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1. INTRODUCCION

Esta investigacion es producto de mi interés por la literatura breve en el Rio de la Plata y las
distintas implicaciones de interpretacion que tiene la lectura de volimenes dedicados
exclusivamente a la minificcion y al microrrelato. Esto me llevo a cuestionar de qué manera
se construyen las relaciones intratextuales y discutir su pertenencia genérica a categorias
como novela fragmentaria o ciclos de minificcion seriada. La motivacion para este estudio
se debe a la poca atencion que se ha dedicado al estudio del extenso corpus existente de obras
latinoamericanas con estas caracteristicas.

Las compilaciones de textos con relaciones intratextuales no son algo novedoso, sin
embargo, los criticos han notado que la intencion y recursos para ello se han modificado y
perfeccionado con el tiempo, lo que ha dado lugar a obras que juegan con estas relaciones,
hacen propuestas de lectura novedosas y rompen con los estatutos genéricos canoénicos, ya
que, en un principio, estos experimentos se dieron en la novela y en las colecciones de cuentos.
Esto ha sido trabajado principalmente por la critica anglosajona. Forrest Ingram con su libro
Representative Short Story Cycles of the Twentieth Century (1971) ha discutido sobre los
distintos aspectos que plantea el estudio de los cuentos en serie, para lo que propone el
término de ciclo cuentisico (short story cycle), que define como un grupo de historias
relacionadas entre si por el autor y donde el lector descubre patrones que en el transcurso de
su lectura modifican su experiencia (Ingram 19), y establece una division segun el papel del
autor en la que pueden ser intencionales (compuestos), haber sido agrupadas de manera
posterior a su creacion (arreglados) o editados durante el momento de composicion si el autor
nota patrones o elementos comunes (completados). Posterior a las ideas de Ingram, otros

autores como Robert Luscher, Gerald Kennedy, Maggie Dunn y Ann Morris han discutido



algunos aspectos como la pertinencia de considerar la intencionalidad autoral, la necesidad
(o no) de una lectura secuencial, y la relacion en tension entre el todo y sus partes, donde el
énfasis dado a los textos de manera autébnoma o dependiente condiciona la clasificacion
genérica elegida (novela o ciclo cuentistico).

En Latinoamérica, teéricos como Enrique Anderson Imbert, Gabriela Mora y Lauro
Zavala han retomado y reformulado las posturas de los tedricos anglosajones en el contexto
del cuento latinoamericano cuya produccion y popularidad crecié de manera significativa a
partir del siglo XX. La influencia de las vanguardias, sumado a la busqueda por discursos y
modos literarios que se alejaran de la novela decimondnica, fueron elementos clave en la
experimentacion que desemboco no sélo en una cuentistica rica e innovadora, sino también
en textos de dificil caracterizacion genérica, en los que lo fragmentario, los ecos novelisticos
y la serialidad se hacen presentes.

Aunado al fenémeno de lo serial en la cuentistica y la novela fragmentaria, la
extension breve ha tenido una presencia creciente en los textos literarios latinoamericanos
desde el siglo XX, sumada a juegos y rupturas con los estatutos genéricos, y el empleo de
otros mecanismos como la intertextualidad y las figuras retoricas. A pesar de que es posible
identificar ciertas tendencias marcadas geograficamente (la teoria espafiola, la mexicana o la
argentina), no existe todavia un consenso categorico entre los investigadores respecto a su
nomenclatura y caracteristicas. Por esta razon se le puede encontrar denominada de muchas
maneras, entre las que destacan minificcion (México), microrrelato (Espafia) y microficcion
(Argentina) (sin tomar en cuenta las propuestas de los creadores). Asimismo, es importante
mencionar que no hay un canon establecido, puesto que muchas de las obras que se podrian
considerar minificcidon o micorrelato se encuentran también contenidas bajo otras

clasificaciones genéricas, como poema en prosa, prosa poética, poesia, ensayo breve y otros.
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Para efectos de mi investigacion, elegi la propuesta del tedrico argentino David
Lagmanovich porque me parece que es la més operativa para el andlisis textual, puesto que
considera que la minificcidn es aquella que no contiene nucleo narrativo y el microrrelato si,
y define que ambas son formas caracterizadas por su brevedad, por su caracter proteico y su
cualidad transgenérica, por una cuidadosa utilizacion del lenguaje, asi como de un repetido,
aunque no determinante, empleo de la intertextualidad, la parodia y la ironia.

El panorama de las brevedades en Latinoamérica ha crecido de manera exponencial
y el corpus de obras existentes que permiten un acercamiento desde la serialidad es grande:
novelas construidas con microrrelatos, libros de brevedades deliberadamente centrados en un
tema o personaje especifico o pequefios conjuntos de minificciones que comparten
personajes y espacios.

Ante esto, criticos como Lauro Zavala y Laura Pollastri han intentado definir
estrategias para el analisis de dichas obras de minificcion y microrrelato que siguen las pautas
que ya se planteaban para los ciclos cuentisticos. Ademads, se han dado a la tarea de esbozar
una lista de obras que puedan considerarse dentro de esta clasificacion. Para esto, Zavala
propone el término ciclos narrativos de minificcion, que también pueden ser alternativamente
leidos como novelas de fragmentacion extrema («Fragmentos, fractales y fronterasy» 128).
Pollastri retoma el concepto de ciclo cuentistico y lo acota a partir de los aportes de otros
autores, como la idea de autosuficiencia de Susan Garlan o la intencionalidad del autor de
Ingram.

De acuerdo con lo anterior, puede afirmarse que existen acercamientos criticos a lo
serial y lo fragmentario en el &mbito en la minificcion y el microrrelato, aunque todavia queda
espacio para la discusion y el andlisis de este fendomeno. En primer lugar, porque la base

teorica de los estudios esté principalmente enfocada en el género cuento, que por los recursos,
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extension y tradicion no se pueden estudiar de la misma manera que la minificcion y el
microrrelato y, por otra, los andlisis hechos de obras especificas son limitados. Considero que
su estudio es relevante porque el mismo género breve mantiene actualmente a la critica en
didlogo, lo que permite que las obras de minificcion pueden estar también consideradas bajo
otras denominaciones, y analizarlas bajo esta perspectiva nos permite abrir otras
posibilidades de lectura y justificar su clasificacion dentro de la literatura breve. Lo serial
pone en tension el todo con las partes, por lo que cuestionar la secuencialidad, analizar los
elementos marco y las estrategias estructurales permitird establecer si la lectura desde una
perspectiva de lo breve es pertinente o si el texto funciona mejor bajo las estrategias de la
novela.

Las obras escogidas para este trabajo son Caza de conejos (1986), primer y Gnico
libro de minificcién y microrrelato del escritor uruguayo Mario Levrero, y La sueriera (1984),
primer libro de minificcién y microrrelato de Ana Maria Shua, que por sus caracteristicas
estructurales y tematicas considero que permiten su analisis como ciclos de minificcion
seriada. De ambas obras existen algunos estudios que abordan este problema (“De la
metafisica a la satira social: el ciclo de microrrelatos en Caza de Conejos de Mario Levrero”
de Luciana Martinez y “Caza de conejos y la yuxtaposicion de lecturas” de Laura Elisa
Vizcaino; “De las constelaciones y el caos: Serialidad y dispersion en la obra minificcional
de Ana Maria Shua”, de Graciela Tomassini), sin embargo, estos valiosos aportes son apenas
una introduccion a las distintas estrategias y recursos utilizados en ambos libros. En adicion
a lo anterior, es importante resaltar que existe una cantidad limitada de estudios dedicados de
manera exclusiva a ambas obras. En el caso de Levrero, la atencidén de la critica ha sido
principalmente en sus novelas, como la trilogia involuntaria o La novela luminosa (2005)

publicada de manera pdstuma, y los acercamientos a su obra desde la perspectiva de lo breve
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ha sido muy reciente. Por el contrario, Ana Maria Shua ya es una escritora consolidada y
reconocida dentro de la minificcion y el microrrelato, al grado que tiene un libro dedicado al
tema Como escribir un microrrelato (2017) y ha participado en diversos congresos y eventos
para dar su opinién como creadora.! Ademds, su obra ha sido de facil acceso para los lectores,
por ejemplo, diversos textos de La sueriera fueron publicados primero en las revistas
Minotauro (Argentina) y EI Cuento. Revista de Imaginacion (México), y muchas
minificciones de sus primeros tres libros han sido incluidas en diversas antologias de
minificcion. Su trabajo breve ha sido estudiado desde la institucionalizacion del género, por
ejemplo, en el nimero 1-4 (1997) de la Revista Interamericana de Bibliografia (RIB), hay
un articulo de la investigadora estadounidense Rhonda Dahl Buchanan sobre Casa de geishas,
y ella posteriormente coordina E! rio de los suenios: Aproximaciones criticas a la obra de
Ana Maria Shua (2001) en el que dedica un apartado a los textos breves de la autora.

Lauro Zavala y Graciela Tomassini son de los pocos criticos que han hecho analisis
de La sueriera, y es Zavala quien sugiere la posibilidad de leer La suesiera como un ciclo de
ciclos de minificcion, aunque no ahonda en esta afirmacion. Tras esta mera revision, es claro
que la posicion de Shua en el campo literario de la minificcion ha tenido més atencion por
parte de la critica a comparacion de Levrero; sin embargo, es evidente que La sueriera ha
sido tratada en mucho menor medida que las otras obras de brevedades de Shua, ya que la
mayoria de las veces s6lo se le menciona o se le estudia de manera comparativa, generalmente

con Casa de geishas. Esta cuestion puede deberse, en parte, a que, al ser su primera obra, es

!'Un ejemplo es la clase magistral que dicté en FLACSO Argentina (2017), asi como en la Universidad de
Alicante (2016), titulada “Brevedad, técnica y misterio”, asi como el conversatorio que tuvo en el “VII Coloquio
de Letras Hispanicas” (2016) en la UNAM y la charla que ofreci6 en la “III Feria Internacional del Libro de los
Universitarios” (2019).



notorio que la autora se encontraba en un proceso de experimentacion, puesto que no hay
consistencia en los recursos y el tema, en comparacion con obras posteriores, ademas de que
también es notable el empleo de figuras retoricas y estrategias que acercan a La sueriera a la
poesia y no a la narrativa.

A pesar del esfuerzo de los criticos, por la amplitud y dispersion del corpus existente,
el area de los estudios sobre literatura breve en Latinoamérica recibe poca atenciéon en
comparacion con los otros géneros narrativos consagrados en el campo cultural. Esta
situacioén ha provocado que en muchas ocasiones los autores de minificcion y microrrelato
sean mas estudiados por sus otras obras que por sus textos breves, los cuales en algunos casos
se mencionan de manera superficial como un referente en la obra del autor o como un marco
comparativo de estrategias y mecanismos utilizados en otros textos.

La eleccién de estas dos obras no es azarosa, por un lado, ambas obras fueron
publicadas con un afio de diferencia (1983 y 1984), aunque fueron escritas mucho antes de
ser publicadas. Shua escribid La sueriera durante 1980 a la par que su primera novela Soy
paciente; Caza de conejos fue escrita por Levrero en 1973. Ambos autores fueron editados y
publicados por Marcial Souto, quien trabajaba en varias revistas de ciencia ficcion y utilizé
ese espacio para ofrecer un medio de difusion a los autores y crear un publico lector.
Asimismo, el contexto historico, social y geografico es similar. La sueriera fue escrita y
publicada en Argentina durante el Proceso de Reorganizacion Nacional, y Caza de conejos
poco antes del inicio de la dictadura civico-militar en Uruguay. Otro factor relevante es que
ambas obras estdn compuestas por minificciones y microrrelatos. La sueriera consta de
doscientos cincuenta textos y Caza de conejos de ciento dos. Sumado a esto, otros rasgos que
tienen en comun es la numeracion de los textos en lugar del empleo de titulos individuales y

la presencia de tdpicos, espacios, personajes o escenas repetidas, ademas de la presencia de
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elementos insolitos, ya sea por situaciones fantasticas o absurdas, asi como un manejo muy
agudo del humor. Todo esto conforma una serie de indicios que invita al lector a interpretar
cierta unidad entre textos, cuestion que es la que me interesa analizar en ambas obras.

Para llevar a cabo el trabajo analitico utilicé la propuesta de Lauro Zavala sobre las
estrategias de serialidad, que considera fundamentales para establecer los mecanismos de
unidad y fragmentacién en una obra, y que son de caracter hipotactico, es decir, series de
unidades narrativas subordinadas, y paratactico, series de unidades narrativas coordinadas,
que son relativamente auténomas y recombinables, ademds de estrategias de caracter
temporal («Género y lectura en la narrativa serial» 94). Lo anterior lo reviso a la luz de los
patrones de desarrollo y recurrencia, que menciona Forest Ingram, asi como los “framing
devices” que podemos entender como los paratextos que plantea Gérard Genette.

En conjunto con la identificacion de dichas estrategias, el trabajo de Wolfgang Iser
sobre el proceso de lectura me parece pertinente, puesto que plantea que el codigo apela a
transformaciones que el lector produce en el objeto imaginario. La diferencia esencial es que
en el texto de ficcidon no existen circunstancias previas, sino que las sugiere y el lector las
activa en el proceso dialdgico de su interaccion para asi poder comprender su sentido. La
situacion entre texto y lector es dindmica puesto que el entendimiento se efectua “mediante
la autocorreccion latente de los significados que el lector constituye condicionado por la
situacion” (Iser 130), de manera que el objetivo es identificar las estrategias de serialidad que
permiten la construccion de un codigo de lectura en La sueriera y Caza de conejos como
ciclos de minificcion seriada, ademas de que la comparacion entre un texto concebido desde
un inicio como una unidad textual (Caza de conejos) y uno intervenido por parte del editor
(La sueriera) permitird destacar como la concepcion del proyecto creador interviene para

lograr esta propuesta de lectura.
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La tesis estd compuesta por tres capitulos. En el primero, “Ciclos cuentisticos y
serialidad”, hago un recorrido de las distintas concepciones conceptuales de los ciclos
cuentisticos desde la critica anglosajona hasta los trabajos hechos en Latinoamérica, para
definir y contrastar los antecedentes tedricos necesarios para este trabajo. De manera
posterior expongo un resumen puntual de la discusion teorica alrededor de la minificcion y
el microrrelato para establecer una definicién operativa para el trabajo de andlisis y
finalmente relacionarlo con el concepto de ciclos de minificcion seriada, que es la categoria
que utilizo como herramienta de clasificacion y caracterizacion de los textos.

En el segundo capitulo, “La sueriera: la busqueda de la unidad textual ”, reviso el
contexto historico-social en el que se escribid y se publicé la obra para mostrar los aspectos
extraliterarios que pudieron haber influido en la conformacion de ésta, especialmente los
elementos relacionados con el campo editorial del momento y las exigencias del mercado.
También caracterizo la figura del editor y enlisto los aspectos en que su trabajo repercute de
manera directa en la creacion y publicacion de una obra, cuestion que en el caso de Shua me
parece fundamental para entender por qué La sueriera no es una obra homogénea en
comparacion con los textos posteriores. Posteriormente analizo la obra segiin la metodologia
propuesta y clasifico los ciclos de ciclos de minificcion que identifico dentro del texto por
medio de criterios principalmente tematicos.

En el tercer capitulo, “Caza de conejos: el limite con la novela fragmentaria”, hago
una exposicion sobre la obra de Mario Levrero y los trabajos que se han hecho sobre ésta con
el propdsito de esbozar las aproximaciones y la recepcion critica de Caza de conejos,
principalmente para identificar como ha sido catalogada a nivel genérico y qué caminos de
interpretacion se han sugerido. Sumado a ello, reviso el concepto de fragmento en el marco

de la literatura para definirlo y establecer qué se entiende por novela fragmentaria y por qué
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no considero pertinente estudiar Caza de conejos desde esta perspectiva. Finalmente analizo
la obra segun los pardmetros establecidos y separo en secciones los elementos estructurales
que estudio: personajes, tiempo y espacio.

Esta investigacion pretende ampliar los estudios de ambas obras y esbozar un nuevo
acercamiento critico al fendémeno de la minificcion seriada en Latinoamérica, y proponer una
metodologia de analisis para las obras seriales. Existe un corpus muy amplio de textos
literarios que podrian estudiarse desde esta perspectiva, tanto por la apertura de posibilidades
interpretativas como por las difusas lineas que dividen las clasificaciones genéricas que se
utilizan para su andlisis. De manera esta manera, la presente investigacion continia con ese
didlogo y deja algunas pautas para que la discusion tedrica avance, ademas de ser una

invitacion para leer y analizar otras obras que puedan estudiarse desde esta perspectiva.
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2. CICLOS CUENTISTICOS Y SERIALIDAD

2.1 ANTECEDENTES ANGLOSAJONES

La critica literaria ha estudiado las relaciones entre textos con creciente interés desde finales
del siglo pasado. Un ejemplo de esto son las teorias de la intertextualidad que criticos como
Mijail Bajtin, Julia Kristeva o Gérard Genette han desarrollado para explicar la compleja red
de significaciones y transformaciones que existen en el corpus literario. Sin embargo, las
relaciones entre textos englobados bajo cierto criterio ha sido un fenémeno que en primera
instancia se ha estudiado como un subtipo de relacion textual. Por ejemplo, el concepto
intratextualidad que J. E. Martinez define de entrada como “cuando el proceso intertextual
opera sobre textos de un mismo autor” (151), es decir, un tipo de relacion intertextual interna.
Martinez plantea que cuando el autor alude a textos suyos anteriores la obra crea una
continuidad que da coherencia al conjunto textual, y conforma un tejido. Si bien su enfoque
se encuentra entre distintas obras de un mismo autor, en los ejemplos que expone de la poesia
de Victoriano Crémer y Gil de Biedma también utiliza la nocién de intratextualidad para
referirse a los entrecruzamientos y repeticiones en los poemas dentro un mismo libro que
matizan o, a juicio del critico, dirigen y orientan la lectura. Dicho concepto es equivalente al
de intertextualidad restringida que Lucien Déllenbach remite de Jean Ricardou (87), sin
embargo, Déllenbach propone el término autotextualidad para referirse a una intertextualidad
autarquica, para diferenciarla de la restringida y la general: “definimos el autotexto como una
reduplicacion interna que desdobla el relato en su totalidad o en parte en su dimension literal
[...] o referencial [...]” (89). Finalmente, el interés del critico francés se enfoca en la
modalidad del myse en abyme, que se centra en las distintas operaciones de transformacion

dentro del mismo texto.
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El estudio de las relaciones entre textos contenidos en un mismo volumen ha recibido
mayor atencion en el género cuentistico, particularmente en la critica estadounidense, esto
debido al auge del género durante el siglo XIX en lengua inglesa. Forest Ingram es uno de
los criticos mas reconocidos en el tema con su libro Representative Short Story Cycles of the
Twentieth Century: Studies in a Literary Genre (1971) que, si bien no es el primero en hacer
un acercamiento del tema desde un enfoque teorico, si es el que mas importancia tuvo en su
momento, puesto que la mayor parte de los tedricos posteriores dialogan con sus propuestas.

En su trabajo, Ingram apunta que la critica no ha puesto demasiada atencion en este
fenomeno (al menos en ese momento), y comienza planteando la idea de los ciclos de
historias, que derivan de la amplia tradicion del cuento (short story en inglés) en Estados
Unidos. Considera que en un ciclo las historias estan ligadas entre si y, por lo tanto, modifican
la experiencia de lectura. Para el critico, es de suma importancia el estudio del ciclo como un
espectro que puede contener desde historias inconexas en una coleccion hasta el extremo de
la unidad que seria la novela, para colocar en el centro el short story cycle.

Define el short story cycle como "a book of short stories so linked to each other by
their author that the reader's successive experience on various levels of the pattern of the
whole significantly modifies his experience of each of its component parts" (19), y es
relevante anotar que lo considera un género literario.>

Dentro de las distintas posibilidades que el short story cycle ofrece, Ingram propone
tres categorias de clasificacion: el ciclo compuesto, cuando el autor lo concibié como una

unidad textual desde que escribid el primer texto; el ciclo arreglado, donde los textos estan

2 Podemos entender género literario como una codificacion de propiedades discursivas, y éstas remiten a
aspectos semanticos, sintacticos, pragmaticos y verbales (Todorov 37), y como matizan Welleck y Warren
también se pueden considerar las formas tanto interiores como exteriores que los componen (278).
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colocados en conjunto por asociacion o yuxtaposicion (por el autor o el editor); y el ciclo
completado, los que empezaron como textos independientes y que posteriormente el autor
trat6 de unificar a través de reestructuras y/o reescrituras. Las categorias obedecen mas a una
cuestion de intencion autoral que de recepcion, lo que resulta un poco contradictorio con la
definicion que el mismo Ingram provee donde resalta la importancia de la experiencia del
lector. Este planteamiento es uno de los aspectos principales que otros criticos retoman en
sus trabajos, ya sea para utilizarlo en sus propuestas o para criticarlo.

Entre los elementos que Ingram considera necesarios para determinar a un libro como
un short story cycle, menciona que se deben crear patrones de recurrencia y desarrollo, y esto
puede ser a nivel de tematica, de personajes o de estructura diegética. Sefiala también el uso
de recursos estructurantes (framing devices) para crear la sensacion de totalidad, entre los
que enlista distintos paratextos como los titulos, indicadores de capitulos o el uso de prologo
y epilogo. Finalmente, como método de analisis propone sefalar y explicar las relaciones
entre textos a partir de las estrategias y los indicios de los patrones. El corpus de Ingram esta
compuesto principalmente de textos escritos en lengua inglesa, y tiene en mente a Edgar
Allan Poe, a Ernest Hemingway y a William Faulkner como los escritores prototipicos del
short story.

Mais de una década después, Susan Garland, en su libro The Short Story Cycle: A
Genre Companion and Reference Guide (1989), entra a la discusion sobre el fendmeno,
aunque la mayor parte de su planteamiento retoma las ideas de Ingram. En su caso, considera
que una revision historica del short story es pertinente para poder identificar el desarrollo del
short story cycle moderno, puesto que sefiala que las formas secuenciales han existido desde
la antigiiedad. Entre los antecedentes que menciona esté la tradicion de cuentos enmarcados

entre los que destacan Las metamorfosis de Ovidio, el Decameron de Giovanni Boccaccio y
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The Canterbury Tales de Geoffrey Chaucer, y también menciona los ciclos medievales, como
es el caso de los ciclos artaricos. Considera que el auge del short story se da durante el siglo
XIX en algunos paises europeos como Francia y Alemania, asi como en Rusia, sin embargo,
es hasta finales del siglo en Estados Unidos que cobra mayor relevancia. Una cuestion que
subraya es que la identidad del short story es nebulosa, debido a que existen muchas variantes,
lo que dificulta su identificacion y, ademas, esto provoca que los ciclos cuentisticos colinden
con otras formas genéricas. Dentro de estas confusas delimitaciones aclara que uno de los
antecedentes mas importantes es el framed story, que puede estar contenido en el short story
cycle: "Framed stories, for instance, are not distinguishable from short story cycles if the
framed stories are well connected through internal means such as recurring plots, characters,
and imagery" (8).

Los ciclos suelen estar dominados uno de los dos siguientes elementos: un
protagonista que sea desarrollado a lo largo de distintos textos, con posibles estrategias
asociadas al bildungsroman, o un tema recurrente, entre los que la tedrica considera mas
comunes el aislamiento, la fragmentacion o la incertidumbre que se experimenta en el s. XX.?
Garland también considera pertinente sefialar las diferencias entre el short story cycle y la
novela, cosa que Ingram no hace. Entre las principales diferencias que anota es que el short
story cycle no tiene propiamente un protagonista y, de tenerlo, esta limitado a ciertas historias,
afiade que las transiciones entre textos son diferentes porque cada historia estd autocontenida
y que los textos que conforman el ciclo no se encuentran subordinados a la unidad total, como

si lo estarian los capitulos dentro de una novela.

3 Aunque Garland no ahonda mucho en esta aclaracion tematica, no estd muy lejos de la delimitacion de Carol
) y

D’Lugo que considera la fragmentacion como un recurso narrativo que sirve para retratar aspectos politicos y

sociales en el siglo XX.
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Por la influencia del framed tale, a Garland no le parece extraiio que muchos de los
textos del corpus que revisa para su trabajo contengan prefacios. Entre los elementos que
considera indispensables para considerar un libro como short story cycle menciona dos: la
interdependencia de los textos y la autosuficiencia de cada historia. Aunado a esto, entre las
sefiales genéricas que se asocian a las convenciones del short story cycle menciona también
los paratextos como titulo, prefacios, indices y epigrafes. También rescata la idea de Ingram
sobre la tension entre todo y sus partes, y hace mayor énfasis en el papel del lector, al que se
le revela dicha tension cuando debe decidir de qué manera leer, ademas de que sefiala que la
tension permite disfrutar de los mundos del cuento y de la novela de manera simultanea. En
contraste con la postura de Ingram, da mas peso en su explicacion al lector y menciona que
puede haber distintas variables en la experiencia lectura al contrastar un primer acercamiento,
que exige al lector regresar constantemente para encontrar las conexiones, con una relectura.
Su corpus estd compuesto mayoritariamente por autores de lengua inglesa, sin embargo, al
final propone una lista de posibles obras que entrarian en la categoria propuesta y entre ellas
la Uinica obra en espafiol es Los desterrados (1926) de Horacio Quiroga.

