy de la

época, tal como loilustra Ludmer en El cuerpo del delito.

% Al punto de que en ciertos casos, parece |legar a agotarlo: véase, por ejemplo, e caso de “Lalluvia’ o

de los nombres en “Nada en quince minutos’.
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Ella distingue en los escritores del ochenta a los patricios y los "dandies’. Los
primeros son aquellos que identifican su identidad nacional como familiar y politica al
mismo tiempo (43): de este grupo son Cané y Wilde. Los ‘dandies’, en cambio, no
vivieron € exilio ni necesidades econdmicas y se permiten “tonos divertidos’ en su
literatura: son, por gemplo, Mansilla'y Cambaceres (51). Ellos representan a mundo
como un escenario donde todo esta permitido, en una concepcion ludica de la literatura
(113).

El dandy es distante, cinico y provocador. Su esencia consiste en no tomarse
muy en serio las cosas, busca distanciarse de la realidad. Ataca literariamente la cultura
socia desde un rechazo aristocrético a ubicarse por encimade la culturay en un terreno
ambiguo en cuanto a ideologia politica u orientacion sexual®. El dandy es un ser no
comprometido politicamente, y se presenta, por tanto, como un esteta (114).

Al igua que se tratara de un "dandy’, en las regularidades de los cuentos del
corpus esta la vision de un persongje que se presume soltero y esteta y que mira €
mundo como representacion. Claramente esos rasgos no se condicen con la realidad
biogréfica del autor, comprometido con la politica ideolégica y profesionamente, y

hasta con la union matrimonial (casado é mismo mas de unavez).

En estos relatos, s bien se habla constantemente de enamoramiento, € yo-
persongje se comporta como un ser asexuado, sus amorios no pasan nunca de ser una
especulacion Iudica, mental®. De hecho, como veremos, en eso consiste el juego: entre
sus reglas figura € mirar e mundo como representacion y que Sea un juego de
sexualidad velada o vedada, puesto que todo ocurre en e plano especulativo.

# Esto lo ilustra Ludmer con persongje central del Pot Pourri de Cambaceres (Ludmer, 1999:61).

% En realidad, aunque ocurren en algunos relatos, poco lugar tienen ciertos acercamientos fisicos a las

muj eres que contempla: apenas un didlogo o un tomarse de la mano.
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Segun la definicion de autobiografia de Prieto en su libro dedicado alaliteratura
autobiogréfica argentina, ninguna de las obras de Wilde puede ser considerada de ta
forma, alin cuando considera que éste es “ probablemente el escritor mas representativo
de esa generacion” (Prieto, 1962:173). Ello se debe, explica Prieto, a que € escritor
busca constantemente una zona fronteriza entre biografia y ficcidn novelesca, incluso en
Aguas abajo.

Con respecto alainfluencia estéticay literaria, argumenta LOpez Grigera que los
hombres del ochenta se inscriben en los movimientos estéticos europeos del momento,
posromanticos y naturaistas, y que Wilde se inclina particularmente por el
impresionismo, aungue tiene también algo del parnasianismo y del modernismo. En
efecto, es a la influencia impresionista a la que atribuye el fragmentarismo® en sus

obras:

Sus obras completas, recogidas en diecinueve volUmenes, alcanzan los més
variados registros, desde la pagina de dbum hasta e tratado de medicina,
pasando por e articulo periodistico, la cafia, el diario de vige, las memorias y
é cuento; en fin, cosas que aparentemente justifican el rétulo de «fragmentario»
gue, como alos de su generacién, ha dado la critica, pero que en verdad son una
prueba mas de que se inscribe en la literatura naturalista e impresionista que en
Francia produjo gran cantidad de memorias, relatos de vige, cafias, ensayos
(Lopez Grigera, 1974:387).

%! E| caso particular que estudia Lopez Grigeraes el de “Lalluvia’, donde hay un fragmentarismo dentro
de una obra también de fragmentos (Prometeo & Cia). Describe el relato como un conjunto de partes alas
gue denomina “cuadros” estructurados segln una progresion temporal y relacionados entre si sdlo por las
referencias espaciaes. Habla de “ cuadritos evocados de la infanciay la juventud de un yo narrador” y de
“cuadros plastico-narrativos y unareflexion sobre lalluvid’ con un narrador omnisciente (Lépez Grigera,
1974:390). Este tipo de estructura fragmentaria se repite constantemente, aunque con variaciones, en la
obraliterariade Wilde.
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También Zanetti lo excluye, junto a Cané, del naturalismo (Zanetti, 1980:143),
puesto que su literatura se basa més bien en la creacion imaginaria, la representacion
(muchas veces pictorica) de unavision particular, de unarealidad ideal. A este respecto,
explica Lépez Grigera (1974:392) la diferencia entre naturalismo e impresionismo,
degjando a primero la descripcion fotogréfica y dando a segundo la intencion de
reproducir las sensaciones de quien percibe. En sus obras, Wilde registra literariamente
percepciones, especialmente visuales y auditivas. Vaora sobre todo las tonalidades de
sonido o color, por lo que —segin Maturo— se aproxima a la sensibilidad del simbolismo
y del modernismo (Maturo, 1984:29 y Frederick, 1991:58). Capta el detdle, la
vibracion sutil también en las descripciones de horror.

Entre las lecturas de Wilde figuran, segin Maturo (1984:34), Dickens, Defoe,
Espronceda, Larra, Sue, Byron, Scott, Dumas. Ademas, conoce también a Poe, de quien,
anota Frederick (ibidem), traduce agunos cuentos y sirve de inspiracion para los

propios.

Ahora bien, mientras que algunos criticos se interesan por vincularlo a escritores
y escuelas, otros se limitan a establecer semejanzas de estilo. Asi, Borges habla de su
"habilidosa y viva universalidad, mas parecida ala de Quevedo que a la especulativa de
Goethe" (Borges, 1928:131). También es de este parecer Frederick, aunque ella lo
vincula a Francisco de Quevedo desde e humor, por las observaciones mordaces, la
ironia y € horror (Frederick, 1991:57). Otros, en cambio, buscan afinidades
humoristicas con autores ingleses como Oscar Wilde o Dickens (Escardd, 1959:66;
Echaglie, 1944:279; Lopez Grigera, 1974:388; Garcia Merou, 1973:293), a quien, por
otro lado, Wilde menciona en varios de sus escritos.

2.4. Su estilo original

Mas aléa de sus posibles influencias, Wilde fue capaz de desarrollar un estilo
original, que lo sitda ain hoy en e canon. En un estudio de 1984 sobre su obra literaria
intitulado Eduardo Wilde en la encrucijada del ochenta, Graciela Maturo realiza un
gran aporte para la comprension del estilo de nuestro autor. Alli comenta que la obra de
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Wilde, aunque breve y fragmentaria, debe considerarse literaria por su singularidad
expresiva, es decir, por la observacion directa o captacion de un acontecer significativo.
De este modo, a partir de las variaciones expresivas presentes en sus relatos —emocion,
critica, humorismo— propone una clasificacion de los distintos tipos de prosa: lirica,

cientificay humoristica

1) La prosa lirica: se distingue por una intensificacion afectiva que parece
desbordar, pero que finalmente es dominada. Eslabonamiento de iméagenes,
gradaciones gque van en caida estética de |o puramente lirico alo més vulgar
y cotidiano (o solamente un corte brusco del desborde imaginativo) que da
un matiz melancolico y humoristico a la vez (24). Colorismo, animizacion,
enumeracion acumulativa, etc.

2) La prosa cientifica: opuesta a la primera, es definida como la prosa objetiva
y clara, precisay sintética, que —dice Maturo— muchas veces no es mas que
el disfraz de laemocion mas intensa.

3) La prosa humoristica: por ultimo, se vale de todos los recursos de la
expresion: liricos o cientificos. Comparaciones inusitadas, adjetivacion
hiperbdlica, verbos metaforicos desmesurados, y, especialmente, € continuo

entrecruzamiento de planos que creala dimension del humor (27).

Estos tres tipos de prosa conforman el entramado indivisible de cada relato. Se
trata de elementos unidos por una estructura generalmente atipica, dificil de clasificar
segun los géneros literarios. Esta tipologia resulta Util para establecer las categorias
seguin las cuaes describiremos los rasgos generales del estilo de Wilde con miras al
objetivo ultimo, de individuar y analizar una de las estructuras recurrentes en agunos
relatos de Prometeo & Cia. vinculadas con €l juego.

De este modo, estos tres tipos de prosa serén reformulados segun los tres rasgos
més estudiados de € y su generacion por la critica, de carécter més amplio. Cabe
mencionar que los dos primeros elementos se corresponden con las corrientes en pugna

de la generacion: e espiritualismo estetizante y la cultura cientifica (Teran, 2000:10),
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ambas estan presentes en Wilde. El tercer elemento, € humor, es lo que une en lo
literario a ambas prosas 'y, en lo ideol 6gico, a ambas corrientes.

Esta clasificacion permitir4 establecer una comparacion con algunos escritores
de su generacion, lo cual facilitara la visibilidad de su original desvio. Describiremos,
entonces, |os rasgos generales del estilo de Wilde segn su carécter autobiogréfico (o
centrado en € “y0”), conversacional (o dirigido al aocutario) y humoristico. Bgjo esta
reformulacién, |o autobiografico se corresponderia con o emotivo-subjetivo de la prosa
lirica incluyendo ademés lo extraliterario, 0 conversaciona abarcaré la busgueda de
claridad y objetividad de la prosa cientifica como también otras técnicas y recursos
orientados hacia e receptor. El humoristico, como en la clasificacion de que partimos,
también reunira los anteriores y servira de base para presentar la estructura del corpus
que analizaremos en | os capitul os siguientes.

2.5. El corpus

Las narraciones seleccionadas forman parte de Prometeo & Cia., de 1899, obra
que ha sido calificada por los criticos como muy poco ortodoxa. En efecto, € libro
incluye una diversidad de temas y géneros que permite una vision de conjunto de la
totalidad de la obra de Wilde. El libro incluye alusiones a sus obras. (autobiografia,
tesis, relatos de vigies) y algunos escritos surgen como respuesta a personas concretas; o
bien seinician a partir de comentarios de obras ajenas (Korn, 2005: 23). Se publican en
el mismo afio dos ediciones: |la primera, de donde se toman las citas en e presente
trabajo, y la segunda, aumentada con cinco relatos (ninguno de los cuales forma parte de
este macrotexto).Prometeo & Cia. es una obra que reafirma el caracter de unidad desde
la dispersion y es descripta por Korn como una “ficcion ladica e irénica’ (22). Se trata
ya de una obra de su madurez, con mayores pretensiones literarias, que cuenta con una
propuesta literaria original que es la propuesta ludica. Esta propuesta que habia sido
apenas esbozada en Tiempo perdido, aqui se ve establecida de una manera un poco mas

sistematizada en su forma. Entre estos cuentos hay una similitud teméatica y estilistica,
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pero hay sobre todo una similitud estructural en una estructura particular que permitiria
hablar de propuesta origina literaria.

También Maturo parece haber advertido, en agunos textos, la presencia del
juego. Y aunque los considera la linea menos caracteristica de Wilde, asegura que
atestiguan su “refinamiento ladico” (Maturo, 1984: 21). Hay, en estas narraciones, una
propuesta que va mas alla de los rasgos de época, aungue los supone. Los cuentos a los
gue nos referimos son: “Chaica y Cikaia” (CC), “Nada en quince minutos’ (NQ),
“Triste experiencia’ (TE), “Trouville’ (TR) y “Novelacortay lastimosa’ (NC).

Las obras seran referenciadas, a partir de aqui, por la abreviatura que figura
entre paréntesis. Algunos de estos textos han sido incluidos en el presente trabgjo a
modo de apéndice con en fin de facilitar la lectura de los siguientes capitulos,
correspondientes al andlisis de las obras.
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Capitulo 3.

Primer nivel de juego: en consonancia con la generacion

Lo primero que se advierte en |os textos del corpus es que tienen en comun estar
escritos desde un narrador en primera persona. Se trata, segun la terminologia de
Genette (1972:253), de narraciones autodiegéticas, es decir, que tienen un narrador
presente que se identifica con e personaje principal®. Hay entonces, dos instancias
narrativas que corresponden a dos tiempos diferentes. del enunciado, cuya marca
temporal es e pasado, y de la enunciacion, cuya marca temporal es el presente®,
Ambos incorporan € componente IUdico segun sus posibilidades: es decir que en cada

uno se manifestara de forma diversa, y esta distincion se mantiene en cada relato.

Desde € presente de la enunciacién, en €l primer nivel, hay un yo-narrador que

se dirige aun lector ideal®. Este sera denominado, cuando es explicito, indistintamente

%2 E| tipo de narracion se establece en la narratol ogia segiin el narrador este presente o no en la historia. Si
esta presente, como es € caso en nuestro corpus, se trata de una narracion homodiegética. Pero,
dependiendo de s el persongje es latera o principal, se llamara homodiegética o autodiegética
respectivamente (Reisz, 1989:243).

¥ Estos son los componentes esenciales de toda narracion, segin lo especificado por la narratologia
(Rimmon-Kenan, 2006:16).

% Este “lector ideal” es el que Eco define en su Lector in fabula como un principio requerido y generado
por el texto paradesarrollar su potencialidad significativa (Eco, 1979:77). Se distingue entonces del lector
empirico, que es € sujeto concreto que lee. En efecto, el texto busca una cooperacion textual entre dos

estrategias discursivas. € autor y € lector modelo. El trabajo de este dltimo consiste en “colmar los

-53-



“lector” o “ustedes’, es decir, sin detenerse en el nimero (si es plura o singular), pero si
suponiendo a un otro-narratario que conforma su audiencia. De hecho, su presencia es

fundamental parala coparticipacion en € juego.

La propuesta IGdica se proyecta en este nivel desde € narrador hacia el
narratario y queda indisociablemente unida a humor, que tefiira la totalidad de los
relatos del corpus. Como vimos, juego y humor no son excluyentes en lo querefiereala
oposicion alo serio, @ mundo como “negotium”. La propuesta del narrador consistira
justamente en invitar a narratario para disponerse a pasar un tiempo para mirar lo
circundante o lo interior (especialmente los recuerdos personales) de un modo menos

comprometido, més ludico y permitiéndose el humor.

Lo notable de esta invitacién a esta mirada, a esta perspectiva ludico-humoristica
es que, para llevarla a cabo, Wilde utiliza algunos de los rasgos més salientes de su
generacion: la primera persona autobiografica (y la evocacion del pasado persona), €
tono conversacional y el humoristico. Los elementos que hacen a este primer nivel de
juego podrian, por tanto, graficarse como sigue:

NARRACION AUTODIEGETICA& Yo-harrador usted-lector 3 NARRATARIO
(generacion del 80: relato autobiogréfico) (generacion del 80: conversacional)
— _
——

HUMORISMO + PROPUESTA LUDICA

El gréfico muestra dos de los elementos caracteristicos de época que dan marco
al segundo nivel narrativo (del persongje), donde se da el juego y, a tercero, que es €
juego mismo. Estos elementos son, por un lado, € narrador en primera persona en una
narracion autodiegética, acorde a la usanza del relato autobiogréfico de la generacién
del ochentay, por otro, la referencia a una segunda persona (singular o plural: e o los

lectores) desde un tono conversacional, de confidencia casi, que da paso a humor.

espaciosdelo “no dicho” y delo “yadicho™ (39) por €l texto que, a ser siempre incompleto, necesita este

principio interpretativo denominado lector modelo.
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Para entender cOmo opera €l juego en este nivel, haremos un recorrido por estos
elementos especificando los puntos en que més se acerca 0 se distancia de sus

contemporéneos. Y seilustraray justificara con gjemplos de los relatos del corpus™.

3. 1. Desde la primera persona: alcances del “yo”

La narracion autodiegética supone una dualidad del sujeto, que es narrador y
protagonista. Al identificarse con un persongje del relato, el narrador homodiegético
comparte algunos de sus limites (espacial y de acceso psicolégico a los persongjes),
pero puede distinguirse o no en lo que respecta a la percepcion®. Todo lo cual lo llevaa
Edmiston (1989:730) a hablar de una doble posibilidad de punto de vista en las
narraciones de primera persona.

En los textos que nos ocupan, e narrador tiene ciertas ventajas espaciales y
cognitivas dadas por su distanciamiento temporal: sabe mas que € persongje porque es
él mismo en el pasado. En efecto, en lo psicologico, € narrador puede reconstruir o
suponer los cambios en los personajes por como actuaron después, y en lo espacial,
hablar de cosas espacialmente |gjanas desde su presente, pero que fueron cercanas en su
pasado. Se trata entonces de una homodiégesis disonante (“dissonant self-narration”), es
decir, que € narrador no se remite solo alo conocido por € personaje, sino que agrega
datos que fueron adquiridos posteriormente (Edmiston, 1989:733). De adli la necesidad
de distinguirlos y ver como se comporta cada uno en relacion al componente |Gdico del

nivel narrativo a que pertenecen.

% salvo cuando se indique lo contrario, las citas incluidas en la totalidad del trabajo fueron tomadas de la

edicion de Korn de 2005 (correspondiente ala primera edicion original de Peuser).

