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Predmbulo

Cuando en 1965 el joven escritor mexicano Gustavo Sainz (n.
1940) publica su primera novela, Gazapo, repife 10 que pocos
afios antes (en 1958) habia logrado Carlos Fuentes con La region
mds transparente; presenta una obra cuya construccién poetologi-
ca refleja una madurez literaria que no se hubiera esperado de un
escritor que se inicia en el género. La novela se convierte en un
rdpido éxito de venta.

En 1969 aparece Obsesivos dias circulares, l1a segunda novela
de Sainz. Se trata de un texto que presenta muchas dificultades de
lectura y no alcanza el éxito de Gazapo. Diez afios después de la
primera edicion de Obsesivos dias circulares €l autor publica una
segunda (1979), en la cual ciertos aspectos han sido elaborados
con més énfasis. Ademds de ilustraciones y cambios en la disposi-
cién tipogrdfica, el libro incluye —en forma de epilogo— una in-
terpretacion del hispanista estadounidense David Decker. Segin

! El presente estudio, reelaborado y traducido al espafiol, forma parte de un
trabajo con el cual la autora recibid el titulo de Magistra Artium en la Univer-
sidad de Hamburgo, Alemania Federal.
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declaraciones de Sainz, las modificaciones del texto ya habian
sido previstas para la primera edicion; sin embargo, no pudieron
ser realizadas por problemas de presupuesto en la editorial.

Gazapo y Obsesivos dias circulares se distinguen también con
respecto al plano del contenido. Mientras la primera novela se
dedica al mundo de la adolescencia, aquel periodo transitorio entre
la infancia y la edad adulta, Terencio, el protagonista de la segun-
da, ya ha superado esta fase de desarrollo desde hace tiempo. Con
esta figura Sainz dibuja el cardcter de un hombre abrumado por
fntimas contradicciones entre rebelién y conformismo. Por un
lado, Terencio reconoce el radicalismo artificial de su generacién,
su carencia de sinceridad, su superficialidad, la brutalidad y co-
rruptibilidad de su jefe; pero, por otro, no estd dispuesto a rebe-
larse abiertamente contra esta situacién. Terencio es un ser indife-
rente, ama la comodidad y es incapaz de asumir responsabilidades
o de tomar decisiones. En vez de descargar explicitamente su criti-
ca, prefiere vivir y sufrir estas contradicciones.

Presentacion del marco teérico

Cada texto literario puede ser descrito —dentro de un plantea-
miento semi6tico— como componente de un proceso comunica-
tivo, o bien, de un proceso de interaccion, en el cual un hablante
que tiene una determinada intencién transmite un mensaje a un
destinatario que posee una determinada expectativa. El mensaje es
el texto literario, con los distintos planos que constituyen su senti-
do; ante ese mensaje los destinatarios reaccionan de muy dife-
rentes maneras.

En el caso de Obsesivos dias... la organizacion especial de los
diferentes planos que constituyen su sentido dificulta la lectura y,
por tal razén, también el proceso comunicativo mencionado arriba.
El analisis de estas dificultades requiere de un modelo por medio
del cual la cuestién del sentido de un texto pueda examinarse en
sus aspectos comunicativos. Este modelo lo propone, por ejemplo,
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Jaap Lintvelt (1981) con base en plantecamientos anteriores. El
modelo de Lintvelt forma parte de los estudios acerca del point of
view 0 perspectiva narrativa; por otro lado, ofrece un método de
andlisis prdctico para textos narrativos. Siguiendo las observa-
ciones de Wolf Schmid (1973) y partiendo del conocido modelo
comunicativo:

‘ EMISOR |—>tMENSAJ’E |—>|ifEDIO DE TRANSMISION ’—)lliECEPTOR‘

Lintvelt desarrolla un modelo de comunicacién literaria. Este
nuevo modelo no se limita solamente al estudio de 1as instancias
del narrador (narrateur fictif), de los personajes (octeurs) y del
narratario (narrataire fictif), sino que considera también instancias
como el autor implicito (auteur abstrait), el lector implicito (lec-
teur abstrair), el autor concreto o real (auteur concret) y el lector
concreto (lecteur concret) (Lintvelt 9):

INSTANCIAS DEL TEXTO NARRATIVO LITERARIO:?

pel
oeuvre littéraire
pc2
monde romanesque
pe3
monde narré

pc4
auteur auteur narrateur | acteurs monde narrataire lecteur lecteur
concret | abstrait | fictif cité fictif abstrait | concret

Ademds, Lintvelt parte de la suposicién de que existe una opo-
sicién funcional entre la instancia del narrador ficticio y la de los
personajes. De esta dicotomfa resultan dos formas narrativas fun-

2 (Lintvelt 30). La numeracién de los distintos planos comunicativos es mia.
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damentales a las que, siguiendo la propuesta de Genette (1972),
Lintvelt llama “narracién heterodiegética” (narration hétérodiégé-
tique) y ‘“mnarracién homodiegética” (narration homodiégétique).
La narracién heterodiegética (narracién “‘en tercera persona’) se
caracteriza por un narrador cuya identidad no corresponde a la de
uno de los personajes en el texto narrativo. El narrador heterodie-
gético, por esta razén, se encuentra fuera de 1a historia (o diégesis)
que narra, mientras que el narrador homodiegético forma parte de
la trama y debe representar un doble papel: el del narrador, como
“yo narrador” (erzdhlendes Ich), y el del personaje como “yo na-
rado” (erlebendes Ich).

La disposicién de las diferentes instancias de un texto narrativo
en el modelo de Lintvelt pone de manifiesto que el lector implici-
to, para enterarse del mundo narrado (monde narré), tiene que
“pasar por” el narrador ficticio como mediador entre el autor im-
plicito y la historia (monde romanesque). En las péginas siguien-
tes intentaré demostrar cémo se presenta este acto de mediacién,
para poder explicar las implicaciones que tiene tal modo de pre-
sentacién para la comprensién del sentido textual de la novela.
Examinaré la situacion comunicativa “pc3”, es decir, la que com-
prende las instancias del narrador ficticio y del narratario ficticio,
apoyidndome en el modelo de Lintvelt. El andlisis se ejemplifica

" con algunos pasajes de la obra.