En el mismo afio, Robert Luscher publica "The Short Story Sequence: An Open
Book", trabajo que dialoga de manera directa con la propuesta de Ingram. El primer aspecto
que trata es la necesidad de cambiar la denominacion short story cycle por short story
sequence, puesto que para el critico la nocion de la secuencia ordenada es uno de los aspectos
fundamentales que determinan esta forma (y no género como lo consideran Ingram y
Garland). Lo define como "[...] a volume of stories, collected and organized by their author,
in which the reader successively realizes underlying patterns of coherence by continual
modifications of his perceptions of pattern and theme" (148). Una vez mas, la definicién da

un papel importante a la percepcion del lector, que a través del ejercicio interpretativo del
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texto construye una red de asociaciones acumulativas. Las otras denominaciones son fallidas
a ojos de Luscher porque no subrayan la importancia del aspecto secuencial, concepto que
toma de la musica y que hace referencia a la unidad como un conjunto de sucesion ordenada
y de patrones recurrentes, lo que en el short story sequence provocaria una sensacion de
continuidad durante la experiencia de lectura.

En el short story sequence, cada cuento debe ser autocontenido y aunque existe la
posibilidad de expandir los textos para desarrollar aspectos de la historia se corre el peligro
de colindar con la concepcion de novela. Para el critico, la intencion del autor puede no ser
comprobable, pero considera que los patrones e indicios que relacionan los textos deben ser
facilmente identificables por el lector para encontrar el significado del texto, por lo que
asume que el autor tuvo dicha pretension. Un aspecto que sefiala es que los lectores tienen
poca familiaridad con esta forma, y que, a diferencia del cuento, por la flexibilidad del short
story sequence se requiere de una cooperacion mayor por su parte. A mayor dificultad, mayor
placer de interpretacion, y para Luscher la lectura del short story sequence provee no solo el
placer de desentranar los patrones de cada historia, sino también el de descubrir las estrategias
que unifican los textos. Establece que ciertas sefiales son las que marcan un texto como short
story sequence, puesto que no todos los libros de cuentos lo son, entre las que menciona los
paratextos, asi como la mayoria de los elementos unificadores de la novela que se pueden
utilizar con algunas modificaciones.

Almost all of the major unities that characterize the novel can be employed—in
modified fashion—as modes of coherence in short story sequences: related characters,
common or complementary narrators, repeated themes, loose temporal structure,
counterpoint, and recurrent images and motifs may become increasingly evident as

we negotiate the text (159).
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También retoma las categorias de clasificacion de Ingram, y si bien reconoce su utilidad para
describir ciertas estrategias de la creacion de short story sequencies, establece que es dificil
determinar de manera rigida a un libro en cualquiera de las tres. Para Luscher, todos los short
story sequences en algun punto pasan por las tres categorias, cuestion que no condiciona la
unidad textual. Considera la idea unificadora como el aspecto clave y, de la misma manera
que Garland e Ingram, sugiere temas recurrentes y personajes como métodos para llegar a
ella. También observa que las fronteras entre el concepto de short story y el de novela son
difusos, sin embargo, la concentracién semdantica que tiene el primero es mayor a los
capitulos que componen una novela.

Ya para los afios noventa, Gerald Kennedy publica su libro Modern American Short
Story Sequences: Composite Fictions and Fictive Communities (1995) en el que destaca que
el short story sequence es una forma que se resiste a la definicién y que ocupa un lugar
ambiguo entre el cuento y la novela. Califica al cuento como un fendmeno global,* de manera
que las colecciones y antologias de cuento también son populares, por lo que el corpus es
sumamente grande y heterogéneo. En este escenario, el short story sequence es una forma
sujeta a distintos niveles de cohesion y arreglos, y entre los patrones que sefala se encuentran:
introducciones, temas repetitivos, personajes recurrentes y conexiones entre narrativas.
Critica las categorias de Ingram, puesto que solo considera como crucial el aspecto de la
composicion, cuestion que puede ser ambigua o inaccesible. Ademas, para Kennedy no hay
una diferencia clara entre la story sequence arreglada y una coleccion variada de historias, de
manera que, por la incapacidad de determinar la intencidn autoral, no es posible distinguir

entre secuencias ordenadas y una seleccion de historias arregladas por un editor.

4 Menciona entre los autores destacados que no son de habla inglesa a Gabriel Garcia Méarquez y a Italo Calvino.
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Al mismo tiempo Maggie Dunn y Ann Morris plantean una propuesta totalmente
contraria a la de Ingram y los autores que se adscriben a sus ideas, principalmente porque
para las criticas la forma estudiada debe cefiirse en el abanico genérico de la novela. De
entrada, ellas proponen el término composite novel (novela compuesta), al que consideran
un género literario cuyo mayor desarrollo fue durante el s. XIX y que definen como "[...] a
literary work composed of shorter texts that—though individually complete and
autonomous—are interrelated in a coherent whole according to one or more organizing
principles" (2).

En su origen, el término remite a una novela escrita por varios autores en donde cada
uno escribia una seccion o capitulo, sin embargo, de manera posterior, Eric Rabkin lo utiliza
para referirse a libros de dificil clasificacion genérica como Winesburg, Ohio de Sherwood
Anderson 'y Go Down, Moses de William Faulkner, es decir, libros que no eran novelas en el
sentido tradicional del término y que eran mas que un compendio de historias escogidas de
manera aleatoria. Apuntan que si bien hubo otras propuestas nominales, la de Ingram es la
que tuvo mayor atencion de la critica, sin embargo proponen el empleo del concepto
composite novel por varias razones: hace énfasis en su pertenencia al género de la novela,
que es predominante en la era moderna; por la preferencia editorial, puesto que las novelas
se venden mejor que los ciclos o secuencias cuentisticos; porque en general existe un mayor
interés en la novela; y como argumento final aluden al concepto de intertextualidad propuesta
por Bajtin y a la necesidad de relacionar los elementos dentro del interior del texto para darle
un sentido de unidad, cuestion que se rompe con la nocidn de short story cycle.

El short story cycle pone mayor énfasis en las partes y la sugerencia genérica lo coloca
en una jerarquia menor, a comparacion del composite novel que destaca el todo y cuya

jerarquia genérica es mayor. Ademds, Dunn y Morris argumentan que al considerarla dentro
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del género novelistico, los textos contenidos pueden no ser necesariamente cuentos, sino
otras formas hibridas en prosa, ademés de aceptar variabilidad en la extension. Para
determinar si un texto es un composite novel consideran que los textos deben ser cerrados y
auténomos, y esto se determina principalmente a través del titulo, ademas de otros elementos
textuales como "[...] possibly some recurring characters, shared incidents, and/or a generally
common setting; probably one or more common thematic concerns; perhaps a sustained and
sustaining narrative voice" (13).

La propuesta se resume a cinco principios organizadores que el texto debe contener
(no todos al mismo tiempo, pero si més de uno): 1) el escenario o ambiente como elemento
principal de interconexidn; 2) un protagonista a lo largo de distintos textos, con posible efecto
de bildungsroman o kunstlerroman; o 3) un protagonista colectivo que puede ser literal o
simbdlico (un tiempo historico o un enfoque en una cultura, una familia o grupo social, una
generacion o un arquetipo); 4) un patron en que se reflejan tematicas, motivos o simbolos
entretejidos entre los textos (una estructura de "patchwork"); y 5) storytelling o el proceso de
creacion de la ficcion, es decir que se enfoque en contar una historia. Ademas, también
aclaran que los trabajos en multiples volimenes y series de un héroe (Sherlock Holmes o las
historias con Hércules Poirot como protagonista) no entrarian en la clasificacion de
composite novel a pesar de que si se pueden considerar como short story cycles, de manera
que al final la denominacion composite novel y short story cycle no son completamente
equivalentes.

En contraste con el composite novel, Carol D'Lugo, en su libro The fragmented novel
in Mexico: the politics of form (1997), considera la novela fragmentaria como

[...] a work that is broken into sections, with spaces or gaps that separate the pieces

of prose. These spaces can be blank or filled with a variety of designs: asterisks,
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geometric figures, numbers, or, on occasion, vignettes. Other examples of textual
fragmentation are experiments with spacing between words, the repeated use of

sentence fragments, and the graphic depiction of disordered thoughts (xi-xii).
La concepcion de composite novel tampoco es equivalente a la de fragmented novel. Sin
embargo, en la linea de los ciclos cuentisticos, es el inico término aqui revisado que pretende
encasillar al fenémeno dentro de la novela, en comparacion con los otros que, como
mencionan Dunn y Morris, hacen mayor énfasis en las partes individuales, ademas de
contener la denominacion short story. Con esta somera revision entonces se pueden entender
los antecedentes tedricos que se han adaptado en Latinoamérica para definir y explicar dentro
de nuestra tradicion el fendmeno de los ciclos cuentisticos y de manera posterior el de las

minificciones seriadas.

2.2 LOS CICLOS CUENTISTICOS: LA TEORIA EN LATINOAMERICA

En la critica latinoamericana no son pocos los estudios que han abarcado el estudio del cuento
como un género muy prolifico desde el siglo XIX y cuyas caracteristicas y experimentaciones
han cambiado a lo largo del tiempo. Si bien este trabajo no pretende hacer una revision
exhaustiva sobre la teoria del cuento si considero pertinente hacer una exposicion general de
los estudios méas reconocidos sobre el cuento y sefialar el interés (o falta de este) por los ciclos
cuentisticos o cuentos integrados.

En 1966 Luis Leal publica Historia del cuento hispanoamericano, un estudio
historico sobre el género, en el que recorre los distintos momentos que marcaron de una
forma u otra al cuento, asi como sus principales lineas tematicas y exponentes. Considera el
siglo XIX como el momento en que, de manera paralela a otras formas, como los géneros

periodisticos y los cuadros costumbristas, germina el cuento "creativo". Al ser una revision
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historica no da un énfasis particular a la estructura del género ni a las posibles implicaciones
de autonomia o dependencia del texto con otros elementos paratextuales o intratextuales. El
interés de Leal se encuentra centrado en los temas y las tendencias literarias que expone al
definir las caracteristicas del cuento posmoderno o el vanguardista.

En 1979 Enrique Anderson Imbert publica Teoria y técnica del cuento, libro que,
desde un enfoque estructuralista, pretende desmenuzar las minucias relacionadas con el
cuento a través de una revision del término. Asimismo, hace un recorrido desde el nacimiento
del género, que abarca de los antecedentes grecolatinos hasta una revision de los fendmenos
del cuento contemporaneo. Define al cuento como

Una narracion breve en prosa que, por mucho que se apoye en un suceder real, revela
siempre la imaginacion de un narrador individual. La accidn [...] consta de una serie
de acontecimientos entretejidos en una trama donde las tensiones y distensiones,
graduadas para mantener en suspenso el animo del lector, terminan por resolverse en

un desenlace estéticamente satisfactorio (52).
Una de las secciones de su libro se titula "Relaciones internas entre la trama total y sus
partes"’ en la que dedica un apartado a los que €l llama cuentos enlazados. En dicha seccion
retoma las clases de ciclos propuestas por Ingram y sugiere una cuarta para denominar a
aquellos ciclos "descompuestos, desarreglados y descompletados" (163), ya que el tedrico
considera que la propuesta del critico estadounidense no es suficiente para formas de enlaces
tenues entre textos. Entre los posibles enlaces tenues considera distintos tipos: enlaces de
encargo: cuando son encargo de un editor (y pueden ser varios escritores) (163), cuentos
intercalados: cuentos intercalados dentro de una novela (el enlace més débil) (164), y cuentos

asimilados por novelas: uno o mas cuentos dentro de una novela que causan tensiéon que

5 Una version reducida de este capitulo se publica en El ojo en el caleidoscopio (2006) editado y compilado por
Pablo Brescia y Evelina Romero.
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puede romper el equilibro de la obra como unidad (164). También considera los casos de
marco individual (un solo cuento encuadrado dentro de un marco) (166) y contacto (cuentos
que se tocan unos a otros aun cuando no estén coleccionados en el mismo libro) (167) dentro
de esta categoria.

En 1985 Gabriela Mora publica En torno al cuento: de la teoria general y de su
practica en Hispanoamérica, trabajo en el que define y caracteriza al cuento y contrasta la
nocion del género de los criticos y al mismo tiempo la de dos escritores Horacio Quiroga y,
Julio Cortazar. Su enfoque es mas de tipo estructuralista, sin embargo, a diferencia de
Anderson Imbert, no dedica en este libro ningtin apartado referente a cuentos integrados o
relacionados de alguna forma, es en un articulo posterior que Mora se detiene a estudiar el
ciclo de cuentos.®

Unos afios mas tarde, David Lagmanovich aborda el estudio del cuento en Estructuras
del cuento hispanoamericano (1989), en el que sefala que las transformaciones de la novela
(especificamente desde el hoom latinoamericano) han oscurecido la percepcion de lo que
estaba ocurriendo en el &mbito del cuento. Sefiala a Quiroga y su poética como un ejemplo
de las tendencias latentes en el cuento "cldsico" y cuestiona la aparicion de otro tipo de cuento
como es el caso de la obra de Jorge Luis Borges. Considera que entre los rasgos mas
importantes de la evolucion del cuento se encuentran: la linea argumental fragmentada, la
ambigiiedad, los tratamientos diversos del personaje, el final sorpresivo y el material
retrospectivo. No ahonda en aspectos estrictamente estructuralistas y tampoco considera ni

menciona las posibles relaciones entre cuentos de un mismo libro o escritor.

6 Cfr. “Notas tedricas en torno a las colecciones de cuentos integrados (a veces ciclicos)”. Revista Chilena de
Literatura, n.° 42, 1993.
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Después de esta minima revision sobre los estudios enfocados de manera general en
el cuento, s6lo podemos senalar el interés de Anderson Imbert por los cuentos integrados.
Una observacion repetida por la critica es la poca atencion, y por lo tanto la escasez de
trabajos, sobre los ciclos de cuentos o cuentos integrados, que, si bien ha aumentado con los
ultimos afios, sigue siendo menor a comparacion con el basto corpus que se puede estudiar
desde esta perspectiva.

De entre los trabajos relevantes podemos sefalar, en primer lugar, "Para una teoria
del ciclo de cuentos hispanoamericano" (2000) de Miguel Gomes en el que hace una revision
sobre el estado de la critica hasta ese momento. Para comenzar menciona que los géneros
breves, en contraposicion con los largos, tienen mayores posibilidades de transformacion,
por lo que, en el caso del cuento, asi como los géneros cercanos, son mas susceptibles a la
experimentacion. Para delimitar el caso de los ciclos de cuentos considera pertinente revisar
historicamente desde el modernismo hasta el siglo XX, ya que los trabajos hechos desde el
prescriptivismo de los géneros literarios le parecen autoritarios y debido al poco prestigio
tipoldgico del que goza el cuento en contraste con la novela, observar los contrastes le
permite localizar los espacios de experimentacion del cuento que desembocan de manera
posterior en el ciclo de cuentos. La propuesta de Gomes parte fundamentalmente de la teoria
de Roman Ingarden sobre los puntos de indeterminacion como el elemento que el autor de
los ciclos de cuentos deja abierto para permitir mas de una posible lectura. Si bien otros
tedricos como Ingram ya habian resaltado el papel del lector, Gomes dedica un apartado
completo a la tipologia posible del lector de este tipo de textos. Este se enfrenta a la decision
de leer cada texto como autonomo o aceptar las sefiales de los patrones estructuradores y

realizar el trabajo de integracion de los textos.
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Un cuento puede leerse como cuento, integrarse en nuestra experiencia como muestra
de un género que existe mas alla de textos especificos, pero ese mismo cuento puede
leerse como un elemento modificado por otros que lo rodean en el lugar tangible del

volumen y, a su vez, como modificador de ellos (561).

Para Gomes la nocidén de libro es mas firme en el ciclo de cuento contemporaneo, y enlista
los parametros o elementos que pueden crear la disposicion narrativa (que puede ser
intercalacion, encadenamiento o alternancia segun la propuesta de Tzvetan Todorov). De
entre los aspectos que considera, enlista: la hipotaxis, la parataxis, el paratexto y el contexto.
Finaliza con que la disposicion de los ciclos de cuentos no es casualidad, y si bien no dedica
mucho espacio para las intenciones autorales (razén por la que posiblemente no retoma las
categorias de Ingram), si considera que el estudio de los ciclos de cuentos en conjunto con
las experimentaciones estructurales o de incorporacién del lector deben recibir mayor
atencion.

En el mismo afio, en Maria Luisa Antonaya hace una revision del ciclo de cuentos en
la literatura espafiola, al que considera un género narrativo. A diferencia de Gomes, la postura
de Antonaya deriva de manera directa de la propuesta de Ingram, ella misma sefiala que la
mayoria de los trabajos alrededor del tema se encuentran en la critica norteamericana a pesar
de que es una forma con antecedentes en todas las literaturas. En el caso de la literatura
hispana, la falta de informacion y la clasificacion erronea de obras ha entorpecido un poco la
delimitacion y estudio del ciclo de cuentos. Considera la voluntad del autor y el papel del
lector como elementos indispensables relacionados a través de la cooperacion o compromiso
para la creacion y posterior interpretacion de los textos. El aspecto de la intencion autoral
entonces seria un elemento diferenciador entre el ciclo de cuentos y la coleccion de relatos o

la novela fragmentaria.
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Antonaya también dedica un espacio para considerar los posibles antecedentes del
género en la tradicion hispanica, en los que enlista las colecciones con trama-marco como
serian las colecciones de exemplum medievales como Calila e Dimna o El conde Lucanor,
cuya estructura permanecerd hasta ser reemplazada por mecanismos internos mas
sofisticados. También el florecimiento de la novela que tiende hacia la fragmentacion puede
haber permeado los ciclos de cuentos, ademds de ser géneros que se confunden facilmente
entre ellos. Por esta razon, plantea que el ciclo de cuentos combina rasgos de la novela y del
cuento, debido a que presenta los fragmentos (cuentos) en un mundo que es la suma de estos.
Dentro de los elementos basicos de unidn considera el lugar, el personaje y la comunidad, los
temas, la evolucion del tiempo (no necesariamente cronoldgico), asi como las estructuras
internas y externas.

Antonaya considera la participacion del lector como acto que da vida al texto, como
plantea el teorico de la recepcion Wolfgang Iser, y este aspecto es importante puesto que hace
énfasis el modo en que es percibido el texto, por lo tanto, el lector es un participante activo
que descubre y re-crea la estructura que dejo el autor. A partir de esa idea, hace una revision
de los posibles condicionamientos que el lector puede encontrar como el titulo, la busqueda
de reglas en las conexiones y la identificacion entre el todo y sus partes, que en contraste con
la novela es proceso de lectura no-continuo. La situacion del ciclo de cuentos en Espafia en
la perspectiva de Antonaya es efimera, puesto que los autores espafioles parecen tener mayor
apego a los géneros clasicos del cuento y la novela.

De regreso a la literatura latinoamericana, Graciela Tomassini, en "La frontera movil:

m

las series de cuentos 'que se leen como novelas' (2004), también plantea los problemas que
presenta la contraposicion entre series de cuentos y la lectura de estos como una novela, ya

que los encasillamientos rigidos han hecho que libros de cuentos hayan sido leidos de
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multiples formas porque la nocion de obra como unidad subordina a otras formas estéticas
que requieren de otros modos de lectura. Por un lado, tenemos elementos fragmentarios, vy,
por otro, recurrencias parciales que hilvanan los elementos en un todo global. Tomassini
retoma de Gabriela Mora’ los patrones de recurrencia que propone a manera de método de
integracion del texto y la tesis de Juan Armando Epple sobre los antecedentes histdricos en
Latinoamérica como las transformaciones sociales que subvirtieron la concepcion tradicional
de la novela como una totalidad. La heterogeneidad del corpus afecta la delimitacion de los
géneros y cuestiona la definicién canonica del cuento, ya que, ademas, Tomassini también
esta considerando los textos seriados como la minificcidon y el microrrelato.

En 2004 Lauro Zavala publica el articulo "Fragmentos, fractales y fronteras: género
y lectura en las series de narrativa breve"® en el que hace una introduccion de lo que considera
el cuento integrado. Menciona que, en contraste con la tradicion anglosajona, en la tradicion
hispanoamericana existen menos estudios sobre este fendmeno, aunque no carezcamos de un
corpus muy variado que podria insertarse en la discusion de este tema y esto debido a la
herencia de la fragmentacion que tenemos de las vanguardias a principios del siglo XX.
Zavala hace énfasis en las posibilidades de lectura y los diversos pactos de lectura (a nivel
genérico) que puede haber, "de tal manera que un volumen puede ser leido, simultanea o
alternativamente, como novela, serie de cuentos y ciclo de minificciones" («Fragmentos,
fractales y fronteras» 118). También anota el uso desordenado de la palabra relato en lugar

de cuento para referirse a aquello que es mas, menos o diferente a un cuento. Considera que

7 El articulo que cita es “Notas tedricas en torno a las colecciones de cuentos integrados (a veces ciclicos)”
(1993), mismo que se vuelve a publicar de manera ampliada en E/ ojo en el caleidoscopio (2006) y que es la
version revisada para este trabajo.

8 Este articulo se publicé por primera vez en 2004 Revista de Literatura, después en 2006 en El ojo en el
caleidoscopio (la edicion citada en este trabajo) y en el mismo afio con el titulo “Género y lectura en la narrativa
serial” en Minificcion bajo el microscopio.
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es un problema definir y diferenciar series de textos breves y novelas formadas por una
sucesion de fragmentos no secuenciales, ya que las novelas formadas por minificciones
seriadas se encuentran en un punto genérico fronterizo y los textos podrian resistir distintas
lecturas.

Las series de textos breves no solo exigen una reformulacion de las fronteras entre el
todo y las partes, y de las fronteras entre diversos géneros candnicos, sino una
reformulacion de la frontera mas importante del espacio literario: la que existe entre

el proceso de creacion y el acto de leer (137).

Considera el fragmento como referido a la ruptura de una totalidad de elementos que
conservan una relativa autonomia textual, y el detalle referido a la segmentacion provisional
de una unidad global, integra e indivisible. También propone el término fractal, que es
opuesto al fragmento puesto que conserva los rasgos de la serie. Llama estrategias de
serialidad a los mecanismos de unidad y fragmentacion dentro de una serie.

En 2006 Pablo Brescia y Evelia Romano coordinan E/ ojo en el caleidoscopio (2006),
un volumen que compila distintos articulos, tanto tedricos como analiticos, sobre textos
integrados. En el texto inicial “Estrategias para leer textos integrados” Brescia y Romano
empiezan por delimitar qué son los textos integrados, que definen como "aquellos textos que
se enlazan entre si, conformando un patrén de relacion” (7). De manera posterior, cuestionan
las distintas relaciones que pueden existir entre una serie de textos dentro de una unidad
textual (libro), ya que pueden ser integrados o autonomos. Su enfoque tiene mayor interés en
el modo de integracion que en la delimitacion genérica, por lo que sefialan posibles pautas
de analisis de los patrones de relacion y los disefios que las piezas pueden constituir
dependiendo de su ubicacion en el esquema. Los criticos mencionan que, para ese momento

sigue siendo un tema que ha recibido poca atencion por la critica latinoamericana en
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comparacion con la critica anglosajona, del que citan los trabajos de Forrest Ingram, Susan
Garland, Robert Luscher y Gerald Kennedy.

Respecto a la denominacion mencionan los problemas que plantea la palabra "cuento"
como término para clasificar este fendémeno, por lo que sehalan que otros autores se han
decantado por la palabra texto. Para ellos, las distintas nomenclaturas siguen dos tendencias:
remarcar la totalidad o la discontinuidad.

Por 1iltimo, mencionan el trabajo de Rolf Lundén® (como el maés reciente en 1999)
quien "intenta con claridad establecer los limites genéricos de los compuestos cuentisticos
diferenciandolos de la novela —por los intersticios entre las historias que garantizan la
autonomia de las partes— y de la coleccion de cuentos —por la intertextualidad de las partes”
(14).

Al recapitular los distintos textos trabajados en el volumen E! ojo en el caleidoscopio,
enlistan lo que ellos llaman "patrones clasicos de integracion" que son: itinerancia de
personajes, espacios que funcionan como campo de referencia de los relatos, referentes
histéricos, sociales y culturales, y diversas estrategias textuales como titulos, prologos,
epilogos, relatos enmarcados, patrones secuenciales y repeticion de estructuras. Finalmente
consideran que el término "textos integrados" es mas util para el estudio de este fendémeno y
consideran importante determinar las coordenadas que definen el contrato entre autor y lector.