% Eso esta en relacion con la unidireccionalidad de la interpretacion dependiente del concepto de
"incrustacion de la focalizacion" (embedding of focalization) de Bal (1982:204). La incrustacion supone
una posicion y jerarquia diferente en cada participante (incluyendo, en € Gltimo eslabén al lector), que le

permite ver mas que el anterior y, desde ali, interpretar.
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En la clasificacién de Maturo, € primer tipo de prosa corresponde a la
expresividad emotivay es la prosalirica. El uso de la primera personay latécnicade la
observacion minuciosa en las narraciones de Wilde logran muchas veces acance
poético, ya que esta dirigida desde la subjetividad emotiva. Borges, entonces, |0

compara con Gomez de la Serna:

Los dos, bgjo su aparente humorismo, hacen contrabando de remesas
valiosisimas de poesia; los dos quieren lo casero del mundo y son como
emperadores de cosas quietas [...]. También hubo grandiosidad en Eduardo
Wilde y debajo de su galera negra, pensd en tempestades romanticas, en lunas

palidas, en nubarrones portentosos de lluvia (Borges, 1994:134).

Enumeraciones, adjetivacion y asociacionismo con e que vincula libremente
objetos con colores 0 sonidos. Da a su vez matices poéticos y humoristicos, y a veces
tristes y melancdlicos. Pero, esta mirada poética del “yo” generalmente aparece en
nuestro corpus dentro del segundo nivel narrativo, desde la mirada del personaje. En
cambio, o emotivo e introspectivo surgirden €l primer nivel mas unido alo humoristico
y alo verosimil, en consonancia con e componente lUdico en esta etapa. Analizaremos
aqui, entonces, estos aspectos del yo-narrador y dejaremos aquellos més liricos del

personaje para el capitulo correspondiente al segundo nivel de juego.

Para gran parte de la critica, toda la obra de Wilde tiene un sesgo autobiogréfico
ya gque en €lla registra su experiencia vital, su pensamiento y sensaciones ante la
realidad: en sus escritos serd a la vez narrador, protagonista y contemplador que
reflexiona o que juega. El personaje central de la obra le da unidad y es, segiin Maturo,

el escritor mismo:

Ajeno a la capacidad “objetivante” que es propia del autor de ficcion [...],
Wilde aparece como el espectador de su propia existencia en sus dimensiones
superficiales y profundas; sus persongjes son los que conocié, sus sucesos los

que debio vivir, sus fantasias, las que su viva imaginacién tegje tomando como
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punto de arranque ineludible la propia existencia. Su personaje por antonomasia
esé mismo (Maturo, 1984:12).

La presencia de lo autobiografico define en la literatura del Ochenta no solo la
técnica narrativa (generalmente desde la primera persona), sino también el contenido y
hasta el género literario. Se escriben por esos afios libros de vigjes y memorias, diarios,
causeries, ensayos breves y escritos politicos. Para Maturo, €l desinterés por la ficcion
pura en favor del cultivo de lo autobiografico se debe a “la actitud opinante y la
absorbente personalidad del hombre del ochenta’ (10).

En cuanto a la tematica, también en relacion con la primera persona
autobiogréfica, es frecuente la evocacion del pasado, la poetizacion de la infancia, €
autoandlisis que hace explicitala crisis afectivay la ruptura con lo paterno y tradicional
(11). Y es esa ruptura la que —por o menos en Wilde- da paso a humor en tanto
distanciamiento critico de lo real, como defiende Escardo.

Ahorabien, Ludmer (1999:27) distingue algunas variantes dentro de la prosa del
ochenta: biografica o autobiogréfica, fragmentaria o no, postulada como ‘realidad” o
ficcion. Asimismo, propone diferentes grados de ficcionalidad que pueden establecerse
mediante €l uso de los nhombres (si son reales, seudénimos 0 anénimos): a mayor grado

de anonimato, mayor es |la trasgresion que supone.

Por eso, conviene destacar que la presencia de lo autobiogréfico es mas
exagerada, por ggemplo, en Mansilla que en Cané (Zanetti, 1980:127) y que en Wilde
ésta adquiere una dimension diferente. En su obra puede advertirse un mayor intento de
ficcionalizacion que en sus contemporaneos, aunque no deja de estar enmarcado
siempre dentro de lo autobiogréfico, pues tiene la intencién de generar verosimilitud.
Segun Korn, la técnica de la primera persona para dar verosimilitud incluye muchas
veces detalles que vuelven a ficciondizarlo (Korn, 2005:24). Asi, por gemplo, en
“Sobre cubierta’, donde & narrador se autodefine con imprecisiones en lo referente ala
cantidad de idiomas que sabe, |0 que revela la intencion ficcional por encima del dato

biogréfico:

-57-



Yo he estudiado mucho en mi vida; sé regularmente tres o cuatro idiomas;

he recorrido el mundo y he frecuentado la sociedad (SC-261)37.

Podria hablarse, entonces, de la narracion autodiegética como ficcionalizacion
autobiogréfica®, la zona fronteriza entre la biografia y la ficcién que le sirve a Wilde
para mostrarse y ocultarse a mismo tiempo (Prieto, 1962:174). Por €llo, la
interpretaci dn autobiografica de su prosa no es la Unica. Opuesta a estas razones, Lopez
Grigera valida la motivacion literaria de Wilde a estudiar sus influencias y estilo
personal. Cotga las digtintas versiones de “La lluvia’, donde ve que los cambios
responden a hacer més inmediata la impresion, a dejar de lado |a parte mas racional
(por ggemplo, suprimiendo los verbos de percepcion); o bien responden a un interés por
el ritmo de la prosa, € cuidado del 1éxicoy de lo expresivo paralamejor representacion

de las sensaciones (LOpez Grigera, 1974:396).

También Korn revisalas diferentes versiones de algunos cuentos publicados que
ponen alavista el proceso de escritura que llevaba a cabo e autor para demostrar que la
suya no es una “prosa ligera’, sino, por € contrario, una escritura muy cuidada (Korn,
2005:26). Y, en efecto, estos suelen ser los recursos que nuestro escritor pone en
préctica para dar una simpleza a una escritura que esconde trabajo e intencién, y no un

meras notas de vivencias personales®.

3 Sinitédicaen el original.

% Como advierte Garcia Landa, no hay una frontera clara entre autobiografia y novela, ya que ambas
suponen un narrador gque construye un pasado propio, el de sus recuerdos (Garcia Landa, 1996:108). Por
su parte, Sylvie Parton propone una categoria que supone implicita en las formulaciones de Genette y que
permite distinguir entre un texto ficcional y uno autobiogréfico o histérico: el narrador ficcional (Parton,
2006:121).

¥ Aquello que sf, en cambio, parece no tener ningun interés puramente literario es el orden de los textos
en € libro, que siguen la cronologia de las fechas a final de cada relato, que corresponden a afio de

escritura o de publicacion en la prensa.
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A este respecto, anota Borges, criticando € comentario de Rojas sobre la
supuesta poca importancia de la técnica en Wilde y revalorizando la presencia del

narrador en primera:

¢Quién gustd jamas en la técnica de un escritor, algo que no fuese la
denunciacion de la psicologia de un hombre? [...] Plena eficiencia y plena

invisibilidad serian las dos perfecciones de cualquier estilo (Borges, 1994:132).

En efecto, e uso de la primera persona permite también la percepcion
sentimental del tiempo. El segundo nivel narrativo ocurre —como es propio de la
generacion del ochenta— por evocacion emotiva de un pasado memorable, recordado
con ternura. Hay, pues, un interés por la dimension psicologica del tiempo y su

percepcion interna, especialmente del pasado, del recuerdo (Maturo, 1984:30).

De pronto me asalt6é un recuerdo [...]. Y en un instante, con aquella rapidez
del pensamiento que concentra diez afios de vida en un segundo, sin dejar
un detalle, vi una época entera del pasado, que contada pareceria una
eterna digresion en este sitio, pero que en mi mente sélo fue un

relampago... (CC-161).

Rubio Montaner sostiene que € relato desde € personge suele hacer uso de
retrospecciones internas para compensar ciertas “lagunas’ de la historia (Rubio M.,
1991:253). Es decir que, este tipo de narraciones facilita la anacronia. EI mangjo del
tiempo no cronol 6gico en relacion, ademas, alaintencion de dar verosimilitud al relato,
propio de las narraciones orales, dirigidas a una audiencia, puede apreciarse también en

este fragmento de “Triste experiencia’:

Estaba yo en lo mejor de mis trabajos [...] cuando le sali6 un novio, un
estanciero con el cual se casé, yéndose en seguida a poblar el sud de la

provincia.
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No se tome esto como una metéafora; la rubia tiene a la fecha catorce hijos.
iQué menos podia esperarse de una mujer tan graciosa para decir si! (TE-

229)%.

Los satos prolépticos corresponden a la ventgja temporal del narrador con
respecto al personaje y sirven de excusa para generar € vinculo de complicidad del
primer nivel (narrador-narratario). La formaimpersonal “no se tome”, Igos de debilitar
el lazo, lo refuerza al encontrarse en el contexto humoristico de la exclamacion final, y

porque ayuda adar € efecto de verosimilitud buscado.

La intencién de dar verosimilitud en su prosa lo lleva también a apelar a datos
extraficcionales. Un claro gemplo de esto es e de citado “Sobre cubierta’ donde,

haciendo un juego sobre los lugares comunes de | os enamorados, se defiende:

La noche de que hablo era realmente de luna en el mar rojo y quien lo dude
puede consultar el almanaque, donde encontrara para la noche del 21 de
enero de 1897 asignada una luna en el periodo inicial de su menguante
(SC-260).

Nuevamente hallamos en la voz aclaratoria del narrador una apelacion indirecta
a otro, mediante un giro impersonal (“quien lo dude”), y la precision minuciosa de los

datos que dan, alavez, un efecto comico.

En cuanto al grado ficcional del contenido de lo que se relata en las narraciones
del corpus, ya se hahablado en el capitulo precedente con motivo de la figura del dandy
con la que se identifica & “yo” en tanto persongje. Un contemplador enamorado de la

belleza, que, sin embargo, ironiza sobre su conductay galanteria:

Margarita se fue; yo me encontré solo y me dije para mis adentros:

“OSinitdicaenel original.
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"iTe has conducido como un hombre virtuoso y continente; debes estar
contento de ti mismo!"

... Pero no estaba contento de mi mismo; y aun, eso de haberme conducido
como un hombre virtuoso y continente, jtal vez no fue culpa mia!

iNo meteria las manos en el fuego por tal causa! (NC-286)

El desdoblamiento del “yo” se advierte en este fragmento no sélo en lo
temporal, sino especiamente desde el aporte emotivo. Aunque la identificacion de la
persona es total, hay una disociacion de las emociones y juicios. de una parte, la
conformidad 0 no con sus acciones como persongje y, de otra parte, la voz del narrador
gue comenta la situacion mediante la duda y no la certeza. La intencion parece ser aqui
la de “humanizar” la voz que narra, estableciendo, de ese modo, la cercania con €

narratario en el presente de la enunciacion.

3. 2. Estiloy lenguaje conversacional: hacia el lector

Parece haber sido Eduardo Wilde un conversador cautivante, y quienes
le oyeron definen su charla como una fiesta del ingenio. No nos cuesta

creerlo, pues hasta sus libros son libros “conversados™ (Echaguie).

Escard6 afirma que la prosa de Wilde tiene un ato valor didactico: “Toda su
prosa parece dominada por un intenso deseo de ver claro y de que los demas también
vean claro” (Escardd, 1959:93). Por eso creemos conveniente unir esta “prosa
cientifica’, que busca la claridad y la objetividad a su meta, que consiste en hacer que
otros vean claro. En consonancia con esto, explica Teran (2000:9) que la elite del
ochenta se apoya en €l prestigio de la ciencia para legitimar sus argumentaciones, las
cuales, en conformidad con € método cientifico, debian estar orientadas al publico —

especializado 0 no— con la mayor claridad posible™. Es decir que en esta eleccion de la

“l Se pretendia que la ciencia fuera accesible a todos: en efecto, € cientificismo garantizaba el
“inclusivismo democratizador del saber” (Teran, 2008:97).
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técnica de escritura comienza a traslucirse la necesidad de un receptor: € lector. En este

sentido, este tipo de prosa se une al tono conversacional de sus escritos.

La mayor virtud de esta habla es mantenerse en este delicado tono medio que
erael desusiguales, e de sus lectores, complices que sabian bien € significado
de ciertos guifios y reian o se irritaban por las mismas razones que conmovian o
no a conversador infatigable. Y hablaban su mismo lenguae (Borello,
1974:104).

Ademas del humor, es corriente en la literatura de la generacion del ochenta el
uso de estrategias literarias para simular un discurso oral. Un estilo conversaciona en
que € narador en primera persona dialoga con uno 0 més lectores idedes
explicitamente marcados en el texto. Este acercamiento de oralidad a la escritura

pretende restablecer condiciones que la acercan a algunos rasgos de |o | adico.

Semegjante a juego, la conversaciéon se da en un aqui y ahora, dentro de unas
determinadas reglas® y requiere, por lo general, més de un participante (locutor y
alocutario). Por otro lado, a veces también puede asociarse con una forma de
entretenimiento, de algo que no requiere esfuerzo (o por 1o menos, menos esfuerzo del
que requeriria la lectura). Este rasgo se traduce, en la escritura, en € uso del tono
coloquial, de un registro mas cercano y familiar a escritor y a lector. Estrategia

también usada por los literatos del ochenta:

El tono coloquial como recurso literario también es importante porque marca e
inicio de una época en que €l lector no quiere desperdiciar su tiempo y hay que
entretenerlo y retenerlo con amenidad y con una prosa liviana, fluida. En las
Causeries nos hallamos en un momento de cambio, cercano a inicio de la
oralidad secundaria, en que los medios audiovisuales se prefieren a la escritura
y esmés rdpido ver y oir que leer (Carricaburo, 2000:73).

“2 Por ejemplo, las reglas pragméticas que dividen el discurso en turnos o férmulas de cortesfa, etc.
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Los autores del Ochenta reflejaban en su literatura e lengugje real y cotidiano
(Carricaburo, 1999:184), por gemplo, con la inclusién de la charla, recurso que tiene
como exponente principal a Mansilla. Lengugje familiar y llano, coloquial que —seguin
Borello (1974:109) — incluye de algin modo a la creciente clase media como lectores.
Hay una busqueda de claridad frente a la retérica literaria tradiciona e, incluso, un
cuestionamiento o rebelion contra ella®.

La constante estilistica en laliteratura de Wilde consiste, entonces, en claridad y
originalidad, segun las palabras del propio autor en Aguas Abajo (Frugoni, 1973:26).
Deseo de originalidad, claridad, elegancia y novedad; frases breves y naturalidad. En
efecto, para Maturo, su base expresiva es “el lengugje conversacional argentino”,
preciso intelectualmente y estéticamente lleno de naturalidad. También la audacia en su
expresion que permite el humor o las matizaciones del sentimiento, y su criticismo que

llevaalaironia

Dice Maturo: “Wilde es un romantico tocado por un fuerte espiritu de andisis’
(20). Por eso llega a caracterizar este tipo de prosa como “prosa cientifica’, porque tiene
una preocupacion por la autenticidad y la precision, dejando de lado la retérica y la
elocuencia a favor de la fidelidad a pensamiento. Tampoco busca formas ideales para
gustar su expresion, ya que considera la literatura como egercicio vital. Wilde y
Mansilla consideran el lengugje “como una expresién de la psiquis, en constante
evolucion y por o tanto en permanente renovacion, imposible de atar a normas rigidas’
(Carricaburo, 1999:187).

No parece un dato menor que criticismo y claridad hayan sido también los
propésitos estilisticos en su larga carrera como redactor en la prensa. Observa Escardd

(1959:86) que en su labor periodistica abundaron los articulos de sétira y combate,

“3 No obstante, Baudizzone (1942:8), en el prélogo a su antologia Los conversadores, caracteriza a los
autores del ochenta (entre los cuales figura Wilde) como continuadores de una tradicion espafiola

encarnada en nuestro pais. la de la conversacion amena, anecd6tica e ingeniosa.
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favorables para desarrollar un estilo que reflgjara la observacion aguda y claridad de
pensamiento, veracidad e ironia.

Para Ludmer, esta busqueda por la claridad es, ademés, una forma de oponerse

a orden impuesto:

Cané, Lépez y Wilde tienen una posicion doble y ambivalente frente a cambio
de 1880: [...] su oposicion a nuevo orden no es politica sino cultural. [...]
Postulan una estética “aristocrética’ de la sencillez, y critican e barrogquismo

francés de la”culturamoderna’ (Ludmer, 1999:31).

Hay una rebelion también en el uso de neologismos y cambios ortograficos para
combatir e lengugje reglado™. Y, por supuesto, el humor y laironia como “recurso para
desnudar algo encubierto” (Korn, 2005:25). Modern lo adjudica a su “vision traviesa y
escéptica, de desafio a los lugares comunes y a las verdades tradicionalmente
aceptadas’ (Modern, 1994:356).