Andalisis de la situacién narrativa

Con 1la lectura del episodio introductorio de la novela (9-11), el
lector se entera de las intimidades amatorio-sexuales entre Sarro,
el gangster gordo, calvo y pesado, y la pdlida Yin. La actitud na-
rrativa del hablante se expresa por medio de los verbos introducto-
rios (“‘dice”, “‘repite”, “murmurando”, etc.). Parece tratarse de un
hablante “‘en tercera persona”, esto es, de un narrador heterodie-
gético que no participa en la secuencia relatada y que, por eso,

tampoco puede ser identificado con uno de los personajes.
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Ademds de descripciones de la situacién y de aclaraciones en el
texto® (“Y ya en el bario, fresco y oloroso a jabén - al fondo de la
recdmara a la izquierda” (10)), hay otras caracteristicas que se re-
fieren a la perspectiva narrativa autorial, localizando el centro de
orientacién del lector implicito en el narrador. Asi, el discurso au-
torial del narrador se manifiesta también en la compresién tempo-
ral de acontecimientos tipicos que se repiten: “Después la am-
bigliedad de un acto cotidiano [...] que nueve de cada diez veces
cuando termina [...] dice cosas como” (9). Puede asimismo idenii-
ficarse una ‘isotopfa’,* cuyos componentes se interrelacionan a
través del sema dominante que es “rutina”, por ejemplo, “cotidia-
no”, “nueve de cada diez veces”, “o0 una costumbre”, “nunca’”,
“siempre”, etc. Debido a esta isotopia, el tiempo del presente em-
pleado pierde su efecto de indicador de simultaneidad y 1a escena
obtiene un cardcter ejemplar.

Ademds, el narrador posee l1a capacidad de moverse ilimitada-
mente en el espacio. En la presentacion de las siguientes escenas
incluso le es posible percibir el olor a jab6n del bafio, asi como
oir el ruido del agua detrds de la puerta cerrada:

3 Uno de los rasgos distintivos del discurso narrativo autorial es lo que
Lintvelt (61) denomina su “funcién narrativa” o “representativa” (fonction nar-
rative o de représentation) que consiste en “evocar un mundo discursivo dentro
del cual se desarrolla la historia” (“évoquer un monde discursif dans lequel
I'histoire se déroule’™). Ademis, el discurso autorial del narrador cumple la
“funcién explicativa”™ (fonction explicative) si explica ciertos elementos de la
historia (“utilisé par le narrateur poyr fournir des explications de certains élé-
ments de I' histoire” (Lintvelt 63)).

# Este término fue acufiado por Greimas. Cito de la definicién que aparcce
en su diccionario (1982: 229-230): “1. A. J. Greimas toma prestado del domi-
nio de la fisica-quimica el término isotopfa y lo transfiere al analisis semdntico
dindole una significacién especifica, en atencién a su nuevo campo de apli-
cacion. De cardcter operatorio, el concepto de isotopia designd, en un prin-
cipio, la iteratividad —a lo largo de una cadena sintagmitica— de clasemas
[ie., categorias seménticas desambiguadas por el contexto, como ocurre, por
ejemplo, con la palabra polisémica «mono», integrandola en la oracién: «el
mono come un plitano»; I.M.] que aseguran al discurso-enunciado su homoge-
neidad”.
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Y ya en el baiio, fresco y oloroso a jabén —al fondo de la reca-
mara a la izquierda—, Sarro enciende una ldmpara arriba del la-
vabo e insiste en dos preguntas antes de. ;Un cangrejo en una ma-
ceta? Cerrar. [...] Luego, ruido de agua o una que otra palabra
suelta pronunciada por Sarro al lavarse las manos, hurgar concien-
zudamente su nariz o verse en el espejo (10-11).

Por otro lado, 1a presentacién escénica de hechos verbales y no
verbales y el empleo icénico del lenguaje proporcionan al conjun-
to una calidad dramitica. En la cita de arriba el acto de cerrar la
puerta parece ofrse verdaderamente; estd sonorizado, asi como la
manera de hablar de Yin:

Vi un hombre, por ejemplo —inhalando—; y exhalando luego,
que se arrojaba desesperado; y aspirando, contra las paredes de un
hospital; y suspirando lleno de luz (9).

De modo que aqui el narrador abandona el discurso autorial
para adoptar la perspectiva personal. Lo mismo vale para pasajes
como el siguiente, en e! cual el narrador, haciendo uso del estilo
indirecto libre, traslada el centro de orientacién del lector (implici-
to) hacia el personaje; en este caso se trata de los pensamientos de
Yin:S

es lo dnico que ocupa la mente de Yinyin, que no puede expli-
carse por qué Sarro no va mds alld de la eyaculacion automdtica,
no ve nada, y por qué, sobre todo, cierra el bafio como si ella,
bueno vaya idea irracional (11).

La referencia al personaje corresponde al discurso del narrador.
La frase “es lo Unico que ocupa la mente de Yinyin” prepara aqui
el estilo indirecto libre. El sintagma “bueno vaya idea irracional”
al final de la oracién parece ser,® junto con el orden de las pala-
bras, el resto no transpuesto del discurso original del personaje.

3 Estos y todos los demés subrayados son mios.
5 Digo “parece ser” porque también puede ser leido como parte del discurso
del narrador que revela sus pensamientos.
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Finalmente quedan por mencionar los cambios de nombres
(Sarro, Gordofofo, Yinyin, Yin) y la falta de todo tipo de explica-
ciones acerca del contexto situacional (por ejemplo, ;quién es
Donaji?), que ponen de manifiesto que el narrador se dirige a un
narratario que comparte determinados conocimientos de la historia
relatada.

A la escena introductoria le siguen cuatro capitulos, cuyos titu-
los respectivos corresponden a las instrucciones luminosas en los
aviones: “Fasten Seat Belt”, “No Smoking”, “Chalecos salvavidas
bajo el asiento”, “Exit”. Cada uno de los capitulos permite al lec-
tor tener acceso a la vida de Terencio, el protagonista hablante “en
primera persona” de la trama. Terencio es escritor y se gana la
vida como portero en un colegio religioso para chicas en la ciudad
de México. Estd casado en segundas nupcia$ con Donajf, quien,
adem4s de ser ama de casa, trabaja como traductora. Ambos viven
en el segundo piso de una casa en el terreno de la escuela.

Detrés de la fachada de este establecimiento pedagdgico, riguro-
samente cat6lico, se esconde la organizacién mafiosa del oscuro
Papd la Oca. Este géngster mantiene a varios criminales, entre
ellos a Sarro, quien tiene que esconderse de la justicia a causa de
dos asesinatos. Papéd la Oca le ofrece un escondrijo debajo del
apartamento de Terencio y Donaji; alli vive junto con su novia
Yin. El edificio detrds del apartamento del protagonista limita con
el vestuario de las alumnas. Un espejo preparado que separa am-
bas habitaciones, permite a los hombres reunidos detrds de éste
—entre ellos, personajes de alto rango de la vida piblica— ob-
servar a las chicas despojarse de su ropa. La tarea de Terencio
consiste en atender a la clientela en “La Cripta” (asf se llama esa
sala) y sacar clandestinamente fotos con las cuales Papd la Oca
chantajea después a su clientela.