El texto incluido de Gabriela Mora, “Notas tedricas en torno a la coleccion de cuentos
integrados”, establece desde un inicio diferencias entre un ciclo cuentistico y una coleccion

integrada: “Llamamos integrada a la colecciéon de cuentos que presenta paradigmas de

% No fue posible consultar este material para la investigacion debido a su inaccesibilidad.
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relacion entre los diversos relatos, para distinguirla de otro tipo «miscelaneo» en que dicha
relacion no existe” (53).

Mora anota que la produccion de cuento en Hispanoamérica fue altamente promovida
por su difusion en revistas y periddicos. La pérdida de los espacios de publicacion para el
cuento (sin considerar las publicaciones especializadas) podria haber impulsado que los
escritores se decantaran por volumenes que compilaran sus cuentos, o concebirlos asi desde
un inicio. Y menciona los distintos nombres que se ha utilizado para designar al fenémeno
de los cuentos en serie: compuesto de cuentos, cuentos integrados, coleccion secuencia y
ciclo cuentistico, entre otros; ella propone utilizar el término serie o coleccion integrada para
referirse cualquier coleccion de cuentos interrelacionados.

Para justificar esto, retoma la definicion de ciclo cuentistico propuesta por Forrest
Ingram y aunque no considera que la intencién del autor sea definitoria (a diferencia de
Ingram o Kennedy), puesto que sus intenciones pueden cambiar u obedecer a impulsos
desconocidos, reconoce la importancia del papel del lector para hallar la unidad del conjunto:
“Siendo asi, quizas sea mas sencillo referirse a las correlaciones entre los relatos, al grado
mayor o menor de fuerza entre las conexiones (lo que incidiria en el tipo del CI), pero sobre
todo al efecto de "suma" o de "totalidad" del conjunto” (57).

Entre las estrategias para componer el orden, que Mora no considera que deba ser
necesariamente lineal, retoma los mencionados por Ingram (paralelismos, yuxtaposicion y
contraste) y por Kennedy (progresion y combinacion) para afiadir que estas estrategias van
dirigidas a construir una visiéon de mundo. Esta visién puede estar encapsulada por el titulo
que "es importante signo tematico de cualquier obra literaria" (61). Sobre los personajes

menciona la aparicion continua de un personaje en distintos cuentos dentro de un mismo libro,
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y afina esta anotacidon con un sefialamiento de Kennedy, quien menciona que pueden tener
patrones de conducta derivados de "sistemas de signos paradigmaticos" (62).

Acerca de la autonomia y completud menciona dos posturas, la de Garland, quien
considera que los cuentos deben ser "autosuficientes y relacionados" (63) y la de Luscher,
que cada lectura no es de completo cierre por la necesidad de relacionar las partes con el todo.

Respecto a la problematica que implica definir la diferencia entre un ciclo cuentistico
y una novela, menciona el peso de la tradicion del cuento (que provoca la tentacion de leer
cada relato de manera independiente) y que la sensacion de unidad podria darla el ultimo
relato del libro, donde la autora cita "la completez del ciclo" propuesta por Ingram.

Finalmente Mora propone su propia tipologia de clasificacion en la que enlista: serie
o coleccion integrada para referirse a cualquier coleccion de relatos interrelacionados, que
contendrian varios subtipos segun el grado de relacion y las exigencias de lectura derivadas
de ésta (coleccion integrada ciclica y colecciones integradas de tipo secuencial total o parcial).
También subraya de nuevo la importancia del papel del lector:

Aunque en todos los tipos de la coleccion integrada la tarea del lector es fundamental
para hallar los lazos unitivos entre los cuentos, esta tarea es especialmente importante
en la subclase secuencial ya que la comprension de cada relato dependerd con mas

fuerza de la lectura de los demas, que en los otros subtipos (74).
En 2008 Francisca Noguerol hace una nueva revisiéon sobre la concepcion de cuentos
integrados en las literaturas hispanicas. Para este punto, la tedrica considera que es un tema
complicado puesto que hay todavia una escasez de estudios criticos sobre el tema, por la
maleabilidad del término cuento y la cantidad de estudios que se adscriben en el camino del
texto narrativo y el fragmento. Para ella existen dos corrientes estéticas que corren de manera

paralela: los textos costumbristas decimonodnicos y la experimentacion de las vanguardias.
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Divide los ciclos cuentos integrados entre formas cldsicas que presentan unidad espacial y/o
de personaje y las contemporaneas que tratan el acto de narrar o crear, correspondientes a la
sensibilidad posmoderna.

En su breve revision historica también considera como antecedentes las colecciones
como E! conde Lucanor y menciona que en Latinoamérica, durante la Modernidad, el cuento
gozd de mucho prestigio entre los escritores, cuestion que llevé al incremento de su
publicacion a partir de la segunda mitad del siglo XX. Debido a este panorama y con el
aumento de las series de cuentos integrados, que considera una categoria textual y no un
género, se dispone a hacer una clasificacion: los cuentarios modernos, que presentan unidad
espacial, tematica y de personajes, y los cuentarios posmodernos, que con un espiritu
subversivo (herencia de las vanguardias) son textos de ruptura que tienden al uso de la
metatextualidad, la intertextualidad y la ironia.

Un trabajo mas reciente es el de Gabriel Matelo, "Short Story Cycle/Cuentos
integrados: apropiaciones nacionales y continentales de un formato narrativo" (2018), que
hace una revision tanto de los autores estadounidenses como de las posturas de algunos de
sus colegas latinoamericanos, por lo que menciona las distintas denominaciones que han
recibido los cuentos integrados, hace un compendio de dispositivos unificadores y sefala la
importancia del lector, cuestion que la mayor parte de la critica ya habia resaltado. Para
Matelo, el ciclo de cuentos integrados podria justificarse como género con el modelo de
hibridaciéon de Brian Stross, "ya que se hibridizarian en un formato nuevo que luego es
percibido como una nueva entidad pura, un género nuevo: el short story cycle" (2210).
También critica la propuesta de lo fractal de Zavala, ya que el fragmento deberia pertenecer
a la estética de la novela y la concepcion de fractal no coincide con la logica original de la

geometria fractal. El critico se decanta por la nocion de rizoma de Deleuze y Guatari porque:
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Los rasgos de un rizoma se aplican adecuadamente al género. Los principios de
conexion, de heterogeneidad, de multiplicidad, de cartografia poseen adecuacion
descriptiva de un funcionamiento de los ciclos que las novelas, los cuentos y las

colecciones editoriales no poseen (2210-2211).

El ciclo de un mismo punto tendria multiples conexiones desjerarquizadas con otros puntos
del ciclo, esto permitiria explicar el ciclo en contraste con modelos estructurales o
generativos.

Esta revision de la critica latinoamericana ha permitido vislumbrar su creciente
interés por las series de cuentos integrados, asi como los distintos problemas a los que se han
enfrentado por la naturaleza ambigua de esta forma, como la denominacion, la
caracterizacion y la delimitacion de un corpus. Este antecedente proporciona la vision del
papel de la minificcion seriada que en casos como el de Zavala, Noguerol o Tomassini,
quienes lo consideraron de manera paralela al estudio de los ciclos de cuentos. Si bien en el
caso de la minificcion ya se considera como un género autdbnomo ¢ independiente, no se
puede ni se debe negar la directa relacion que guarda con el cuento y las distintas

transformaciones que ha tenido en Latinoamérica desde el siglo XIX.

2.3 PROBLEMATICA DE GENERO: EL CUENTO Y LA MINIFICCION

2.3.1 ANTECEDENTES DE LA MINIFICCION

Rastrear los antecedentes historicos y genéricos de la minificcion es una tarea que requiere
de una observacion cuidadosa, en primer lugar, porque se trata de una forma de extension
corta y las brevedades han existido en la literatura desde tiempos antiguos. ;Cémo podemos
relacionar dichas formas con el género delineado que denominamos actualmente minificcién?

En segundo lugar, las hipdtesis de su origen son diversas y no existe un consenso claro por
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parte de la critica, aunque si existen planteamientos que se repiten de manera mas frecuente.
Uno de ellos es que la minificcion deriva del género cuento como una especie de subgénero
que de manera posterior se vuelve independiente. El proposito de este apartado es hacer una
revision de la relacion entre cuento y minificcion, asi como enlistar las distintas perspectivas
que existen sobre el origen y antecedentes de la minificcion para comprender de manera
posterior como se conforma como un género consolidado y reconocido ante la critica.

A partir de la aparicion del cuento moderno inaugurado por Edgar Allan Poe, su
influencia y posterior auge en Latinoamérica no se hizo esperar. Por esta razon la critica
literaria no tardé6 mucho en centrar su atencion en las diversas formas en las que se estaba
cultivando el cuento, y al mismo tiempo los tedricos también dieron cuenta de las
observaciones relacionadas con la variacion de extension y de las experimentaciones que
tendian hacia lo breve.

Enrique Anderson Imbert, en Teoria y técnica del cuento, menciona que la brevedad
es una caracteristica que distingue al cuento de la novela. En el capitulo 4 titulado “Entre el
caso y la novela: hacia una definicion del cuento” toma los dos frentes que colindan con el
cuento: el caso, que considera una narracion breve que se supone verdadera, y la novela, a la
que considera a partir de un minimo de 50.000 palabras. De manera que, para el teorico, la
extension juega un papel fundamental para distinguir entre distintos géneros narrativos, y su
criterio no parece gratuito puesto que otros teoricos utilizaron este mismo método de manera
posterior (como Lauro Zavala). Si bien no profundiza en el caso, al que resume como “un
cuento en miniatura” (43), ya es una forma, porque no la llama género, que esta considerando
de manera separada del cuento.

Sobre esta misma linea se encuentran las ideas de Gabriela Mora, quien menciona la

extension como un punto problematico al ser considerado un rasgo diferenciador entre el
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cuento y otras formas narrativas. Sin embargo, es uno de los principales criterios que utiliza
para acotar al cuento brevisimo que postula como el equivalente en espafol del short short
story de Irving Howe y que esta delimitado por tener entre 1500 y 2500 palabras. A diferencia
de Anderson Imbert, afiade otros aspectos: una condensacion que estalla en una relevacion y
que el personaje pierde importancia. Su conclusion sobre el cuento brevisimo es que contiene
las mismas caracteristicas del cuento, pero en una extensiéon menor, por lo que, para este
punto, la extensidon y recuento de palabras sigue siendo el método para diferenciar a las
formas breves del cuento.

Aunado a lo anterior, otros tedricos como David Lagmanovich y Luis Leal apuntan
que las tendencias del cuento se han transformado y ya no se rigen bajo la estructura rigida
del llamado cuento clasico (o cuento al estilo de Poe). Leal, desde 1966, ya observa en el
cuento vanguardista que el elemento narrativo deja de ser constitutivo y que el interés se
desplaza a lo poético en contenido y forma, ademas de que el expresionismo y el realismo
magico permiten una experimentacion con nuevas estructuras que buscaban separarse del
realismo social. Lagmanovich en 1989 contrapone el concepto de “nuevo cuento” que deriva
del cuento borgeano, y al que atribuye cinco rasgos: linea argumental bifurcada, ambigiiedad
argumental y de personajes, tendencia a personajes marginales, final sorpresivo y uso de
flashback. De tal modo que el corpus que constituia al cuento latinoamericano crecio
rapidamente y dejo en claro dos aspectos: que habia una esfera muy grande de textos breves
que aparentaban ser cuentos y que las experimentaciones estructurales y genéricas ya no eran
una anomalia sino una constante.

En 1991 Edmundo Valadés publica en su revista E/ Cuento un articulo titulado
“Ronda por el cuento brevisimo” en el que trata de plantear un panorama del fenémeno

literario breve que se publica en su revista. Comienza por anotar que la creacion menor, a la
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que denomina minificcion, ha sido desestimada por la critica a pesar de su auge en el medio
editorial, en el que considera E/ Cuento y Ekuoreo como los principales vehiculos de difusion.
Para Valadés, la minificcion es minima, pero de dificil composicion, exige inventiva e
ingenio y tiene una inflexible economia verbal. Le atribuye su origen a los libros sagrados e
historicos chinos y orientales que llegarian a las letras hispanas en las traducciones de textos
como Las mil y una noches y que después serian retomados en obras como Cuentos breves y
extraordinarios (1953) de Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares y que €l trataria de
extender con El libro de la imaginacion (1976). Aunque el planteamiento no es del todo
descabellado, Valadés no se toma el tiempo para desarrollar como que es que las brevedades
de oriente derivan en lo que €l considera minificciones. Esto se le podria atribuir al hecho de
que en la seccion de cuentos brevisimos de E/ cuento se incluian autores de distintos origenes
y en ocasiones fragmentos seleccionados de obras més grandes que el critico considera como
parte de un corpus homogéneo. Podemos intuir que esto se debe a que Valadés toma como
modelo Cuentos breves y extraordinarios, coleccion que incluye autores de origenes diversos,
entre los que los orientales forman una parte importante de la seleccion, ademas de presentar
extractos de algunas obras. Ademas, los criterios genéricos utilizados por Borges y Bioy son
muy abiertos, puesto que incluyen textos que podrian no cumplir con los requisitos para ser
denominados “cuento” en el sentido estricto del género, ya sea por su extension, por su
colinde con otros géneros o por su estructura.

En contraste con esa propuesta, Laura Pollastri en “Una escritura de lo intersticial: las
formas breves en la narrativa hispanoamericana contemporanea” (1994) considera que los
microrrelatos fueron producto de las experimentaciones esporadicas de los cuentistas hacia
los textos pequefios y que después se volvieron frecuentes, creando un corpus muy amplio

de textos que iban desde una linea hasta las dos paginas. El problema que presentaba a los
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lectores es que no parecian cuentos, de manera que presentarlos como cuentos o cuentos muy
breves contrastaba con los textos por si mismos que no permitian dicha lectura. Pollastri
incluso plantea que no todos los microrrelatos tienen un signo de pertenencia genérica.

A pesar de la agudeza de esa ultima anotacion de Pollastri, el inicio de los estudios
formas de la minificcidon seguia bajo la linea de la narratividad y la intima conexion con el
cuento, razén por la que solia aparecer bajo la denominacion de cuento brevisimo, cuento
ultracorto o minicuento. Un ejemplo de esto es en la Revista Interamericana de Bibliografia
de 1996 en la que aparecen varios articulos dedicados al tema, entre los trabajos publicados
resaltan “El cuento ultracorto: hacia un nuevo canon literario” de Lauro Zavala y “El
minicuento, ese (des)generado” de Violeta Rojo. Para este punto es sintomatico que ambos
criticos utilicen una denominacion que adscribe al cuento la forma breve que estan estudiando.

Zavala hace una diferenciacion por cantidad de palabras entre el cuento corto (1000-
2000 palabras), el cuento muy corto (200-1000 palabras) y el cuento ultracorto (1-200
palabras). Al cuento ultracorto lo considera el conjunto mas complejo de la narrativa literaria
y en esta categoria considera los casos de Anderson Imbert, los texticulos de Cortazar y otros
textos que nombra de manera indistinta como microficciones, minitextos y microcuentos.
Pero, hay que sefialar que también afiade algunos elementos caracteristicos como el uso de
estrategias de intertextualidad y de metaficcion, asi como de ambigiiedad semantica, humor
e ironia. Considera al cuento ultracorto como el de aspecto narrativo, mientras que el
minitexto seria todo aquel en que otros cruzamientos genéricos no narrativos podrian tener
lugar. Atribuye su auge al crecimiento editorial e iniciativas como el concurso de cuento
brevisimo de la revista E/ Cuento, asi como de las nuevas tecnologias.

Por otro lado, Violeta Rojo considera dos rasgos particulares que separan al

minicuento del cuento: en primer lugar, la brevedad y en segundo, el caracter proteico o
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desgenerado, que implica el contacto con otras formas literarias y que ya habia sido apuntado
por otros criticos como Dolores Koch o Juan Armando Epple. Rojo plantea al minicuento
como un género nuevo que deriva del cuento, esto a través del planteamiento de los
formalistas Victor Sklovsky y Boris Tomachevsky en que los nuevos géneros y subgéneros
son formas creadas por la infiltracion de formas desaparecidas en formas activas, por lo que
el cuento, al tener contacto con otros géneros arcaicos o desaparecidos, se transforma en el
minicuento, que conserva el nicleo narrativo y otros elementos del género desaparecido.
Rojo explica que esta considerando un tipo muy especifico de cuento breve que se relaciona
de manera parddica y humoristica con otros géneros, puesto que podria argumentarse que
narraciones breves siempre han existido.

Quien traza un camino mas claro sobre los posibles origenes es Epple en el trabajo
introductorio al mismo numero de la RIB, “Brevisima relacion sobre el cuento brevisimo”,
en el que intenta trazar los antecedentes e influencias del cuento brevisimo. A diferencia de
Valadés, apunta los antecedentes mas lejanos a la Edad Media en donde habia formas
diferenciadas de ficcion breve en la literatura didactica; el critico plantea que el cuento breve
hispanoamericano dialoga con dos tradiciones: la oral (anécdota y experiencia) y la libresca
o culta. De manera posterior considera que el desarrollo del cuento moderno confunde la
brevedad como un rasgo genérico y que eso, sumado a la demanda por ficcion breve de las
revistas y editoriales, promueve la escritura de textos de menor extension. También apunta

que la exploracion vanguardista'® permite la busqueda de nuevas configuraciones al mismo

19 Hugo Verani menciona que en los afios veinte la vida moderna invitaba a la experimentacion, por lo que los
escritores buscan adecuarse al ritmo cambiante de la sociedad industrial y enlista las caracteristicas de los textos
vanguardistas que si se analizan de manera detenida dialogan de manera directa con las caracteristicas de la
minificcion: “desmantelan los fundamentos 16gicos de la narrativa realista; repudian el lenguaje estetizante y
mediatizador; recuperan la escritura antiliteraria y conversacional; dan primacia a la integracion de lo culto
y lo popular; desbordan fronteras genéricas; sobreponen subjetividad a la verosimilitud; introducen
nuevas formas narrativas [...]; focalizan la narracion en el acto de escribir; privilegian una visién
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tiempo que dialoga con una tradiciéon candnica que ejerce una influencia directa, lo que
llevaréd eventualmente a la parodia, el reciclaje y la reescritura.

David Lagmanovich en “Hacia una teoria del relato hispanoamericano” (1996)
postula otra hipdtesis sobre los origenes del microrrelato. En primera instancia considera que
el modernismo hispanoamericano y su revision de practicas escrituarias constituyen uno de
los antecedentes mas importantes, y para ello cita a autores como Rubén Dario, Julio Torri y
Leopoldo Lugones. Ademas, considera el haika japonés como un posible referente que se
encuentra a la par del microrrelato, solo que con un nucleo lirico y no narrativo. En este
trabajo, Lagmanovich propone la categoria de microtexto como un paraguas que contiene al
haiku y al microrrelato, asi como otras formas breves. Sin embargo, afos mas tarde, en
Abismos de la brevedad (2009), reformula algunas de sus ideas. Deja de lado al haiku, y
profundiza la relacion del modernismo y en especial el papel de Rubén Dario con el poema
en prosa de Baudelaire, que sumado a las tendencias generales de la modernidad que
buscaban diferenciarse del siglo XIX (contra la ornamentacion por si misma, la excesiva
extension y la redundancia), asi como la aceleracion del siglo XX son las condiciones que
favorecen la aparicion de las formas breves. Al igual que Epple considera que la industria
editorial también jugd un papel importante al acortar los espacios y preferir formas que no
ocuparan demasiadas paginas en una publicacion. Bajo ese panorama, el critico subraya que
las brevedades son ya sistémicas y no ocasionales y esto también provoca la creacion de un
publico que acepta y conoce estas formas en lugar de verlas con extrafieza o incertidumbre.

Violeta Rojo también retoma algunas ideas de sus trabajos de los afios noventa en su

Breve manual (ampliado) para reconocer minicuentos (2009) cuya primera edicion fue en

humoristica, ludica e irénica; apelan a la complicidad del lector, ostentando la condicion de artificio de la
literatura y adaptan una vertiente fantastica surreal” (61).
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1997, un afio después de la publicacion del numero de la R/B. En el manual considera al
minicuento como un subgénero narrativo, ya que cumple con los elementos basicos del
cuento y por lo tanto debe incluirse en éste. Respecto a los origenes, menciona que son
desconocidos (36). Apunta que para algunos autores la brevedad (y por lo tanto el minicuento)
era el unico medio a través del cual podian escribir lo que querian, como es el caso de Julio
Torri!! 0 de Augusto Monterroso. Rojo plantea que hubo un primer grupo de minicuentistas
(Rubén Dario, José Antonio Ramos Sucre y Vicente Huidobro) y del que después seguiria en
esa linea hacia mediados del siglo XX un grupo mayor de escritores (Monterroso, Juan José
Arreola, Marco Denevi, Julio Cortazar, Guillermo Cabrera Infante, Enrique Anderson Imbert,
etc.). De manera contraria a su planteamiento de 1996 del minicuento como un género
derivado del cuento argumentado bajo la teoria estructuralista, para la revision del manual en
2009 concluye que “es dificil examinar los origenes de cualquier nuevo género y determinar
exactamente como, de qué manera y por cudles razones se formd” (39), pero también
menciona que en el caso del minicuento es posible que la falta de atencion y de estudios
historiograficos también tengan que ver, ya que el minicuento da ciertas pistas aunque sean
ambiguas. Otra cuestion que menciona es la existencia de minicuentos sin fabula aparente o
narraciones incompletas, que es en donde el lector debe completar el texto para desentrafiar
la fabula sugerida.

Del otro lado del continente, en Espaia, la concepcion del microrrelato y su origen
cambian un poco. Irene Andrés-Sudrez plantea que el microrrelato es resultado de la

evolucion del poema en prosa y el cuento cldsico, géneros entre los cuales se produce un

" Torri menciona en una entrevista en 1969 “No sé si estaba de moda la brevedad, pero a mi me gustaba ser
breve y esa fue mi moda, mi estilo del que ya no quise separarme jamas. Si, me gustaba que fuera poco, pero
muy meditado, buscar asi la perfeccion” (31).
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acercamiento (sin embargo, nunca habla de entrecruzamientos o hibridez genérica), y
compara el proceso con el desarrollo de la novela corta frente a la larga. El recorrido historico
empieza para ella desde Azul... (1888) de Rubén Dario que influye en autores como Juan
Ramoén Jiménez y Ramén Gomez de la Serna. De manera posterior el espacio de
experimentacion de las vanguardias se interrumpe por la Guerra Civil y la Segunda Guerra
Mundial y es finalmente la corriente de los postistas que rechaza el realismo y apuesta por
las formas breves.
Por todo lo expuesto, podemos resumir las teorias del origen de la minificcion en

cinco puntos:

1. Por la influencia del modernismo y el poema en prosa.

2. Por la reduccion del espacio editorial, asi como su difusion por medio de revistas.

3. Por la experimentacion de las vanguardias latinoamericanas.

4. Por la evolucidn del género cuento al cruzarse con otros géneros.

5. Por las tendencias del siglo XXI hacia lo corto y lo veloz.'?
2.3.2 RECURSOS, ESTRUCTURA' Y DENOMINACION
El ejercicio de definir y caracterizar la minificcion con el objetivo de establecer y delimitar
de manera clara nuestro objeto de estudio nos presenta algunos problemas. El mas evidente,
la enorme lista de nombres con el que se le ha tratado de clasificar, asi como las variaciones
en cuanto a sus caracteristicas esenciales, que dependen mucho del corpus y del espacio

geografico que se esté estudiando, asi como la aseveracion sobre si se trata o no de un género

12 Enrique Yepes en “El microcuento hispanoamericano ante el proximo milenio” hace un analisis del auge y
expansion del microcuento utilizando como base teorica las categorias propuestas por Italo Calvino en Seis
propuestas para el proximo milenio (1988). Yepes no se detiene en el origen del género, sino que resalta la
levedad y la rapidez como expresiones estéticas que influyen en las estructuras de produccion y consumo del
microcuento.
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literario independiente. Sumado a esto, también se debe considerar que actualmente la
conversacion sobre el fendmeno se mantiene abierta, tanto en espacios académicos como
creativos.

Por lo mencionado anteriormente, una revision sucinta de las propuestas mas
aceptadas y utilizadas por la critica!® sera pertinente para poder establecer de manera clara a
qué me refiero por minificcidon en este trabajo y por qué opte por cierta denominacion sobre
otras. Es importante anotar que no es el objetivo de esta investigacion hacer un recorrido
minucioso de los estudios de la minificcion, sino delimitar las tendencias generales para
enmarcar el objeto de estudio, razéon por la que algunos autores reconocidos no son
mencionados.