Como se dijo en € apartado anterior, las observaciones y andlisis en sus textos
no parten Unicamente del mundo circundante, sino también de la experienciainterior: el
desdoblamiento de si, € recuerdo. La claridad resulta aqui de evadir la digresion,
ubicando la temética central del relato por encima de su subjetividad (aunque la
suponga). Se superponen, entonces, una vez mas emotividad y subjetividad, pues la
observacion del detalle minucioso del recuerdo viene muchas veces a frenar, a contener
un desborde emocional en e relato (Maturo, 1984:30) y llega a dar muchas veces un
giro irénico o humoristico, un guifio a quien lee, € “interlocutor” del relato (Bouilly,

1970:41). Es € recurso que baja latension del climax emotivo y que busca mantener el

4 Sin embargo, Carricaburo observa que Wilde es, entre los escritores del ochenta, “de los que més se
resisten a uso del voseo” (205). En el caso de este corpus, todo su tratamiento hacia un interlocutor es
formal, bajo la forma de “usted”, excepto en “Novela corta y lastimosa’, cuando le pregunta el nombre
Margarita, la camarera italiana, donde la forma verba no lleva tilde ni en la primera ni en la segunda
edicion: “¢Coémo tellamas?’ (NC-285 y en la segunda edicion original de Peuser: p.471) .
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contacto con el “otro-lector” en € primer nivel més que expresar completamente la

subjetividad de su "yo” emotivo-lirico.

En e nivel del juego, este contacto con € lector es necesario para la
coparticipacion. El lector es un receptor modelado por e discurso generalmente
explicito, aungue no siempre. Sera llamado “lector” o “ustedes’, y sera apelado directa
o indirectamente mediante € uso del articulo y la tercera persona en la forma verbal
(“habra notado € lector”, en SC-260) o mediante giros impersonales (“quien lo dude”,
ibidem). En el mismo nivel que & narrador®, este narratario cumplird un idéntico rol:
de participar del juego como espectador, siendo complice y participe de las emociones y

sentimientos del narrador, que sentiraala par de este ultimo, identificandose con €.

No quiero entrar a describir minuciosamente las facciones de la famosa
rubia moscovita, porque cada uno de ustedes ha de creer que describo las de

su novia, de su amada o de su mujer. (CC-165)46

Segun Rubio Montaner, cuando desaparece € distanciamiento entre narrador e
historia, se produce la desaparicion del distanciamiento entre lector e historia; de modo
tal que @ lector queda también trasladado a centro de la esfera del cuento (Rubio M.,
1991:243). La presencia de una segunda persona hace que € lector real pase a formar
parte de esa audiencia creada por € texto, induciéndolo a la identificacion con el lector
ideal 0 modelo. Por tanto, haciéndolo participe del juego (Mildorf, 2006:47). Esta
inclusion es similar ala que € yo-persongje hace a generalizar sus sentimientos, como
severaen el capitulo correspondiente al segundo nivel de juego. Es importante destacar,

sin embargo, que en ambos casos se trata de ampliar € juego con la inclusion de

> Para Genette, el narratario es un elemento de la situacion narrativa que se ubica necesariamente en el
mismo nivel diegético que el narrador (Genette, 1972:265). De modo tal que a un narrador intradiegético

corresponde un narratario intradiegético, y a uno extradiegético, un narratario también de esta categoria.

“ Sinitdicaen el original.
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participantes (y no espacial o temporalmente, por gemplo) con un ato grado de

identificacion —real 0 supuesta— con la primera persona.

3. 3. Humorismo

Maés aléade laidentificacion emocional, |os co-jugadores (narrador y narratario),
para participar de esta propuestalidica, requieren unadisposicion particular que eslade
excluir 1o serio para poder asi dar paso a juego. Y paraintensificar esa oposiciéon alo
serio, nuestro autor hard uso de un rasgo que se cuenta entre |os més salientes de estilo y

gue pertenece a su generacion: € humor.

En su famoso ensayo Eduardo Wilde, Escardé sostiene —y aqui la critica es
unanime- que la principal caracteristica de Wilde como escritor es su humorismo. Es
una actitud constante que aparece en diferentes matizaciones estilisticas. ironia,
contraste, hipérbole, paradoja, sutileza, chiste, travesura, ocurrencia, parodia... Pero,
hay en su literatura, ademés de humorismo, ternura (aunque sin sentimentalismo®’ o
sensibleria), y nuncaindecoros o cinismo. Ahora bien, para este bidgrafo, lo esencia en

e estilo de Wilde es latravesura:

Mas que laironia, més que la burla, més que la contemplacion de lo serio con
ojos risuefios y de lo trivial con o0jos severos, es lo travieso |o que salta en cada
pagina; ain diriamos que lo travieso es mas fuerte que su propdsito de escritor
(Escardo, 1959:85).

Esta “travesura’ no es més que la actitud ltdica que agui analizamos y que se
complementa con el humor en tanto opuestaalo serio. Y que se manifiestaincluso en e

nivel de la escritura en los cambios bruscos de estilo: en e pasge de lo real a lo

4" Seglin Echaglie, el sentimentalismo es el elemento del que rehllye constantemente Wilde, lo cual le da
algunas libertades. La mas importante es que le permite hacer “juegos de ingenio” a partir de cas

cualquier observacion (Echagiie, 1944:282).
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fantastico o de la descripcién fotogréfica al comentario mordaz y humoristico, de la

prosa sobria alanota hiperbdlica, etcétera

Con @ humorismo, recurso constante en su literatura, se busca no sdlo una
reflexion sobre lo circundante, sino sobre todo una cierta predisposiciéon a placer de la
lectura. Ya como terapia para € pesimismo y desconsuelo del propio autor como
sostiene Escard6®, ya como compromiso con los problemas més profundos de la
realidad como quiere Maturo (1984:22) o simplemente como un mero divertimento, la
presencia del humor supone un pacto particular con e lector. Propone una complicidad
opuesta a lo solemne que genera 0 bien un distanciamiento critico o tan solo un

entretenimiento. Es decir, estrechando €l 1azo entre narrador y narratario.

Lavoz del narrador contard, entonces, con distintas apariciones alo largo de las
narraciones, siempre para intensificar esa coparticipacion. Muchas veces tendran,
ademés, un carécter humoristico; incluso cuando establece una mayor distancia con €,

como en & gjemplo a continuacion:

Y lo suspendo [al relato], no por respeto a la moralidad del lector, en la cual

creo medianamente, sino porque el fin es desastroso (NC-286).

Este ato en e relato responde a la intencién de establecer la complicidad en la
galanteria de un hombre frente a una dama™. Una vez més, se busca afirmar la relacion
narrador-narratario, aunque en este caso, desde la distancia formal (uso de la tercera

“8 El humorismo supone, para Escardd, inconformismo (aunque no la resignacién) y es un rasgo de la
personalidad y no una mera técnica, ya que debe su existencia no alo externo, sino mas bien ala mirada

personal: “los motivos nacen y crecen siempre en el propio mundo sensitivo” (Escardé, 1959:67).

49 Cabe aclarar que, puesto que en el primer nivel se busca la identificacion narrador-narratario, ambos
suponen los mismos rasgos basicos tales como ser hombres que gustan de contemplar cierto tipo de

belleza femenina
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persona: “el lector”) unida a cuestionamiento de su moraidad™. Este contraste genera
el efecto humoristico que serviré pararea zar la propuesta | tdica.

Una de las formas en que Wilde manifiesta su humorismo es en la sintesis y la
paradoja para expresar ciertas verdades originales. Busca lo esenciad de las cosas
muchas veces de la relacion novedosa de dos situaciones (Escardd, 1959:91),
irénicamente, utilizando la légica forma para llegar a una conclusion sorpresiva y
humoristica. Observa, asimismo, Monner Sans, en la técnica de escritura las
transiciones repentinas, contraste e imprevistos, originalidad en la adjetivacion y el

empleo de los verbos (Monner Sans, 1939:15).

Se advierte que también en e nivel estructural y ludico, € humor tiene la
funcién de unir, tal como lo hace en €l nivel del estilo y la ideologia (prosa subjetiva-
estetizante y objetiva-cientificista). Estos g emplos muestran como e humor conecta los
dos niveles enunciativos, a producir generalmente un corte en e enunciado para volver
aladiégesis, donde € yo-narrador se dirige a su audiencia modelada, de este modo, por
su mismo discurso. Es € recurso para retomar el juego en ese otro plano, entrelazando

los niveles.

Los casos donde este salto de nivel se produce, se mantienen a lo largo de casi
toda su obra literaria en los mismos puntos, como han hecho notar los criticos. En
general, Wilde evitalos lugares comunes y expresa su propia vision/interpretacion de lo
que lo rodea partiendo de alguna observacién que pretende ser ingenua. Asi, Maturo lo
incluye en e conceptismo y Rojas o considera precursor de la gregueria. Otras veces, €
humor se basa en una falsa objetividad (por g emplo con explicaciones inventadas) o en
una ironia que se vale incluso de datos reales, extraliterarios, generamente en lo que

refierealapoliticao alareligion.

% Més tarde, en e mismo relato, el narrador cuestionard también su propia moralidad, como aqui la del

lector, estableciendo nuevamente laigualdad de condiciones.

-68 -



El fragmento que sigue es una critica a los politicos, breve y audaz, que surge
desde la voz que narra (otravez un ato en lanarracion y un salto en e plano temporal)
como aclaraciéon de una accion de yo-personge. Se trata agui de un dato

autobiogréfico, de su pasado como funcionario del gobierno:

Pensar una cosa y hablar otra no me cuesta mucho; adquiri la costumbre
cuando fui ministro, seguro como estaba de que mis palabras serian
tomadas como axiomas y modelos de inteligencia, erudicion y talento, aun
cuando en su mayor parte fueran vaciedades o necedades inconexas y

tonteras acabadas. (SC-263)

En las descripciones, observa Escardo, el humor se establece por la vinculacion
de lo fisico con lo psicolégico. Asi, sobre todo en las descripciones de mujeres o en la
justa adjetivacion, da un rasgo mas que su contemporaneo Mansilla, de mirada
fotografica de objetos y personas (Escardd, 1959:89). Dicha forma del humor suele
darse en €l corpus en e segundo nivel en estrecha relacion con el componente |Gdico
correspondiente.

Dos recursos fundamentales en Wilde como en el humorismo en general son la

relativizacion y degjerarquizacion de larealidad:

El humorismo de Wilde se basa més en la ridiculizacion de lo aparentemente
noble gque en la nobleza de lo ridiculo. Aunque [...] muchas veces recurre a la
ingenuidad del ser considerado mas inocente, l1os nifios 0 los animales, para
valorizar sentimientos o ideas que aparecen como méas adecuadas que las del
adulto (Zanetti, 1980:143).

Contrastes y causalidades originales en comparaciones, metaforas y aposiciones
gue muestran, a la vez, una relativizacion de la redidad;, mientras que la
degjerarquizacion resulta de colocar a mismo nivel 10 humano y lo animal o lo divino.
Pero se degjerarquizan también el paisge y los objetos supuestamente valiosos (142).
Las humanizaciones fugaces de ciertos animales no son mas que agudas observaciones

sobre la sociedad; son, segin Escardd, una forma de deshumanizar 1os prejuicios de los
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hombres (Escardd, 1959:88). En e gjemplo, el narrador interviene para opinar sobre las

competencias peligrosas con animales:

Sin embargo, en este caso, dificil le seria al Padre Eterno saber cudles eran
los brutos, si los caballos, forzados a descuartizarse, o los hombres,

inventores de tales atrocidades. (CC-160)

3.4. Primer nivel de juego: humor y verosimilitud

Las narraciones del corpus son autodiegéticas. estan narradas siempre desde una
primera persona singular que nos cuentalo que piensa, |0 que siente, y pretende tener un
vinculo de complicidad con €l lector, a que apela directa o indirectamente. De tal modo
que facilita el acercamiento del destinatario con e asunto: lo hace formar parte del
juego. Por otro lado, aungue ficcionalizado, € narrador-personaje cuenta con muchos

elementos autobiogréficos y hasta hace referencias alareaidad extraliteraria.

El autor deja traslucir su propio nombre, profesion y otros datos que funcionan
parareforzar alin més este pacto de verosimilitud con € receptor. En varias ocasiones se
dirige a un "ustedes’, lo que coincide con € tono coloquia que emplea para relatar,
como s estuviera hablando a una audiencia. Pero también, consciente del acto de
escritura, se dirige a "lector”, en un trato generamente formal, aunque tefiido siempre
de humor. Este lector es quien determina la narracion, a é e narrador le atribuye sus
mismos intereses, y hasta un determinado ingenio. La representacion de la conversacion
en la escritura abre camino a una mayor participacion del lector: éste encuentra un lugar
en lanarrativa del ochenta como interlocutor para crear el efecto de oralidad buscado.

Dice Carricaburo en su estudio sobre las Causeries de Mansilla, que ese “otro’
con quien crea este ambiente intimo de cuasi confidencia, no es mas que “un argentino
de su clase, con su misma cultura, con sus mismas o similares lecturas y experiencias,
para que pueda entender los guifios, los sobrentendidos’ (Carricaburo, 2000: 79). Es ese

mismo lector a que se dirige Wilde en los relatos que nos ocupan, que es, ademas,
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digno de su confianza, ya que de otro modo no le revelaria estos episodios algo intimos

que conforman el segundo nivel de juego.

Esta intencion de verosimilitud es crucia en € juego en este nivel, ya que es
indispensable la identificacion del lector real con la audiencia que proyecta € mismo
narrador para su inclusion en la propuesta ludica. El lector entra asi en e mundo del
pensamiento del narrador gue se constituye como persongje evocando algun hecho del
pasado que cuenta también con un componente ludico que lo estructura. El pasgje entre
uno y otro nivel se da constantemente mediante las apariciones de tono humoristico del
narrador. El humor, entonces, envuelve la totalidad del relato y tiene como funcién por
un lado, reforzar € juego en & primer nivel, estrechando e lazo de complicidad entre
narrador y narratario, y, por otro lado, establecer la conexién entre los dos niveles de

formatal de que conformen una unidad.

El juego, en este primer nivel, consiste, por consiguiente, en la invitacion del
narrador de hacer participe a lector de una lectura superficial/no comprometida/ligera
que & da sobre algunos hechos particulares de su pasado. Es, parafraseando a Y epes,
unainvitacién a abrir una ventana a la region de lo |adico para compartir ese momento
de recuerdo. Tanto € narrador como € narratario participaran, a partir de alli del juego
mismo como espectadores frente a esa ventana que se abre, la del segundo nivel
narrativo. Ahora estan también ellos dentro del juego: son también cojugadores.
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Capitulo 4.

Segundo nivel de juego: La actitud ltdica

La posibilidad de juego en e nivel de la enunciacion ocurre por efecto de la
existencia de este mismo elemento en e segundo nivel, donde € “yo”’ es personge
creador y sustentador del juego. Es este “yo persongje’, € que proporciona la actitud
lGdica, actitud ya considerada por los estudiosos Silva y Huizinga como indispensable
para el juego, por servirle de base.. Esa presencia de unainiciativaludicaen € plano del

enunciado sustenta laidea de juego en todo su desarrollo.

Susana Zanetti (1967) observa que una de las bases de la originalidad de los
cuentos de Eduardo Wilde es su capacidad pararecrear larealidad mediante una ruptura
de lavisién convencional. Por otro lado, Huizinga afirma que “para jugar de verdad, €l
hombre, mientras juega tiene que convertirse en nifio” (Huizinga, 1938:284). Es decir,
gue debe adoptar otro tipo de mirada, distinta de la corriente, una mirada donde importe
lo espontaneo y o despreocupado. Por tanto, si se atiende a concepto de vision tomado
por la narratologia, puede comprobarse que la vision que propone Wilde no sélo rompe
con lo convencional, sino que dispone y exige una apertura a juego. Estarelacion entre
juego y mirada nos lleva a recurrir, en e terreno del andlisis literario, a la teoria de la
focalizacion.

El concepto de focalizador interesa en tanto que distingue la voz de la
“conciencia a partir de la cua se perciben los acontecimientos y todo e mundo del
relato. Como se ha apuntado en el capitulo anterior, en este corpus hay una distincién
entre la voz del narrador que relata 'y aquél que ve los sucesos quien, conforme a los
términos de Reisz constituiria “la conciencia en la que tienen lugar los procesos
verbalizados’ (Reisz, 1989:227). En este contexto, tanto los términos “conciencia’ como
“focalizador” son sumamente adecuados, dado que es a partir de un estimulo visual de

donde iniciad juego dentro de los limites de la propia mente del protagonista.
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Claro gemplo de lo mencionado anteriormente puede resultar e relato
“Trouville” en e que el personaje, motivado por el mero entretenimiento de jugar con
los datos que le provee la realidad, los trastoca con humor y juega con ellos en su
conciencia. La situacion es, de suyo, intrascendente pero reveladora, sin embargo, de un
peculiar modo de estructurar el relato. Puesto que esta instancia ludica es narrada a
posteriori por unavoz gque recuerda, que se identifica con esa conciencia del pasado que
juega, tal como lo hace también, mediante e recuerdo, en e presente de la enunciacion.
La historia que se relata, por tanto, no es més que un relato enmarcado, pero relativo a
algo que no tiene una realidad exterior a la conciencia del personaje quien posee la
capacidad de crear con los elementos que se e presentan en su realidad circundante.