Poco a poco el lector se entera, por boca de Terencio, de las
biograffas de los cuatro personajes, asi como de una serie de datos
acerca de su vida cotidiana. Se habla de rituales, como, por ejem-
plo, del bafio que Terencio y su esposa toman juntos cada dia, de
la lectura permanentemente interrumpida del Ulises de James
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Joyce que Terencio trata de continuar, del carteo entre Terencio y
Tobias Dorlcado, el ex secretario de Papd la Oca, asi como de la
correspondencia con Leticia Leteo, la primera esposa del protago-
nista. También se habla de los almuerzos comunes preparados por
Donaji y de las conversaciones interminables sobre musica, litera-
tura, peliculas, vivencias del pasado o las aventuras de Sarro.

Esta rutina diaria se interrumpe con la llegada de un telegrama
que anuncia la visita de Lalka, la hermana de Yin. Sarro y Teren-
cio van al aeropuerto para recogerla y se encuentran inesperada-
mente con Leticia, que estd a punto de viajar a Acapulco. Es-
pontdneamente, los dos hombres se deciden también por un viaje a
esa ciudad. La partida definitiva, sin embargo, no tiene lugar hasta
el final del primer capitulo. A causa de un incidente dramético
—Sarro sufre una embolia y es internado en el hospital— no
pueden continuar los preparativos del viaje.

En el transcurso del primer capitulo, el lector se entera de dos
pasiones de Terencio que juegan un papel decisivo para el an4lisis
de Ia situacién narrativa de la novela:

El monstruo protesta desde el bafio y Yin se levanta, insistente-
mente desnuda. Por verla mejor me golpec contra el suelo. [...]
Observar el bafno significa retirar con excesivas precauciones la
cubierta de un espejo de doble vista que desde la casa de Globo-
hinchado parece gigantesco adorno art-nouveau (64).

Resulta que Terencio es un voyeur profesional. Su predileccién
por espiar la vida privada de otros lo indujo a preparar el piso de
su apartamento y a colocar un espejo de tal manera que le es posi-
ble observar a la pareja en cada una de sus habitaciones.

La otra pasion del protagonista es la de escribir cartas, dato que
ya se desprende de la cantidad de encabezamientos dispersos por
toda la novela. Sin embargo, en total aparecen solamente tres uni-
dades de texto identificables como cartas concluidas por el hecho
de QUe exhiben formas convencionales como el encabezamiento
“Querido Joderias:” (62) y el saludo al final: “Tu seguro vulcani-
zador y atento charro/” (63). Ademds de estas tres cartas com-
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pletas, existen aproximadamente cuarenta sintagmas que se re-
fieren a un destinatario, sugiriendo la suposicién de otras cartas
fragmentarias. Aquf no se trata solamente de encabezamientos
(saludo y dos puntos) o imperativos (“Y evoca para ti, Jorobas”
(76)), sino que el hablante se refiere también, indirectamente, a un
destinatario al emplear preguntas retéricas como la siguiente:
“;Dije que también hablamos de Fray Servando Teresa de Mier?”
(41). Como lo muestra la cita, las expresiones referenciales no
nombran siempre explicitamente al destinatario, de manera que el
lector no tiene que identificarlas con uno de los corresponsales de
Terencio.

Dificulta la comprensién del texto el hecho de que no sean fijos
los limites entre estos fragmentos de cartas y las unidades de car-
tas conclusas. Ciertamente, férmulas de saludo, renglones de pun-
tos, parrafos y rayas que rompen unidades sintdcticas, en primer
lugar, sugieren la conclusién de la carta respectiva. Sin embargo,
unas lineas mé4s adelante aparece una nueva referencia al destina-
tario. Estas caracterfsticas dan al lector la impresion de que toda la
novela consiste en una sucesion de cartas.

Como el texto presenta muy pocos elementos que permitan
identificar estas relaciones entre Terencio y sus corresponsales
COmO actos comunicativos escritos, podria suponerse que la trama
se manifiesta como un interminable mondélogo interior del prota-
gonista, que es lo que probablemente pensé David Decker (Sainz
1979, Epilogo 340) al decir un tanto vagamente que en esta obra
“todo el didlogo estd incorporado al interminable mondlogo del
narrador, debido a la ausencia de una puntuacién aclaratoria”. Esta
hipétesis se impone sobre todo en aquellos pasajes que, aparte de
exhibir un predominio de la presentacién escénica, asi como el
continuo empleo de la primera persona singular del presente, no
contienen ninguna indicacién acerca de la existencia de una rela-
cién comunicativa. Este caso se da al final del segundo capitulo,
que presenta el viaje de Donajf, Yin, Lalka y Terencio de Acapul-
co a la ciudad de México. El pasaje estd encuadrado por dos ex-
presiones referenciales. Por un lado, la pregunta retérica “;Te lo
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escribi, Jorobas?” (146) y, por otro, el saludo “Querido Jorobas...”
(185). Entre estos dos sintagmas hay cuarenta y tres pédginas de
texto en las cuales el hablante no nombra a ningin destinatario.

Teéricos de las estructuras narrativas como Silvia Burunat
(1980), Wolf Schmid (1973) y Jiirgen Zenke (1976) definen el
mondélogo interior como forma discursiva muda y no mediada “‘en
primera persona”, que sirve para revelar los sentimientos, pen-
samientos, opiniones o dudas m4s fntimos de un personaje. Puede
adem4s abarcar toda una gama de diferentes grados de conciencia:
tanto deseos y pensamientos como suefios inconscientes y también
casi conscientes. Este modo de presentacion se refleja también en
la estructura linglifstica. Si se toma como base esta definicién, se
encuentra en Obsesivos dias... una serie de ejemplos que si reve-
lan la existencia de un narrador:

A las seis y media salimos hacia México. La carretera sinuosa y
el cielo restirado como la piel de un jabal{ antes del curtido son
del mismo color. Tengo vista cansada, ojos secos y Trusa, sentada
junto a mi, anuncia la presencia de burros o caballos que pueden
estrellarse contra nosotros. Al fondo del camién, que traquetea
como si fuera desarmdndose, Yin y Dona cuchichean. Quiero oir
pero al mismo tiempo tengo que atender al camino y me fatigo
muchisimo (149).