Debido a su relacion directa con el cuento, no es una sorpresa que las primeras
denominaciones hayan incluido de una u otra manera referencia a éste como: cuento
brevisimo, cuento ultracorto, cuento breve o minicuento. Sin embargo, para este punto en la
discusion critica todavia se le concebia como un subgénero o variacion del cuento y no como
un género literario autbnomo. Uno de los primeros intentos por delimitar y separar a las
brevedades del cuento es el trabajo de Dolores Koch El microrrelato en México: Julio Torri,
Juan José Arreola y Augusto Monterroso (1986) en el que sefiala que el microrrelato “Se
diferencia del cuento en que carece de accidon, de personajes delineados y, en consecuencia,
de momento culminante de tension” (5). Para la critica, las caracteristicas que lo definen son:
el afan de brevedad, la preocupacion por el lenguaje, el afan de universalidad, el afan ludico

y el afan de originalidad. También plantea que quizd, debido al corpus y su incipiente

13 De manera deliberada he decidido omitir todos los nombres propuestos por los escritores, ya que responden
mas a una poética particular y no a un fenémeno amplio.
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crecimiento, era momento de reconocerlo como género, sin embargo, no profundiza mas
sobre esta idea.

Epple, en su articulo introductorio de la RIB, menciona que el criterio fundamental
para reconocer al cuento brevisimo no es la brevedad sino el estatuto ficcional, anotacion que
me parece importante resaltar, puesto que ya para este punto de la reflexion critica no se
centra de manera exclusiva en la extension al estudiar este género. En el mismo niimero
Graciela Tomassini publica “La minificcion como clase textual transgenérica”, donde utiliza
el término minificcion, a la que considera como ficcion breve que se caracteriza ademas por
su estado de incompletud, debido al empleo de la elipsis, por contener un final de pufialada
e hibridez genérica. Aunado a esto, la tedrica considera la minificciéon como parte de la
categoria transgenérica, a la que define como:

[...] estrategia capaz de conferir legitimidad a la intuicidon de que tanto un texto de
estructura predominantemente argumentativa [...] o un texto fiel al esquema narrativo
canonico (aunque adelgazado a su minima expresion) [...], u otro que anticipa desde
su titulo su adecuacion al patron de las instrucciones de uso [...] pertenecen a una

misma clase textual a pesar de su evidente diversidad estructural (83).

Apoyada en esta nocion, Tomassini entonces hace una division terminologica al designar la
minificcion como una categoria que abarca variantes discursivas y genéricas diversas,
mientras que el minicuento es aquel en el que resulta verificable un esquema narrativo. Esta
propuesta no es muy lejana a la de Lagmanovich en Abismos de la brevedad (2009), s6lo que
¢l utiliza las categorias microtexto y microrrelato, y respecto a este ultimo considera como
sus caracteristicas basicas la brevedad, la narratividad y la ficcionalidad.

Otra propuesta que pretende hacer una distincion es la del teérico mexicano Lauro

Zavala, quien en Cartografias del cuento y la minificcion (2004) propone que existen tres
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tipos de minificcion: los minicuentos o cuentos ultracortos que serian las minificciones
clasicas, caracterizadas por una estructura logica y secuencial, asi como por un final
sorpresivo; los micro-relatos o relatos ultracortos que serian las minificciones modernas,
caracterizadas por un sentido alegdrico y un tono irénico, ademas de que no necesariamente
cuentan una historia; y las minificciones hibridas que serian la yuxtaposicion de las dos
anteriores. A pesar de este intento clasificatorio, Zavala utiliza aqui los términos minificcion
y microrrelato de manera intercambiable, aunque de manera posterior en trabajos como La
minificcion bajo el microscopio (2006) se decanta por el primero, marcando una preferencia
geografica que se mantiene hasta hoy, puesto que en México se utiliza de manera mas comun
la etiqueta de minificcion.'

En su Breve manual (ampliado) para reconocer minicuentos Violeta Rojo enlista las
siguientes caracteristicas esenciales para el minicuento: brevedad, pueden tener o no
argumento, y de tenerlo es implicito, estructura proteica, cuidado extremo del lenguaje y
empleo de cuadros (22). A pesar de que para Rojo el minicuento es un subgénero del cuento,
la anotacion del carécter o estructura proteica, que define como participacion de otras formas
literarias, es de suma importancia, puesto que se considera actualmente uno de los rasgos que
lo separa del cuento u otros géneros breves establecidos.

En trabajos mas recientes como el de Irene Andrés-Sudrez, el microrrelato se
considera un género literario del que considera sus rasgos formales la ausencia de
complejidad estructural, la minima caracterizacion de personajes, el esquematismo espacial,
la condensacion temporal, la utilizacion del lenguaje connotativo y la importancia del titulo,

el inicio y el cierre. La tedrica espafiola también hace una distincion nominal, considera al

“En contraste con Espafia y Argentina que se inclinan mas por el término microrrelato, aunque también
microficcion tiene aceptacion entre los tedricos del Cono Sur.
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microrrelato (o microcuento) como todo texto literario en prosa articulado en los principios
de hiperbrevedad y narratividad, mientras que la minificcion seria una supracategoria que
agrupa microtextos tanto narrativos como no narrativos (en los que incluye el poema en prosa
y el microensayo). Esta distincion es relevante porque marca la diferencia entre la concepcion
espafiola y la latinoamericana, puesto que en Espafia los textos hibridos no entrarian en la
categoria de microrrelato. Esto sin duda se debe en gran medida al corpus del microrrelato
espafiol, que Andrés-Sudrez considera que debe mucho al poema en prosa y al relato
fantastico.

Se puede considerar, como menciona Adriana Azucena Rodriguez en Permanente
fugacidad. Ensayos sobre minificcion (2020), que la concepcién mas actual y extendida es
que la minificcién es un término que engloba los géneros breves, tanto narrativos como no
narrativos, mientras que el microrrelato abarca los textos con una clara intencion narrativa.
De tal manera que para esta investigacion utilizaré dicha division: las categorias minificcion
y al microrrelato, y a ambas como formas caracterizadas por su brevedad, por su caracter
proteico y su cualidad transgenérica, por una cuidadosa utilizacion del lenguaje, asi como de

un repetido, aunque no determinante, empleo de la intertextualidad, la parodia y la ironia.

2.4 MINIFICCION SERIADA: APROXIMACIONES CRITICAS

Las aproximaciones al estudio de la minificcion desde una perspectiva relacionada con los
ciclos cuentisticos no han sido muy amplias. En primer lugar, porque el ciclo cuentistico
como forma'3 ya presenta en si dificultades por su apertura, lo que complica las posibilidades

de delimitacion, caracterizacion y generalizacion. Ademas, al formar parte de la discusion en

15 Esta nocidon también es problemética puesto que algunos tedricos defienden la autonomdia del ciclo cuentistico
como género literario, mientras que otros lo consideran una forma o recurso estructural. Para propositos de este
trabajo lo considero una forma de disposicion textual.
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torno al género cuento, cualquier mencion de las brevedades solo se ha considerado como
una variacion de extension como pueden ejemplificar los casos mencionados por Anderson
Imbert o Mora en sus estudios del cuento, en los que resaltan las formas del cuento breve
cuya unica particularidad que lo separa del cuento es la brevedad. En segundo lugar, la
dificultad que representa plantear una sistematizacion del estudio de la minificcion no ha
facilitado que los académicos hayan profundizado en la pregunta de qué implicaciones podria
tener estudiar una obra compuesta de minificciones como una unica unidad textual o como
las relaciones entre textos de un mismo volumen podrian afectar la interpretacion.

Entre los estudiosos que se han dedicado a reflexionar acerca de este asunto se
encuentran los trabajos de Lauro Zavala y Laura Pollastri, quienes se han preocupado por
estas cuestiones y han tratado de proponer sistemas de analisis para dicho fendmeno. Zavala
en su articulo “Género y lectura en la narrativa serial” establece la categoria “minificciones
seriadas” para insertarse en la discusion sobre los cuentos integrados, ya que, por su
naturaleza de escritura fronteriza ambas son formas cuyos limites pueden colindar y
transgredir. Uno de los apuntes importantes que hace el teorico es que, a diferencia de los
estudios anglosajones, en Latinoamérica existen menos trabajos sobre el fendmeno, aunque
el corpus literario que pudiera ser analizado para la cuestion sea amplio. Si bien Zavala se
encuentra enfocado en el estudio del cuento, el critico se toma el espacio para discutir la
posibilidad de que las minificciones puedan establecer patrones de relacion similares a los
ciclos cuentisticos.

Propone que los ciclos de minificcion (término tomado directamente de las propuestas
de Forest Ingram y los tedricos anglosajones) son "series que, sin tener la extension ni la
estructura de una novela, estan formadas por parodias y pastiches genéricos, asi como por

diversos juegos estructurales, intertextuales y lingiiisticos" («Género y lectura en la narrativa
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serial» 89). Asimismo, distingue dos tipos de ciclos: los ciclos de ciclos que serian aquellos
con la extension de un volumen auténomo (como el caso de Caza de conejos) y los ciclos
breves que serian los que forman parte de un material de mayor extension (como las secciones
de Casa de geishas de Ana Maria Shua). Ademas, afiade que los ciclos de minificcion tienen
una naturaleza intertextual abierta, lo que permite ligar a los textos de manera tematica y
estilistica.

Para su estudio y analisis propone que los mecanismos de unidad y fragmentacion
pueden ser denominados "estrategias de serialidad" que incluyen:

En resumen, estas estrategias son de cardcter hipotactico (series de unidades
narrativas subordinadas, donde cada una esta ligada en un orden sintactico necesario)
y paratactico (series de unidades narrativas coordinadas, donde cada una es
relativamente autonoma y recombinable durante la lectura). Estas estrategias
incluyen, entre otras, las de caracter anaforico (cuando una unidad narrativa retoma
un hecho anterior), cataférico (al anunciar un hecho por ocurrir), asi como elipsis
(suprimiendo un hecho que se da por ocurrido), analepsis (también conocida como
flashback) y prolepsis (flashforward). Y todas ellas pueden afectar, en distintos
momentos del relato, a elementos narrativos fundamentales, como los personajes, el

tiempo, el espacio, el género o el estilo («Género y lectura en la narrativa serial» 94).

En el caso de Pollastri, en “Desordenar la biblioteca: microrrelato y ciclo cuentistico”, ella
comienza su trabajo remarcando las dificultades que presenta el estudio del microrrelato,
debido a su naturaleza genérica, que ha derivado en una falta de consenso por la
nomenclatura, y sus rasgos caracteristicos. Resalta la brevedad como caracteristica esencial
y sefala la fragmentacién como otro rasgo importante, caracter que supone una actitud en la
escritura que estd en la multiplicidad y no en la unidad, de manera que las partes (inicio,

cierre o final) no se encuentran perfectamente delimitadas. Afiade también la ampliacion del
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registro fantastico como una condiciéon que aumenta la responsabilidad del lector para
decodificar el significado del texto, ademas de interpretar las relaciones entre textos.

En definitiva, un CC seria un volumen de cuentos arreglados por el autor (Ingram) o
no (Mora), cada uno de cuyos textos presentan autosuficiencia (Garland Mann) o no
(Mora), y que estan interrelacionados a través de diversos recursos: el titulo
(Kennedy), el altimo relato (Ingram), o pueden relacionarse por "fragmentacion y
discontinuidad" (Kennedy, Mora), o por el efecto de "totalidad de conjunto" que

emerge en gran medida de la experiencia de lectura (Mora) (83).

Pollastri remarca el papel de la intertextualidad —"pone en juego de manera permanente la
enciclopedia de cada lector" (84)—, por lo que el empleo continuo de este recurso permitiria
la lectura en serie o ciclos (cervantinos, sduricos, helénicos, etc.). En el caso de las antologias,
resalta que la seleccion hecha por un editor no deberia ser impedimento para considerar el
conjunto como un ciclo. Ademas, menciona la posibilidad de ciclos como partes de un libro
que llama minisecuencias de microrrelatos, por ejemplo, la seccion "Casa de geishas"
en Casa de geishas de Ana Maria Shua.

Sobre la unidad de textos, resalta la importancia que recibe el "itinerario de lectura”,
es decir, el orden especifico de las obras, que puede revelar una secuencia logica y nos
permite entender las elecciones estéticas propuestas por el autor. Respecto al efecto de
lectura, que esté relacionado con la cuestion genérica menciona:

El efecto de lectura desplaza las referencias genéricas en las que el lector puede
aprehender cada texto particular, y este efecto es propiciado por cdnones establecidos
en la confluencia de la produccion literaria de los escritores, los marcos genéricos
académicamente aceptados y las experiencias de lectura individuales de cada lector

(94).

50



Considera el caracter fragmentario como un rasgo central del microrrelato y pone como obras
de ejemplo La feria de Juan José Arreola 'y La sueriera. Sobre la cuestion de leer estos libros
como novelas, la critica menciona que tiene relacion con sus estrategias de organizacion: la
numeracion, que separa los fragmentos que componen el volumen, la presencia (no total) de
textos narrativos y la tematica comun. Ante la pregunta de la posibilidad de leer La sueriera
como novela, en comparacion con La feria, Pollastri remite a Zavala, quien afirma que la
lectura como novela de La feria "pertenece a una tradiciéon de lectura mas que a una
condicién especifica de la obra" (97), por lo que los marcos genéricos que nos condicionan
la lectura responden, en gran medida, al contexto del lector y su horizonte de expectativas.

El microrrelato es un texto que prolifera, absorbe sus marcos, avanza sobre los
espacios en blanco y vuelve signo no sélo lo alfabéticamente asentado en la pagina
sino todo lo que rodea al texto; lo que denominamos paratexto y los soportes

materiales que componen el cuerpo legible del texto (104-105).

Pollastri coincide con Gabriela Mora en que se puede considerar ciclo o llamar serie integrada
a cualquier coleccion de relatos interrelacionados y menciona que se pone en evidencia el
lugar privilegiado del lector y la lectura en su constitucion. A esto anade que "la percepcion
de un ciclo es tanto un efecto de lectura cuanto de escritura" (107), por lo que plantea hablar
en términos de ciclo o secuencia de la produccion de un autor y lectura ciclica o secuencial
que es la producida por los lectores (editores, compiladores, criticos, etc.). Concluye su
articulo con que la constitucion de un canon del ciclo cuentistico se encuentra frente de las
posibilidades de corpus que es posible introducir en €l.

Un caso practico es el de Graciela Tomassini en "De las constelaciones y el caos.
Serialidad y dispersion en la obra minificcional de Ana Maria Shua". Comienza con las

preocupaciones de la critica sobre los textos seriados y las problematicas que se han
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planteado para su estudio. A Tomassini le interesa de manera particular como estos
antecedentes afectan el estudio de del microrrelato y la minificcion, puesto que ella sefiala la
existencia de series y ciclos dentro del género que se integran en forma de libros o como
conjuntos dentro de libros.

Dentro de las problematicas que afectan al género breve (aunque no son exclusivas
de éste) numera cuatro:

1. Latension entre la autonomia de las partes como se crea el efecto de unidad.

2. El ethos de la integracion, ya sea por parte del autor, del compilador, si responde

a una decision editorial o si es una operacion de lectura.

3. La cuestion del género y su denominacion.

4. Larelacion entre la escritura con las tendencias culturales y estéticas (14).

De manera posterior hace un analisis sobre algunos elementos como el titulo, los
paratextos, el epigrafe, los intertitulos y las introducciones dentro de los tres primeros libros
de Ana Maria Shua (La sueriera, Casa de geishas y Botanica del Caos).

Acerca de la unidad entre textos ella menciona: “Las unidades que integran estas
colecciones seriadas permiten, en virtud de su autosuficiencia, una lectura independiente,
pero los vinculos que las unen a otras piezas narrativas del mismo volumen generan
significaciones adicionales en la lectura correlativa™ (22).

Entre los elementos analizados, menciona, por ejemplo, que el titulo de La sueriera es
tematico y a pesar de que sugiere diversas interpretaciones, en todas se asume que el libro es
una unidad textual hilvanada por la tematica onirica.

Pone especial énfasis en los paratextos de Botdnica del caos, en donde hay multiples
referencias a la estructura, modalidad de discurso y elementos intertextuales sobre los

tratados cientificos, por lo que analiza cuidadosamente la seleccion del titulo, los intertitulos,
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y el uso del lenguaje que hacen referencia al estilo de los textos de esta naturaleza. Otro rasgo
que menciona sobre las tres obras es la transcontextualizacion parddica "como modalidad
constructiva general, se percibe en los tres volumenes de Shua diversificada en operaciones
diferentes: es una suerte de repeticion con variacion que genera, en la experiencia lectora,
agrupamientos varios, contiguos o no, dentro y fuera de las series intituladas y aun entre
textos incluidos en distintos voliimenes" (26).

Dentro de la terminologia que utiliza para clasificar este fendmeno estd la serie ciclica
de unidades contiguas no secuenciales, como seria el caso de las primeras cincuenta
minificciones de Casa de geishas, a la que se le adjudica el caracter de serie abierta y
constelativa, que esta construida con los vinculos tematicos y las estrategias, de modo que
las denomina constelaciones, que define como “agrupamiento o conjunto determinado por
la percepcion lectora de variables tematicas o retoricas [...] donde la integracion
de los textos en series y sub-series exhibe continuidades y discontinuidades, homogeneidades
y diferencias, segiin 6rdenes alternativos de lectura permitidos por la autonomia de los texto”
(34).

Si bien la critica hace su propuesta pensando especificamente en las obras de Ana
Maria Shua, la idea de constelacion resulta atil puesto que no estd condicionada a la idea de
secuencialidad de Pollastri. Ademas de que se encuentra mas en consonancia con las ideas
de la teoria del efecto estético de Wolfgang Iser, ya que coloca al texto como un punto de
posibilidades de lectura, en donde los textos se relacionan entre si, pero no necesariamente
de manera secuencial o logica. También demuestra la importancia del estudio de los
paratextos como elementos clave para desentrafiar el sentido de la obra, cuestion ya sefialada

por Zavala y Pollastri.
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Para efectos de este trabajo utilizaré el método analitico propuesto por Lauro Zavala,
a través de las estrategias de serialidad, para desmenuzar y analizar los componentes
estructurales que permiten la formacion de relaciones entre textos y como este conjunto de
elementos y estrategias textuales conforma la constitucion de un codigo a partir de la nocion
del proceso de lectura que Iser planeta como una continua formacién de consistencias en la
actualizacion del texto. El objetivo final es contrastar las posibles lecturas de Caza de conejos

y de La sueriera en su caracter de ciclos de minificcion seriada.
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3. LA SUENERA: LA BUSQUEDA DE LA UNIDAD TEXTUAL

3.1 LA OBRA EN SU CONTEXTO

Ana Maria Shua es una escritora argentina que nacié en Buenos Aires en 1951. Empez6 su
incursion a la escritura a muy temprana edad, pues ella menciona que desde los siete afios ya
escribia pequefios poemas que le valieron el reconocimiento de sus habilidades en su escuela
primaria. De manera posterior, gracias a su avidez lectora y la formacion y apoyo recibidos
por su maestra privada de teatro, decidi6 participar en concursos de escritura, que en 1967, a
los dieciséis anos, le llevaria a ganar el premio del Fondo de Artes con su primer libro de
poesia El sol y yo. Dicho premio consistia en un préstamo para la publicacion del libro, sin
embargo, un afo después y con los mil ejemplares impresos que se especificaban en las bases
del certamen, Shua se enfrent6 con la dificil tarea de distribuir el libro, ademas de que se dio
cuenta que en el campo editorial la poesia no vende y que ni las editoriales ni las librerias
tenian interés en recibir y distribuir poesia a menos que se tratara de autores reconocidos.
Esta situacion, sumada a las pocas criticas y resefias sobre el libro que subrayaban su corta
edad, fue la razén que desmotivé a la autora a continuar escribiendo poesia.'®

Después de esa experiencia con el género poético, el objetivo de Shua fue escribir
cuentos (aunque después se daria cuenta que las editoriales tampoco estaban muy interesadas
por publicar este género) sin embargo, las expectativas autoimpuestas a su trabajo eran muy
grandes, pues ella consideraba que tenia que escribir, de menos, un cuento que aportara algo

a la literatura universal. Ella menciona que durante sus intentos de incursionar en la narrativa

16 Todos los datos biograficos son tomados de tres entrevistas: Buchanan, Rhonda Dahl, “Entrevista a Ana Maria
Shua”. El rio de los suefios: Aproximaciones criticas a la obra de Ana Maria Shua, editado por Rhonda Dahl
Buchanan, INTERAMER, 2001; Adrian Ferrero, “‘Todo es deliberado y todo es involuntario’. Entrevista a la
escritora argentina Ana Maria Shua”. Confluencia, vol. 21, num. 1, Fall de 2005, pp. 221-224; y Samanta
Schweblin, “Conversacion con Ana Maria Shua”. Contra el tiempo, de Ana Maria Shua, Paginas de Espuma,
2013, pp. 217-239.
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"Empecé escribiendo una buena cantidad de prosas poéticas que nunca eran tan narrativas
como yo lo hubiera deseado" (Buchanan pregunta 2).

En 1971 Shua comenz6 a trabajar en el medio de la publicidad y, al mismo tiempo, a
colaborar en la revista femenina Nocturno escribiendo cuentos romanticos bajo el seudénimo
de Diana de Montemayor. La autora considera esta etapa como fundamental en su transiciéon
a la narrativa, ya que le permiti6 practicar y perfeccionar su técnica en el cuento, porque los
cuentos que escribia para Nocturno, al no tener que ser textos al nivel de Chéjov o de Poe, se
convirtieron en una especie de laboratorio de escritura en donde pudo experimentar sin tantas
presiones las posibilidades de una narracion.

Durante esa época su compaifiero de trabajo, Ramoén Plaza, le regal6 su coleccion de
El Cuento. Revista de Imaginacion (1939, 1964-1999). Dicho evento marc6 a Shua como
lectora y escritora puesto que gracias a la revista se reencontré con un género que se volveria
su predilecto: el cuento brevisimo. E/ Cuento, revista mexicana dirigida por Edmundo
Valadés, se dedicaba de manera principal a la difusion del cuento; sin embargo, también tenia
un espacio importante para las narraciones breves. La publicacion contaba con una seccion
llamada “Caja de sorpresas”, que consistia en una serie de recuadros intercalados entre los
cuentos que contenian fragmentos de obras reconocidas que funcionaban de manera aislada,
asi como cuentos brevisimos. Entre los autores incluidos habia nombres conocidos por Shua,
puesto que ella reconoce en la tradicion argentina muchos escritores de brevedades como
Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares, Silvina Ocampo o Marco Denevi, ademas de tener
presente su lectura de Cuentos breves y extraordinarios (1953) de Jorge Luis Borges y Adolfo
Bioy Casares, sin embargo, se encontrd con la sorpresa de que la revista incluia también una

variedad grande de escritores hasta ese momento desconocidos para ella.
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Debido a la popularidad de dichos textos breves entre la comunidad lectora de E/
Cuento Valadés realizo el primer “Concurso de cuento brevisimo” en marzo de 1969 en el
nimero 34 de la revista de lo que seria después un concurso permanente y semestral. La
convocatoria llam¢ la atencion de Shua, por lo que empez6 a escribir cuentos brevisimos con
la intencion de que fueran seleccionados y publicados por la revista, y aunque la escritora no
se enterd sino hasta muchos afios después, siete textos suyos fueron publicados en El Cuento
entre 1977 y 1993: “Carta a la editorial” (1977), “Encuentros” (1997) —publicado como Ana
Maria Schoua—, “Sobre el suefio y el insomnio” (1980), “Grito” (1984), “Abrazo” (1984),
“Irrupcion de la sabana” (1987) y “Caperucita” (1993); los tltimos cinco fueron incluidos en
su primer libro de brevedades La sueriera.'’