El concepto de focaizacion parte en Genette de la separacion de dos elementos
de lo que era e llamado “punto de vista’: es preciso distinguir entre quién ve y quién
habla. No se trata necesariamente de dos agentes, sino de dos aspectos de la narracion.
Mieke Bal ahondaen el concepto y lo define como “larelacion entre lavision™ y lo que
se 've, lo que se percibe’ (Bal, 1985:108). Esto es, la relacion entre los elementos de la
realidad objetiva que percibe el agente y el agente mismo, quien, en la narracion, ve
desde un lugar particular. Esta diferenciacion requiere, por consiguiente, un estudio por

separado de sujeto y objeto.

El sujeto de la focalizacién, el focalizador, es quien ve. Es importante
determinar qué persongje focaliza qué objeto, puesto que la imagen del objeto esta
determinada por € focalizador, a la vez que puede otorgar una nota sobre e propio
personagje que lo presenta. Asi pues, para € andlisis de la focalizacion importa saber
cudl es € objeto o sujeto focalizado, con qué actitud es contemplado aquello sobre 1o

que se posalavision, aquién pertenecey s es perceptible o no.

L El término “vision” es e que hoy reemplaza, seglin Musschoot, lo que alguna vez fue llamado
“perspectiva’ 0 “punto de vista', pero en el sentido de actitud o posicién (Musschoot, 2000:15); es decir,

mas centrado en el agente que percibe que en su mera capacidad.
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Sostiene Bal en una de las revisiones posteriores a su libro Teoria de la
narratologia que la focalizacion es una actividad semidtica, porque supone también la
interpretacion (Bal, 1981:205). La interpretacion jugara aqui un papel crucial, ya que es
ella la que da da relato e caracter a la vez ladico y humoristico. Por tanto, 1o que €
focalizador interpreta diferira fundamentalmente de agquello que percibe como la
realidad objetiva. A veces, € narrador puede narrar desde o a través de algun persongje,
al que utiliza como “filtro". Pero en ese caso, cabe distinguir con Nelles (1990:376)
entre el concepto de filtro, equivalente a ‘medio’, y € cambio de punto de vista, donde

se da un aporte por parte del focalizador.

En los cuentos que nos ocupan se trata de una distincion importante, ya que aqui
no opera solamente la variacion del punto de vista, sino precisamente el cambio de
vision. Se da € efecto manipulador de que habla Bal (1985:115), pues hay solo un
narrador que presenta la informacion necesariamente acotada y dirigida. El focalizador

aporta su vision ladica, cuya puesta en uso damarchaa juego.

4. 1. Segundo nivel: el mentor del juego

Lleva al mundo imperfectoy a la vida confusa a

una perfeccion provisional y limitada (Huizinga).

Como vimos en € capitulo precedente, € primer nivel narrativo da marco a
segundo nivel, donde tiene lugar el juego y a tercero, que constituye €l juego mismo. El
juego propiamente dicho se proyecta a partir del segundo nivel narrativo, a través del
yo-personagje que sera focalizador. El narrador relatard a partir del punto de vista de
aquél, pero no interpretard desde si, sino que dejard esta tarea también a focalizador.
Este, entonces, que debe seleccionar, ordenar e interpretar 1o percibido, elige hacerlo
desde una vision ludica. Es decir que no intentard valorar 1os acontecimientos y a los
personagjes desde un abordaje realista, sino que, por € contrario, dara libre juego a la

imaginacion.
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En ese segundo nivel es posible reconocer agunos rasgos de la literatura del
Ochenta: por un lado, la presencia de una primera persona en primer plano cuyas
caracteristicas autobiograficas se encuentran ficcionadlizadas y que acude
constantemente a humor. Por otro lado, la mujer como lugar comin de la belleza digna
de ser contemplada y ala que todo hombre aspira. En efecto, dice Jitrik que en las obras
literarias de la generacion del ochenta las mujeres tenian un lugar especifico:

[A las mujeres elegantes] les gusta pasear en carrugje por Florida, no faltan a
las veladas del Coldn, se ruborizan con frecuencia, a veces tienen agun
misterio que realza su belleza, saben mantener a distancia a los audaces, dejan
ver la punta del pie, son ingenuas y demoniacas al mismo tiempo, etc. (ditrik,
1968:82).

Los persongjes femeninos, que en e segundo nivel cuentan con los rasgos
caracteristicos de lamoda de la generacion®, serén e centro del relato en el tercer nivel,
en € cua muestran audacia y provocan en nuestro personagje descripciones de
inspiracién poética. Estas notas hiperbdlicas, advierte Maturo, rompen con la prosa
sobria de Wilde, generando una vez mas los bruscos cambios estilisticos tipicos de su

escritura.

A partir de los datos que un persongje percibe de la readidad y reinterpreta
| idicamente desde su conciencia, se establecen los roles y las reglas de juego. De este
modo, €l tercer nivel resulta de la reinterpretacion de ciertos datos seleccionados en el
segundo nivel, a punto de que existe incluso un desdoblamiento de ese mundo, como la
otra cara de la misma moneda. Aparece, asimismo, el desdoblamiento del yo-personaje,

gue también sera reinterpretado, junto con sus acciones, bajo |as nuevas reglas.

*2 5 bien e hecho de que Palcos afirme que el tratamiento de la mujer en la obra de Eduardo Wilde se
establece desde laironiay la frivolidad (Palcos, 1953:40) podria atribuirse a estos rasgos de época, cabe
sefidlar que dicho tratamiento suele ser caracteristico de todo personagje secundario en sus textos, sin

diferenciacion de sexo.
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Sabemos que no toda instancia valorativa e interpretativa de lo que e
focalizador ve corresponde a narrador: Bal demuestra que la interpretacion es parte
constitutiva de la focalizacion. En efecto, en el caso del corpus que analizamos es €l
protagonista/focalizador quien tiene e poder de decodificar 1o que percibe y construir
con ello e tercer nivel del relato.

Al congtituirse como personaje, € “yo” del segundo nivel no puede ver la
interioridad de los otros persongjes, pero si puede inventar, jugar. Sélo ve su interior, su
imaginacion, ali estén los sentimientos y motivaciones gjenas y propias, desdoblado é
mismo también, en tanto persongje, en dos. Resultan entonces, a partir de o expuesto,
tres figuras. € narrador, e persongje que piensa, que vive e intermezzo y puede
“despertarse”/salir del encanto, y que es quien pone lasreglasy, por Ultimo, el persongje
gue cumple un rol, que es parte del juego. Se trata de un desdoblamiento del yo-
personaje que, si bien aparece explicitamente en algunos cuentos, en general, no suele
participar.

La estructura podria graficarse como sigue:

Autodiégesis desdoblamiento
~ —~ ~ ~ - ~
Narrador Protagonista Persongje lateral 0 no
L1 4L L1
Yo que narra (Voz) Y o observador Y o observado (jugador)

(focalizador)

[a veces universalizado]

Los tres utilizan una misma forma persona deictica alin cuando difieren sus
roles en € relato. Esta distincion queda expresa, por egemplo, en € uso de las personas

gramaticales. sblo en el primer nivel aparece la segunda parareferirse ael o los lectores:

Cada uno de ustedes ha de creer que describo las de su novia, de su amada

0 de su mujer (CC-165).
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y un ‘yo  observador-focalizador que se identifica con e narrador, aunque

difiere en su localizacion temporal, marcada por laforma verbal en tiempo pasado:
Yo me entretuve en mirarla (CC-160).

En cambio, en € segundo nivel, que enmarca, asimismo, € tercero, las personas
utilizadas son la primera o la tercera, aboliendo en la mayoria de los cuentos™ el uso de

la segunda:

Un tonto [...] tuvo la osadia de tomarle la mano y beséarsela alli, delante de
todos, a nuestras® barbas, so pretexto de ser ésa una costumbre rusa (CC-

166)s5.

Ambos personges (0, mas bien, ambas partes de aquel yo-personge) se
distinguen por sus fines y motivaciones. El yo-personagje del segundo nivel tiene como
objetivo "pasar € rato’, divertirse, condicion necesaria para el juego. Mientras que € yo
del tercer nivel, que cumple € rol de enamorado (rol asignado por si mismo en su
anterior funcion de yo-personagje del segundo nivel), tiene un fin especifico dentro del
juego y usa las estrategias que éste le otorga para conseguir su objetivo. Esta meta del
juego puede ser, y dependiendo de cada relato, observar a la chica linda, o lograr ser

correspondido en su amor, u obtener apenas alguna muestra de afecto.

El desdoblamiento explicito del personaje implica una mayor complejidad en €
juego, que permanece, sin embargo, siempre dentro de los limites de su conciencia. Por
tanto, se analizarén aqui las dos formas en que el focalizador, tras adoptar una actitud

%% Son la excepcion “Sobre cubierta’ y “Novela corta y lastimosa”, donde el protagonista dialoga con e

personagj e femenino.

> Aparece aqui esta variante de |la primera persona que hemos denominado “yo universalizado” que tiene

lafuncion de enfatizar los sentimientos del personaje que juega, € enamorado del tercer nivel.

*® Ginitédicaen el original.
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lGdica, se manifiesta en las narraciones o, dicho de otro modo, las dos manifestaciones
del componente ladico en € segundo y tercer nivel. Se observard € caso del
desdoblamiento en & cuento “Nada en quince minutos’ o, € caso aterno, y mas

sencillo de“Trouville”, en e cual € yo-observado no es explicito.

4.2. Lavisionde Trouville: una descripcion ludica

Ver no era solo recoger o real: era sobrepasarlo, alcanzar 1o 'no visto',

adivinar, en una palabra, lo posible, y hacer delo posible algo real (Ara).

“Trouville’, como los demés textos del corpus, es, sobre todo, especulativo. Se
trata de la vision de una nifia en la playa que capta la atencion del narrador-personaje,
quien describe e imagina. El juego consiste aqui en ver ala chica como femme fatal. La
accion en e segundo nivel es minima, pues se destaca sobre todo lo visua vy
especulativo. Esto permite articular el andlisis alrededor de los tres g/es principales de la
teoriade lafocalizacion de Bal: e focalizador (sujeto), o focalizado (objeto) y e efecto

mani pulador de la focalizacion.

El relato se abre con una mencion explicita de la primera persona singular:
“Dios me perdone’. Como en las otras narraciones, € “yo” pasado del narrador
autodiegético que presenta la informacion es e focalizador principal. Se trata de un
hombre adulto que se encuentra en una situacion libre de ocupaciones, con actitud

lGdicay dispuesto ala observacion y laimaginacion.

Por momentos cede su lugar de focalizador a otros personajes que son
imprecisos, colectivos. “todo e mundo”, “los asistentes a la playa de estos dias’. Los
focalizadores del primer caso no son méas que una generalizacion de su propio yo, y los
del segundo representan algo que no es ni siquiera perceptible: es apenas un ente
posible, anunciado para “dentro de un lustro”. Esas personas nunca estan descriptas; son
invisibles antes de la generaizacion y suponen —como € lector implicito en € primer

nivel— un grado de identificacion muy ato con e “yo”.
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La funcién de estos es la de hacer posible el juego del protagonista. Y aunque
ninguno participa de la fbula como actor, como focalizadores participan cada uno del
mismo juego que € protagonista. De hecho, €l juego confluye en un Unico y trégico

final, que es el de ser dominados por la seduccion irresistible de lafutura mujer terrible:

Cada uno de sus adoradores sera friamente atormentado, tras de grandes

concesiones voluptuosas, y su marido, el hombre mas tragicamente

ridiculo de la tierra.

Dado este fina comun, es posible suponer que también haya un mismo principio
para todos, si bien éste no esta indicado explicitamente. En todo caso, parece mas una

universalizacion del focalizador que una entidad en si misma.

El narrador, en cambio, en tanto voz sin poder de focalizacién, anuncia a
comienzo del relato que su descripcidn no sera otra cosa gque la exacta copiadel origina

que se encuentra en su memoria.

No corrijo los rasgos del perfil ni mis comentarios, limitandome a copiarlos

de mi cerebro, tales como él los ha elaborado en presencia del cuadro.
Y, mastarde, a final delalarga descripcion de lanifiade laplayainsiste:

Ahora recuerdo que no le he puesto los 0jos.56

Esta primera persona que narra, se distingue del persongje, puesto que “elabora’
y “pone’. Aqui, como dice Genette (1966:198), lamimesis es diégesis; todo es creacion.
Entonces, su mirada se confunde con la del personaje, con e cua abarcan la totalidad
del relato. Toda focalizacion depende directa o indirectamente de su vision, esto es, de
su concepcion de aguello que se presenta. De tal modo, se genera desde la lectura, la

sensacion de ver através de sus 0jos, impulsada desde el primer nivel y reforzada en el

*® Sinitdicaen el original.
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segundo. A su vez, lo que presenta focalizado es relevante para caracterizar € tipo de
vision, la actividad semidtica de lafocalizacion.

Los focalizadores tienen en comun que pertenecen a sexo masculino. Esto es
importante dado que el objeto focalizado es una nifia (“prototipo de la criatura anterior a
la mujer terrible”) por la que se sienten atraidos. La posicion es mas 0 menos cercana,

aungue sin ningun contacto: se trata Unicamente de contemplar su bellezaineludible.
Atrae la atencion y fija las miradas de todo el mundo.

Ta como s se tratara de un cuadro, en € acto de observar, e focalizador tiene
siempre a su objeto focalizado frente a él, y tiene la posibilidad de acercarse para ver en
detalle, nuevamente como s fuera una obra de arte. Y es que ademas del juego en €
nivel de la enunciacion y del enunciado, € razonar ludico-humoristico del narrador-
personge, se da en este cuento, un juego en e nivel referencial. Tanto su propio €
titulo, “Trouville’, como la aclaracion que subsigue entre paréntesis “en laplaya’, y los

elementos descriptivos del texto parecen hacer referencia aa guna pintura de Monet™”.

Otras expresiones a lo largo del relato parecen rectificar esta hipdtesis. La
primera oracién utiliza los términos "pinto un gjemplar”, "mi origina seria un modelo"
y "en presencia del cuadro”. Mas tarde dir& "ahora recuerdo que no le he puesto los
ojos’, dando a entender que hasta la nifia descripta (el objeto focalizado) es tratada
como un objeto que se pinta. Como € artista, €l jugador creay recrea con su material de
juego, moldedndolo seglin sus reglas en una similitud entre juego y arte que ya

advertian Gadamer y Palazon.

" El impresionista francés, en efecto, dedicd muchas de sus obras a pueblo de Trouville y en especial a
su playa durante la década de 1870. El cuento de Wilde esta fechado en 1897 y es posible que el autor
tuviera conocimiento de estos cuadros. Por otro lado, es unareferencia mas ala ya mencionada influencia

del impresionismo en su prosa.
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En cuanto a "objeto” focalizado, éste es, en reaidad, un sujeto: una nifia de unos
once afnos que juega en una playa. De ella se hace una descripcién tanto de movimiento
(corriendo, jugando) como fisica. Es una chica inquieta que busca entretenerse
probando las distintas cosas que encuentra en la playa: una palita, un nifio, unas cuerdas,
el mar. Nada la satisface completamente y, por tanto, sigue en movimiento. El narrador

sigue cada una de sus acciones paso a paso. Ese es e primer punto de interés.

Yo me acerco y lo examino tanto cuanto lo permite su movilidad. [...] Me
fijo en los movimientos de su cuerpo y observando las curvas apenas
acusadas en su tierna estructura, reconozco las formas de la incipiente

mujer en el estado salvaje de la inocencia un poco arriesgada.

La actitud del focalizador que se muestra aqui es la de un hombre interesado en
y embelesado por su objeto focalizado. Es el contemplador enamoradizo que dainicio a
juego, pues da la motivacion para detenerse sobre un “objeto” en particular. Lo cual
conduce a segundo punto de interés, que consiste en describir —-ya como enamorado— €
aspecto fisico de la muchacha en cuestion. Se describe detalladamente el color y forma
de sus 0jos, su cabello, su rostro, sus curvas... Sus rasgos son presentados como rasgos
sensuales, irresistibles, y alavez (o por esa mismarazén) crueles, pues el juego consiste
siempre en sentirse un amante despechado, vencido por circunstancias genas a sus
acciones y su voluntad. Y sus rasgos son crueles, puesto que son propios de una mujer
terrible:

Ya es el anuncio de la galanteria desastrosa, atrevida, consciente de su

energia, de sus medios y de su aplomo.

Ahora bien, la nifia nada sabe de toda esta especulacion, se mantiene gjena al
juego del persongje. El sujeto focalizado es tratado como objeto o, meor, como
‘material de juego’. En eso radica aqui, como en otros cuentos, la posibilidad de lo
lGdico. Por eso es posible hablar de un “efecto manipulador”, porque € yo-persongje

trastoca |l os datos que percibe voluntariamente.
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Hay dos instancias importantes del efecto manipulador de lafocalizacion en este
texto. Por un lado, al protagonista no le importa que los personajes sepan que forman
parte de este juego® y hasta espera que no |o hagan, pues se mantiene lejos de ellos, en
posicion de observador. Esto o acercaalavoz del narrador con la que se confunde. Por
eso |os personajes carecen de voz y hasta casi de vision™, estableciéndose el juego en la
mente del persongje en e segundo nivel, y entre el narrador y e lector en el primero.