Aqui, la actitud narrativa se manifiesta en indicaciones de tiem-
po y lugar o en descripciones de lugar y del estado de 4nimo del
protagonista, que explicitan el discurso y dirigen la atencién hacia
la situacién comunicativa. El empleo continuo de formas verbales
del presente, sin embargo, asi como la tendencia a la presentacién
escénica de actos verbales y no verbales, trasladan el centro de
orientacion del lector implicito hacia el yo narrado del protagonis-
ta. En el transcurso de esta secuencia de la trama, 1la voz mediado-
ra tiende a pasar a segundo término, de manera que el foco de
presentacion se concentra en la perspectiva de Terencio manejando
el camién. Pero la eliminacién total del yo-aqui-ahcra (Biihler
1934), en el sentido de la definicién del mondlogo interior, s6lo
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tiene lugar en unos pocos pasajes del texto. Esto vale, por ejem-
plo, para el siguiente parrafo:

LY si chantajeara a los voyeuristas? Tengo que proponérselo a
Dona, son puros peces gordos. Y la fiesta en el penthouse, los
apagones. Supongo que Yin cachondeaba a placer con alguno de
los arquitectos aprovechando las repetidas tinieblas. Volvia la luz
y ella se portaba fria y como si nada. En la alberca él segura-
mente, 0 a la mejor hablando por su amigo, le decia que no lo
olvidara cuando estuviera en su reino de placeres prohibidos:
Checan, Kama Kala, Shunga, The Story of O, Les 120 Journées
de Sodome. Y anoche Yin fue a su encuentro 0 a una cita en la
playa y sigui6 soltdndole cuerda hasta que llegaron a las manos.
Entonces, miedosa de destruir un hogar, cristiana como es, lo
mandé al carajo. O los mandé. A lo peor entusiasmé a los dos. ;O
es que temo que le hayan dado lo que yo no pude? (149).

En primer lugar son las preguntas ret6ricas las que sefialan la
existencia del mondélogo interior: “;Y si chantajeara a los voyeur-
istas?”, “;O es que temo que le hayan dado lo que yo no pude?”
Ademds, el contexto da motivo a la suposicién de que se trata de
un mondlogo mudo y no de un soliloquio; Lalka estd sentada al
lado de Terencio en el camién y conversa con €l de vez en cuan-
do. El viaje de noche le cansa mucho, y le costaria gran esfuerzo
concentrarse al mismo tiempo en la conversacion de las dos mu-
jeres en el fondo del autobus. Por eso se desconecta del mundo
exterior y da rienda suelta a sus pensamientos. Aparte, el texto
muestra una de las formas sint4cticas que son caracteristicas de la
presentacién de pensamientos: la elipsis (‘Y la fiesta en el pent-
house, los apagones. [...] Volvia la luz y ella se portaba fria y
como si nada. En la alberca €] seguramente, 0 a la mejor hablando
por su amigo”).

El paso de construcciones sintdcticamente completas a formas
elipticas en este ejemplo alude a los diferentes grados de concien-
cia que puede abarcar el mon6logo interior. La estructura légica
del contenido y el mantenimiento, en gran parte, de las reglas de
la sintaxis espafiola demuestran, sin embargo, que la presentacién
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se concentra en el contenido de la conciencia de Terencio (yo na-
rado).

Mucho mds diffcil es la clasificacién de los siguientes pasajes
como ejemplos de mondlogo interior. Asf, la conversacién entre
Donajf y Yin sobre Sarro y sus aventuras (157) lleva a Terencio a
evocar la imagen de un Sarro desmayado en una cama del hospi-
tal. La suposicién de un cambio de perspectivas —de la presen-
tacién de la trama a la imaginacién o conciencia del protagonis-
ta— estd motivada en este caso por el contexto situacional. El he-
cho de que al final de esta secuencia de recuerdos —que se desta-
ca también del texto restante por medio de un apartado— no haya
ningin comentario por parte de los personajes presentes (véase
también la observacién de Donajf que sigue a esta secuencia), ad-
mite la conclusién de que probablemente se trata de una presen-
tacién de impresiones, opiniones, etc., de Terencio, en forma de
un monodlogo interior:

Y el gordo en el hospital, como una montafia en un paisaje de
José Maria Velasco, el blanco e imponente Popocatépetl, o las
accidentadas cumbres del Iztaccihuatl, nuestros ojos revisdndolo
desde atrds de una puerta de vidrio: las agrestes arrugas, cafiadas
de lana y comezdn, la came brillante y la cabezota redonda y
fuerte como las cabezas gigantes de Tula, grises y petrificadas al
pie de las pirdmides. Y las amplias sdbanas blancas, tan blancas
como las paredes, pero onduladas/

La carretera describe un amplio circulo hacia la derecha, para
salvar un atrayente abismo; parece una curva indtil: un puente hu-
biera bastado. Pero la montafia también, pequefia y huesuda,
parece una de las rodillas de Sarro, y el camino es blando y sin
obstdculos, como una sdbana, y vamos a noventa kilémetros por
hora pero no logramos dejar atras la enorme panza del gordo y es
como si marchiramos sobre una tira de Moebius. Y el asesinato
de Jaramillo dice Dona (157).

La curva a la derecha que la carretera describe inesperadamente
corta el flujo de pensamientos de Terencio en medio de una uni-
dad sint4ctica. Este corte estd puesto de relieve por medio de la
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raya. Es asi como la percepcién visual se verbaliza y, de este
modo, se presenta a través de un mediador. Sin embargo, es la
imagen de una montada la que hace que Terencio vuelva al mundo
de sus pensamientos y se emplee otra vez el mondlogo interior.

Las dificultades que han surgido al diferenciar las distintas po-
siciones del hablante Terencio se deben al modo como se presen-
tan los actos verbales y no verbales. Con respecto a esto, el parra-
fo analizado es representativo de toda la novela.

Desde el punto de vista meramente ptico, la extension del tex-
to dedicado a esta secuencia de la trama da la impresion de una
correspondencia en duracién entre el tiempo de lo prescritado y el
tiempo de 1a presentacién. Esta impresién se apoya en la circuns-
tancia de que el yo narrador tiende a la presentacién escénica de
actos tanto verbales como no verbales. Este recurso estilistico, por
medio del cual se trata de presentar procesos temporales en su du-
racion real, proporciona calidad dramdtica a la trama y da al lector
implicito la impresién de participar en ella. Adem4s, el empleo del
presente causa esta pseudo simultaneidad entre la presentacién y
lo presentado, acercando de este modo el yo narrador al yo narra-
do. Es cierto que la falta de puntuacién para marcar el discurso de
personajes, asi como el sumemente escaso empleo de férmulas in-
troductorias (a veces es s6lo un ‘“‘y”), seflalan la reduccién de la
mediacion. Pero resulta que, por razones relacionadas con la com-
prension, no se puede renunciar del todo a ellas. Un ejemplo ilus-
tra la técnica:

Esa agenda del Gordo, recuerdo, esa libreta negra que carga siem-
pre, jestard en casa? Es posible dice Yin. Me gustaria hojearla.
Tendriamos que pedirle permiso. No €se no es el caso. Mira, serd
0 no el caso, pero si tienes mucho interés en saber lo que hace
para Papd la Oca, por qué no le preguntas. Es que no puede ha-
blar, estd paralizado. ;Cémo sabes? A lo mejor volvio a la escue-
la dice Lalka (159).