La sueriera es la primera obra de minificcion y microrrelato de Shua, fue publicada
en 1984, aunque la escritura de los textos comenzo6 desde mucho antes. La escritora menciona
que tiene muy claro el momento en el que nacieron los primeros textos de La sueriera, hacia
1976 con el concurso de cuento brevisimo de Valadés en mente. El proyecto de La sueriera
no empezd como un libro, sino que en un principio el objetivo fue mandar los textos a El
Cuento, aunque en ese momento, con el inicio del Proceso de Reorganizacién Nacional
(1977-1983), y debido a la censura, Shua no se enter6 de que los textos enviados se
publicaron en la revista, de manera que la direccion de su escritura dio un giro y gracias a su
entusiasmo por el género breve, asi como por el apoyo de su marido, se decidi6 a continuar
trabajando en textos breves, aunque sin tener un plan concreto. A pesar de esta falta de

claridad, en los textos hay recursos recurrentes como la intertextualidad y lo fantastico, asi

17 Me parece importante tener en cuenta que, de estos textos, los primeros cuatro tienen alguna relacion con el
suefio, y en el caso de “Caperucita” hay un claro juego intertextual, recurso que Shua explorard mas a detalle
en obras posteriores como Casa de geishas.
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como una insistente inclusion de la temética del suefio. En un inicio se propuso como tarea
escribir uno por dia:

Asi me dije, valientemente, sin saber lo que me estaba proponiendo. Escribi uno por
dia hasta que un dia no pude mas y se seco la fuente. Me parecidé que ya nunca mas
iba a poder escribir cuentos brevisimos. No se me ocurria ni siquiera uno que fuera

en algo diferente a los demas (Ferrero 222).
La tarea resulté mas dificil de lo que Shua habia pensado originalmente, por lo que volcé su
atencion a otros géneros y al mismo tiempo comenzo6 a escribir Los amores de Laurita (1984)
y Los dias de pesca (1981). El cambio de atencion del cuento y a la novela le permitié
descansar y volver a la escritura de La sueriera con una mentalidad mas relajada y como un
espacio para descansar, principalmente de su novela.'®

Tras la dificultad de distribuir E/ sol y yo, las negativas para publicar su primer libro
de cuentos Los dias de pesca y el rechazo de los textos de La sueriera por ser poesia o ser
“demasiado femeninos”,!” Shua not6 que lo que le interesaba al publico y a las editoriales
eran las novelas. Y no fue sino hasta que gan6 el premio de la editorial Losada con su primera
novela Soy paciente (1980) que Los dias de pesca 'y La sueriera finalmente salieron al campo
literario. Previo a la publicacion de La sueriera, Marcial Souto, conocido editor y director de
varias revistas dedicadas a la ciencia ficcion, leyo los cuentos de Shua y la invit6 a colaborar
en la segunda época de la revista Minotauro.?® En el primer nimero de abril de 1983, bajo el
titulo de “La suefiera”, se publicaron cuarenta y cuatro textos, mismos que formarian parte

después de La sueriera; un afio después, en el nimero ocho, aparecen otros quince textos

'8 Esta formula fue tan efectiva que la repitio al trabajar de manera paralela en el libro de minificcion Botdnica
del caos (2000) y la novela La muerte como efecto secundario (1997).

1% “La sueriera también fue rechazado muchas veces, con distintos argumentos. En una editorial me dijeron que
ellos no publicaban poesia. Beatriz Guido, editora en Losada, me dijo que era demasiado femenino” (Schweblin
224).

20 La primera época fue dirigida por Paco Porrtia de 1964 a 1968.

58



suyos bajo el titulo de “M4s suefiera”; sin embargo, de esos textos, seis formaron parte de
Fenomenos de circo (2001) y los otros nueve no se encuentran publicados en ninguno de los
seis libros de minificcion de la escritora,?' aunque cuatro si estan relacionados con el tema
del sueno y bien pudieran haber sido incluidos en su primer libro.

La sueriera fue publicada por la editorial Minotauro en una coleccién de ciencia
ficcion dirigida por Marcial Souto y Paco Porrta. Si bien la tematica de la obra no esta
relacionada de ninguna manera con la ciencia ficcion, debido a la estructura particular y la
hibridez de los textos, no es extrafio que haya terminado en una coleccion de dicha
naturaleza®? ya que al ser la ciencia ficcion un género poco considerado en 4ambitos
académicos de la época y tener una denominacién ambigua en el corpus latinoamericano
permitia cobijar otras formas discursivas de dificil clasificacion.

Sibien La sueriera no fue la primera obra de brevedades en el mercado, si es necesario
sefialar que la cantidad de obras antecesoras, en relacion con otros géneros como el cuento o
la novela, es mas bien modesta. Entre las mas relevantes, ademas del ya mencionado Cuentos
breves y extraordinarios (1953), se encuentran obras como Ensayos y poemas (1917) de Julio
Torri, Varia invencion (1949), Confabulario (1952) y Bestiario (1958) de Juan José Arreola,
El hacedor (1960) de Jorge Luis Borges, Historias de cronopios y famas (1962) de Julio
Cortézar, Falsificaciones (1966) de Marco Denevi y La oveja negra y demas fabulas (1969)

de Augusto Monterroso.?

2 La sueriera (1984), Casa de geishas (1992), Botdnica del caos (2000), Temporada de fantasmas (2004),
Fenomenos de circo (2011) y La guerra (2019).

22 Ademas, que no era la primera vez que, gracias a Souto, publicaciones de caracter fragmentario y poco
prototipico llegaban a las revistas, antologias o colecciones de ciencia ficcién, como fue el caso también de
Caza de conejos de Mario Levrero.

3 Es necesario precisar que esta lista esta es una aproximacion y no pretende ser exhaustiva, por ejemplo, David
Lagmanovich propone una lista de veintisiete autores limitada s6lo a Argentina para establecer una propuesta
de canon de autores publicados entre 1946 y 1993 («Sobre el microrrelato en Argentina» 13-16), sin embargo,
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Otro aspecto importante que destacar es el contexto histérico, Cristina Pifia considera
que debido a la represion y la censura por parte del régimen del PNR los narradores se vieron
en la necesidad de buscar nuevas formas narrativas, lo que llevo a la experimentacion,
marcada por la fragmentacion y la discontinuidad textual, panorama que favorecié la
hibridacion literaria y el alejamiento del realismo (122-123). Sumado a eso Pifia sefala que
en la escritura de mujeres “se percibe un trabajo de escritura que se apoya en lo no dicho y
el silencio, en la sugerencia y la elipsis, en el medio todo y el lirismo como categorias de su
textualidad” (136). Ana Maria Shua menciona que nunca fue su intenciéon denunciar la
dictadura en su obra (especialmente el caso de Soy paciente, aunque La sueriera podria
permitir también una lectura desde un enfoque socio-politico), y tampoco es considerada
como parte de los autores del exilio, que se han caracterizado como un grupo heterogéneo
con poca comunicacion entre ellos, pero con incursiones a temas como la otredad, el exilio o
la busqueda de identidad (Noguerol Jiménez 15,16). Sin embargo, se puede observar en su
obra el uso de formas narrativas nuevas, el alejamiento del realismo y un marcado uso de la
elipsis. Otras autoras argentinas que publicaron obras de caracteristicas similares son Maria
Rosa Lojo con Visiones (1984), que es un libro generalmente catalogado como prosa poética,
pero cuyos textos han sido incluidos en antologias de minificcion por Laura Pollastri y David
Lagmanovich, y Luisa Valenzuela con Aqui pasan cosas raras (1976) un libro de cuentos de
extension variable (de media a dos paginas) que comparte algunas caracteristicas de
estructura y recursos con el trabajo de Shua.

La sueriera aparece cuando el género minificcional empieza su proceso de

legitimacion, ya que se encuentra en auge y de manera paralela comienza a desarrollarse de

considerar una lista requeriria de un trabajo de investigacién mas profundo, porque muchos de estos autores y
sus respectivas obras se clasifican en géneros cercanos como la poesia, la prosa poética, el cuento y los haikus.
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manera mas seria su estudio a partir de trabajos como el de Dolores Koch, por lo que esta
obra se instala como un referente en el campo literario de Argentina en el corpus de la
minificcion y el microrrelato, no s6lo como un ejercicio experimental, sino también como
una obra en la que ya existe cierta conciencia genérica y que se inserta como una continuacion
de la tradicion borgeana y katkiana que tanta presencia han tenido en las letras

latinoamericanas.

3.2 EL PAPEL DEL EDITOR

El campo cultural es un complejo sistema social y de poder que incluye diversos agentes que
se relacionan entre si con distintos grados de dependencia, y cuyas posiciones se determinan
a partir de su pertenencia al campo, ademas, la estructura es dindmica segun la posicion y
autoridad de cada agente, segun la propuesta del socidlogo francés Pierre Bourdieu («Campo
intelectual y proyecto creador» 157). Un aspecto fundamental es que las obras estan sujetas
a distintas mediaciones e instancias, las cuales les permiten consagrarse (o no) dentro del
campo cultural como legitimas y pertenecientes a un canon o conjunto de obras insertas en
el discurso oficial de la disciplina en cuestion.

De los distintos agentes que componen el campo literario, una de las figuras mas
importantes es la del editor, que de cierta manera sustituye al mecenas y sobre quien recae la
decision de seleccionar las obras para publicacion, esto bajo las demandas mercantiles y
editoriales, asi como el interés para promover cierto tipo de obras, géneros o autores. Como
menciona Roger Chartier:

Todas las dimensiones de la historia de la cultura impresa pueden asociarse a la figura
del editor, a la practica de la edicion, a la eleccion de los textos, al negocio de los libros

y al encuentro con un publico de lectores (59).
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Debido a la posicion de poder que detenta el editor, éste puede influir en qué tipo de obras se
leen y como, por esta razon es pertinente observar y comprender su papel en el campo cultural
y como afecta la legitimacion de un género en construccion, asi como la creacion de un
publico y los modos de recepcion.

El editor es quien reune el conjunto de decisiones que han de tomarse antes de
publicar un libro: eleccion de texto, formato, mercado y difusion. En este panorama, las obras
estan sujetas a distintas afectaciones, por un lado, llegar a ser seleccionadas para su
publicacion y, por otro, que la vision del editor se encuentre alineada con la del escritor. En
este sentido, la labor del editor ha jugado un papel determinante en la consolidacion de la
legitimacion de la minificcion. En el proceso de canonizacion literaria de la minificcion,
Lauro Zavala observa cuatro areas simultianeas: la produccion editorial, las antologias
literarias, la formacion de lectores y la investigacion especializada («La canonizacion de la
minificcion en México» 141). De éstas, las primeras dos estan directamente condicionadas
por las decisiones de los editores, de manera que para comprender el momento de la
publicacion de La sueriera es necesario considerar su lugar dentro de la legitimacion del
canon, ademas del contexto historico social, es decir, entender la conformacion del campo
literario en Argentina durante la segunda mitad de la década de los setenta.

Respecto a la produccion editorial, la minificcion ha tenido distintos espacios de
distribucion y difusion. En primer lugar, podemos anotar la existencia de un corpus limitado
de obras dedicadas de manera exclusiva al género durante la primera mitad del siglo XX,
puesto que el género hegemonico en el campo literario durante los siglos XIX y XX fue la
novela. Los libros de cuentos o de poesia eran poco frecuentes por la falta de interés del
publico, de manera que los libros de textos breves eran de los ultimos en la lista de

publicacion de las editoriales. Ademas, la mayor parte de las obras que consideramos como
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antecedentes o primeros esbozos de la minificcion solian estar catalogadas en otros géneros
(prosa poética, poesia, miscelaneas, aforismos, ensayos breves...) y, por lo tanto, publicadas
en colecciones que quiza permitirian su venta de manera mas facil.

Otro medio de produccion fue, sin duda, el de las revistas. Tal es el caso de E/ Cuento.
Revista de Imaginacion en México bajo el cuidado de Edmundo Valadés, Puro Cuento en
Argentina bajo el cuidado de Mempo Giardinelli y Ekudreo en Colombia bajo el cuidado de
Guillermo Bustamante Z. y Harold Kremer. Las primeras dos, a pesar de ser publicaciones
dedicadas principalmente al cuento, cobijaron al cuento brevisimo entre sus paginas. La
difusion y la distribucion del género breve a través de las revistas es sin duda un atino de los
editores que leyeron, seleccionaron y publicaron a una extensa variedad de autores
hispanohablantes y extranjeros entre sus paginas y que les permitié a autores mas jovenes
como Ana Maria Shua conocer el género, inspirarse para su escritura y aspirar a participar
en alguno de sus numeros.

Aunado a esto, hay que sefialar que las minificciones también tuvieron apariciones
intercaladas en novelas, ensayos y revistas enfocadas en otros géneros, por lo que, si bien no
fue una distribucion homogénea, el género ganaba espacio impreso, asi como un publico,
tanto de lectores como de potenciales escritores.

Sumado a la produccion de obras, las antologias resultaron un vehiculo fundamental
para la difusion. Zavala considera Cuentos breves y extraordinarios (1953) Borges y Bioy
Casares como el inicio de la canonizacion, y a ésta se suman muchas otras como: E/ libro de
la imaginacion (1976) de Edmundo Valadés, Dos veces bueno. Cuentos brevisimos
latinoamericanos (1996) de Raul Brasca, Breve manual para reconocer minicuentos (1997)
de Violeta Rojo, Relatos vertiginosos (2000) de Lauro Zavala, Por favor, sea breve (2001)

de Clara Obligado, La otra mirada (2005) de David Lagmanovich y El limite de la palabra.
63



Antologia del microrrelato argentino contempordneo (2007) de Laura Pollastri. Ademas,
gracias a la influencia de las revistas y al concurso de cuento brevisimo de E/ Cuento,
proyectos colaborativos y tematicos han sido publicados como el caso de la serie de
antologias jBasta! contra la violencia de género, que a través de una convocatoria se ha
publicado en distintos paises latinoamericanos como México, Chile, Argentina, Peru y cuya
concepcidn no fue tnicamente tematica sino también a modo de denuncia social. El papel de
las antologias y las decisiones de sus editores han marcado a los autores y también han
delineado el tipo de texto que se considera una minificcion. Hay que resaltar que la mayoria
de las antologias esta elaborada por académicos o creadores dedicados al género, de manera
que los propésitos se dirigen por dos caminos: proponer un canon y legitimar el género en el
ambito académico o abrir espacio y visibilizar a escritores poco conocidos.

Este proceso se refuerza con el papel de la critica, que a partir de la tesis doctoral de
Dolores Koch en 1980 inicia una discusion sobre el género que a la fecha continta, por lo
que, actualmente, existe una gran cantidad de articulos, congresos, revistas y libros dedicados
a su estudio: existen propuestas sobre un posible canon, se ha discutido sobre las distintas
variantes nominales, asi como de su caracterizacion y en el espacio editorial las antologias
de minificcion contintian publicandose.

Durante el panorama de la legitimacion del género hacia 1970-1980, el caso de la
minificcion en Argentina es particular, ya que el campo literario es atravesado por dos
aspectos: por un lado, la dictadura y las repercusiones de la censura y, por otro, la amplia
tradicion de textos breves que se desprende de ese pais y que es leida por los escritores
jovenes. Debido a la necesidad de buscar nuevas formas de expresion para evadir las
prohibiciones del régimen, el campo literario argentino de la década de los setenta es un

territorio fértil para un género hibrido y alejado del realismo como lo es la minificcion.
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El espacio editorial durante la dictadura no tuvo un crecimiento uniforme, debido
principalmente a las practicas de censura. Sin embargo, a diferencia de gobiernos anteriores,
la represion era gradual: “Més que ruptura, entonces, continuidad: a juzgar por sus decisiones
publicas, la diferencia de la accion represiva de la dictadura respecto de gobiernos anteriores
no es de naturaleza, sino de grado” (de Diego 237), es decir, no hubo practicas establecidas
0 una organizacion sistematica, sino que sucedi6é de manera indiscriminada y con variaciones
segun quien tomara las decisiones. A partir de esto, prohibieron la importacion de ciertos
autores, amenazaron a figuras del mundo de la cultura, clasificaron a escritores segun su nivel
de peligrosidad y, como menciona José¢ Luis de Diego, “El efecto de estas politicas fue
destructivo para el campo literario: miedo, silencio forzado, asfixia, persecucion,
encarcelamiento, muerte o exilio” (242). Entre las consecuencias que sufrid el campo literario
se observa una fractura entre los escritores que se quedaron en el pais y los exiliados, y los
modos de resistencia como la aparicion de revistas clandestinas y la busqueda de otras formas
de escritura que lograran burlar el régimen. Hacia 1981, de Diego menciona que el aparato
censor habia disminuido su presion a editoriales, librerias y escritores (251), de manera que
tres casas editoriales se permitieron el lanzamiento de colecciones dedicadas a escritores
argentinos: Narradores Americanos de Legasa, Narradores Argentinos Contemporaneos de
Editorial Belgrano y Nuevas Propuestas del Centro Editor de América Latina, lo que provoco
un aumento de la publicacién de autores argentinos en el campo literario, dando como
resultado también en 1984 la coleccion Narrativas Argentinas de Sudamericana en coedicion
con Planeta de Espana (de Diego 259).

En este contexto, a pesar de las dificultades y la censura en el campo, la minificcion
se abrid camino a pasos agigantados; al ser una forma hibrida y con tendencias hacia lo

fantéstico, permiti6 a los textos pasar los filtros del régimen y convertirse en un género muy
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cultivado en Argentina, principalmente en las revistas. Tal fue el caso de La sueriera, donde
algunos de sus textos aparecieron primero en E/ Cuento y mas tarde en Minotauro.

El primer texto publicado que forma parte de La sueriera se encuentra en el nimero
81 (mayo — junio de 1980) de EI Cuento, con el titulo "Sobre el suefio y el insomnio", y que
se convertiria en los textos “2”, “29” y “37”. Un aspecto peculiar es la division del texto en
tres, asi como la pérdida del titulo inicial, cuestion que ocurriria de manera repetida después
con los textos “Grito” (“2”) y “Abrazo” (“56”) del numero 89 (enero — febrero de 1984),
"Irrupcion de la sabana” (“133”) del nimero 103-104 (julio — diciembre de 1987) y
“Caperucita” (“21”) del nimero 126 (abril — julio de 1993). Cabe mencionar que los tltimos
dos se publicaron después de La sueriera, pero es posible que Shua los hubiese enviado desde
antes, ya que ella envid los textos y no supo que aparecieron en la revista hasta mucho
después.?*

En el nimero 1 (abril de 1983) de la segunda época de Minotauro se publicaron
cuarenta y cuatro textos enmarcados bajo el titulo “La suefiera. Sofar alegremente y en
exceso es tal vez el Ginico camino para llegar a una razon verdaderamente 16gica” (ninguno
de ellos publicado en E/ cuento). El aspecto més notable que los diferencia con los que
componen La sueriera son los titulos, que en el libro se pierden. A continuacion, presento la
lista de los textos incluidos en el orden de aparicidn, asi como el namero de texto dentro de
La sueriera: "Tres gritos" (“23”), "La ultima oveja" (“17), "El suefio facil" (“15”), "Las cosas
de la vida" (“42”), "Severa custodia" (“49”), "Cortés con visitas" (“50”), "Imaginese" (“19”),
"Aqui no ha pasado nada" (“60”), "Adivina adivinador" (“63”), "Saludos al Sefior K." (“67”),

"El zumbido y el miedo" (“70”), "Causas de la oscuridad" (“75), "Con alegre modestia"

24 “Nunca en realidad me publicé ninguno de los cuentos que le habia mandado en su revista” (Ferrero 222)
en una entrevista en 2005.
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(“76”), "El insomnio de los ratones" (“79”), "Garantia de calidad" (“93”), "Reflexion acerca
del deseo" (“92”), "Costumbres de los equinodermos" (“90”), "Huevos fritos" (“108”), "Los
peligros del mar" (“117”), "Débiles, oscuras y numerosas" (“121”"), "Variaciones sobre el
aprendiz de brujo" (“131”), "Reproduccion textil" (“138”), "El muy travieso" (“149”),
"Lucha contra el pecado" (“147”), "Mis dulces cornamusas" (“161”"), "Los sonidos de la
noche" (“163”), "Microcosmos" (“170”), "Lagarto y realidad" (“168), "Nacida para la
danza" (“171”), "La puerta cerrada" (“219”), "La muy durmiente bella" (“176), "La verdad
comprobada" (“180), "Despertar campestre" (“231”"), "Después de tantos anos" (“186”),
"Del huevo a la gallina" (“191”), "Yo me parezco a papa" (“189”), "Dulzuras de la espera"
(“212”), "Genial" (“215”), "Presencia demorada" (“222”), "Reiteradamente, un maremoto"
(“216”), "Se quiso quedar" (“249”), "Cuidado con las vitrinas" (“238”), "De la ubicuidad de
las manzanas" (“250”) y "Desenmascarar al culpable" (“202”).

Llama la atencidon que en el numero 8 (noviembre de 1984) de Minotauro se hayan
incluido quince textos mas de Ana Maria Shua bajo el titulo "Mas suefiera... para lectores
despiertos", sin que ninguno haya formado parte de La sueriera, a pesar de que ocho de estos
estaban relacionados tematicamente por el suefio.

Finalmente fue gracias a Marcial Souto que La sueriera fue publicada en 1984 bajo el
sello editorial de Minotauro en una coleccidon de ciencia ficcion. La concepcion de la obra
como una unidad requirié de varias decisiones que se podrian atribuir a Souto, un ejemplo
de esto seria la eleccién de un titulo que invita a leer el libro como una unidad tematica,
porque seria mas facil de vender. Aunque Shua menciona que La suefiera no nacié como un
proyecto encaminado desde el inicio, no es descabellado que en el camino surgiera la idea de

englobar los textos teméatica a pesar de no haber logrado cumplir por completo:
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Con los microrrelatos me propuse muchas veces elegir un tema general para todo el
libro, pero no encontraba un tema que me resultara lo suficientemente rico. No todos
los micros de La sueriera tienen que ver con el suefio, no todos los de Casa de
Geishas®® tienen que ver con esa suerte de burdel de la imaginacion que inventé para

el libro (Schweblin 232).

Otro aspecto fundamental es la pérdida de los titulos, puesto que todos los textos en
Minotauro tienen un titulo propio que podria cambiar las posibilidades interpretativas y
aumentan la independencia de cada texto en relacion con los demas. Los titulos, como
paratextos, suelen separar formalmente sus elementos, aunque como menciona Gérard
Genette, no es una regla categorica (53). A comparacion de sus otras obras de minificcion,
La sueriera es la unica que tiene los textos numerados, y sumado al antecedente de los textos
en las revistas, podemos especular que la titulacién por niimeros respondio6 a una decision de
tipo editorial y no creativa. También podemos anotar que el orden de los textos en Minotauro
es diferente, por ejemplo, en la revista, el segundo texto es el primero en el libro.

Por todo lo anterior, se puede observar como los rechazos iniciales y las posibles
decisiones de los editores fueron fundamentales en el desarrollo y publicacion de La sueriera,
ya que las acciones tomadas muchas veces corresponden mas a un criterio de posibilidades
de venta y no a uno literario. Por esta razén, un andlisis de la estructura de La suefiera es
pertinente, ya que un enfoque de sus posibilidades de lectura como minificciones seriadas o
como ciclos dentro del libro permitira establecer si las pautas son suficientes o si se trata de
un ejercicio que no cumple con los elementos para dicha lectura, en la que la vision del editor

y el proyecto creador de la autora podrian no haber estado en la misma linea.

25 Sin embargo, Casa de Geishas si esta subdividida en tres secciones tematicas: “Casa de geishas”, “Versiones”
y “Otras posibilidades”.
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3.3 SELECCION Y ANALISIS DE LA SUENERA

3.3.1 PARATEXTOS

Los paratextos, entendidos como lo propone el teérico francés Gérard Genette, son “aquello
por lo cual un texto se hace libro y se propone como tal a sus lectores, y, mas generalmente,
al publico” (7). Es decir, se trata los elementos o umbrales que rodean y presentan el texto,
que, ademas, van acompafiados de practicas y discursos variables segun la época. El analisis
de los paratextos es necesario en el estudio de las obras literarias, puesto que poseen un
caracter pragmadtico que permite obtener informacion previa a la lectura. Genette la clasifica
como gradacion de estados: informacion que sugiere una intencidn o interpretacion por parte
del autor o del editor, inclinacidn a cierta categoria genérica, condicion performativa a través
de dedicatorias o la capacidad preceptiva por medio de consejos o amenazas. En el campo de
los estudios sobre los ciclos cuentisticos, Forrest Ingram menciona el empleo de los
paratextos como framing-devices o estrategias para enmarcar textos que “el autor o autor-
editor han puesto juntas por asociacién o yuxtaposicion. Puede ser bajo distintos criterios:
repeticion de un tema, recurrencia de un personaje o presentar autores representativos de una
corriente, género, etc.” (17-19), de manera que, en el estudio de los ciclos de minificciones
los paratextos juegan un papel fundamental para construir un cédigo de lectura que encamine
al lector a visualizar las relaciones entre los textos contenidos. Por este motivo, revisaré los
paratextos que enmarcan La sueriera para analizar como afectan las posibilidades de una

lectura como ciclo de minificciones y si las expectativas que plantean se cumplen.?

% Como menciona Wolfgang Iser “El entendimiento con el texto, por tanto, se efectia mediante la
autocorreccion latente de los significados que el lector constituye condicionado por la situacion” (130), en tanto
que la lectura es un proceso de continua realizacion y los paratextos entonces serian una de las primeras
configuraciones de la lectura, pero no determinantes.