Por otro lado, narrador y protagonista comparten una misma opinién sobre los
personges. la mujer como femme fatal, siempre juguetona y cruelmente atractiva
independientemente de su edad, y el hombre como victima de su belleza (situacion que
parece durar en el tiempo). El protagonista focaliza un sujeto que siempre es una mujer
—en este caso, unanifia— que es el objeto amado. Focaliza especiamente en lo que este
objeto tiene de superficial, siempre desde una Igania (la vision, la eucubracion
intelectual, evitando el acercamiento, el convertir a ese objeto en sujeto: darle voz, darle

sentimientos propios).
El juego en este nivel también esté indisociablemente unido a humor:

Ya, a la edad de once y medio afios, ha comenzado a exhibir ante el publico

sus atractivos causticos con una libertad agresiva...

El humor aparece sobre todo por el contraste de lo focalizado y €l efecto
desmedido que éste tiene en € persongje. El juego se constituye entre los aspectos

% Aqui se distingue netamente del “yo” del primer nivel, cuyo objetivo, como vimos, es abrir el juego ala
coparticipacion, siempre en complicidad con € lector, a que relata la historia, abriéndole sus
sentimientos, razonamientos y experiencias. En cambio, en este segundo nivel, quienes forman parte del
juego no son més que “materiales” dirigidos por un Unico jugador: €l yo-persongje focalizador, que los

reinterpreta | Gdicamente.

* Se ha dicho que casi podria contarse como Unico focalizador al persongje, puesto que los otros
focalizadores no tienen casi ni entidad propia: son entes colectivos, sin voz propia, sin casi participacion

en laaccion.
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superficiales de |lo focalizado que genera sentimientos profundos en el focalizador. Este
contraste tiene un efecto cdmico particular y proporcioné a Wilde notoriedad como

escritor humorista

4. 3. Lostres niveles de “Nada en quince minutos”

U juego es mantenerse dentro de la convencién: gira alrededor

de si mismo y no pretende cambiar € mundo (Ludmer).

Al igual que en la narracion anterior, € juego en “Nada en quince minutos’
tendra lugar en un tiempo determinado y se asemejara a un hechizo, tal como ilustraba
Huizinga. Como € titulo lo indica, la accion transcurre durante los quince minutos de
espera de un hombre (el protagonista-focalizador) en una estacion de tren. Esta
situacion constituye el argumento todo: e simple hecho de que un hombre que espera
Ilena los minutos recurriendo a juego, aguello que Huizinga llama "€l adorno de la
vida'. El juego comienza con la aparicion de una bella sefiora, y consiste en hacer
"como si" e persongje estuviera enamorado de ella. A partir de ese momento, establece
roles para cada uno —incluyéndose a é mismo- reinterpretando |o que ve, seglin estos

parametros; es decir, |tdicamente.

El tiempo de juego se determina a partir de dos hechos puntuales. la aparicion y
desaparicion de la mujer en el campo visua del personge. Sin embargo, la actitud
ladica se manifiesta desde antes de este hecho, cuando € personge juega a ser

marinero:

Atravesé los rieles y me puse a pasear en el andén, pardndome de vez en
cuando con las piernas abiertas, como un marinero en la cubierta de su

buque, para descubrir si se veia el humo de la locomotora.

Pero el juego no prospera dada la falta de humo y locomotora, y entonces opta
por aprovechar la aparicion de la sefiora para dar curso a su imaginacion. El inicio y
todo e desarrollo del juego resulta siempre a partir de lo visual, es decir que € juego

esta en intima relacion con la funcién focalizadora del persongje. Lavista es e modo de
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enamoramiento y, podria decirse, e sentido més utilizado en e relato. Todas las
descripciones —en especia las que se refieren a la mujer— son visuaes, y todo 1o que
ocurre en la conciencia del narrador-protagonista surge también a partir de un estimulo
visua. Incluso € fina del juego se determina por esta razdn; su vista termina por
posarse en |os bigotes de Mariano Abegjorros en lugar de contemplar por Gltimavez asu

amada:

Fui frustrado en mi anhelo por el saludo carifioso e inoportuno de don
Mariano Abejorros, corredor de frutos del pais, entre cuyos bigotes tiesos
fue a enmarafiarse mi visual destinada a un pie probablemente chico y

delicado.

Asi desaparece la sefiora, motor del juego, no por la voluntad del jugador, sino
por la inopinada presencia de un persongje ajeno a la historia, que diluye € juego, a

despertar a jugador del “encanto” o “hechizo™ en que se encontraba durante € mismo.

A partir de la focalizacion se ingresa en 1o que hemos denominado € tercer
nivel, el que tiene lugar en la mente del jugador. Es el juego mismo, donde todo lo
focalizado en el segundo nivel narrativo se reinterpreta segin las reglas de juego del
personge focalizador. El jugador establece los roles principales. e enamorado, la
amada y € rival®. El desdoblamiento explicito del yo-personaje estard en funcion, por

tanto, de ocupar € rol del enamorado.

La naturaleza del amor en Wilde es siempre comica desde que se plantea como
unidireccional: se describe e embelesamiento del yo-persongie por una mujer
ocasionalmente presente en € tiempo del enunciado (en este caso se trata de una mujer

gue vaatomar € mismo tren que €).

% Muchas veces el rival aparece hacia el final de la narracion, especialmente si es @ quien dafin al juego.

Asi, por ggemplo, en “Trouville” y en varias de las historias de “ Triste experiencia’.
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En los distintos textos, si bien las mujeres objeto de contemplacion son siempre
diversas, en general suelen contar con rasgos fisicos similares, que suscitan € interés de

quien las contempla. En este caso es descripta como:

Una sefiora vestida de gris claro, rubia, fresca, elegante y un si es no es

risuefia.
Y luego especifica aquello que més o atrae:

Celia subi6 [...] con todos sus atractivos; es decir, con su boca blanda,
himeda, bien cortada, sus dientes bafiados en rocio de alba, su frente

limpia, sus mejillas...

Ese es un punto crucia: la descripcion es superficial, como e amor que siente,
puesto que aquello que ve es o unico que conoce de la dama (en genera no tiene méas
contacto que el de la contemplacion de su belleza o apenas algun intercambio verbal
poco relevante y hasta confuso). Al ser su conocimiento tan superficial y la descripcion
de sus sentimientos, en cambio, como profundos y verdaderos, se genera un contraste
que resulta comico y predispone a una vision humoristica de todo |o que con respecto a
esa pargja suceda. De todos modos, conviene tener en cuenta que aqui e jugador es

anico; no hay coparticipacion como en el primer nivel.

Vimos que € juego del personge-narrador consiste en admirar a la sefiora, en
hacer "como Si" estuviera enamorado. Se describen entonces sentimientos de amor, de
un amor a primera vista con una perfecta desconocida, a la que, por otro lado, tampoco
se pretende conocer. Pues se trata, en realidad, de una parodia del enamorado. La amada
es hermosa, atractiva, inteligente, culta; pero también desleal, voluble e interesada. Hace
surgir en e enamorado sentimientos que cabe mas expresar mediante giros poéticos y
adjetivacion abundante e hiperbdlica. El salto estilistico no pierde, sin embargo, los
tintes humoristicos que, junto con cierta precision objetiva, ayudan a templar o que

Maturo llama e “desborde emotivo’.
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¢Querran ustedes creer que la encantadora Friné se puso a besar al nifio
con la boca méas sabrosa que ha viajado en tren, desde Adan hasta la

fecha?6l

El amante se muestra como victima de los encantos ineludibles de la mujer,
especialmente si ésta cumple con los patrones de belleza y elegancia enunciados por
Jitrik. Ademés, la sefiora es admirada por el enamorado pero también por €l resto de la
gente: a sonreir genera "una atmosfera de felicidad, de graciay de belleza’, y al irse
hace que "los sentimientos intimos de los vigieros en todo € compartimento” se
lamenten. Se ve, también agui como en € texto anterior, la universalizacion de los
sentimientos del yo con el doble fin de darle una mayor dimensién a sus emocionesy de

generar un efecto humoristico.

De esta triada basica de persongjes en juego, €l tercer rol corresponde al
contrincante. Se trata aqui, como en otros casos, del marido de la dama. En este juego,
el rival es sumamente importante, ya que solo a partir de é es que € jugador va a
presentar mayor atencion ala sefiora, realimentando, de este modo, €l juego. Antesde la
aparicion del marido, la sefiora contaba con la misma importancia que la mucama:
ambas son jévenes y bellas, y por tanto son objeto de sus observaciones. Incluso, dice e
narrador: "¢se iran solas? — pensé”, hablando en plural sobre las mujeres. Pero a ver a
marido, es decir, un posible rival, €l focalizador deja de lado ala mucama, y su interés
se concentra solo en la sefiora. Tal como s verdaderamente hubiese necesitado de una
figura opositora para darle razén de ser a su juego.

A lo largo dd relato van a aparecer dos rivales. Por un lado, € marido, ya

considerado, caracterizado como “odioso” y, por otro, aunque en menor medida, €l

¢ De esta cita destaca Dellepiane (1996:66) e contenido erético no muy comdn en la literatura de la

época. Y lo toma como unarazén mas paraincluir aWilde dentro de un incipiente vanguardismo.
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nifio, receptor del beso, que se convierte también en rival®. La presentacion del marido
como odioso sin mas razéon que la de establecerse como contrincante, es de por si
comica dada la radicalidad del sentimiento que trasluce el adjetivo. A la vez, la
comicidad se intensifica con la presencia del paréntesis que induce a tomarlo como

aclaracion de algo que quisiera ser presentado como evidente.

Supuesto este escenario, el desenlace de las historias del tercer nivel suele ser en
general tragico, dado que nunca se concreta el amor. Sin embargo, la superficialidad de
su naturaleza mueve a risa, resultando, por consiguiente, una falsa tragedia. Sometido a
los azares propuestos por €l destino, como todo buen jugador, nuestro protagonista solo

alcanza a decir, lamentandose:
iAsi concluyen todos los encantos de esta vidal!

Este sometimiento a hado es, justamente, la antitesis de la actitud del
enamorado que pelea contra todos |os obstaculos por su amor. Pero aqui se trata de un
juego y no de un verdadero amor. Su importancia es suma, pero —como en todo juego—
momentanea y pasgjera. La tragedia lo es en tanto que forma parte del juego, es decir,
en tanto parte del tercer nivel. Constituye e fin del juego. Pero el personaje del segundo
nivel se ubicafueradel conflicto amoroso, pues éste solamente es tema de juego para él.

Este personge de actitud ludica busca la belleza con € fin de deleitarse y
también, como reaccién al aburrimiento. En ese sentido se acerca alafiguraliteraria del
dandy del ochenta®™ que tiene lugar en lo que Ludmer llama los “cuentos de

matrimonio”, dado que es & tema del matrimonio, lugar de conflicto conforme a las

62 Esta situacion es confusa desde el punto de vistade los roles, ya que al generarse un tercer rival, los que

antes se disputaban a la sefiora, ahora se alian en una mutua comprension.

% Una de las diferencias més importantes con e dandy convencional es que los personajes de Wilde,

dado el contexto IGdico en que se encuentran, no muestran cinismo.
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nuevas reglas vigentes del pais. Su concepcion de lo circundante y su posicion frente a

ello eslo que define aestetipo literario:

El “actor” que hace de "dandy” para contar "€l cuento de matrimonio” esta en
perpetua representacion y ve el mundo como representacion. [...] El esquema
de su posicion es simple y consiste en ponerse fueray por encima del conflicto
(no me caso) y oscilar entre dos limites (0 entre los limites de la periferia)
(Ludmer, 1999:59).

El persongje del segundo nivel ve, en efecto, e mundo como representacion si
consideramos que todo para é es susceptible de desempefiar un rol en términos de
juego. Pero incluso é puede formar parte y lo hace, representando su papel de
enamorado vinculado a este conflicto amoroso solo provisoriamente, dentro de los
limites del juego. El desdoblamiento del yo-persongie manifiesta entonces una
especificacion en las caracteristicas del persongje en cada nivel: en e segundo, sera un
dandy, un esteta que se dejallevar por la belleza, ubicandose por fuera de los escenarios
que recrea sU mente en un tiempo 0cioso y que no manifiesta interés sexual ni tiene
ocupacion alguna. Por otro lado, € persongje que se desdobla de aguel para representar
un rol en el juego es un contemplador que ama y sufre y se opone a su (0 sus) rivales,

proyectando estrategias y hasta alianzas.

Me senté dando la espalda a la maquina y un poco lejos; también hubo un
célculo orgéanico en esto, pero yo no me di cuenta.

Naturalmente la sefiora y la mucama, con su nifio, se sentarian mirando
hacia adelante, es decir, dando el frente a un servidor de ustedes, y el

marido (odioso) dandole la espalda; asi sucedid.

No obstante, para Ludmer € cuento de matrimonio supone una trasgresion a las
leyes del nuevo estado que no se dan en estos textos de Wilde o, a menos, no tan
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explicitamente como en Lépez o Cambaceres™. Mientras que en estos Ultimos se
comete una trasgresion explicita (hay adulterio), en nuestro corpus estos elementos son

abordados con intencionada ligereza, en un contexto |Udico-humoristico.

Ahora bien: la posicién del personaje como observador es trascendida desde €
momento en gue intenta "penetrar”, siempre jugando, en e posible pensamiento de los

otros.

El focalizador del segundo nivel corresponderia entonces alo que Genette llama
“focalizador cero’, dado que “se apropia de las vivencias del otro sin vivirlas desde la
conciencia en que €ellas tienen lugar” (Reisz, 1989:248). El yo-persongje reinterpreta lo
que ve refiriendo, ademas, sentimientos y pensamientos de los otros, da més

informacion de la que puede saber®.

La sefiora comprendié el reproche mental de su digno esposo y
apoyandose en el espaldar de su asiento, un feliz espaldar, fingié una
tristeza tan melancdlica y tan perfecta que hizo al marido derramarse en

una lluvia de preguntas carifiosas y llenas de inquietud.

Claramente, el personaje no puede acceder a pensamiento de la sefiora, ni ala
motivacion del marido para actuar. Por otro lado, su localizacion espacial lo priva,
asimismo, de atribuir certeza el contenido carifioso y de inquietud de las preguntas que

dirige a su esposa.

% |os ejemplos que toma Ludmer en “Los dandis y sus cuentos de matrimonio” de El cuerpo del delito

son Pot Pourri de Cambaceresy La gran aldea de L épez.

% para distinguirlo de un caracter omnisciente, parece adecuada la correccion de Nelles a este concepto al
cambiarle & nombre por “focalizacion libre” (“free focalization”). Este focalizador, aclara Nelles
(1990:369), no necesariamente sabe todo, sino que Unicamente dice mas que lo que los persongjes saben.

Lo cual resulta muy importante en narraciones homodiegéticas como la que nos ocupa.
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En primer lugar, este recurso del yo personaje de apropiarse de |os pensamientos
de otros, de atribuirle sentimientos y palabras incluso constandole la imposibilidad de
haber sido pronunciadas por ese otro, tiene como funcién generar un efecto comico.
Refuerza la instancia de creatividad del persongje que juega, quien hace uso de su
libertad de jugador. Efectivamente, esto es posible porque esos “otros” no son més que
el material de juego con el que e jugador juega. No participan voluntariamente, pues
hay un Unico personaje que construye e cuento. Por tanto, los personajes del segundo y
tercer nivel son algo planos e inconclusos, porgue nada importa de ellos mas que los
roles que les proporciona € jugador. De ese modo, es posible reinterpretar la critica que
hace Echagtie sobre |os persongjes de Wilde:

No acanza ninguna de sus criaturas literarias —hombre, paisgje, emocion- a
poseer vida complega, independiente, integral. Algo existe en ellas de
inconcluso y pasajero, como s quien les dio vida las hubiera abandonado a su
suerte apenas prefiguradas (Echagiie, 1944:290).

Quien les da vida y los abandona a su suerte no es més que el protagonista del
segundo nivel narrativo, ya que exactamente de eso se trata en e tercer nivel, de la
capacidad del jugador (con focalizacion cero o libre) de reinventar a los persongjes. El
centro esta puesto en € juego, en e yo-persongje focalizador que imagina y juega.
Desde este punto de vista, ninguna otra cosa mas que su inventiva necesita de una "vida
independiente’. Ciertamente, todos los persongjes e incluso e mismo focalizador estan
apenas prefigurados, pues de este modo la atencidn recae menos sobre ellos que sobre €l
planteo [udico del texto.