La conversacion comienza con la introduccion de los interlocu-
tores por medio de los sintagmas ‘“recuerdo” y “dice Yin”. La
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identificacién de los distintos discursos con respecto a los perso-
najes no es dificil, primero, porque se trata solamente de dos inter-
locutores y, segundo, porque el medio exige el respeto a ciertas
reglas de comunicacién para el cumplimiento de actos comunica-
tivos. A diferencia de lo que pasa en los textos draméticos, 10s
discursos de varios personajes en textos narrativos sélo pueden ser
presentados uno tras otro, aunque esta presentacion no correspon-
de al proceso comunicativo natural del hombre. Hay que afiadir
que las preguntas de un personaje son contestadas por su interlo-
cutor (“;/Estard en casa? Es posible”) y las afirmaciones son re-
futadas (“Tendrfamos que pedirle permiso. No €se no es el caso.
Mira, serd o no el caso pero”).

Aparte de que la voz del mediador no puede ser omitida del
todo, hay otros aspectos que impiden la clasificacién de seme-
jantes pasajes como parte de un interminable mondlogo interior.
El solo hecho de que conversaciones enteras —como en el ejem-
plo citado— estén reproducidas palabra por palabra, hace in-
verosimil un monélogo interior, cuanto mé4s que estos didlogos es-
tdn presentados claramente como parte de la trama y no como ac-
tos imaginados. Esto ocurre cuando Terencio se retira del mundo
exterior para dirigir el foco de su discurso a su imaginacién, cam-
bio marcado incluso graficamente por medio de rayas o anunciado
explicitamente por la voz del narrador.

No la atiendo y pienso en Sandino con las manos en los bolsillos,
sentado junto a Umanzor y Estrada en algin promontorio, en al-
guna parte de 1a noche, y en un mayor que delegé el mando y en
varias amefralladoras descargidndose sobre los tres hombres,
despellejdndolos, y en un montén de campesinos oyendo los
disparos, colores en su noche de marihuana, y corriendo a ocultar-
se tras un camién de redilas, ascendiendo laderas con caminitos
serpenteantes entre pastizales y piedras, persiguiéndose, rodando,
besando la tierra, mordiéndola, y reduzco la velocidad. ;A Maxi-
miliano lo fusilaron de dia o de noche? De dia, dice Dona (157-
158).

Aqui la voz del narrador introduce los pensamientos del yo narra-
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do (“No la atiendo y pienso en”) y los estructura “narrativamente’,
lo que estd expresado por la repeticion reducida del sintagma “‘y
pienso en”, en forma de “y en”. Durante un momento, estos pen-
samientos —mediados por el yo narrador— monopolizan por
completo su concentracién, de manera que Terencio ya no puede
seguir la conversacién entre Yin y Donaji. Sin embargo, muy
pronto tiene que volver a prestar atencién al camion; reduce la ve-
locidad, un acto que hace que Terencio vuelva a los hechos exte-
riores, pudiendo conectarse nuevamente a la conversacién de las
mujeres.

Una serie de indicios han comprobado que en el caso del ejem-
plo aqui tratado (el viaje de regreso a la ciudad de México) no se
puede hablar de una presentacién en forma de un interminable
mondlogo interior. Si bien es cierto que con este modo de presen-
tacién el autor implicito trata de reducir la voz del narrador y, en
parte, de eliminarla por completo, también es obvio que los ejem-
plos escogidos han podido ilustrar que la mediacién orientadora
del narrador no puede ser suprimida por completo. Su empleo en
el didlogo de los personajes estd tan exactamente calculado, que
basta para asegurar la comprension del lector implicito. Si el autor
implicito hubiera renunciado también a estas dltimas huellas de
mediacion, no habria podido postular a un lector implicito capaz
de identificar los distintos discursos de los personajes.

El hecho de que el pdrrafo de texto analizado aqui muestre un
modo de presentacién que, una y ofra vez, se traslada hacia la
perspectiva del yo narrado, dificulta la diferenciacion entre el
monélogo interior y otra forma de discurso que hasta ahora no ha
sido considerada debidamente: el estilo indirecto libre “en primera
persona singular”. El estilo indirecto libre, a diferencia del mon6-
logo interior, implica un relato desde un yo-aquf-ahora distinto del
sujeto cuyo discurso se registra. Los problemas del p4rrafo comen-
tado aquf se deben al empleo de los tiempos verbales. ;Se trata de
un presente con referencia al presente del yo narrador o al presente
del yo narrado (al pasado)? ;Puede ser que la diferencia de lugar
y/o 1a retrospectiva, como rasgos decisivos del estilo indirecto li-
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bre, no estén marcadas aqui? La respuesta es imposible porque se
trata de un pérrafo que sigue directamente a un fragmento de car-
ta’ (de manera que se podria suponer que la secuencia presentada
en este pdrrafo forma parte todavia de la carta, precediendo, por
€s0, temporalmente al acto de escribir) y porque no hay ninguna
indicacién que lo identifique como carta.

Con el fin de resumir el modo de presentacién en ese pérrafo,
propongo la siguiente caracterizacidn: se trata de una narracion
escénica, homodiegética personal que varias veces, segin queda
comprobado, pasa al mondlogo interior. Estando redactada en el
tiempo del presente toda la presentacidn sin que esté marcada cla-
ramente la referencia temporal de este presente, llegan a surgir in-
seguridades con respecto a la identificacién del discurso de Teren-
cio como mondlogo interior, estilo indirecto libre o soliloquio.

Luego de habermme dedicado principalmente a ejemplos del
primero y segundo capitulos de la novela, quiero concentrar el
andlisis de la instancia del hablante en algunas peculiaridades de
la tercera y cuarta partes.

Después de los dias de vacaciones en Acapulco y del regreso a
la ciudad de México, el tercer capitulo vuelve sobre la rutina dia-
ria del protagonista. Una de las escenas relatadas en esta parte
muestra a Donaji y a Terencio durante su bafio diario. La conver-
sacion entre los dos es interrumpida de vez en cuando por la reve-
lacién de los procesos que se llevan a cabo en la conciencia de
Terencio. Después de que Donajf ha salido de la bafiera para con-
testar el teléfono, el lector *“estd solo con el protagonista”, el cual
se deja llevar por sus pensamientos. Aqui —Terencio finalmente
se decide a quitar el tap6n de la tina— aparecen de repente las
siguientes palabras:

Querido Jorobas... Quito el tapén de la bafiadera. Tras una larga
pausa el agua baja de nivel, suavemente, luego un poco mds
aprisa, cada vez mds aprisa, hasta arremolinarse, convergir, entor-

7 “;Te lo escribi, Jorobas?”
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narse y desaparecer con un eructo casi geoldgico. Pequeiiito pero
antinatural, o demasiado natural quiz4s, animal inclusive. Vuelvo
a tapar el desagiie y abro la llave de vaporosa agua caliente, 1a
otra también: hay que calcular, es demasiado caliente al principio.
Y me recuesto. El teléfono ha dejado de sonar, pero no alcanzo a
escuchar [a voz de Dona/ (189).