69



El titulo es uno de los primeros paratextos que el lector se encuentra. Generalmente
se coloca en la portada y su inica funcion obligatoria es la de identificar la obra (Genette 82),
aunque a ésta se pueden afiadir: descripcion (temadtica, rematica o mixta), valor connotativo
y seduccion. La sueriera de Ana Maria Shua tiene un titulo tematico, puesto que no hace
ningin senalamiento relacionado con el género de la obra. Es importante anotar que la
version publicada originalmente en Minotauro contenia un anexo al titulo que decia “Sofiar
alegremente y en exceso es tal vez el tinico camino para llegar a una razoén verdaderamente
logica” (97), el cual no se incluye en el volumen publicado en 1984, cuestion que es altamente
probable que esté relacionada con el formato de cada publicacién. Sumado al titulo tematico
hay que considerar que en ambas ocasiones el texto se encontraba enmarcado dentro de la
ciencia ficcion (una revista especializada y una coleccion exclusiva para el género), y esto
también podria generar ciertas sugerencias y expectativas de lectura.

Ana Maria Shua menciona en una entrevista hecha por Ronda Dahl Buchanan que el
titulo de La sueriera es un préstamo tomado de los primeros versos del poema de Borges
“Fundacion mitica de Buenos Aires” (1929) (“;Y fue por este rio de suefiera y de barro/que
las proas vinieron a fundarme la patria?”). Después explica que investigo el significado de la
palabra sueriera en Argentina, que es tener suefio o ganas de dormir, y afiade una observacion
sobre otras interpretaciones: “Lo curioso es que muchos (sobre todo en el extranjero) le dan
a la palabra el significado incorrecto de «sofiadora», o «mujer que suefia»” (Buchanan
Pregunta 14). Esta situacion puede tener varias explicaciones: en primer lugar, la palabra
«suefiera» no es de uso comun. El Diccionario de americanismos la define como “1. f. Ur;
Ar, p.u. Modorra, somnolencia” (ASALE), mientras que no se encuentra incluida en el
inventario del Diccionario de la Lengua Espariola de 1a RAE en linea (consultado por tltima

ocasion el 24 de octubre de 2024), ni aparece tampoco en el Diccionario de argentinismos,
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neologismos y barbarismos, con un apéndice sobre voces extranjeras interesantes (1911) de
Lisandro Segovia ni en el Diccionario argentino (1910) de Tobias Garzon. De tal manera
que la estructura sintactica de la frase “La suefiera”, en que el sustantivo se acompafia por un
articulo determinado, podria perfectamente aceptar la interpretacion de que se trata de una
persona, especificamente de una mujer por la flexion de género, que es caracterizada por la
accion de sofiar.?” En segundo lugar, el nombre de la autora, en tanto funcién-autor permite
no so6lo identificar el texto, sino que también debido a las consistentes marcas gramaticales
al interior de la obra (uso del yo) podrian permitir la identificacion del nombre de la autora
con la narradora (Foucault 52). A lo largo de La sueriera 52 textos tienen un narrador
homodiegético femenino y otros 107 son ambiguos, por lo que podrian interpretarse como
femeninos también, sobre todo pensando en un continuo proceso de lectura en que la
reactualizacion de cada texto subsecuente refuerza dicha lectura.

El siguiente paratexto que aparece ante el lector es el epigrafe, que es “una cita
ubicada en exergo, generalmente al frente de la obra o de parte de la obra” (Genette 123) y
al que Genette le atribuye cuatro funciones: esclarecimiento y justificacion, comentario del
texto, mensaje esencial que no es el que el lector considera como tal o el signo de una época,
género o tendencia. En La sueriera, el epigrafe es una cita de Franz Kafka, eine
Biographie (1937) de Max Brod extraida de un fragmento en el que, para ejemplificar el
estilo particular de la genialidad de Kafka, Brod expone una serie de notas (numeradas y
breves) que su amigo le enviaba. A esto agrega que si hubiese querido enlistar las veces en
que las expresiones verbales de Kafka demostraban su genio la lista seria inmensa. Dentro

de estos ejemplos aparece la anécdota citada en el epigrafe:

%7 La palabra utilizada para delimitar a una persona caracterizada por el acto de sofiar es sofiador/a.
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Una tarde en que [Kafka] vino a verme (aiin vivia yo con mis padres), y al entrar
despert6 a mi padre, que dormia en el sof4, en vez de disculparse dijo de una manera
infinitamente suave, levantando los brazos en un gesto de apaciguamiento mientras
atravesaba la habitacion de puntillas: «Por favor considéreme usted un suefio» (Shua

9).28
La cita vincula de manera directa La suefiera con la figura de Kafka y que reafirma el tema
del suefio gracias al didlogo dirigido al padre de Brod, de manera que el epigrafe funciona
como un esclarecimiento y una reafirmacion, ya que invita a considerar los textos como
suefios y al remitir a la figura de Kafka no invita a una lectura realista, sino a una lectura
extrafa, inverosimil o fantastica.

Otro paratexto que compone la obra son los intertitulos, es decir, los titulos internos,
que en La sueriera constan de una numeracion del 1 al 250 en nimeros arabigos, y, como
menciona Genette, esta configuracion de los intertitulos responde a una cuestion
esencialmente rematica que es la de separar secciones del libro (aunque puede también estar
influida por la tradicion), puesto que una obra completamente unitaria no incluiria intertitulos
(251). Este aspecto también tuvo cambios significativos en relaciéon con la version
en Minotauro, debido a que en ésta los 44 textos publicados contaban cada uno con un titulo
propio que era mas bien tematico. Si bien no se puede afirmar que el microrrelato tenga un
empleo Unico y particular del titulo, si suele ser utilizado como una herramienta para atribuir
un aspecto genérico, dar una orientacion engafiosa, referir una relacion intertextual o crear
un efecto de lectura (ironico, humoristico, fantastico, etc.), de manera que la presencia o
ausencia de titulos en la minificcion y el microrrelato es un aspecto del que se debe partir en

su andlisis, puesto que puede completar el texto y crear un didlogo complejo con el lector

28 Todas las citas de La suefiera pertenecen al volumen Cazadores de letras. Minificcion reunida publicado por
la editorial Paginas de Espuma en 2009.
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(Rodriguez 57). El orden de los textos en Minotauro no se respeta de manera integra en La
sueriera, se le agregan casi 200 textos mas y se suprimen los titulos, de manera que el orden
en el que se encuentran colocados en el libro podria ser arbitrario y no responder a ningun
criterio distinguible.

También, debido a las dificultades genéricas para publicar un texto como La
sueriera, es posible que las decisiones de quitar los titulos y numerarlos haya respondido més
auna cuestion editorial que a una cuestion creativa por parte de Shua, ya que es su Unica obra
en la que los textos estan numerados. En el resto de sus libros de textos breves todos tienen
titulo, y debido a la primera version en Minotauro tenemos un testimonio que nos permite
asumir que la intencién original de la autora era la de dotar a cada texto con su respectivo
titulo. Este hecho cambia de manera significativa las posibilidades de lectura, puesto que la
numeracion dota de menos autonomia a cada texto, y como menciona Ingram cuando se trata
de ciclos cuentisticos, uno de los aspectos fundamentales es la tension del todo con sus partes,
y los intertitulos refuerzan la idea de que se trata de partes que componen un todo y no de

una simple coleccion de elementos no relacionados entre si.

3.3.2 CICLOS DE CICLOS LA SUENERA

Con este primer acercamiento pasaré entonces a analizar las posibilidades de lectura de La
sueriera como un ciclo de minificciones seriadas, tomando en cuenta las pautas que los
paratextos sugieren para una lectura encaminada en esta direccion. Revisaré en primer lugar
los ciclos de ciclos, que son aquellos con la extension de un volumen auténomo (Zavala,
«Género y lectura en la narrativa serial» 27), y que segin las categorias de Forrest Ingram

podrian ser compuestos, arreglados o completados. Como mencioné de manera previa, para
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Ingram la tension entre el todo y sus partes es uno de los aspectos fundamentales de los ciclos
cuentisticos, dentro de los cuales hay patrones de recurrencia y desarrollo que relacionan los
textos a nivel de tematica, personaje, diégesis y tiempo principalmente; Zavala retoma estas
ideas en el campo de la minificcion y propone sefialar una serie de estrategias de serialidad
que permiten las relaciones intratextuales, entre las que resaltan las de caracter anaforico y
cataforico, asi como la intertextualidad.

La sueriera, gracias al titulo y al epigrafe, se encamina a nivel tematico dentro del
suefo y lo onirico y el mismo Lauro Zavala la considera un ciclo de ciclos («Género y lectura
en la narrativa serial» 27). Sin embargo, un analisis mas detallado podria poner en duda dicha
afirmacion. A nivel tematico el desarrollo no se cumple de manera homogénea y sistematica
en todos los textos, ya que, de 250 s6lo 97 tratan o hacen referencias al suefio, lo onirico o
algin elemento semantico relacionado (camas, almohadas, pesadillas, etc.), cuestion que ya
estaba presente en la seleccion de Minotauro en la que sélo 19 textos tratan sobre el suefio.

El anélisis a nivel de personaje resulta un tanto dificil por el género literario al que
pertenecen los textos. En minificcion hay poco espacio para el desarrollo de los personajes y
su caracterizacion suele ser limitada, debido a esto suelen ser personajes mas bien

generalizados y como menciona Adriana Azucena Rodriguez:

[...] los personajes en la minificcion a veces se sostienen exclusivamente en los
pronombres personales; en estos casos, los personajes estan sumergidos en una
indeterminacidon que favorece la ambigiiedad del género o la revelacion del giro
inesperado, que puede mostrar la naturaleza, identidad o situacion del personaje (35).
En los textos que componen La sueriera carecemos de descripciones fisicas, nombres propios
o atributos que caractericen a los personajes mas alla de sus acciones o sus pensamientos. La

voz narrativa es mayoritariamente homodiegética, lo que es una estrategia comun en la
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minificcion (Rodriguez 35), y que se encuentra presente en 159 textos. De estos: 52 tienen
marcas gramaticales de un yo femenino y los otros 107 son ambiguos. Los 91 textos restantes
tienen un narrador heterodiegético focalizado en los personajes que narran sus acciones, sin
embargo, no hay recurrencias temdticas secuenciales o consistentes que relacionen todas las
minificciones y microrrelatos.

A nivel de diégesis no es posible analizar La sueriera como una Unica unidad de
significado, porque no existe un argumento que se pueda sefialar. Al no haber uniformidad
tematica ni de focalizacion narrativa las minificciones adquieren mayor autonomia individual
y no permiten una lectura seriada, ni mucho menos, como novela fragmentaria.?’

El tiempo y el espacio diegéticos, al igual que los personajes, tienen poco lugar de
desarrollo en el género breve, como menciona Rodriguez, estan “apenas perfilados” (39). Un
recurso utilizado de manera recurrente para la construccion de espacios, ambientes y
personajes en la minificcion y el microrrelato es el empleo de la intertextualidad, lo que
permite que el lector llene los espacios vacios. En La sueriera hay elementos intertextuales
que persiguen este fin (como los textos con referencia a Alicia en el pais de las maravillas o
Las mil y una noches), sin embargo, predomina la indeterminacion y ambigiiedad del tiempo
y el espacio, de manera que no hay rasgos semanticos identificables que permitan sefialar una
recurrencia que vincule los entre si.

En este sentido la disposicion estructural y semantica del texto no permite una

configuracion significativa de la obra como un ciclo de minificciones seriadas. No exige

2 La novela fragmentaria es un texto novelesco formado por fragmentos de extension considerable, cuya
separacion puede estar marcada tipograficamente o por la division convencional en capitulos: "[...] consiste en
la presencia simultanea de una fragmentacion de la secuencia logica y cronolodgica, y la presencia de elementos
genéricos o tematicos de cada fragmento que garantizan la consistencia formal del proyecto narrativo" (D’Lugo
83-84).
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tampoco la lectura en orden secuencial, puesto los textos son mas bien auténomos*’ y no se
cumplen las condiciones de recurrencia y desarrollo (temadtica, personajes, diégesis y
tiempo), de manera que no se crea un codigo de lectura que durante su proceso encamine y
justifique la interpretacion en esa direccion. Bajo la nocidon de proceso de lectura de Iser el
codigo apela a transformaciones que el lector produce en el objeto imaginario. La diferencia
esencial es que en el texto de ficcion no existen circunstancias previas, sino que el texto las
sugiere y el lector las activa en el proceso dialdgico de su interaccion para asi poder
comprender su sentido. La situacion entre texto y lector es dinamica puesto que el
entendimiento se efectiia “mediante la autocorreccion latente de los significados que el lector
constituye condicionado por la situacion” (Iser 130). En este sentido, la continua espera y
autocorreccion de la lectura de La sueriera en conjunto con los elementos estructurales que
componen la obra no sostienen la afirmacion de que se trate de un ciclo de ciclos.

Esta falta de homogeneidad y consistencia para una lectura seriada puede deberse a
varios factores: en primer lugar, La sueriera es testimonio de un periodo experimental en la
escritura de brevedades de Shua, por lo mismo hay variaciones tematicas, de recursos y de
extension. La misma autora ha mencionado que la obra no fue concebida originalmente como
un libro:

A.F.: ;Como surgi6 ese libro? ;Naci6 como una totalidad o se fue escribiendo en
forma dispersa? A.M.S.: Para nada naci6 como libro. [...] Como a mi me gustaban
mucho sus cuentos brevisimos y los leia con fruicion, me resultaba un género muy

conocido con el que yo me sentia familiarizada. Entonces, pensando en el concurso

% Esto ademas se puede observar en como diversas minificciones y microrrelatos de La suefiera han formado

parte de antologias de minificcion como Dos veces bueno. Cuentos brevisimos latinoamericanos (1996), La
otra mirada (2005) de David Lagmanovich y Por favor, sea breve 2 (2009) de Clara Obligado.
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de la revista El cuento empecé a escribir los cuentos de La sueriera, que estan en el

libro en orden de aparicion (Ferrero 222).

En segundo lugar, las demandas editoriales pudieron haber afectado, al elegir un titulo
tematico que genera una expectativa que no se cumple completamente?! y eliminar los
intertitulos originales en favor de la numeracion, quiza para presentar a los lectores un libro
mas digerible por tratarse de un género que no gozaba de prestigio y de esa manera poder
introducirlo al mercado. Por lo tanto, la concepcion de la La sueriera podria considerarse un
ciclo de minificciones arreglado, en el sentido de Ingram, en el que autora y editor juntaron
los textos por asociacion tematica y estructural, aunque en la lectura no se cumple
completamente. Sin embargo, dentro de La sueriera es posible identificar grupos de textos
que si cuentan con la recurrencia, desarrollo y las estrategias de serialidad. Para esto la nocion
de ciclos breves de Zavala definida como “aquellos que forman parte de un material de mayor
extension” («Género y lectura en la narrativa serial» 27) resulta pertinente. Si bien el tedrico
estd pensando en textos breves insertos en obras pertenecientes a otros géneros como el
cuento o la novela, el concepto me parece operativo en tanto que consideremos que los textos
cumplen la estrategia de caracter paratactico: “series de unidades narrativas coordinadas,
donde cada una es relativamente autonoma y recombinable durante la lectura” («Género y
lectura en la narrativa serial» 32). Respecto a la obra de Shua esta posibilidad ya habia sido
apuntada por la critica argentina Graciela Tomassini al estudiar La sueriera, Casa de geishas

y Botanica del caos propone el concepto constelacion, el cual define como:

% Shua menciona también que en varias ocasiones se propuso escribir un libro de microrrelatos alrededor de un
unico tema, pero que no encontraba un tema suficientemente rico (Schweblin 232). Esto se puede observar
en Casa de geishas, que contiene tres secciones divididas de manera tematica, en Botdnica del caosy sobre
todo en los ultimos dos libros Fenomenos de circo'y La guerra, en los que todos los textos estan atravesados
por el tema que se plantea desde el titulo.
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[...] agrupamiento o conjunto determinado por la percepcion lectora de variables
tematicas y retoricas es conveniente al corpus minificcional de Shua, donde la
integracion de los textos en series y sub-series exhibe continuidades y
discontinuidades, homogeneidades y diferencias, segiin 6rdenes alternativos de

lectura permitidos por la autonomia de los textos (34).
Tomassini centra su analisis principalmente en Botdnica del caos, en la que analiza los
paratextos, asi como los elementos tematicos, las referencias intertextuales, la construccion
narrativa y el desarrollo alegodrico, dejando de lado a La sueriera, de la que s6lo desglosa que
el titulo permite la sugerencia de diversas interpretaciones, sin embargo, en todas se asume
que el libro es una unidad textual hilvanada por la tematica onirica (25).

Con la idea de ciclos breves propongo la revision de cinco grupos de textos que

permiten su lectura como tal.

+ TEXTOS DEL SALOON

240

Los hombres salen del saloon y se enfrentan en la calle polvorienta, bajo el sol pesado,
sus manos muy cerca de las pistoleras. En el velocisimo instante de las armas, la
camara retrocede para mostrar el equipo de filmacion, pero ya es tarde: uno de los

disparos ha alcanzado a un espectador que muere silencioso en su butaca (250).

242

Los hombres salen del saloon y se enfrentan en la calle polvorienta, bajo el sol pesado.
El més joven y apuesto defiende a los colonos agricultores y la ama. El mayor, que
usa bigotes, ataca en nombre de los ganaderos y solamente la desea. Ella se llama
Solitaria, y es la yegua mas hermosa del condado. También hay una mujer, pero no

tiene importancia (252).
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Estos dos textos se pueden leer como un ciclo breve. Ambos comienzan con la misma frase,
aunque el microrrelato "240" tiene una oraciéon mas, la primera imagen que plantea el texto
es muy similar. Los personajes se caracterizan solamente con el sustantivo "hombres",
sumado a la accion compartida de salir del mismo espacio, el saloon, permite pensarlos como
los mismos personajes. La diferencia es el tratamiento del tema western, que en el primer
texto se mezcla con la referencia al equipo de filmacion y al espectador, lo que podria apuntar
a una escena falsa o montada, que se contradice con la ultima accion del hombre que es
disparar la pistola (uno pensaria que si se trata de una pelicula las armas serian de utileria),
en contraposicion con el segundo texto en que no se rompe el pacto mimético con el escenario
que se plantea y se mantiene en esa logica y espacio. Este ciclo funciona a través de la
repeticion de la frase de entrada, asi como de la primera disposicion de los personajes y el
espacio. El caracter paratactico esta presente, puesto que no son dependientes entre si y

funcionan perfectamente de manera autonoma.

** TEXTOS CON INTERTEXTO A KAFKA

66
Considéreme usted un suefio, dice el sefior K. con voz infinitamente suave para no
despertarme, mientras corre en puntas de pie por mi habitacion. El muy ingenuo

pretende hacerme creer que no lo es (76).

67
Considéreme usted un suefio, dice el sefior K. para no despertarme, mientras corre en
puntas de pie por mi habitacion. (Es que acaso algiin suefio verdadero podria

atreverse a interrumpir el mio? (77)

68

Considéreme usted un suefo, dice el sefor K. para disimular, mientras corre en puntas
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de pie por mi habitacion. Pero si usted es un suefo, sefor K., ;qué queda para mi?

(78)

Los tres textos anteriores poseen varios elementos estructurales y semanticos que permiten
leerlos como ciclo breve de minificciones. El mas evidente esta marcado por los intertitulos,
pues es el unico de los aqui presentados que se encuentra dispuesto en el libro*? de manera
secuencial.

El primer elemento que enlaza las tres minificciones es la frase inicial dicha por el
sefor K. y dirigida al narrador. El personaje del sefior K. puede ser una referencia al cuento
"Un sueno" de Franz Kafka o también ser una ficcionalizacion del escritor checo. Aqui Shua
utiliza el intertexto como una herramienta para construir a un personaje y dotarlo de ciertas
caracteristicas. En “Un sueno”, el protagonista, Joseph K., quien es referido simplemente
como "K." después de su primera mencion, recorre un cementerio donde se encuentra con un
artista que esta pintando su lapida, y en un cambio de espacio en el que cae al agujero se
despierta, de manera que el tema de sofar y ser sofiado es central para la conformacion de la
diégesis y del personaje. La otra posibilidad es que el sefior K. sea Kafka, ya que la frase es
similar a la que el autor dijo al padre de Max Brod, segiin este Gltimo cuenta en la anécdota
citada como epigrafe del libro. De ser asi, la caracterizacion del personaje nos traslada a un
mundo de posibilidades y extrafias propias del universo literario del escritor.

El narrador estd construido de la misma forma en los tres textos: se trata de un
narrador homodiegético, que después de dar cuenta de las palabras del sefior K. confronta la
situacioén con una afirmacion en el primer caso, y una pregunta en los otros dos. La lectura

secuencial ademds permite que los cambios de la frase inicial hagan de la Gltima pregunta

32 En Minotauro sélo esta incluido el “67” como “Saludos al Sefior K.”
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del narrador un punto de crisis, puesto que deja de entrar en puntillas para no despertar al
narrador sino para disimular que es, en efecto, un suefo, lo que contrapone el
cuestionamiento del narrador ;Qué queda para mi?

Los personajes, el sefior K. y el narrador, la habitacion, espacio de las acciones, y el
tiempo estan construidos de la misma manera, por lo que su caracter repetitivo sugiere la
posibilidad de leerlo como un mismo personaje en tres escenarios oniricos con leves

variaciones entre ellos.

% TEXTOS CON LA ESTRUCTURA SINTACTICA “OJALA QUE / SI SOLO QUE + PASADO DEL
SUBJUNTIVO"

23

El primer grito me alza la piel en un estremecimiento verde. El segundo grito se me
hunde en los ojos y es una brasa. Al tercer grito reconozco mi voz y me
despierto. ;Qué viste?, me preguntan. Ojala lo supiera, contesto yo. Pero es mentira

(33).

121
De los rincones brotan, de sus pequefias madrigueras. Son débiles y desagradables,
oscuras y numerosas. Tienen antenas. Se alimentan de mi propio alimento. Y ojala

pudiera llamarlas cucarachas (131).

155

Diria que me mira fijamente si s6lo pudiera asegurar que tiene ojos (165).

216
Reiteradamente, un maremoto. El mar retirandose en una resaca exagerada que deja
al descubierto sus entrafias para formar esa ola inmensa, viscosa, tibia, que ojalé fuera

de agua (226).
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Los textos anteriores no comparten personajes ni espacios repetidos, sin embargo, el
desarrollo de la diégesis en conjunto con la construccion sintactica de la frase final podria
permitir una lectura como ciclo en tanto que los mecanismos que conforman los textos y el
efecto que producen es similar. Los cuatro son fantdsticos de acuerdo con el planteamiento
de Rosalba Campra en el que en el plano semantico hay una superposicion total o parcial
definitiva de dos 6rdenes irreconciliables (159). Campra plantea que en lo fantastico primero
se establecen los limites en una situacion de equilibrio (6rdenes A y B) y después viene la
situacion de ruptura en la que se transgreden los limites, al final no hay conclusion porque
no es necesario reestablecer el equilibrio, de manera que queda en la ambigiiedad.
Siguiendo este esquema, los cuatro textos plantean in media res una situacion descrita
desde la perspectiva del narrador que establece los limites de la situacion inicial (orden A) y
por medio de la construccion sintactica ojald/ si sélo + pasado imperfecto del subjuntivo se
transgrede el limite para la apertura de la posibilidad (orden B), que marca el final de los

textos y que deja una sensacion de perturbacion y desestabilidad.

 TEXTOS FANTASTICOS (84 TEXTOS)

Dentro de La suefiera hay amplias posibilidades a partir de lo fantéstico,** partiendo de la
propuesta de Rosalba Campra que desglosé en el apartado anterior, 84 minificciones y
microrrelatos del libro contienen mecanismos que construyen lo fantéstico y su efecto de

lectura. Entre los mas utilizados por Shua se encuentran el empleo de la prosopopeya, el

33 Este tema lo traté de manera mas extensa en mi tesis de licenciatura "Mecanismos de lo fantastico en La
sueriera de Ana Maria Shua: una propuesta de lectura" (2022).
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desdoblamiento del narrador, la ruptura del continuum tiempo/espacio y la aparicion de lo
sobrenatural.

Si entendemos lo fantastico como un modo (Jackson 32) y no como un género literario,
el conjunto de mecanismos y estrategias que logran el efecto fantastico permite agrupar los
textos por asociacion mediante la composicion y no necesariamente el tema. De este modo,
el ciclo breve tiene un caracter paratactico y constelativo marcado, puesto que los textos son
autonomos y el orden de la lectura no condiciona ni afecta la interpretacion. Considerando la
propuesta, expongo cinco microrrelatos fantasticos de La sueriera que ejemplifican los
recursos mas recurrentes en la obra:

40
Entre las dos me inmovilizan las piernas. Su contacto me quema. Después se me
enroscan en los brazos. Me tapan la cara hasta que me falta el aire. Esta vez

estoy decidida: sdbanas de poliéster no compro més. Son verdaderamente traicioneras

(50).