La “suerte” o e azar —0 sea, aquello que no puede ser controlado por €l jugador
— Cuenta, asimismo, con un lugar en este planteo. Sobre la base de unos roles ya
establecidos, los pensamientos y acciones del yo-persongje son impulsados por
circunstancias externas a él. Y provocan modificaciones o matices en el juego que, sin
embargo, es siempre interno. El movimiento resulta entonces de unas secuencias
repetitivas que parten de una accién en el segundo nivel no previstas por €l jugador, que
generan reacciones gque éste aprovecha para reformular segin los roles de cada uno en €
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tercer nivel, desde una focalizacion libre. Finamente la secuencia concluye en una

reflexion de cardcter humoristico. Las secuencias son tres y se dan, entonces, en la

forma de accidn-reacci on-reflexion:

Llegada del marido Llegada del tren: se sientan Beso d nifio
Reaccién de: Reaccién de: Reaccién de:
la sefiora, la sefiora, el nifio y lamucama,
el marido, el marido, el marido,
Teoriadel nombre Teoria sobre la coqueteria Observacion sobre el caballo
e

Estos mecanismos son los que dan sustento al juego, pero también a humor,
dado que toda secuencia desencadena en una teoria u observacion humoristica. Se
advierten, por tanto, dos peculiaridades en el modo de juego: por un lado, que se genera
a partir de la observacion, de hechos ajenos a quien observa y, por otro, que es posible
porque quienes juegan ignoran que son parte de este mecanismo. El hecho de que €l
protagonista se ubique como observador lo lleva a ser € Ultimo en reaccionar en cada

unade las secuencias, y esto, a que Sus acciones no provoquen reaccion.

Por otro lado, aunque todos ignoran que son parte del juego, las reacciones en
cadena permiten afirmar que hay una cierta complicidad entre los persongjes en € tercer
nivel, es decir, inducida por la mente que juega. Aunque esta complicidad tiene la
particularidad de ser, en todos |os casos, unidireccional. Esta caracteristica, no solo tiene
un fin cémico, sino que, ademas, es la que hace posible que funcione e mecanismo de
accion-reaccion. Ademas, que la complicidad sea unidireccional, es algo que sucede

también en & primer nivel, desde el narrador hacia el lector.

4. 4. Nombres: el juego dentro del juego

La primera secuenciadainicio aun juego que se vaadar "dentro” del juego, que
consiste en dar distintos nombres inventados a la sefiora El personge en tanto
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enamorado busca llamar a la amada por su nombre, aungue lo desconoce. Por eso
decide asignarle uno poético que iracambiando alo largo del relato.

Los personges que cuentan como jugadores (incluida la sefiora) carecen de un
nombre, dado que e narrador-persongje lo ignora. Solo la sefiora, siendo digna de la
atencion y admiracion del focalizador, recibe no uno, sino varios nombres. Estos
nombres, a ser aplicados, no se repiten, lo cual genera un gran efecto comico, alavez
gue prueba la poca importancia que tiene para su inventor dar con el nombre real. Los
nombres imaginarios tienen un sentido poético-sonoro tal como se explica en 1o que

hemos denominado la “teoria del nombre’:

La razon para llamarse Elisa o Delia estaba en el color de su vestido, gris
claro: la imaginacién tiene su légica femenina y no admite que una sefiora
vestida de gris claro, rubia, fresca, elegante y un si es no es risuefia, casada
con un hombre moreno, pueda tener un nombre en que no figuren las
letras e, i; amables letras, distinguidas y livianas.

Ramona, no se llamaba seguramente.

Sin embargo, estos nombres no se utilizan todo el tiempo. Su utilizacion tiene
que ver con la sensacion de cercania del enamorado con respecto a su amada, pues
connotan la belleza y elegancia que lo seducen. Por € contrario, en los momentos en
gue ella toma una actitud més distante y altiva es llamada simplemente "sefiora". Esta
forma que apela mas al respeto que a la seduccién o carifio es usada en tres momentos:
cuando ela lo mira "como diciendo 'gracias sefior, por su admiracién™, cuando
comprende "el reproche mental de su digno esposo”, y cuando "triunfante” arrea "con

susgracias' parabgar del tren.

Esos momentos de distancia son los que de alguna maneralo acercan asu rival,
el marido, €l cual de “odioso” pasaaser “digno”. Porque, como é, también esta sujeto a
las manipulaciones de la sefiora. El esposo, entonces, es odioso en tanto rival, pero
digno en tanto hombre, ya que como tal, padece los celos producidos por la coqueteria
de las mujeres, fruto de su perversidad innata.

-92-



El marido estaba inquieto; sabia por instinto que su mujer trataba de
parecer bien al vagon, a los pasajeros, y a los animales que se morian de
hambre a uno y otro lado de la via en los campos pelados. [...] A mi vez, le
habria agradecido la instalacion de sus encantos si hubiera sido exclusiva,

pero era universal.

Hacia el final delos quince minutosy luego de generar complicidad con su rival,
la sefiora vuelve a hacerse merecedora de un Ultimo nombre imaginario (Irene), y hasta

del epiteto "divinavigjera':

La triunfante sefiora arred con sus gracias, el marido sali6 del purgatorio
(un siglo habia pasado para él en quince minutos) y cuando yo me
preparaba a tomar mi postre de emociones viendo bajar a Irene, dltimo

nombre que di a la divina viajera, fui frustrado...

Yaseindicael presagio del fin del cuento, del juego, con la mencion del paso de
los quince minutos, y las palabras “postre” y “dltimo”. El despertar del hechizo ludico
que se da a continuacién se da también a nivel de los nombres. En efecto, € Unico
nombre real que se menciona, es e de un persongje totalmente gjeno a juego, y que es,
precisamente, € gue pone fin a mismo. Mariano Abegjorros aparece con sus "bigotes
tiesos' que impiden al personge-narrador la Ultima vision de la sefiora. Incluso puede
percibirse e juego entre el nombre'y las caracteristicas de quien asf se [lama®™.

Desde €l titulo ("Nada en quince minutos') hasta ese final que agrega: "jNada en
quince minutos, sino la supresion de un cuarto de horal" se busca construir laidea de un
mundo temporario "en tiempo de recreo y para recreo”. El cuento pretende ser un no

decir ‘nada’, pero desde esta aparente ‘nada’ muestra como es € juego, plasmandolo

% Segiin el DRAE, € abejorro se caracteriza por ser un insecto velludo (de ahi la mencién de sus bigotes),
y por zumbar mucho a volar, por lo cua € término se usa también para la persona de conversacion
pesaday molesta.
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tanto en el nivel del relato como de lanarracion. Reafirmando, por tanto, el juego como
necesario, por ser adorno de la vida, que la llena de sentido. Y, utilizando las palabras
de Huizinga, como "una accion libre gecutada ‘como si” y sentida como fuera de la
vida corriente". Juego como algo que se puede abandonar en cualquier momento, y que,

justamente por esa razén, 1o sentimos necesario y placentero.

4.5. Variaciones del segundo nivel de juego

Se han presentado aqui dos relatos de caracteristicas diversas, ya que suponen
manifestaciones distintas de un mismo juego. Se trata de un mismo juego puesto que
mediante el andlisis es posible desentrafiar la forma estructurante que subyace en cada
uno: ladelavisién ludica. Es decir, ladistorsion voluntaria de larealidad de un agente a
partir de lo que percibe por la vista una vez establecidos objetivos y roles segin una
mecanica de juego. Esta forma se repetira en todos los cuentos del corpus, cada uno con

sus peculiaridades.

La explicitacion del desdoblamiento del protagonista esta en relacion al tipo de
juego que € texto propone. Si bien en los dos casos se trata de un juego de imitacién, de
mimicry, ladistanciaentre el jugador que crealasreglasy e juego que establece genera
diferencias. Asi, en € primer caso cabe observar que se hace mayor hincapié en la
mente que juega, en guien crea las reglas, en sus pensamientos y relaciones, aungque
menos en sus acciones y las gjenas. Por esta razon, resulta posible afirmar que €
desdoblamiento no explicito acerca a persongje mas a creador, y concibe € juego en
tanto juego artistico (Gadamer, Palazén).

En € otro tipo, € foco de atencion se desvia del sujeto que crea e juego para
concentrarse, en cambio, en e juego mismo. Asi, en aguellos relatos en que €
desdoblamiento se hace explicito, como se ha podido observar en €l texto “Nada en
quince minutos’, se propone un tipo de juego mucho més participativo y tradicional
(Silva, Huizinga). Con mas reglas, participantes y estrategias, dado que se simula aqui
una competicion, e agon.
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En todos los casos, siempre se trata, en Ultima instancia, de poner de relieve la
actitud ladica que supone esta vision especial que consiste en reinterpretar la realidad.
Por otro lado, también la narratologia actual considera que cada texto, mediante las

estrategias formales de la narracién expresan su propia ideol ogia, su propia vision”:

La vision” del texto eslavision por la cual la conscienciadel lector sereflgjaa
si misma y contribuye asi a la formacion de la vision, consciencia 0 posicién
propiadel lector (Musschoot, 2000:21).

Las distintas visiones se van confundiendo, entonces, desde o méas formal hasta
lo més externo del texto. Dentro del relato, la confusion de la vision de narrador y
persongje se hace completa hacia € final, donde € juego de ambos concluye vy, a
mismo tiempo, las dos propuestas confluyen en una Unica que es el cuento mismo. Es
ahi donde radica la unidad de estos textos a nivel [adico y a nivel narrativo también. La
unidad se da a través del narrador-personagje y de su propuesta ludica, porque asi o

hereda Wilde del impresionismo.

Ahora bien, si nos centramos en lo artistico, también las condiciones estéticas
del momento incidieron en e modo de juego. De hecho, la critica suele mencionar la
inscripcion de Wilde a los movimientos de vanguardia de la segunda mitad del siglo
XIX (Lopez Grigera, 1974:399). Y especialmente la influencia sobre nuestro autor, del
impresionismo, especialmente por lo que atafie a la descripcién de imagenes y
sensaciones. Y es que & impresionismo se centra sobre todo en lo que capta laretinay
plasma el cuadro tal como es percibido, sin la mediacion del pensamiento. Esta técnica
gue pone, entonces, € énfasis en la vista, le sirve a Wilde como punto de partida de su
juego, porque ubica a quien percibe como centro. Sin embargo, legjos de dgar lo
percibido por ese sujeto en particular en ese momento particular sin interpretacion
alguna, le adjudica una interpretacion no convencional. Se postula, de este modo, una
nueva posibilidad de observar: puesto que lo percibido por la retina puede dar lugar a
mas de unainterpretacion Wilde deja en claro a lector, su indudable predileccion hacia

laexégesis|udica

-95.



Conclusiones

En un mundo ya moderno y cambiante, como se vivia en la Buenos Aires de fin
de siglo diecinueve, Eduardo Wilde invita a placer de la lectura con una férmula
distinta: la del juego. Frente ala cienciay € progreso de la nueva cultura naciente, la
que estaban forjando los progresistas del ochenta, debia tener lugar e uso de la
creatividad y lalibertad, es decir, un espacio de juego. Un espacio de libertad que diera
sentido a la cultura de hombres que son también —como en toda cultura— “homo

ludens’.

Aunque sin apartarse de los canones propios de la época, parte de su obra
literaria muestra y propone a la vez la actitud ludica, dentro y fuera de la obra. Con esa
disposicion espiritual que hace posible que materiales, estructura y contexto formen un

juego, invitaa ese mundo fuera del mundo, a tiempo limitado del goce.

Con la presentacion del contexto de produccion de las obras y las influencias
gue operaron en ellas se ha podido advertir que hay tres caracteristicas contextuales
favorables a juego tal como se da en Wilde: las historicas, las sociades y las estéticas.
Histéricamente, la situacion era relativamente estable: ya habian pasado las luchas
politicas internas que habian dividido a pais por muchos afios y la economia se
beneficiaba con nuevas inversiones extranjeras. Se vivia un tiempo de crecimiento y
progreso sobre todo en Buenos Aires, que acusaba en aguel entonces un proceso
modernista y vertiginoso. Todo lo cua permitié que, aungue estuviera en manos de la
elite gobernante, laliteratura fuera menos politizada y tuvieran lugar nuevos desarrollos.
Asi con lanovelay con las prosas més fragmentarias que ensayaban nuevos model os no
canénicos, mezclados con las necesidades propias de las formas de publicacion, la
publicacion en prensa.

En cuanto a lo social, también resultaron favorables los nuevos habitos de la

elite que se desempefiaba lo mismo en politica que en literatura. Las tertulias de los
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clubes de sociedad cultivaban e intercambio en muchos sentidos, y los asistentes
desarrollaban sus dotes conversacionales. Los clubes fomentaban alin mas el espiritu de
cuerpo y muchas veces se ensayaba alli oralmente 1o que luego se escribia para publicar.
Esto beneficiaba la posibilidad de juego en tanto gque proporciona un contacto mas

directo con €l lector, llegando incluso aformar parte del relato como narratario.

En lo estéico, con los movimientos posromanticos (especidmente €
impresionismo), € sujeto deja de ser e centro de las emociones y |os sentimientos para
ser, sobre todo, € ente que percibe. Y lo percibido tiene més de ideal que de realista.
Esto combinado con la tendencia analitica y la posibilidad de experimentacion propias
del positivismo cientifico conduce a una revalorizacion de la observacion y la
interpretacion personal. Hay muchas formas posibles de o rea y lo percibido puede
interpretarse, seguin las condiciones, de muchas maneras. Asi, difieren, pues, sus obras
entre si, como tienen de comun las del corpus una éptica dominante de lo ludico-

humoristico.

Con todo ello surge esta nueva propuesta literaria que tiene como punto de
partida e componente ladico que fue abordado en nuestro trabajo desde sus dos
manifestaciones. |a del tiempo del enunciado y de la enunciacion. Coincidentes, en
ciertamedida, con las dos perspectivas (criticay estética) de larelacion juego-literatura.
En efecto, el andisis permitid ver como € juego se manifiesta de distinta forma segin
los niveles temporales en que se estructura €l relato, presente y pasado, desde una
primera persona que se establece como puente entre uno y otro tiempo. Es decir, como
se aprovecha en estos textos la estructura bésica de la narracion para establecer los

distintos niveles (o propuestas) de juego, aunando de este modo ambos conceptos.

A través del andlisis de estas dimensiones de juego se ha pretendido mostrar €l
modo en que estos se confunden con la fusién progresiva de los otros el ementos
narrativos (voz, focalizadores, personges, tiempos) para finalizar con la fusién

definitiva—en mayor o menor medida, dependiendo de cada texto— de juego y narracion.
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Se observo, entonces, el componente ladico a partir de dos perspectivas
distintas. desde € presente de la enunciacion, con una propuesta que apunta a la
coparticipacion en lo ladico y en € humor, mediante la identificacion entre los
jugadores; y desde e pasado, donde lo ludico se da con la reinterpretacion de lo
percibido por un focalizador. La reinterpretacion tiene lugar gracias a la actitud ludica
de é mismo como jugador que no busca abrir € juego a otros, sino que, por €
contrario, lo acota dentro de los limites de su propia conciencia. Planteados asi 1os dos
niveles de juego, se recorrieron |os textos que permitian ver cOmo esas dos instancias se
entrecruzan y complementan y forman, en Ultima instancia, las dos caras de una misma

moneda.

Los relatos del corpus, todos pertenecientes a Prometeo & Cia., fueron
seleccionados segun ciertas caracteristicas comunes que han servido como punto de
partida para el andlisis de los mismos en relacion a la presencia del componente | adico.
Dicho macrotexto se compone en su totalidad de narraciones autodiegéticas, cada relato
esta narrado desde una primera persona que es también protagonista y focalizador en €l
segundo nivel narrativo. El narrador cuenta experiencias pasadas desde una vision
|Gdico-humoristica a un narratario generalmente explicito del que requiere una cierta
complicidad. Desde esta voz se da, por tanto, la méxima subjetividad que puede tener

un relato: quien narra esta “ dentro” de la historiay cuenta su interioridad.

Porque este narrador-persongje tiene una vision ladica, € relato se ofrece al
lector desde esa perspectiva, haciéndolo participe, suponiéndolo “coémplice’. Es, en este
nivel, invitado a participar de lavision ludica del narrador-personaje y tendrg, por tanto,
una participacion activasi se tiene en cuenta el proceso de lo |udico.

La primera fase del andlisis ha permitido ver que € primer nivel de juego
constituye la obra literaria en su totalidad como juego, pues, como en e modelo de
Palazdn, supone una experimentacion del goce, donde se une o aparente y 1o simbdlico.
La propuesta es desde el narrador a narratario, pero pretende serlo desde € autor al
receptor, para que también ellos, por imitacion, sean jugadores. El reflgjo del lector en

la obra de que hablaba Musschoot no es més que la toma de posicién frente a esta
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invitacion a didogo dentro del marco de unas reglas ya predisefiadas. Tal como
describen Gadamer y Derrida, € juego es agui un automovimiento a que se someten |os
participantes. narrador y narratario. Ambos son espectadores de esa repeticion que
reguiere una respuesta individual, una participacion para la construccion del significado
en esa permanencia de un tiempo lleno de sentido, que busca ser compartido y, por qué
no, celebrado.