En este contexto no resultaria verosimil identificar el discurso
dirigido a “Jorobas” como carta (ademds, se trata del dnico enca-
bezamiento que no estd seguido por dos puntos), ya que un hom-
bre no es capaz de realizar dos actos tan diferentes —quitar el
tapén de la bafiera y escribir cartas— al mismo tiempo. La si-
tuacién sugiere, més bien, interpretar el pasaje como el reflejo de
los pensamientos de Terencio durante este acto. También los tres
puntos suspensivos pueden ser lefdos de este modo. Luego sigue
la descripci6n de lo que Terencio estd haciendo (“‘Quito el tapén’)
y de lo que estd percibiendo (“Tras una larga pausa”). La préxima
oracién no presenta ninguna huella de mediacién. Son los pen-
samientos del yo narrado en forma de un mondélogo interior, al
observar cémo estd desapareciendo el agua en el tubo de desaglie:
“Pequeiito pero antinatural, 0 demasiado natural quizds, animal
inclusive”. Y otra vez se produce un cambio de perspectivas del
yo narrado al yo narrador: “Vuelvo a tapar”. Dos puntos introdu-
cen, finalmente, el mondlogo interior directo del protagonista:
“hay que calcular, es demasiado caliente al principio”. Cierra ¢l
ejemplo una descripcién de lo que Terencio estd haciendo des-
pués: “Y me recuesto”.

Sigue la trama con un recorte, que no se distingue tipogréfica-
mente, de un articulo de periédico en lengua portuguesa. Los por-
menores de este articulo ya se dieron unas piginas antes. Resulta
que forma parte de una carta que recibié Terencio y cuyo conteni-
do no se podia explicar. El lector implicito ya ha tenido la ocasién
de observar a Terencio leyendo este articulo por partes (en la sala
de espera del hospital y en la bafiera). Sin embargo, ain no puede
enterarse del articulo completo porque el protagonista interrumpe
la lectura en medio de la oracién (190). Esta ruptura est4 marcada
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por una raya y el comienzo de un nuevo pdrrafo, que va seguido
de una carta a Tobfias, esta vez con encabezamiento y dos puntos.

No se puede decir con seguridad, ni en este ni en ninguno de
los demds pasajes mencionados hasta ahora, si se trata de 1a rea-
lizacién de un acto de escribir o, como hay que suponer en el
ejemplo de Terencio en la bafiera, de la construccién-imaginaria
de una relacion comunicativa, ya que faltan las correspondientes
explicaciones.

Los fragmentos de cartas se encuadran en la cronologia de las
secuencias de la trama sin que estén marcados como tales. Tam-
poco el contexto situacional ofrece una indicacién cierta. A causa
de este modo de presentacién surge la impresion de una serie de
cartas que son meros productos de la imaginacién del protagonis-
ta. El hecho de que esta impresién es obviamente engafiosa se re-
vela en unos pocos pasajes que tacilmente pueden ser saltados en
la lectura. Una de estas indicaciones se halla en el dltimo capitulo
de la novela. Esta parte continda desarrollando los hechos presen-
tados en el capitulo anterior. A causa de la despedida de Yin, su
inesperada desaparicion, la caida de Lalka a través del espejo de
La Cripta y la revelacién del propdsito real de esta construccion,
Terencio recibe la orden de ejecutar una mision misteriosa en
Acapulco. El capitulo lo muestra a bordo de un avién en direccion
a la ciudad costefia. Resulta que los demds pasajeros son emplea-
dos de Papé la Oca. Y para Terencio se confirma la sensacién de
que el verdadero objeto de la mision es su eliminacién. Con el fin
de distraerse, escribe una carta a su amigo Tobias.

Aqui se echa de ver que Terencio formula por 1o menos parie
de sus cartas por escrito. La siguiente cita también demuestra ex-
plicitamente que junto a la exposicién de sensaciones y pensa-
mientos, hay asimismo un mundo exterior, 10 que ya se des-
prendi6 del andlisis de la escena del viaje en camién. El proceso
de escribir es interrumpido por las palabras:

Guardo la pluma y doblo la carta iniciada para Jorobas. ;Para qué
escribo si van a encontrarla semidestruida sobre mi pecho carbo-
nizado, cuando revisen los cadaveres? (242).
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Todas estas observaciones indican que hay que interpretar las
relaciones comunicativas entre Terencio y sus corresponsales —ya
sea que existan s6lo en la imaginacién o estén puestas por escri-
to— como partes de la historia, como componentes de un relato
delimitado. Aquellos pérrafos que contienen fragmentos de cartas
cumplen la funcion de ser junturas entre unidades epistolares con-
clusas y el resto de la presentacién de la trama. Si el autor implici-
to no hubiera empleado este artificio, si hubiera insertado sola-
mente cartas conclusas que se encuadraran en el relato “pc3”, no
habria tantas dificultades con respecto a la determinacién tipolégi-
ca de la instancia del hablante. Sin embargo, ¢l hecho de que car-
tas, fragmentos de cartas y el resto del relato estén tan engranados,
haciendo imposible para el lector 1a diferenciacion entre las distin-
tas unidades de relato, vuelve imprescindible un andlisis que exa-
mine separadamente cada una de las tres formas de relato con res-
pecto a su situacién comunicativa.

Mientras aquellos pdrrafos que abarcan unidades de cartas con-
clusas presentan a Terencio, el protagonista, como narrador con
una intencién mediadora dentro de una sifuacién comunicativa
donde también se involucra a Tobias o Leticia, semejante relacién
comunicativa siempre se constituyc en los péarrafos con referencias
explicitas a alguno de estos corresponsales. Sin embargo, en algu-
nos pasajes el andlisis ha demostrado la existencia de una instan-
cia mediadora, pero no ha sido posible determinar concretamente
la relacién comunicativa en que la misma se enmarca. La difi-
cultad se debe a la ya mencionada insercién de fragmentos de car-
tas. Este recurso hace que el lector se halle ante un montén de
dudas y preguntas no aclaradas. Mientras que pasajes como los del
viaje en camidén dan la impresiéon de que, aparte de la relacién
comunicativa entre Terencio y sus corresponsales, existe otra entre
el protagonista y un narratario ficticio, esta impresién muy pronto
es suprimida por los pasajes de cartas inconclusas, pues llevan al
lector a suponer que unidades como la del viaje forman parte de
una carta muy larga, es decir, que existe una sola relacién comuni-
cativa en forma de carta entre Terencio y su corresponsal.
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S6lo el andlisis detallado de estos fragmentos de carta nos pro-
porcioné la clave del secreto. En el dltimo capitulo de la novela se
halla un pasaje en el cual el narrador Terencio arroja luz sobre la
situacion. Allf aclara que el proceso de escribir también se inte-
rrumpe, que aparte de las cartas a Tobfas y Leticia hay una trama
en la cual participa. Con esta indicacién las cartas y los fragmen-
tos de carta se presentan como partes de un marco narrativo supe-
rior. Terencio, presentdndose como el autor de las cartas, es el na-
rrador tanto del plano “pc3” como del plano “pc4”. Como la ins-
tancia del hablante en ambas situaciones narrativas se refiere a
acontecimientos del presente, esto es, como en ambas situaciones
hace uso del tiempo verbal del presente, y el narrador de las cartas
no se diferencia explfcitamente del narrador extradiegético (Lint-
velt 210), entonces se superponen los dos planos narrativos. Sin
embargo, como se verd, no se puede resumir la estructura comuni-
cativa de toda la trama en un solo esquema.