115

Varias horas permaneci con el termdmetro bajo la axila, hasta empezar a sentir los
primeros movimientos. Al fin, abri el brazo suavemente para sacar los restos de la
ampolla rota y dejar que los nuevos termometritos se arrastraran hasta mi hombro.

Incliné la cabeza hacia ellos: en su dulce media lengua de mercurio me llamaban —

mama-— (125).

159

Con un placer que es también horror que es también placer saco muchas veces la lanza
del cuerpo de mi enemigo, vivo, y muchas veces la vuelvo a introducir, haciendo girar
la hoja afilada dentro de la carne, como un hombre yo, la duefia de la

lanza, ensangrentada yo, retorciéndome de dolor sobre ese cuerpo que es también el

mio, yo (169).
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171
Mi hija usa la misma palabra para Illamar a los pies, a los pajaros y a los ombligos.
Esto es un pie, hija mia, y no un pajaro, la corrijo con severidad, tomando entre mis

manos uno de sus piececitos tibios palpitantes, alados y cubiertos de plumas (181).

218

Un mago saca un conejo de la galera. El conejo soy yo. El mago soy yo. Soy también
la galera. Con sus irrespetuosos tirones el mago me hace doler las orejas. El conejo
se resiste a salir de la galera en el momento indicado. Y en mi interior forrado de raso

las condiciones higiénicas son lamentables. Quién fuera solamente el acto de sacarse

(228).

¢ TEXTOS SOBRE EL SUENO CON NARRADOR FEMENINO O AMBIGUO ( 72 TEXT OS)

Del mismo modo que los textos fantasticos, otro ciclo breve posible dentro de La sueriera son
todos los textos que hacen menciones directas o indirectas acerca del suefio y el campo
semantico relacionado (sofiar, pesadillas, insomnio, vigilia, etc) y que cuentan con un
narrador homodiegético femenino o cuyas marcas gramaticales son ambiguas y permiten leer
al narrador como femenino. Si bien no se encuentran relacionados de manera dependiente o
jerarquica, si permite una vinculacion mas profunda entre textos, ya que podria tratarse de
una misma narradora-personaje en distintos suefios. Considerando esos dos aspectos, tema 'y
conformacion gramatical del narrador, se cumplen la recurrencia y el desarrollo, ademas de
que con la lectura continua se genera cddigo de lectura, que en conjunto con los paratextos,
no desestima esta posibilidad de lectura. De los 72 textos que entran en este ciclo, pongo
como ejemplo los siguientes cinco:

9

Fumando, me quedo dormida. Del otro lado, soy feliz: es un buen suefio. El cigarrillo
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cae sobre la alfombra y la enciende. La alfombra enciende la cortina. La cortina
enciende la colcha. La colcha enciende las sabanas. De la casa queda s6lo un montén

de cenizas. Del otro lado, sigo siendo feliz: ya nada puede obligarme a despertar (19).

17

En la cola, el publico se enoja. Unos claman contra el gobierno y otros contra el
desgobierno. Ensu ventanilla, el funcionario, impasible. Pero ese hombre esta
dormido, se agita delante mio un sefior calvo. No sefior, los que estamos
dormidos somos nosotros, le explica una sefiora en voz muy bajita (el que se despierta
pierde el turno). Muchas horas después doy mi nombre en la ventanilla so6lo para

descubrir que me he equivocado de sueno (27).

56
A veces me despierto de visiones horribles, agitada, angustiada, llorando. Para
calmarme le pido a mi marido que me deje apoyar la cabeza en su cuerpo y me abrace

bien fuerte con todos sus tentaculos (66).

74
Yo todo lo consulto con mi almohada porque la sé de buen juicio. Ella me escucha en
silencio y me responde con sensatez. En la conversacion interviene la frazada. (Al

final, siempre le hago caso al colchon, que es un irresponsable) (84).

180

Es tradicion que un objeto arrancado del mundo de los suefios pruebe en la vigilia la
realidad tangible de los acontecimientos sofiados. A mi me ha sucedido cargar
durante todo un suefio con una almohada de gomapluma (y qué incomodo resultaba
transportarla a través de tanta ciudad y tanto rio) sin que nadie me creyera que la habia

sacado de mi propia cama (190).
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Después de esta revision, es posible afirmar que La sueriera como unidad de significado no
cumple con las claves estructurales y semanticas para poder ser decodificada como un ciclo
de minificciones seriadas. Si bien los paratextos pueden inclinar la lectura hacia ciertas
interpretaciones, los microrrelatos y las minificciones contenidas en el libro no sostienen esta
lectura. Sin embargo, por medio las recurrencias temdticas, los mecanismos y procedimientos
como la construccion del narrador o el uso de lo fantastico permiten generar agrupaciones de
textos que funcionan como ciclos breves. La sueriera es la primera obra escrita por Shuay se
puede observar una conciencia del género minificcional, pero también es notorio que la
autora se encontraba en un proceso de experimentacion, tanto por la composicion del texto,
como por su disposicion. Por estos motivos, la tematica sugerida gracias a los paratextos no
es consistente en todos los microrrelatos y las minificciones, y la extension y los recursos son
variables. Esto también puede ser una de las razones por las que la critica ha preferido
centrarse en los libros de brevedades posteriores, en los que se nota una definicion mas clara
del proyecto de escritura y que fueron concebidos como obras desde su inicio a nivel tematico
y de recursos. La revision de La sueriera es pertinente tanto para entender como se transforma
la escritura de Shua, como para observar como se desarrolla el género breve durante las
décadas de los setenta y ochenta en Argentina, que gracias a su indeterminacidn, a sus
posibilidades dentro de modos discursivos como lo fantastico y a la tradicion que proviene
desde Cuentos breves y extraordinarios, se vuelve un género muy explorado y que hoy en

dia cuenta con un numero muy grande de escritores y lectores.

86



4. CA4zA4 DE CONEJOS: EL LIMITE CON LA NOVELA FRAGMENTARIA

«42

La fuerza de los conejos radica en que
todo el mundo cree en su existencia.»
(Caza de conejos 73)

4.1 MARIO LEVRERO, LA CRITICAY CAZA DE CONEJOS
Jorge Mario Varlotta Levrero (1940-2004), mejor conocido en el mundo literario como Mario
Levrero, fue un escritor uruguayo, principalmente sefialado por su estilo “extrafio o “raro”,
que tiende hacia lo onirico, fantastico y absurdo. El proyecto creador de Levrero, entendido
como ‘el sitio donde se mezclan la necesidad intrinseca de la obra y las restricciones
sociales que orientan la obra desde fuera” (Bourdieu, «Campo intelectual y proyecto creador»
163), no podria explicarse sin la intervencion de Marcial Souto, su primer editor. Souto es
un escritor y editor espafiol afincado en el Rio de la Plata y cuya labor para el impulso de la
ciencia ficcion y lo fantéstico ha sido fundamental en Uruguay y Argentina. Su huella puede
rastrearse en los diversos estudios sobre la obra de Levrero, en los que siempre se le menciona
por el creciente interés que tuvo por su proyecto creador y sus constantes esfuerzos para que
fuera publicado.

Souto publico en su revista E/ Péndulo la primera novela de Levrero: La ciudad en
1970, y eso marco un parteaguas en su recepcion posterior, debido a que E/ Péndulo, asi
como otras publicaciones que Souto dirigié6 o en las que colabor6 como editor, estaba
enfocada en la difusion de la ciencia ficcion en Latinoamérica, y estaba concebida también
como un espacio para que autores locales que entraran de manera mayor o menor en el género
pudieran ser publicados. Sumado a esto Levrero fue posteriormente editado por Ediciones de

la Urraca, sello que también se caracterizaba por publicar ciencia ficcion, de manera que por

87



su asociacion con la editorial y las revistas se consideraba al autor dentro del género, lo que
provoco una predisposicion, y también un sesgo, a ser leido desde esa perspectiva.

Levrero era un autor mas bien catalogado como marginal por la critica, por lo que la
etiqueta de ciencia ficcion reafirmo6 esta condicion. Sin embargo, Nogales Baenas menciona
que Levrero desperto el interés de criticos como Elvio Gandolfo y Angel Rama, quien en
Aqui. Cien arios de raros (1966) lo adscribe a la corriente de los raros y posteriormente lo
menciona en La generacion critica 1939-1969: 1. Panoramas (1971), donde hace una
division de las lineas de escritura que observa en su pais. En primer lugar, destaca una primera
generacion de autores con tendencias nacionalistas (como Onetti), y después sefiala una
segunda etapa en la que la narrativa nueva “[...] podria agruparse bajo el rotulo de ‘La
imaginacion al poder’ ya que en ella el experimentalismo dominante va por el lado de una
exacerbacion ilusoria de los datos reales [...]” («La generacion criticay» 400). De este segundo
grupo menciona como rasgo un rechazo a la herencia al decidirse por el empleo de otras
estructuras y tematicas, y enlista como principales ejemplos a Tereza Porzekansky, a Cristina
Peri Rossi y a Mario Levrero. Rama destaca de Levrero las obras hasta ese momento
publicadas La ciudad (1970) y La maquina de pensar en Gladys (1970), define su estilo como
surrealista y con tintes kafkianos, y hace algunas observaciones en relacion con ciertos rasgos
presentes en sus textos “[...] desde sus primeras paginas partimos de una constancia del
cambio incesante y de la imprevision del futuro, no regulable por proyectos 16gico-racionales”
(«El estremecimiento nuevo» 242). Los aspectos que dominaron la critica del autor hasta su
auge en los afios noventa fueron la opiniéon de Rama y su atribucion al género de ciencia
ficcion.

Nogales menciona que, para poder publicar su obra, Souto hizo pasar su literatura

como ciencia ficcion y asi pudo ser leido en Uruguay, Argentina y posteriormente en Espafia.
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Este aspecto es fundamental y la critica parece estar de acuerdo en que la inclusion de Levrero
en revistas y editoriales de ciencia ficcion no respondid a una clasificacion errdnea, sino a
una decision préctica que tenia que ver mas con las demandas mercantiles y editoriales: era
mas facil publicar y vender ciencia ficcion en medios que ya contaban con un publico, lo que
permitid que la difusion y recepcion de la obra de Levrero. Montoya Juérez, por ejemplo,
menciona que Souto era promotor ciencia ficcion en las editoriales, por lo que habia una
expectativa explicita para la coleccion de dicho género, aunque compild en ésta algunos
relatos que concebia mas bien como fantasticos (41). De manera posterior, Levrero aparecid
en dos antologias de ciencia ficcion en las que se le califica de ser “un clasico de la ciencia
ficcion latinoamericana”, en palabras de Augusto Uribe (135). Un aspecto que llama la
atencion es que en Lo mejor de la ciencia ficcion latinoamericana (1983) compilada por
Bernard O'Goorden y Alfred Vogt se publica por primera vez Caza de conejos (1986),>* y no
alguno de los cuentos que ya se habian publicado en las revistas (E! Péndulo o Minotauro
por mencionar algunas).

Nogales y Montoya Judrez coinciden en que el aura de misterio que se cre6 alrededor
de Levrero oblig6 a la critica a reactualizar las interpretaciones de su proyecto creador y
reconsiderar la nocion de “escritor raro” propuesta por Rama. Esto sucede durante los afios
noventa, cuando su notoriedad publica crece, tanto en la academia como en la recepcioén
general. Por un lado, se reeditan y traducen varias de sus obras, lo que le permite llegar a
mas lectores fuera del Rio de la Plata y, por otro, aumentan los estudios criticos,
principalmente en universidades de Estados Unidos: aparece una entrevista en la Revista

Iberoamericana de la Universidad de Pittsburgh en 1992 y se publica un numero homenaje

3% Como libro independiente se publica hasta 1986, razon por la que se marca ese afio en el paréntesis a lo largo
del trabajo como fecha de publicacion.
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de Texto Critico de la Universidad de Standford en 1995. Su muerte en 2005 provoca un
relanzamiento editorial y se publica péstumamente La novela luminosa, y aios mas tarde se
publican nuevos titulos como los Cuentos completos (2019) o la compilacion de su columna
periodistica “Irrupciones”. Nogales considera que el proceso de canonizacion de Levrero
inicia en 1992, que coincide con su salto a la fama internacional y las relecturas de la critica.
A través de las universidades su proyecto creador deja de estar en el margen para convertirse
en un autor reconocido y considerado dentro del canon de la literatura uruguaya. Un aspecto
que se debe senalar es que el interés de la critica se ha centrado de manera predominante en
las novelas, por un lado, en la trilogia involuntaria: La ciudad (1970), El lugar (1982)y Paris
(1980), y por otro, las que entran en su segunda etapa de la literatura del yo: El discurso vacio
(1996) y La novela luminosa (2005). Sus cuentos, asi como otros textos de dificil
clasificacion, no han recibido tanta atencion, y han sido generalmente tratados en conjunto
con las novelas para analizar ciertas estrategias o mecanismos propios de la poética de
Levrero.

Dentro de las experimentaciones que existen en la obra de Levrero se encuentra la
Trilogia involuntaria,® compuesta por las tres primeras novelas del autor: La ciudad
publicada por primera vez en Uruguay en 1966, y después en Argentina en 1970, El lugar
(1982) y Paris (1980). Como su nombre lo indica, conforman una serie no planeada, —por
eso involuntaria—, pero que comparten elementos comunes, a juicio de Levrero: “En las tres
domina la busqueda mas o menos inconsciente de una ciudad” (Gandolfo 17). Aunque no
estan ligadas de manera argumental, poseen ciertos elementos semanticos y recursos en su

construccion, su ambiente, sus personajes y algunos topicos en comun, asi como la creacion

35 Denominacion hecha por el propio Levrero y que la critica ha utilizado en distintos estudios sobre las tres
obras.
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y tratamiento de la espacialidad que ha sido uno de los principales puntos de estudio de la
critica. Este mismo estilo se puede observar en los cuentos, que se encuentran permeados por
elementos insoélitos y fantasticos, asi como por ambientes oniricos y personajes ambiguos.

Otro aspecto importante de la obra de Levrero es la constante experimentacion que
realiza a nivel genérico, principalmente a nivel estructural. Por ejemplo, en la anteriormente
mencionada 7Trilogia involuntaria, las novelas estan estructuradas de maneras distintas.
Mientras que La ciudad y El lugar estan divididas por secciones, y las secciones a su vez en
capitulos, Paris estd compuesta por una narracion continua que acenttia el borroso pasar del
tiempo, y aunque algunos mecanismos se repiten, como la descripcion de los espacios (que
parecen imposibles), los dobleces y rupturas temporales y el constante empleo del mondlogo
interno, el efecto que produce en el lector la decision de no hacer division capitular cambia
en como se perciben dichas construcciones espaciales y temporales, porque en Paris no existe
un espacio fisico en el texto que permita una pausa.

Si bien ya habia ciertos juegos en cuanto a extension y estructura en los libros de
cuentos publicados hasta ese momento —La mdquina de pensar en Gladys (1970), Todo el
tiempo (1982) y Aguas salobres (1983)—, la brevedad no era un elemento caracteristico y
constante. Resulta particular el caso de Caza de conejos, obra que se distingue del resto de
los trabajos de Levrero y que ha estado marcada por dos factores: el primero, su extrana
estructura que dificulta su clasificacion genérica —cuestion que ha dado como resultado una
denominacién ambivalente que va desde la compilacion de cuentos a la novela fragmentaria
y, recientemente, también considerada como un conjunto de minificciones— vy, el segundo,
que su publicacion en Lo mejor de la ciencia ficcion latinoamericana (1976) la marcé dentro
de un género que no era del interés de la critica en el momento de su publicacién y que

dificulto su lectura desde otras perspectivas.
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La primera edicion fue dentro de la antologia de ciencia ficcion y después se editod de
manera independiente en 1986 en la Coleccion Ficciones de Ediciones la Plaza y con
ilustraciones de Pilar Gonzalez. La version mas reciente fue publicada en 2016 por Ediciones
el Zorro Rojo, editorial espafiola, también con ilustraciones,*® y esta tltima edicion podria
haber respondido a lo que Hugo Verani denominé el boomcito Levrero (Nogales Baena 9),
puesto que no es una obra que haya contado con tanta difusion de manera previa y, a
diferencia de las novelas, era dificil de insertar en el mercado por su hibridez genérica.

Si en general el proyecto creador de Levrero tuvo dificultades para insertarse en las
instituciones legitimadoras del campo cultural por sus elementos disruptivos, una obra tan
alejada de las estructuras candnicas como Caza de conejos no podia no sufrir la misma suerte.
Dentro de las primeras publicaciones hechas en torno a la obra de Levrero, el unico trabajo
sobre Caza de conejos es “Rasgos estructurales fuertes en el relato breve de Levrero” de
Rémulo Cosse en Texto Critico. En proyectos mas recientes como La mdquina de pensar en
Mario (2013), Escribir Levrero: Intervenciones sobre Jorge Mario Varlotta Levrero y su
literatura (2016), y el numero homenaje en Cuadernos LIRICO (2016) no hay ninguno
dedicado a éste. La notable excepcion es Mario Levrero: I(nte)rrupciones criticas (2020) que
cuenta con un articulo de Laura Elisa Vizcaino: “Caza de conejos y la yuxtaposicion de
lecturas”, en el que cuestiona la fragmentariedad y sus posibilidades de lectura.

Entre los trabajos publicados en revistas académicas de la tltima década una linea de
la recepcion la aborda como una novela fragmentaria o vanguardista (“Mario Levrero
tocando la orilla: el caso de Nick Carter y Caza de conejos” de Carlos Bello y “Utopias del

mal en dos novelas de Mario Levrero” de Carlos Fernandez) o desde los estudios de la

3% Esta edicion cuenta con un texto extra (el “LXXXIX”) que no tienen las anteriores y a la fecha no es claro
de donde salio.
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minificcidon (como los ya citados de Cosse y Vizcaino, asi como “De la metafisica a la satira
social: el ciclo de microrrelatos en Caza de conejos de Mario Levrero" de Luciana Martinez).
La consideracion de Caza de conejos en el ambito de la minificcion es lo que ha permitido
un nuevo horizonte de expectativas para considerar e interpretar la obra.

Hasta 1986 Levrero no habia publicado ningln otro texto que estuviera compuesto
unicamente por brevedades, sin embargo, ya habia en sus cuentos varias incursiones a la
extension corta. Un ejemplo de esto se encuentra en La mdquina de pensar en Gladys en
cinco cuentos de los doce que lo componen. Estos oscilan entre las ciento ochenta y las
cuatrocientas palabras: "La maquina de pensar en Gladys" (335 palabras); "Historia sin
retorno No. 2" (187); "Ese liquido verde" (343); "El rigido cadaver" (441); "La maquina de
pensar de Gladys (negativo)" (361). De sus otros libros de cuentos “El portero y otro” de El/
portero y otro (1992) se caracteriza por una extension breve de apenas trescientas setenta y
cinco palabras, aunque es posterior.

También es pertinente considerar que el panorama en el campo literario en este
momento oscila entre las experimentaciones vanguardistas y ciertas ideas heredadas del
romanticismo, por lo que la brevedad empieza a ganar adeptos gracias a las cuestiones
editoriales y se reconoce que ya existe una tradicion de textos breves, que si bien aun no estan
contenidos bajo un nombre o una delimitacion tedrica, muchos libros y antologias circulan
entre autores y lectores.

Caza de conejos fue escrita por Levrero en 1973 y publicada por primera vez en
Uruguay en Lo mejor de la ciencia ficcion latinoamericana (1983), antologia de Bernard
Goorden. Dicha primera edicion no fue corregida ni editada por Levrero; el autor considerd
que tuvo una recepcion silenciosa (Chimal 27). La conjetura que aventuro aqui sobre esta

primera publicacion es que la estructura (ciento dos textos breves, de los cuales solo tres
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rebasan las doscientas cincuenta palabras)®’ en conjunto con el tema (conejos, cazadores,
guardabosques y otros personajes en situaciones absurdas, satiricas y extrafias) son los
aspectos que los editores consideraron al tomar la decision de cobijar la obra bajo el género
de ciencia ficcion para que pudiera llegar a los lectores, porque de otra manera, no habria
sido publicada.

La hibridez genérica de la obra se encuentra tanto en la estructura como en el
contenido, y recupera algunas cuestiones con las que Levrero ya habia experimentado, como
la espacialidad, personajes nombrados a partir de apodos y el empleo de un narrador
homodiegético, pero su deliberada brevedad, asi como la numeraciéon de subtitulos y la
apertura de cada texto ha hecho que su clasificacion sea dificil, por lo que ha sido estudiada
como novela fragmentaria o experimental y como conjunto de minificciones. El prologo y el
epilogo son formas que sugieren una lectura a manera de novela, sin embargo, en lugar de
cumplir una funcién de introduccion o antecedente y cierre, son un juego de espejos que se
plantean de manera inversa, ya que el epilogo es el prélogo escrito de la oracion final a la
inicial, que mas que fungir como un cierre, presenta una alternativa circular de la situacion
narrada.

Si bien a lo largo de los ciento dos textos hay algunas situaciones, espacios y
personajes que se repiten, cada texto tiene autosuficiencia y permite ser leido de manera
independiente. No contiene una anécdota como una secuencia de acontecimientos que
evolucionan del punto A al punto B, sino que presentan escenas y situaciones que varian de

tono, entre los que figuran lo comico, trdgico y erdtico, de manera que los textos que

componen Caza de conejos se acercan mds a la minificcion que al microrrelato, ya que

37 “XXIX” con 821 palabras (la mas larga de todo Caza de conejos), “LXVII” con 290 palabras y “LXIX” con
381 palabras.
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muchos de ellos no contienen nucleo narrativo, sino que juegan con la hibridez genérica, los
juegos del lenguaje y los modos discursivos, principalmente de la descripcion:

XXI

El conejito recién nacido es tal vez el espectdculo mas tierno del mundo. Tan blanco
y tan indefenso, tan débil y tembloroso, las orejitas sedosas y blandas, la naricita
inquieta y rosada, los dientecillos asomando apenas en su hociquito menudo que

parece sonreir timidamente (Caza de conejos 40).

En la minificcion XXI se describe la escena del conejo recién nacido. Hay un marcado
empleo de adjetivos, asi como de verbos no transitivos: ser y parecer, verbos copulativos que
funcionan para concatenar las caracteristicas del conejo que describe el narrador, y asomar
su acepcion intransitiva que funciona como rasgo descriptivo.

Asimismo, es posible encontrar ejemplos donde la hibridacion genérica es mas
evidente, por ejemplo, la minificcion “LXXVII”, que, a manera de instrucciones, enumera
los pasos a seguir para escribir historias de conejos, texto que recuerda un poco a los que se
pueden encontrar en el “Manual de instrucciones” de Historias de cronopios y famas (1962)
de Julio Cortazar. Ademas de las minificciones, en Caza de conejos se pueden encontrar
algunos microrrelatos, es decir, que si tienen una anécdota o nucleo narrativo.

La apertura®® de la minificcion, admite distintos ejercicios interpretativos, por lo que
la lectura seriada que sugieren los juegos discursivos, las repeticiones semanticas, los
numeros es una de las distintas que se ofrece en la multiplicidad fragmentaria que contiene
la obra. Es preciso recordar que la minificcién es una forma reconocida por la academia

tardiamente, hacia 1986 con la tesis doctoral de Dolores Koch, por lo que no seria

% Apertura entendida como la plantea Umberto Eco como una caracteristica de cierta indeterminacion que
permite una amplia cantidad de posibilidades interpretativas, en las que el lector tiene que decidir de qué manera
decodificar el texto («La poética de la obra abierta» 896).
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descabellado pensar que las primeras lecturas criticas de Caza de conejos carecian de un
codigo conocido que permitiera descifrar la obra, es decir, falta de una competencia artistica,
que Bourdieu define como “conocimiento previo de los principios de division propiamente
artisticos que permiten ubicar una representacion, por las indicaciones estéticas que contiene”
(«Elementos de una teoria» 70). El no tener todavia la conciencia de la existencia de la
minificcion y la deliberada clasificacion genérica como ciencia ficcion probablemente haya
desorientado a criticos y lectores de su época.

La revision de los trabajos sobre Caza de conejos permite observar las distintas
actualizaciones que se han dado con el tiempo, asi como las relaciones de los distintos agentes
del campo cultural que han orientado su lectura en cierta direccion: el papel del editor como
seleccionador y creador de un publico determinado que influy6é en como se publicéd y leyo
por primera vez, la posterior legitimacion del proyecto creador de Levrero a través de las
instituciones que permitié su entrada al canon de la literatura uruguaya, la reedicion de sus
obras que ampliaron de manera significativa a sus lectores y el interés de la academia por
leerla a la luz de los estudios de minificcion y microrrelato. Todo lo anterior ha permitido
revalorar la calidad e importancia literaria de la obra y mantenerla en movimiento en el
campo literario, el boomcito Levrero ya no es solo la consagracion de sus obras mas
reconocidas, sino también la relectura y apertura de sus obras menos trabajadas.