En cambio, la observacion del componente Udico en e segundo nivel demostré
que éste es de otra naturaleza. Un recorrido por dos de las obras del corpus sirvié como
modelo para advertir como €l juego es aqui interno, algo dentro de la obra. En efecto, €l
protagonista desde su visidon e imaginacion abre campo a la posibilidad del juego que
conforma un tercer nivel dado que solo tiene lugar en la mente del jugador. Asi pues, en
el segundo nivel narrativo, € juego se estructura como un juego explicitamente
imaginativo que parte de la contemplacién y es puramente subjetivo. Juego de
simulacion o imitacion que Caillois [lamé mimicry, donde se hace manifiesta la libertad
del jugador, que tiene un papel absolutamente central. Ocurre alli la voluntad de ilusién
que revierte e orden que las cosas tienen en e mundo cotidiano. Este tipo de juego, la
imitacion, supone, por tanto, una libertad frente ala prohibicion de lo cotidiano. En este
sentido (y sOlo en este sentido), se vincula con lo carnavalesco, aunque, por las
limitaciones de la épocay del referente (un miembro de la elite gobernante), no contara

con |os excesos propios de éste.

Paraddjicamente, es en esta instancia de mimicry donde se hacen explicitas las
reglas, ya que la forma ludica, al ssimular una competicién o agon, se gusta a lo més
tradicional. El juego, ordenado o estructurado por reglas, es globalmente el mismo en
los textos del corpus, aunque se manifiesta de formas distintas en cada uno de ellos. En
otras palabras, son comunes a todos las estructuras constitutivas, metalldicas y
normativas, y se diferencian en las evolutivas, ya que éstas dependen de cada juego en
particular. La estructura constitutiva del juego es la que determina que € juego sea
mental y no se haga parte otros, los objetivos y |os roles béasicos de cada componente
del juego. La metaludica divide entre amada, enamorado y rival, mientras que la

estructura normativa establece si es posible generar alianzas, derivar teorias, etcétera.
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Pero la puesta en accion de todas las reglas, como vimos, depende de cada texto y por
tanto, de cada juego: quién es € jugador, las estrategias y alianzas que hay durante €l
desarrollo del juego y todo lo relacionado con la adaptacion del jugador a la situacion

particular del juego.

En e segundo nivel, cada juego consiste en la focalizacién en personges y
elementos reinterpretados libremente por € focalizador a partir de ciertas reglas que son
las reglas de juego que € mismo propone y se mantienen inalterables dentro de las
narraciones en € nivel constitutivo y normativo. Eso transcurre en un tiempo y un
espacio que serdn los propios del juego, distintos a los del relato que o enmarque,
establecido como “la vida cotidiana’. En este nivel narrativo, se ha podido ver como €
juego es, entonces, una distorsion voluntaria de la realidad que no tiene consecuencias
perceptibles en la misma. Las secuencias de las que se compone €l relato (si las tiene)
pueden ser analizadas como partidas independientes pertenecientes a un mismo juego.
Quien determina las reglas segin las cuales se desarrollan las distintas partidas/
secuencias es el personge que mantiene en cada una un interés relativo, que le interesa

anicamente en tanto jugador.

Se asignan roles e intencionalidades distintas a las verdaderas, pero no hay
transfiguracion en la vision como puede haber en un suefio 0 en un relato maravilloso o
de locura ni una modificacion del acontecer por €l cambio en la vision: solo se observa
y se reinterpreta sin que esto |leve necesariamente a la participacion de quien observay
reinterpreta. Por eso es gue hablamos de un desdoblamiento del yo, dado que ese "yo
del tercer nivel es contemplado tal cual como cualquier otro personaje de ese plano. Sus
acciones no son mas que las acciones del yo-persongje del segundo nivel reinterpretada
para € juego del tercer nivel. El ggemplo de “Nada en quince minutos” mostraba como
en un nivel, e hombre se subia a tren y buscaba un asiento para sentarse en € mismo
vagon que la sefiora que observa y, en la reinterpretacion ludica, ese sentarse en un
asiento se convertia en sentarse en un lugar estratégico para que pueda tener curso la

seduccion de la amada.
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La participacion del jugador del segundo nivel supone la ruptura de lo
tradicional como lo entienden Eco y Derrida. Y €l juego es aqui sustitucion. La pérdida
del significado, de ese centro que constituia la interpretacion es sustituida aqui por otro
significante. No se advierte entonces ningin cambio en e plano del personge en €
segundo nivel de narraciéon. Su vision ludica lo es porque no modifica la reaidad
externa, sino que se limita a su propia existencia. Es un fin en si mismo, tal como
explicaHuizinga, y constituye una realidad distinta ala realidad cotidiana. Otras son las
motivaciones, intenciones, roles, tiempo, espacio y reglas. Y o mas importante: se trata
de un tiempo limitado que desaparece tan pronto algin elemento externo hace

desvanecer lailusion o bien por causas internas, por € mismo juego quellegaasu fin.

Por otro lado, también los estudios de Silva Ochoa sobre la metéfora ludica
permitieron decodificar este juego mas tradicional del segundo nivel, ya que completan,
de algun modo, la caracterizacion de juego que daban Huizinga y Caillois. Ademés,
sirvié para establecer con mayor claridad los puntos en comin y las diferencias entre los

distintos juegos de | os distintos textos.

Divididos segin estos cuatro niveles, los componentes de este juego pudieron
establecerse como sigue: los personges que percibe e focalizador conforman €
material de juego, es decir, primer nivel de la metaforalidica. A este materia de juego
el jugador lo hace formar parte del sistema de reglas que ha establecido, las cuales
constituyen & segundo nivel, de la estructura. A partir del nivel del contexto comienzan
a encontrarse las diferencias entre los textos, entre las particularidades de cada juego.
Porque aqui |as condiciones concretas de la puesta en juego son distintas en cada relato,
aunque en todos el condicionamiento historico e ideolégico es similar. Por ultimo, el
cuarto nivel, donde se atribuye significado a los tres anteriores. Se trata del persongje-
focalizador, € agente que, dispuesto mediante la actitud ludica, se vale de esos tres

elementos para hacer posible €l juego, para darle vida.

En este sentido, se ha podido afirmar que su rasgo especifico es justamente € de
ser focalizador. El agente con actitud |adica conforma un juego a partir de lo percibido

por la vista, por los objetos que focaliza y reinterpreta por su vision ludica. Sabemos
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que lasignificacion del juego esta enraizada en o estético: puede absorber por completo
al jugador que se somete libremente a ese orden que se siente como externo a la vida

corriente. Y ese orden seinicia por la observacion o contemplacion.

El complemento metodol 6gico seleccionado para andizar el componente |Udico
en los cuentos permitio poner de relieve la base estética del juego mostrando |os puntos
coincidentes con lo desarrollado en el marco tedrico inicia de nuestro trabajo. Asi, pudo
advertirse como también la observacidn, como inicio del juego, es importante desde |os
dos tiempos: €l del enunciado y € de la enunciacion. En el primero, corresponde a la
descripcion de las mujeres y de su entorno mientras fueron objeto de deseo. Todos los
persongjes femeninos que aparecen en el relato son objeto de contemplacion. Nada se
sabe de la accion del persongje: las chicas son meros objetos contemplativos y las
acciones de todos los personges —incluyendo a focalizador— quedan apenas
prefiguradas. En cambio, € tiempo de la enunciacion corresponde a la observacion de
si, a recuerdo. Es lainterpretacion que el narrador da a aquellos sucesos pasados y esta
relacionado con e cambio de focalizacion y con la apertura del juego a uno o varios

narratarios que participaran y seidentificardn con é en esta propuesta de juego.

Al considerar ambos planos de la relacion entre literatura y juego, entendida
como internay externaalavez, através de los dos niveles de juego, la obra de Wilde se
aparta de las propuestas postmodernas de juego en la literatura. Sin embargo, e papel
gue en estas Ultimas tiene e lector se plasma internamente en estas narraciones
mediante €l personaje-focalizador del segundo nivel narrativo. En cambio, la propuesta
para el lector serd de identificacion con e narratario generalmente explicito propuesto
como co-jugador en tanto espectador de la narracion ludica.

A partir de la teoria de Gadamer se ha entendido € juego como pilar de la
cultura, ya que depende de la disposicion del sujeto, su satisfaccidén y comprension no
racional. Por eso, en ese tiempo que se erigia sobre las bases del positivismo y la
racionalidad, Wilde constituye estos pequefios espacios de actividad libre, donde la

imaginacion, creatividad y goce se unen en un juego Unico.
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Palazdn sostiene que entusiasmo y solemnidad, humorismo vy frivolidad, entre
otras posturas, se agudizan a cobrar forma de juego verbal. Y es justamente éste €
papel primordial del juego en Wilde: en el nivel mas global, sus relatos se constituyen
como relatos humoristicos, haciendo humor de las situaciones cotidianas. Asi, € juego
tiene, en una primera instancia, un sentido de intensificar o bien de dar fundamento al
humorismo de o narrado.

Es decir que,  humorismo en tanto tinte personal del autor, se suma a la
propuesta ludica sin excluirla. Por € contrario, podria afirmarse que la completa a
reforzar ciertos elementos favorables a juego, como la complicidad para la
coparticipacion en e primer nivel o € distanciamiento de quienes envisten un rol
favorable para el empleo de lalibertad del jugador en e segundo nivel. Todo lo cual da
como resultado un tipo particular de juego literario que es esta propuesta ludico-
humoristica presente en cada parte de |os textos que conforman este corpus.

Para concluir no quisiera dgjar de mencionar que ha sido € objetivo de este
estudio volver la atencion sobre la obra de este valioso autor, muchas veces dgjado de
lado por la critica. Su literatura, aunque fragmentaria y poco ortodoxa, puede ser el
comienzo de un volver a placer de la lectura, s se la aborda desde perspectivas tales

como la que aqui se ha presentado: una perspectivade lo ludico.
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Apéndice

Se presentan aqui tres de las obras que forman parte del corpus como material de
referencia para la lectura de este trabgjo: “Chaicay Cikaia’, “Trouville (en laplaya)” y

“Nada en quince minutos”.

Chaicay Cikaia

Del como y del porgué escribi yo en mi tesis sobre e Hipo cierto parrafo acerca de las
rubias, y la conexion de este asunto con las carreras de Moscow.

El cabalo de nuestro conocido se Ilamaba Chaica, que quiere decir cigliefia u otro
paaro canilludo de esos de laguna, con pico largo y aire melancdlico. Item mas, Chaica
no era caballo, sino yegua, una yegua de cabeza chicay descarnada, patas y manos finas
como las de una dama distinguida, ojos vivos, delgada de cuerpo, esbelta y aire entre
resuelto y modesto. Chaica era un animal simpético; asi nos parecié alo menos a verla
aparecer en la pista yendo y viniendo, en esos preparativos interminables de las carreras,
muy explicables paralos entendidos e interesados, pero muy aburridos para el publico.

La pobre Chaica tenia que saltar mas de veinte obstéculos en tres vueltas del circo; era
un exceso. Cada dia los aficionados a las carreras se hacen més salvajes. En Bélgica
hacia pocos dias que dos oficiales de los mas distinguidos se habian roto € pescuezo,
quedando muertos en el hipddromo; sus cuerpos fueron levantados y las carreras
continuaron ante los diez mil espectadores, como si nada hubiera sucedido.

Felizmente para la mora y la cultura, el gobierno belga ha prohibido las carreras
ultrapeligrosas. Entre tanto, en otras partes se intenta, dicen, hacerlas todavia peores,
Ilegando en & camino de las locuras, hasta pensar en esparcir hojas de col en la pista
tras de cada obstaculo para que los caballos resbalen y manden al diablo a sus jinetes,
yendo ellos mismos a parar a otro mundo, con permiso del padre Astete, quien no
admite lainmortalidad paralos brutos.

Sin embargo, en este caso, dificil le seriaal Padre Eterno saber cudles eran los brutos, s
los caballos, forzados a descuartizarse, o los hombres, inventores de tales atrocidades.
La carrera de Moscow no era muy peligrosa; los obstéculos, si bien humerosos, no
ofrecian nada de extraordinario, Sin ser por eso un juguete.

De quince competidores apuntados, sblo cinco se presentaron; animaes de raza
también, y dignos de luchar con Chaica. La carrera comenzé bien para la yegua de
nuestro amigo; pero a la mitad un caballo negro pasd adelante. Antes de concluirse,
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cayO uno de los jinetes, sin saberse porqué, en e espacio entre dos obstaculos. Chaica
entré segunda después de haber saltado sin dificultad |as barreras.

Grandes aplausos en €l palco. El caballo vencedor, segiin la costumbre rusa, debe ser
paseado por su duefio a lo largo de la linea de espectadores. Asi se hizo en todas las
carreras.

Los duefios, con un aire modesto, sombrero en mano para contestar los saludos y
llevando a su caballo de la brida, caminaron de ida y vuelta por delante de la tribuna.
No fue muy bullicioso e entusiasmo, pero si muy verdadero; las nifias y sefioras no
€conomizaron sus aplausos.

*

Una joven que con otras ocupaba un palco, junto a nuestro, mostraba tener sumo
interés, por los caballos creo, no por los jinetes; aplaudia a veces vigorosamente o
dejaba caer los brazos con desgano, segun los accidentes de la carrera. Yo me entretuve
en mirarla y veia las escenas del hipodromo a través de las impresiones de la nifia,
embellecidas como las imégenes de un espeo.

De pronto me asaltd un recuerdo: "Y 0 he visto antes esa cara -pensé-; ¢pero donde? Ya
caigo; en mi tierra, en mi barrio. Es Filomena, la de mi tesis..." Y en un instante, con
aquella rapidez del pensamiento que concentra diez afios de vida en un segundo, sin
degjar un detalle, vi una época entera del pasado, que contada pareceria una eterna
digresion en este sitio, pero que en mi mente solo fue un relampago...

"Evabrotaen latierracon el cielo por techo y la yerba por alfombra. Su larga cabellera,
rubia como el oro, cae en ondas sobre sus hombros moérbidos y jugando con € viento,
descubre, de tiempo en tiempo, lampos de carne blanca como la nieve y ardiente como
el sol.

" Sus besos son sabrosos y sus miradas, de ternuray de pecado; los efluvios de su pasion
recién despierta inducen y contagian las ondulaciones de su deleite interno, reflejando
sobre su propio seno los estremecimientos de un desmayo.

"Ella es la cuna del linge humano gue se renueva regada por su sangre, y en sus 0jos
serenos y en sus labios amantes, tiene luz y calor para proteger, en este mundo frio, €
cuerpo endeble del recién nacido.”

¢Eran éstos los parrafos de mi tesis? No podia ser. jComo me habria yo aventurado a
presentar tales atrevimientos ante académicos provectos, castosy religiosos!

Mi memoria no me era fiel, sin duda. Yo solia recitar mis parrafos inoportunos con
cierto amor propio de literato novicio y desvergonzado; y ahora los desconozco. Quiza
el sentido era el mismo en € origind... pero ¢Ja forma?... He ahi los inconvenientes de
andar uno sin su tesis (preconizo esta observacion filosofica ante los viagjeros).

*

Eva.. Yo la puse Eva a causa de |a Facultad, pero era Filomena... viviaen lacale de...
un general cuaquiera sud-americano, héroe por lo tanto.. cerca del hospital.
Sefias particulares. edad, diecisiete afios; manos muy grandes, como las de todas las
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mujeres lindas que yo he conocido; pelo rubio; ojos azules muy oscuros, cegjas y
pestafias pobladas y de un castafio intenso, casi negro (contraste adorable); bocay todo
lo demés como para satisfacer cualquier ambicion. Sélo e nombre me incomodaba un
poco; Filomena... jUn error irremediable en su bautismo!

Y o tenia por ella una de esas pasiones irracionales de |os veinte afios, caracterizada por
las equivocaciones siguientes:

Ella era una mujer excepcional.

Me adoraba.

Habia fidelidad en este mundo.

Mi amor para ellano tenialimites.

El mismo duraria eternamente.

Si ellafaltara se acabaria e universo.
Lavidasin ellaeraincomprensible.

Y 0 no debiadormir ni comer acausade ella
Erajusto que yo trotaraleguas con ella.
Soriaba con €lla, deliraba con ella.

Ella estaba para mi en todas partes, hasta en el anfiteatro.

Si asomaba la cabeza a broquel del pozo de mi casa, la descubria en e fondo; y s
miraba al cielo, Canope, Saturno, Japiter, Cirio, Aldebaran, la Cintura de Orién, Xy-
Tucana, Alfa-Centauro y hasta las Osas mayor y menor, me parecian Filomena.

Le dedicaba todos mis pensamientos, y en mi manual de terapéutica puse su hombre
entre los modificadores més eficaces del sistema nervioso.

iSi éstos no son los sintomas seguros de la enfermedad conocida con €l hombre de amor
verdadero, vengaDiosy lo digal

Con tales antecedentes, ¢como iba yo adegjar de consignarla en mi tesis?

Era dificil, sin embargo, hacerlo, tratandose del Hipo, accidente respiratorio, y de
Filomena, cuya tocaya, la santa de su dia, no muri6 de semegante afeccién, sino de
sincope, en un concierto de aficionados, segin lo llegué a saber en e curso de mis
investigaciones para hacerlafigurar entre mis casos practicos.