La superposicién de planos comunicativos
y su construccién en forma de cajas chinas

Las diferentes secuencias de la trama estdn concatenadas en el
plano del contenido por medio de leirmotivs teméticos. Uno de
ellos se manifiesta en la imagen recurrente de la incontrolable
multiplicacién de objetos, como, por ejemplo, la tortuga de Lalka,
de cuyo interior aparecen nuevas tortugas cada vez més pequefas
cuando Terencio la abre (54). Esta imagen reaparece en forma
modificada cuando el protagonista recoge la ropa que Yin lanz6 de
la maleta. En ese momento Terencio tiene la sensacién de que la
ropa se multiplica (90). El tercer ejemplo del leirmotiv se mani-
fiesta en la escena en la cual Terencio mira las palmas de sus
manos, persiguiendo 1a linea de vida, cuyas ramificaciones vuel-
ven a ramificarse infinitas veces (193).

Estamos aquf frente a una de las obsesiones del protagonista: su
temor a que actos y situaciones puedan independizarse de modo
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que pierda el control sobre ellos. Y es esto 1o que finalmente su-
cede. La rutina diaria es interrumpida por la paulatina acumu-
lacién de acontecimientos imprevistos, como ya hemos podido
comprobar. La desorientacién, la confusién y el miedo van au-
mentando hasta desembocar en la absoluta incapacidad de actuar
del protagonista (véanse las pdginas finales de la novela).

El leitmotiv de la incontrolable multiplicacion de objetos se
repite en €l plano de la expresién en forma de la superposicion, o
mejor, de la construccién de planos comunicativos en forma de
cajas chinas. El capitulo “Fasten Seat Belt” abre con el siguiente
fragmento:

Imponente y rollizo, Buck Mulligan aparecié en lo alto de 1a es-
calera con una bacia desbordante de espuma, sobre la cual traia
cruzados un espejo y una navaja/ (15).

Se trata de las lfneas introductorias del Ulises traducidas al caste-
llano (Joyce 1986 3): “Stately, plump Buck Mulligan came from
the stairhead bearing a bowl of lather, on which a mirror and a
razor lay crossed’. El hablante, sin embargo, omite cualquier tipo
de referencia; s6lo por medio del contexto situacional el lector lle-
ga a saber que presencia un proceso de lectura en forma de un
mondélogo interior: “y me hace levantar la vista del libro y mur-
murar qué” (15). La raya después de la cita del Ulises destaca gra-
ficamente la interrupcién de la lectura. Son las palabras de Sarro
que entra, como explica luego el yo narrador: “Voyme tomorrow,
viejito, chabocho trabajo cayéme. Y es el gordo Sarro que inte-
rrumpe” (15). La deliberada renuncia a la intervencién organizado-
ra por parte del narrador le otorga a la secuencia cualidad draméti-
ca, causando al lector la impresién de que €l también es interrum-
pido continuamente en su lectura: “Y es el gordo Sarro que inte-
rmumpe, tan imponente y rollizo como, y me hace levantar la vista
y murmurar qué” (15).

Lo que destaca es la ruptura del discurso o anacoluto, que, en
vez de terminar la unidad sintdctica, comienza con una nueva
oraci6n. Aqui el anacoluto se emplea como un recurso estilistico
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para acentuar m4s pldsticamente la interrupcion por parte de Sarro
y Donaji y el acto de levantar 1a cabeza. En la presentacién del
siguiente didlogo entre Sarro y Donaji —que Terencio puede oir
s6lo parcialmente, pues estd ocupado todavia con la lectura del
Ulises— se pone de manifiesto como se esfuerza el autor implicito
por reducir la distancia entre la narracién y lo narrado al presentar
los hechos desde el punto de vista de Terencio protagonista. Y una
y otra vez el texto se convierte en el mon6logo interior del prota-
gonista que vuelve a su libro:

Traigo esto, agrega, y sus hinchados, torcidos brazos de tubo de
desagiic muestran una bandeja rebosante de ropa sucia sobre la
cual brillan dos recipientes de rapé ;o tres? Un obsequio escupe
con pronunciacion laboriosa, como quien estid a punto de eructar,
y hola, Donaji. Quihubo: desde la cocina. Me vine a despedir, y
sefiala los estuchitos plateados, iba a tirarlos. Apareci6é en lo alto
de la escalera con una bacia desbordante de espuma. Los iba a
tirar (15).

S6lo al final de estas lineas 1a voz del mediador homodiegético
personal interviene para diferenciar entre la trama de la cual €l
mismo forma parte y la secuencia de 1a trama del Ulises:

Pero no el cinemascépico Sarro, sino Mulligan en la primera pagi-
na de Ulysses, el ronente e impollizo libro que estoy dispuesto a
devorar (15).

El modo de presentacién elaborado hasta este pasaje de texto se
puede esquematizar de 1a siguiente manera:

pe3

mundo novelesco

pc4
narrador extradie- discurso diegético 1°/ narratario extra-
gético: Terencio historia 1*/ diégesis/ diegético: narra-
personajes 1°* diegé- tario ficticio
ticos: Terencio, Yin,
Donajf, Sarro
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Sin embargo, cuando Sarro comunica a Terencio que la directora
quiere hablar con €] urgentcmente, otra vez éste tiene que inte-
rrumpir la lectura del Ulises. Se traslada hacia la oficina de la di-
rectora para verse enfrentado con la familia de una alumna. La si-
tuacion comunicativa descrita arriba se quiebra a causa del si-
guiente discurso de un personaje: *(Siquiera abrieron las venta-
nas? pregunta Donaji cuando narro lo sucedido. No” (19).