Por suerte, Evafue mujer y lo probo suficientemente; y aun cuando segiin mis célculos,
por €l hecho de vivir alaintemperie, nuestra fecunda madre debid ser unaindia bastante
morena, de cabello negro, duro y ordinario, como yo la necesitaba exquisitay delicada,
la hice blanca, rubia, débil, sensible, sujeta a las enfermedades propias de su
temperamento y una vez en este camino, poco me costd encontrar antecedentes para
suponerla histérica (recuérdese € asunto de la manzana) €l histerismo como se sabe...
etc., etc., de ahi € hipo, naturamente... y la rubia de mi barrio entr6 triunfante en mi
tesis con todo lo que yo quise inventarle.
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Mas tarde, jpobre Filomena! renunciando a los idealismos de un amor universitario,
platénico e intranscendente, se casd con un estanciero del sud, buen hombre, cas
analfabeto, excelente por lo tanto, para marido, y ahora tiene once hijos, uno de los
cuales debe llamarse Eduardito, si la pérfida conserva en su corazén un aomo de
nobleza y de gratitud para el estudiante que le consagré su afecto sincero y € parrafo
més arriesgado de su Ultimo examen.

Su notable semejanza con la joven rusa, vecina del palco, me hizo evocar su imagen y
su pequefio romance. Era ella misma transmigrada; habia olvidado su idioma y sus
amigos, los afios no habian pasado y nada mas. Ya no me conocia, y yo, a verla
trasplantada y desposeida de su propio ser, senti una comprension mortificante.

jQué encantos tiene una mujer que se parece a otral

*

Pero dejando a un lado locuras y fantasias, digolo ingenuamente, no esperaba encontrar
en e centro de Rusia una criatura tan linda y tan graciosa. Para que nada le faltara, sus
hermanas eran feas; hermanas digo, refiriéndome a sus comparieras de palco, por estas
razones. por ser parecidas a ella como una criatura a un retrato, por tener las orgjas
iguales (entre los hombres como entre los perros e parentesco se hace patente en las
orgjas), porque €l timbre de su voz era semegante y en fin, por la similitud de los trgjes;
las tres estaban vestidas de verde, pero € verde de la bonita era un verde... ¢cOmo
dir€?... era e verde de ella; los colores cambian de color segin la belleza de la mujer
queloslleva

Tenia un vestido ato; no muy ato, sin embargo, pues degjaba ver bien e cuello y unos
cuantos centimetros cuadrados del pecho; un pecho blanco, Ileno, duro, sin poros,
satinado, como papel de tarjeta.

La angosta cinta de terciopelo que limitaba e corte del vestido en las peligrosas
vecindades de su cuello, parecia tener miedo de tocarle la carne y a cada respiracion se
levantaba en peguefias ondas, dejando adivinar una cavidad |lena de perfumes; si, llena
de perfumes, porque después, cuando la cinta bajaba, al acercarse €l género al busto de
la joven, un efluvio humano, femenino, de vitalidad abrigada, se escapaba del espacio
entre el seno y laropa, viniendo a marear alos vecinos del palco.

Nosotros entre tanto no habiamos ido a hipédromo a mirar a la preciosa criolla, sino a
ver las carreras. Ella parecia saber que gustaba y una vez advertida del hecho, por
aquella facultad que tienen las mujeres de adivinar cuando son miradas, su amor propio
halagado la puso todavia més linda. Un hoyito, no visible en un lado de su boca
mientras estaba seria, se mostré muy acentuado desde que comenzd a sonreirse y como
por encanto, unos dientes chiquitos, brotando unidos de las duras encias, iguales,
chiquitos, blancos, cubiertos de un brillo acuoso como s hubieran sido bafiados en
leche, afilados y nuevos, prontos a morder todas las frutas sabrosas de la tierra, se
entregaron alatarea de exhibirse a menor pretexto.

jQué capricho! |Si yo fuera uno de esos dientes, preferiria quedarme escondido dentro
de su boca, rogdndole que se mantuviera bien cerrada, para no perturbar a los mortales!
Sus labios no eran precisamente unos labios clasicos, eran semiadeanos, pero
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refinados; algo gruesos, totalmente forrados en una hoja de rosa tenue, con humedad de
rocio; bien cortados, eso si, en curvas voluptuosas de sensualidad distinguida. No se
comprende cémo puede haber tanta seduccién en una linea curva, porque a finy a
cabo la curva que marca €l corte de la boca de un maestro de escuela y la de una boca
femenina de cualquier mujer hermosa son, en cuanto a curvas, esencialmente iguales:
¢por qué no preferir ladel maestro de escuela?

*

No quiero entrar a describir minuciosamente las facciones de la famosa rubia
moscovita, porque cada uno de ustedes ha de creer que describo las de su novia, de su
amada o de su mujer, y aqui toco los limites de lo inverosimil; pero les ruego se sirvan
tratar de representarse una fisonomia de joven basdndose sobre los siguientes datos si
quieren tener una buenavision:

Ojos azules enormes, tardan un dia en abrirse para mostrar en € invernaculo de su
pupila oscura, un almacigo de ternuras; gallardamente extendidos dos arcos poblados,
largos y finos como limite superior de una frente no muy alta, limpia, cubierta con piel
suave, blanca, semisonrosada; una frente melancdlica (no sé como puede haber frentes
melancdlicas, pero las hay); unaboca, no dos, aegre, risuefia, un tanto burlonay a partir
de la frente, un trigal de cabellos de inconmensurable abundancia, donde podria
perderse una manada de elefantes.

Ademas la muchacha se Ilamaba Cikaia... Para tener la audacia de llamarse Cikaia se
necesita ser realmente linda y Cikaia, |0 juro por esta cruz, lo eratan de veras, que su
existencia en este mundo constituye un anacronismo, pues a tener buen gusto €l Padre
Eterno, lahabriallevado a cielo en calidad de amade llaves.

Un tonto, que ami me parecié muy desagradable, un primo cualquiera, entré a palco de
lajoven y tuvo la osadia de tomarle lamano y besérsela alli, delante de todos, a nuestras
barbas, so pretexto de ser ésa una costumbre rusa. Ademas, € maldito no dejaba de
llamarla Cikaia arriba y Cikaia abgjo, como s ese nombre hubiera sido hecho para é
solo.

Y lamuy descocada de Cikaia, bafiandolo con su mirada azul y sonriéndole con la mitad
izquierda de su boca (un rinconcito delicioso formado por los extremos irritantes de sus
labios), emitia a cada momento unas palabras silbadas que debian tener muchas eses o
querrian decir probablemente si , atodo cuanto el bandido proponia.

Concluidas las carreras, la misma Cikaia cometié todavia la torpeza de tomar el brazo
del joven, apoyarse en é fuertemente, inclinar la cabeza sobre su hombro y ponerse a
hablarle a oido, siempre con un montén de eses, jy poniendo una cara de querubin que
Dios confundal
Mis comparieros de palco quedaron literamente tantalizados ; recomiendo e nuevo
verbo a esos dos caballeros que estén peleandose en Buenos Aires por saber si |os sud-
americanos tienen derecho de inventar pal abras para enriquecer lalengua castellana.

*
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Con la desastrosa retirada de Cikaia, no se hablé més de Chaica, de oficiales rusos, de
satos, ni de carreras. Los cerebros habian quedado poblados de Cikaias rubias y genas
(Ilamo la atencidn sobre esta tltima cualidad).

1889.

Trouville

(En laplaya)

Dios me perdone mis augurios Si son errados, pero como no doy nombre alguno de
persona determinada y sélo pinto un gjemplar perteneciente sin duda a una catagoria de
la cual mi original seria un modelo, no corrijo los rasgos del perfil ni mis comentarios,
limitdndome a copiarlos de mi cerebro, tales como é los ha elaborado en presencia del
cuadro.

Veo en laplaya, alo lgos, unafigura humana delgada y elegante; lleva un sombrero de
paja colgado hacia atras, una blusa azul sin mangas y un calzén que baja cuando mas
diez centimetros, a partir de la ingle; e cuello, los brazos, muslos, piernas y pies,
desnudos. Tiene una palita de juguete en la mano; se pone a cavar la arena con €lla; de
repente latiray selarga en persecucion de un nifio; lo acanza, lo volteay lo revuelcaen
el suelo; luego vuelve a sus instrumentos de labranza para abandonarlos en seguida y
contraerse a enredar las cuerdas de las divisiones para el bafio; se aburre en e acto de
las cuerdas y se lanza @ mar a toda carrera; entra, capea algunas olas, salta como un
pescado, nada a lo largo de la costa y sale sacudiéndose como lo hacen los perros. Con
el vestido mojado se acuesta en la arena un minuto; se levantay va de un lado aotro con
agil pie como si buscara algo.

Este animalito tan inquieto atrae la atencidn y fija las miradas de todo e mundo. Yo me
acerco y lo examino tanto cuanto lo permite su movilidad. ¢ES un nifio o una nifia?... Su
cabello largo, lacio, pesado, se extiende sobre su espalda, pero no caracteriza su sexo.
Me fijo en los movimientos de su cuerpo y observando las curvas apenas acusadas en su
tierna estructura, reconozco las formas de la incipiente mujer en € estado salvaje de la
inocencia un poco arriesgada. Su cara es corta y de facciones finisimas, es la cara de
Cleopatra a la edad de 11 afios; nariz y boca de una delicadeza admirable, dientes
bafados en leche con € brillo liquido de gotas recién coaguladas; la orgja pegqueia y
semicircular, € cuello largo y delgado, la frente corta porque el pelo en nutridas matas
ha invadido sus dominios, pero extensa en su didmetro horizontal; las manos huesosas y
largas; los pies correspondientes a esa forma; los brazos, los muslos y las piernas, con
buenos musculos y ligeras tendencias hacia las morbideces femeninas, los labios
dejados para e postre de mi descripcion, aungue de una sensualidad naciente... Ahora
recuerdo gque no le he puesto 0jos; |0s suyos son de gacela curiosa, negros, abiertos, en
constante alerta; las pestafias muy largas se azan en los angulos externos del ojo,
dejando ver su extremo risuefio, pero cruel y maligno.
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Todaellaes € prototipo de la criatura anterior alamujer terrible.

Ya, a la edad de once y medio afios, ha comenzado a exhibir ante el publico sus
atractivos causticos con una libertad agresiva... Dentro de un lustro, los asistentes a la
playa de estos dias, a verla en los salones, recordaran aquellas piernas de corredor bien
hechas, nerviosas y tostadas, fuertes y llenas, como las columnas de un portico griego y
su pelvis liviana, ondulante como una pequefia barca que se mece en las olas.

Ya es € anuncio de la galanteria desastrosa, atrevida, consciente de su energia, de sus
medios y de su aplomo. Cada uno de sus adoradores sera friamente atormentado, tras de
grandes concesiones voluptuosas, y su marido, e hombre maés tragicamente ridiculo de
latierra

iElla es e producto genuino de una civilizacion nueva, posible solamente en € medio
socia del mundo moderno!

1897

Nada en quince minutos

Fui atomar € tren en Belgrano parair a la estacion Central (Buenos Aires). Atravese
los rieles y me puse a pasear en el andén, pardndome de vez en cuando con las piernas
abiertas, como un marinero en la cubierta de su buque, para descubrir si se veia el humo
de lalocomotora.

No habia humo ni locomotora por e momento; pero en compensacion, una sefiora
joven, seguida de una mucama mas joven, cargando ésta a un nifio ain mas joven (de
pecho supongo), paso laviay fue a sentarse en uno de los bancos con su séquito.

Yo soy un hombre de buen gusto y lo pruebo, refiriendo que entre buscar € humo
problematico de una locomotora por venir y mirar la cara de una sefiora presente y bien
parecida, preferi esto Ultimo. Declaro en confianza que cuando Ilegd |a sefiora me olvidé
del tren y afecté un aire indiferente.

En mis paseos observé:
1° Que la sefiora era realmente linda, madre de un primer hijo, rubiay fresca.

2° Que la mucama tenia la cara redonda, 0jos negros vivisimos y una boca como
cualquier boton de rosa.

3° Que € nifio... jcreo que ustedes no se interesan en € nifio!

-¢Seiran solas? -pensé.

En esto aparecié su marido; 1o conoci en su modo de andar, en su aire descuidado y en
los tres boletos que traia en la mano (los nifios de pecho no pagan bol eto).

La sefiora tomé una actitud reservada; € marido se puso a hacer fiestas a nifio y yo
volvi a escudrifiar € horizonte buscando el humo de lalocomotora.
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Debe llamarse Elisa, me dije, 0 Delia o algo en que hayauna ey unai; su nombre debe
tener dos silabas o tresalo més.

*

Supongo que € lector no piensa que me refiero a la locomotora, ni ala mucama, ni a
nifio, ni a marido.

La razon para llamarse Elisa 0 Delia estaba en e color de su vestido, gris claro: la
imaginacion tiene su |6gica femenina 'y no admite que una sefiora vestida de gris claro,
rubia, fresca, elegante y un si es no es risuefia, casada con un hombre moreno, pueda
tener un nombre en que no figuren lasletras e, i; amables letras, distinguidas y livianas.

Ramona, no se |lamaba seguramente.

*

Llegd € tren; yo, fingiendo no importarseme nada de Elsi, subi primero que su familiaa
un vagon, el mas proximo.

Quiza hubo un poco de célculo en mi apresuramiento.

Celia subi6 en seguida con su marido, con su mucama, con su nifio y con todos sus
atractivos; es decir, con su boca blanda, himeda, bien cortada, sus dientes bafiados en
rocio de alba, su frente limpia, sus megjillas... dgemos las mejillas para mas adel ante.

*

Me senté dando la espalda a la maguina y un poco lgos; también hubo un caculo
organico en esto, pero yo no medi cuenta.

Naturalmente la sefiora 'y la mucama, con su nifio, se sentarian mirando hacia adelante,
es decir, dando € frente a un servidor de ustedes, y e marido (odioso) dandole la
espalda; asi sucedio.

Edi, una vez en su sitio, mostr6 en su semblante hallarse satisfecha; 10 mostré no sé
como, probablemente por aquellos signos de coqueteria delicada que todas las mujeres
gjercitan aun ante las personas de quienes nada se les importa.

Yo he visto a sefioras de mi relacion presumirle a una comoda 0 hacerle gracias a un
espejo para seducir alos demés muebles.

He visto més:. alisarse el pelo a una enferma moribunda, antes de dar €l Gltimo suspiro...
El marido estaba inquieto; sabia por instinto que su mujer trataba de parecer bien a
vagon, alos pasgjeros, y alos animales que se morian de hambre auno y otro lado de la
viaen los campos pelados.

Yo me fijaba en la nuca del marido; nada poética por cierto; una nuca vulgar, y la
sefiora, de tiempo en tiempo, me miraba rapidamente como diciendo: "gracias, sefior,
por su admiracion."”

A mi vez, |le habria agradecido la instalacion de sus encantos si hubiera sido exclusiva,
pero era universal, pues con la misma expresion de amor propio la destinaba a guarda
tren, alos asientos de esterillavacios 0 alos paisajes del camino.
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*

jHay un fondo de perversidad innata en las mujeres mas felices, méas lindas y més
distinguidas!

¢Querran ustedes creer que la encantadora Friné se puso a besar a nifio con la boca méas
sabrosa que ha vigjado en tren, desde Adan hasta la fecha?

El marido no podia prohibirle que besara a su hijo, pero indudablemente habria
preferido que no o hiciera

El nifio sorprendido por tamafias efusiones que tal vez encontré inusitadas, didse amirar
con 0jos de mufieca y a protestar con gestos afligidos; la mucama se puso més colorada
y mas bonita, e marido gecuté un cuarto de conversion y yo, que me ocupaba en ese
momento en calcular la profundidad de unos hoyitos que se dibujaban en lamejillade la
adorable madre, mientras se sonreia deliciosamente, me vi forzado a practicar una
diversion (en su sentido técnico y militar) poniéndome a mirar un cabalo flaco,
afligidisimo, como politico en decadencia, empantanado en una zanja.

iDecididamente el caballo es un animal muy Util parael hombre!

*

La sefiora comprendié e reproche mental de su digno esposo y apoyandose en el
espaldar de su asiento, un feliz espadar, fingid una tristeza tan melancdlica y tan
perfecta que hizo a marido derramarse en una lluvia de preguntas carifiosas y llenas de
inquietud.

iQué arte tan sublime tienen las mujeres para manejar a sus maridos!

Neli volvio a sonreirse y una atmosfera de felicidad, de gracia y de belleza se difundié
en el ambiente.

-"Centra" -grit6 € guardatren.

-"Tan pronto” -contestaron los sentimientos intimos de los vigeros en todo el
compartimento.

Latriunfante sefiora arred con sus gracias, el marido sali6 del purgatorio (un siglo habia
pasado para é en gquince minutos) y cuando yo me preparaba a tomar mi postre de
emociones viendo bgjar a Irene, tltimo nombre que di ala divina vigjera, fui frustrado
en mi anhelo por € saludo carifioso e inoportuno de don Mariano Abegorros, corredor
de frutos del pais, entre cuyos bigotes tiesos fue a enmarafiarse mi visual destinada a un
pie probablemente chico y delicado.

jAsi concluyen todos los encantos de esta vidal
iNada en quince minutos, sino la supresién de un cuarto de horal

1893
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