Resulta que todo lo que ha ocurrido hasta esta cita es el objeto
de una narracion enmarcadora. En lugar de una instancia narrativa
del plano comunicativo 3, esto es, un narrador extradiegético que
se dirige a un narratario ficticio, se trata de un narrador que per-
sonalmente forma parte de una historia mediada, dirigiéndose
como instancia “(intra)diegética” (Lintvelt 210) a un publico ex-
plicitamente nombrado.

A causa de la superposicion de dos planos comunicativos, el yo
narrado del plano comunicativo 4 se transforma en el yo narrador
del plano comunicativo 3, que informa —desde una distancia tem-
poral y espacial— sobre un hecho concluido en el pasado. Este
cambio de perspectivas también tiene su efecto en los tiempos ver-
bales. Si la secuencia de la trama ha sido estructurada hasta este
pasaje por medio de formas verbales en presente,

Silencio reptan las monjas y se oyen cifras probablemente equivo-
cadas, cobmo voy a saberlo, pues las puertas se abren y muestran
un grupo familiar [...] (19),

ahora es la situacion narrativa la que “‘avanza” hacia el presente y
de este modo al foco de 1a presentacion. El objeto de 1a narracion
que estd en el pasado se marca con formas pretéritas: “Si, dice
Yin, y qué pas6” (19).

Considerando estas nuevas relaciones, el anterior esquema
comunicativo tiene que ser modificado (Lintvelt 213):
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pe3

mundo novelesco pcéd

discurso diegético 1°/istoria 1%/
personajes 1°° diegéticos:
Terencio, Yin, Donajf, Sarro

peS
narrador narrador 1° discurso diegético 2°/ narmatario narratario
oextradiegético: diegético: historia 2%/ 1° diegético extradiegético:
Terencio Terencio personajes 2°° Yin, Donajf, | narmatario
metadiegéticos: Sarro ficticio
Terencio, la directora
la alumna y su familia

Este esquema tiene que ser ensanchado por otro plano comunica-
tivo, en el cual Terencio cumple nuevamente la funcién del narra-
dor. Se trata del papel que desempefia cuando relata su opinion del
caso a los que'estc’m presentes. De este modo, el lector implicito
trata con un protagonista que cumple la funcién del narrador en
los tres planos comunicativos superpuestos. Ademds, en la tltima
historia narrada, la m4s intema, desempefia el papel del protago-
nista. De acuerdo con estas reflexiones, hay que modificar el es-
quema de la siguiente manera:

pc3
mundo povelesco
pcA
discurso dicgético 1%/historia 1%/
personajes 1 Terencio, Yin, Donaji, Samro
S
narrador extra | narrador 1° | discurso diegético 2°/ historia 2/ personajes 2% narratario narTatano
diegético: diegético: metadiegéticos: pc6 1° diegéti- | extradie-
Terencio Terencio Terencio, la directo- | discurso die- col tico:
ra, 1a alumna y su génco 39/ Yin, Dona- | narratano
familia histona 3Y }i, Sarro ficticio
narrador 2° metadic- | personajes 3%: parratario
gético: Terencio Terencio, la 2° meta-
la alurmma alumna diegético:
Terencio,
la directo-
ra, la alum-
na y su fa-
milia.
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Una vez reconocida esta superposicion, el lector no tiene difi-
cultades para relacionar los distintos discursos de personajes con
los planos discursivos correspondientes. Una raya corta el didlogo
entre 1a madre, la alumna y la directora en la historia 32 en medio
de la oracién. Después de un pdrrafo sigue, directamente y sin in-
troduccién narrativa, una carta de Terencio a su amigo Tobfas en
Brasil: “Estimado Jobito: recibimos hoy carta tuya. Comencé a
leerla antes de comer” (20).

La carta tiene como contenido la conversacién (que ahora
pertenece al pasado) entre Yin, Sarro, Donaji y Terencio durante
el almuerzo. La cita de la pregunta de Yin “Y ya habfas tenido
otros problemas con las alumnas ;verdad?” (21), se refiere directa-
mente al tema de la discusién en la oficina de la directora. Toda
esta secuencia de la trama —Ila conversacion entre Terencio, Yin,
Donaji y Sarro— se presenta cronolégicamente. Sin embargo, se
desenvuelve en un nuevo plano comunicativo, el “pc3”, “dentro”
de la carta. Terencio sigue siendo el mediador de los hechos, pero
ahora se dirige a Tobfas Dorleado. El esquema comunicativo esbo-
zado arriba tiene que ser modificado otra vez:

ped
niundo novelesco
pcd
discurso diegético 1°/istoria 1Y/
personajes [%: Terencio, Tobias
pes
narrador ex- | narrador 1° | discurso diegético 2/ historia 2/ personajes 2% narratano naatario
tradiegético: | dicgético: metadiegéticos: b 1¢ diegéti- | extradic-
Terencio Terencio Terencio, Yin, discurso die- co: tico:
Donaji, Sarro gético 39/ Tobias Narratario
famihia historia 3Y/ ficticio
narrador 2° meta- personajes 3%%: narratano
diegético: Sarro, 2° metadie -
Terencio gelico:
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Los cambios en la estructura comunicativa, Ia construccion y
desconstruccién de planos comunicativos en forma de cajas chi-
nas, se hallan en toda la novela. A pesar de las dificultades rela-
cionadas con esta estructura novelesca, la trama se desarrolla
cronoldgicamente, lo cual evita 1a ruptura total de la comunicacién
entre el autor implicito y el lector implicito.

“Lo esencial es que no se sabe observado” (11)

Los resultados hacen necesario ahora volver sobre el andlisis de la
situacién narrativa de la escena introductoria. Gracias al disposi-
tivo en el suelo del apartamento de Terencio y Donaji, el protago-
nista puede obscrvar las actividades de Yin y Sarro en cada una de
sus habitaciones. Este hecho vuelve comprensible la libertad casi
ilimitada de movimiento del narrador, asi como su capaéidad de
reproducir didlogos palabra por palabra. La explicacion y des-
cripcién de acontecimientos, el empleo especial del tiempo del
presente, asi como el cardcter ejemplar de la escena, admiten la
suposicién de que se trata de una carta que escribe el protagonista
mientras estd observando los hechos que ocurren en el apartamen-
to de abajo.

Esta suposiciéon queda comprobada con las ilustraciones que
acomparfian el texto de la segunda edicion y las cuales facilitan al
lector Ia comprensién de 1a novela. Si bien el empleo de este re-
curso ayuda en la reconstruccion de la organizacion narrativa de
determinadas secuencias de la trama, aun asi la complejidad de la
estructura narrativa no desmerece en nada ante la version original.

Para elucidar estas complejidades, el método del andlisis comu-
nicativo sobre la base del planteamiento de Jaap Lintvelt ha re-
sultado provechoso. '
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