Larealizacion determinada del texto a partir de la minificcion permite nuevas lecturas
e interpretaciones de la obra. Las indeterminaciones creadas por la estructura fragmentaria,
los juegos de palabras, las imagenes sugerentes, los paratextos, el humor y la intratextualidad
presentan a Caza de Conejos como un potencial de lecturas y significados al lector. Por lo

que un analisis sobre su estructura y las relaciones entre los textos es pertinente, no sélo para
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entender como influye en el significado, sino también para establecer a Levrero como un

autor de minificcion y microrrelato.

4.2 ESCRITURA FRAGMENTARIA Y BREVEDAD
El concepto de «fragmento» aparece en la discusion literaria a partir del romanticismo, no

porque antes no existiera,>’

sino porque “la escritura fragmentaria es la forma propia del
proyecto romantico, segmento de algo futuro indefinidamente en devenir” (Medina). Como
menciona Medina en la pequefia revision que hace acerca de esta nocion, los romanticos
consideran el fragmento como parte de su vision desde lo literario y lo filos6fico, ya que para
ellos es un confrontamiento con las maneras de pensar y de concebir el arte. Entre los que
reflexionan sobre esta categoria, Medina menciona la vision de Schegel para quien los
fragmentos, “ademds de una forma de expresion, son la tinica posibilidad de manifestar su
pensamiento [...]”, y puntualiza que no conllevan a una totalidad, sino que se conforman
como una coexistencia de pluralidades. En esta linea se encuentra también la vision de
Novalis sobre el fragmento, al que plantea como una forma filosofica, en el que se refleja la
modernidad: “the fragment emerges as an intellectual seed or pollen that is meant to foster
critical and independent reflection rather than presenting a system of self-contained
theorizing” (Gjesdal).

Las ideas que se gestan durante el romanticismo apuntan al fragmento como una

forma con cierta autonomia que no esta condicionada por su pertenencia a un marco

contenedor, es decir, el fragmento se sostiene por si mismo. Bartoszynski en Teoria del

3% Como menciona Kristin Gjesdal sus origenes se rastrean hasta la antigua Grecia y encuentra su primer
despliegue con Herder alrededor de la década de 1760, a quien Novalis hace referencia en sus reflexiones sobre
el tema.
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fragmento (1998) plantea el problema de manera contraria, porque establece que es
necesario partir de la idea de fragmento como oposicion al todo, es decir un no-todo y
descarta en su analisis cualquier forma clasificada como fragmentaria que no esté en
relacion con una totalidad de la que de una u otra manera es dependiente: “Cuando se
escoge o recorta un fragmento, existen al lado de €I, evidentemente, otras partes de la
obra y el fragmento constituye aqui una particula real del todo” (8). Bajo esta premisa la
fragmentariedad constituye una estructura integral, y Bartoszynski hace una delimitacion
en relacidon con la tendencia de denominar fragmento a las formas breves:

[...] dentro de esta concepcion, no es posible llamar fragmentos, como a menudo
se hace a las formas cortas, pero perfectamente organizadas en torno a ciertos
principios, como lo son los aforismos, las maximas o las sentencias (12).
Con esta definicion del fragmento como forma dependiente es posible rastrear su uso en la
obra de Levrero antes de Caza de conejos. Una practica recurrente en los textos del autor es
la division en secciones, de la que hace uso en sus novelas y de manera mas notoria en sus
cuentos. Esto se presenta con el uso de numeraciones o subtitulos, en donde dichos paratextos
funcionan como elementos que estructuran el texto y también lo cargan de significado, ya
que anticipan informacion y/o condicionan la lectura. A partir de esta idea expondré algunos
ejemplos en los que Levrero experimenta con la estructura, los fragmentos y la brevedad,
para entonces entender en qué momento del proyecto creador es que se gesta Caza de conejos.
El cuento “La casa abandonada”, incluido en el libro La mdquina de pensar en Gladys
(1970),0 esta dividido por fragmentos, cuyos subtitulos hacen referencias a personajes

(“Hombrecitos”, “Mujercitas”, “Ello”, “Tu”), espacios (“Ubicacion”, “El jardin’), animales

40 Todas las citas y fechas sobre los cuentos fueron consultados del volumen Cuentos completos compilados y
editados por su hijo Nicolas Varlotta.
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(“Aranas”, “El unicornio”, “Lombrices”, “Hormigas”) y sucesos (‘“Pic-nics”, “Una
excepcion”, “Derrumbe”, “La busqueda”, “Huracan”). La extension de los fragmentos varia
y cada uno estd enmarcado dentro del titulo principal, lo que sugiere que se trata de una
unidad narrativa, es decir, funcionan como marcas que las separan y al mismo tiempo dan la
mantienen una tension con el todo. Esta manera de construir el cuento ofrece una apertura
amplia para leer y codificar el texto, puesto que la lectura de los textos independientes no es
la misma que de los textos consecuentes y de manera relacionada. El presentar fragmentos
con subtitulos permite, en algunos casos, la posibilidad de leer de manera independiente. Por
ejemplo:

Ubicacion

En una calle céntrica, poblada en general por edificios modernos, se ve, sin embargo,

una vieja casa abandonada. Al frente hay un jardin, separado de la vereda por una

verja; en el jardin, una fuente muy blanca, con angelitos; la verja parece una sucesion

de lanzas oxidadas, unidas entre si por dos barras horizontales; de afuera, se ve de la

casa un ex-rosado, actualmente muy sucio y verdoso, que corresponde al frente, y

algo de una persiana muy oscura.

Esta casa interesa solamente a algunas personas que caen bajo su influjo; estas

personas, entre las que me incluyo, saben de algunas cosas que alli suceden (Levrero,

Cuentos completos 16).

Podriamos argumentar que “Ubicacion” acepta la lectura como una minificcion que tiende
hacia lo descriptivo, puesto que presenta un espacio determinado y al final se da un giro de
tuerca, recurso comun en el género, en el que se sugiere que hay mas de la casa que lo que
podria aparentar a primera vista con la descripcion hecha al principio. Sin embargo, para
realizar esta lectura del fragmento y que el contenido semantico del texto funcione por si
mismo, el texto debe interpretarse fuera de la totalidad (el cuento), y esto no se sostiene con

todos los casos. Por ejemplo, el fragmento “Lombrices” esta directamente relacionado con
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lo que se relata en “Mujercitas”, de manera que, leerlo sin el antecedente podria resultar
confuso, y al estar todos estos fragmentos bajo un titulo que insinua la totalidad de la que
forman parte, se insertan en lo que Bartoszynski considera la fragmentariedad estructural,
donde las marcas estructurales y semanticas enmarcan al fragmento como parte de la obra,
en este caso el cuento.

Otro ejemplo es “Ejercicio de natacion en primera persona” —escrito en 1969 y
publicado en Espacios libres (1987)—, que se divide en seis fragmentos subtitulados como
“Ejercicio N.° 1” de manera secuencial, aunque el dos y el seis tienen ligeras variaciones:
“Ejercicio de natacion N.° 2” y “Ejercicio de natacion en primera persona del singular, N.°
6”. Aqui la numeracion sugiere de manera explicita la secuencia y dependencia entre los
fragmentos, sin embargo, el contenido semdantico choca con la estructura que el cuento
propone al lector, ya que los elementos de la narracién no son constantes. Por ejemplo, el
narrador cambia de tercera a primera persona del primer al segundo fragmento, las
descripciones de objetos y escenarios no parecen relacionarse con los siguientes y los
personajes mencionados no aparecen ni son mencionados fuera de su fragmento: la
fragmentacion es un mero recurso estructural cuya funcion es la de una aparente unidad que
se genera a partir de una expectativa estructural que se rompe en el plano semantico.

Caso contrario ocurre con “Novela geométrica” —escrito en 1968 y publicado en E/
portero y otro (1992)—, cuento dividido en fragmentos por letras de la “a” a la “z”, en el que
el protagonista narra de manera continua en un estilo similar al utilizado en la Trilogia
involuntaria donde se encuentran presentes la digresion, el mondlogo interno y las

descripciones espaciales sin sentido.*! Sin embargo, los subtitulos no aportan ningiin

41 Gasparini alude a este recurso en “Novela geométrica” y lo cataloga como una contorsion, que explica de la
siguiente manera “La con-torsion implica decidir rapidamente un movimiento sobre la marcha que, en el caso
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contenido semantico, en cambio, da la impresion de que podrian eliminarse sin que esto altere

la estructura o el significado. Esta division podria responder a la expectativa genérica que el

texto nos presenta con el titulo “Novela geométrica”, ya que, las novelas suelen dividirse de

manera capitular, de modo que aqui las letras fingen dividir el texto a manera de capitulo,

aunque no conformen unidades que tengan una estructura de inicio-cierre, ya que en algunos

casos la narracidon continia sin ningun corte. Para ejemplificar esto tomaré las ultimas
G

oraciones de la seccidon “0” y la primera oracion del “p”.

[...] Apoyé las palmas de mis manos en sus pechos. Tuve una sensacion, no sé si
imaginaria o real, de calor, de una particular y conocida tibieza. Entonces, ante mi
asombro, la imagen grito.

p

Un grito de largo desarrollo, en camara lenta. [...] (Cuentos completos 527).

Aqui el contenido semantico podria funcionar de la misma manera sin la separacion por
apartados, y como plantea Bartoszynski hay una evidente marca de no-todo en cada
fragmento que se reafirma con la continuacion inmediata que hay de la oracion final de
un fragmento a la oracion inicial del siguiente. A esta tendencia divisoria se suma una
caracteristica constante en la escritura de Levrero (y que posteriormente fue utilizada en
Caza de conejos) que es el uso de nimeros para marcar los fragmentos que componen el
texto. La mayor parte de los cuentos con esta caracteristica se encuentra compilada en el
volumen Espacios libres (1987), aunque escritos entre 1970-1987 como “Capitulo XXX

(1985), “Noveno piso” (1972), “Espacios libres” (1979), “Los muertos” (1981).

que nos ocupa, frecuentemente no conduce a ningtn lugar estable, porque planteado el mundo como absurdo
el cambio de perspectiva permanente y la movilidad funcionan como posibles estrategias de supervivencia del
protagonista” (267).
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Otros ejemplos en los que se refleja la presencia del fragmento son “Tres
aproximaciones ligeramente erroneas al problema de la nueva logica”, escrito entre 1972-78
compuesto por tres partes de un cuento-ensayo en que expone y explica algunos problemas
de la logica literaria, asi como en la novela corta “Ya que estamos” (1986), dividida por una
lista numerada que de manera jerarquica tiene incisos y subincisos que cargan aun mas la
estructura de dependencia entre fragmentos.

Esta pequena exposicion deja en evidencia que en la obra de Levrero existe una
constante experimentacion con la fragmentacion en la manera de narrar y estructurar sus
textos. Sumado a ello se observa un consistente empleo de la descripcion, como ejemplifica
“La casa abandonada”, en donde los fragmentos que componen el cuento funcionan mas
como un conjunto de cuadros descriptivos que como una secuencia de acciones. La narracion
estad en crisis, ya que, predominan las descripciones y las situaciones extrafias, como las
mujercitas que salen de las tuberias o el unicornio que aparece en el jardin, en lugar de
anécdotas con un claro inicio-desarrollo-conclusion.

La revision resulta pertinente en tanto que los textos enlistados conforman una unidad
textual y genérica a la que se subordinan los fragmentos. Sin embargo, ;coémo se establecen
las relaciones y diferencias que existen entre un fragmento y la minificcion? La minificcion
y el microrrelato tienen un cardcter autosuficiente, del que se desprenden posturas que la
defienden como un género (Lagmanovich) o las que consideran la hibridez genérica como
un rasgo definitorio que la contrasta con el fragmento, al menos segun la vision de fragmento-
dependiente de Bartoszynski. De manera contraria a esta postura Laura Pollastri formula
la fragmentacion como un rasgo esencial de la minificcion, con una vision mas afin a la

propuesta por Schegel:
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Este caracter fragmentario [...] supone una actitud en la escritura tras la cual no esta
la unidad sino la multiplicidad, y esta multiplicidad atomiza el texto de tal modo que
no podemos delimitar partes, ni principio, ni fin, porque el texto concreto formaria

parte de otra cosa (80).

Es decir, para la minificcion el caracter fragmentario implica multiplicidad que apunta a
relaciones entre textos, no a una unidad textual entendida como un cuento o una novela. Por
un lado, tenemos fragmentos-dependientes que ya sea por rasgos estructurales o semanticos
establecen (o sugieren) la existencia de una totalidad con la que se relacionan, por otro, la
minificcion es fragmentaria en tanto multiple, pero conserva su autosuficiencia y son mas
bien las relaciones entre textos las que permiten distintas aproximaciones y lecturas, no como
marca de dependencia, sino de apertura.

Desde otra perspectiva, la obra se podria estudiar como novela fragmentaria, pero
bajo el planteamiento de Carol D’Lugo los aspectos que deben garantizar la consistencia
formal (secuencia logica y cronologica, elementos genéricos y tematicos) no se cumplen por
completo, principalmente por las rupturas de la l6gica-secuencial que sefialaré de manera
mas detallada en el analisis. Considero que una revision desde la concepcion de los ciclos de
minificcion es mas operativo puesto que libera a la obra de la expectativa genérica de la
novela y permite una apertura mayor para sus interpretaciones, ademas de revalorar la obra
en el proyecto creador de Levrero y sefialar también su lugar en el canon de la minificcion.

A partir de este breve recorrido he expuesto las experimentaciones y usos de la
fragmentacion en la obra de Levrero previos a Caza de conejos, que pueden sefalarse a partir
de la tendencia a la division y uso de subtitulos, pero que se mantienen como fragmentos-
dependientes. Caza de conejos representa la culminacion de la experimentacion al apropiarse

de la brevedad como un rasgo estructural, tener nimeros por subtitulos y poseer elementos
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recurrentes. Asi como por no estar conformada por fragmentos-dependiente como los
sefalados en los cuentos, sino por estar compuesta de minificciones cuya fragmentariedad
apunta a la multiplicidad, ya que son textos autonomos y con una amplia riqueza de contenido

semantico, hibridacién genérica y recursos discursivos.

4.3 SELECCION DEL CORPUS Y ANALISIS DE LAS ESTRATEGIAS DE SERIALIDAD
4.3.1 PARATEXTOS
Como mencioné en el capitulo anterior, para llevar a cabo un analisis profundo y exhaustivo
de los ciclos de minificcion, el estudio de los paratextos es fundamental para explicar como
los elementos que enmarcan la obra, en este caso Caza de conejos, plantean ciertas claves de
lectura que pueden encaminar la interpretacion hacia una ruta particular.
En primer lugar, el lector se encuentra con el titulo que, en Caza de conejos, se trata
de un titulo tematico, lo que anticipa a través de la frase “Caza de conejos” es una accion y
un objeto en el que recae dicha accidon: los conejos. Este acercamiento podria dar algunas
pistas al lector sobre posibles conflictos o personajes que apareceran a lo largo del libro.*?
Dentro de las precisiones que hace Gérard Genette a su propuesta de la
paratextualidad en su libro Umbrales (1987) es que el paratexto, mas que un limite o una
frontera cerrada, es un umbral que ofrece la posibilidad de entrar o retroceder: una “zona

indecisa”, cuestion que me parece importante resaltar porque Genette menciona que debido

42 Para la revision de los paratextos no voy a considerar las implicaciones semanticas de las imagenes que
pudieran acompanar el texto en cualquiera de sus dos versiones ilustradas, puesto que este trabajo esta enfocado
unicamente en la materia textual. Maite Alvarado considera que dicha categoria “es propia del mundo grafico”
(21) y que en el caso de las ilustraciones pueden cumplir una funcién de refuerzo para compensar la ausencia
de contexto entre emisor y receptor, por lo que un estudio de la funcion de las imagenes en Caza de conejos
seria sumamente enriquecedora, pero imposible de abarcar en esta investigacion.
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a la condicion de umbral es que existen algunos paratextos que estan dirigidos unicamente a
cierto tipo de lectores (10), y anade que el paratexto no tiene caracter obligatorio, por lo que
los lectores no estan obligados a leerlos todos, lo cual no es algo negativo, sefiala, sino que
puede cambiar el tipo de interpretacion que realicen.

Debido a que el paratexto puede abarcar una amplia gama de elementos que rodean
la obra y esto podria llevar al problema de que todo sea considerado paratexto, Genette
propone la division terminoldgica entre peritexto y epitexto: el primero “tiene necesariamente
un emplazamiento que podemos situar por referencia al texto mismo” (10), mientras que el
segundo se sitia a una distancia mayor y por lo tanto son aquellos mensajes que se encuentran,
en principio, fuera del libro.

A partir de dicha division, la propuesta de Umbrales se centra en los peritextos de
orden textual (o al menos verbal), y los estudia en el orden prototipico de aparicion. Después
de la dedicatoria, el tedrico francés aborda el epigrafe, al que considera como un borde de la
obra. Dentro de las funciones que el epigrafe puede tener menciona cuatro, las dos primeras
que son mas directas y claras: 1) especificacion de algin tipo (esclarecimiento y justificacion);
2) comentario del texto (la funcidon més canodnica); y las segundas dos que marca como mas
oblicuas: 3) importancia del autor de la cita como homenaje o garantia indirecta; y 4) el efecto
epigrafe (relacionado con las practicas de la época, el género literario y las tendencias
estilisticas del escritor).

El epigrafe, al ser un elemento en el borde del texto en sus funciones 1 y 2 puede
afectar lo que se interpreta el texto, ya que se encuentra subordinado a éste. Si bien el texto
literario puede ser leido e interpretado sin los paratextos, estos, de manera aislada, carecen
de funcién y sentido. La cuestion es: jde qué manera afecta la presencia de los paratextos, en

este caso de los epigrafes, en la lectura? El trabajo de Genette tiene un enfoque mas de tipo
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estructuralista, ya que lo que le interesa es sistematizar y describir de manera general los
tipos de paratextos y las distintas funciones que pueden cumplir (¢l mismo menciona que
Umbrales tiene un enfoque sincronico y deja un poco de lado el aspecto diacronico al tratar
de definir el fendmeno para después se pueda rastrear), por lo que no hay un analisis
minucioso acerca del papel del lector ni ahonda demasiado en las posibilidades que puedan
derivar del ejercicio interpretativo. No obstante, el tedrico menciona que el conocer el
paratexto solo llevaria a otra lectura, y que su accion obedece mas a la intencion e interés del
autor, que puede no ser la misma que la del lector, de manera que senala que lo tnico que
cambia es el tipo de lectura/interpretacion.

Para resaltar la importancia de leer y conocer los paratextos en la interpretacion del
texto literario, la propuesta de Umberto Eco sobre la poética de la obra abierta puede resultar
util, ya que establece que una obra tiene cierto nivel de apertura cuando posee una serie
multiforme de significados que el lector debe interpretar entre las multiples posibilidades que
dicha apertura ofrece. De este modo, la obra se convierte en un estimulo para el lector, quien
a través de la «poética de la sugerencia» deberd desentradiar el significado del texto al
reconocer las sugerencias o sefiales que el autor deja y entonces, como menciona Eco, "[...]
la obra permanece inagotable y abierta en cuanto «ambigua»" («La poética de la obra abierta
898). En este sentido, Eco hace énfasis en que es el lector quien debe realizar el acto de
decodificacion e interpretacion que la obra sugiere o apunta, y menciona que ya no hay una
implicacion de “prevision de lo esperado” sino de una “espera de lo imprevisto” ya que
recientemente la tendencia se ha convertido en un proceso de improbabilidad en donde
nosotros [los lectores] ejercemos la libertad de elegir («Apertura, informacion,

comunicacion» 183). En ese momento de eleccion e interpretacion, dentro de las multiples
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opciones que la apertura de la obra permite, se experimenta un goce estético por parte del
lector.®?

El primer epigrafe de Caza de conejos es un fragmento del microrrelato “Liebres” del
escritor uruguayo José¢ Pedro Diaz, publicado en Tratados y ejercicios (1967): “Hay que
inventar liebres para poder hacer de nuestra vida un extenso y luminoso dia de caza y para
poder decretar que somos cazadores.” Levrero conocid a Diaz a través de Marcial Souto,
quien publicé varias obras de ambos escritores, de manera que este punto de contacto y
mencion por medio del epigrafe no es gratuito, como menciona Alfredo Alzugarat:

Es un punto de contacto que va mas alla de lo anecdotico y se adentra en lo tematico
y lo discursivo. No es casualidad que Caza de conejos, una de las mejores
realizaciones de Levrero, comience citando a modo de epigrafe un fragmento del ya
mencionado ‘Liebres’ (21).
Diaz estructura Tratados y ejercicios en tres secciones compuestas por textos breves;
“Liebres” se encuentra en la primera seccion titulada “Ejercicios antropoldgicos™ (que es
como la cita Levrero). En este caso el epigrafe tiene la funcién de comentar el texto y, quiza,
también funge como una suerte de homenaje a su colega. “Liebres” destaca por su brevedad
y desde su titulo refiere a unos animales que pertenecen a la misma familia de los conejos vy,

también, menciona a los cazadores, que aparecen en Caza de conejos como personajes. El

43 Si bien Eco se interesa por este aspecto desde un punto de vista basado en la psicologia, me parece que la
manera en que Elizabeth Valencia lo plantea al retomar las ideas de Barthes de El placer del texto nos permite
un acercamiento que va de la mano de la idea del placer estético y no tanto del terreno psicoldgico.

Valencia considera el placer del intertexto como un tipo de placer especificamente moderno, y que este es
resultado de “[...] un dominio técnico que, aunado a la materialidad del texto, conforma la tecnologia moderna
de la escritura” (22-23). Por un lado, la intertextualidad plantea una conciencia histérica hacia el presente y
hacia el futuro, y remite al caracter dialogico del texto, en donde el ejercicio del juego, la libre eleccion que
menciona Eco, es en donde se encuentra el placer.

107



paratexto se relaciona de manera directa con el nombre de la obra (liebres-conejos) y podria
anticipar tanto la estructura y longitud de los textos, como la relacion dicotomica y la
interdependencia de los personajes (conejos y cazadores), ademads de poseer una voz narrativa
homodiegética que tiene un tono similar a la de Caza de conejos.

El segundo epigrafe proviene de "Carta a una sefiorita en Paris", segundo cuento
en Bestiario (1951) del argentino Julio Cortdzar: “Cuando siento que voy a vomitar un
congjito me pongo dos dedos en la boca como una pinza abierta, y espero a sentir en la
garganta la pelusa tibia que sube como una efervescencia de sal de frutas.”

En el cuento, el narrador escribe una carta en la que relata —y confiesa— a su
remitente y casera, Andreé, que "de vez en cuando" vomita conejitos. Describe como los
conejitos aparecieron y explica que ocurria antes y después de mudarse, asi como las
consecuencias que han tenido a partir de que empez6 a vivir en esa casa. Los primeros diez
congjitos representan un problema que el protagonista logra controlar a pesar de la irrupcion
que significan en su vida. Sin embargo, llega un onceavo conejito y el narrador insintia su
suicidio para poner fin a la situacion, y trata de hacerle entender a Andreé que no es del todo
su culpa el destrozo de su casa.

Existen varios paralelismos entre "Carta a una sefiorita en Paris" y Caza de conejos,
el primero y mas evidente es la presencia de los animales peludos como personajes, asi como
su relacion en tension con el protagonista. En el cuento, el narrador no quiere matar a los
conejos y como Unica solucion ante su apariciéon y sus destrozos —aparentemente— se
suicida, en contraposicion con Caza de conejos en donde en distintos textos el narrador
intenta de aniquilar a los animales y ellos a €l. En este caso, el epigrafe cumple la funcion de
comentario y podria, en conjunto con el microrrelato de Diaz, sugerir una lectura de tipo

fantastico, lo que cancelaria cualquier interpretacion metafdrica o politica del texto, ademas
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de que podria encaminar la interpretacion de los microrrelatos finales en la misma direccién
que termina el cuento de Cortazar.**

El tercer epigrafe corresponde al poema La caza del Snark (1874) del autor inglés
Lewis Carroll: “Perseguirlo armados de dedales, perseguirlo armados de precaucion,
perseguirlo con tenedores y esperanzas, amenazar su vida con una accion del ferrocarril,
atraerlo con sonrisas y jabon.”

“La caza del Snark” es un poema narrativo en el que un grupo de expedicionistas a
bordo de un barco se lanza en la aventura de cazar un Snark. Dicha criatura imaginaria es
descrita desde distintas perspectivas a partir de su posible sabor, sus hébitos y sus
caracteristicas, ademas, de que tiene comportamientos humanizados como entender tarde un
chiste, ponerse serio ante los juegos de palabras y su aficién a las maquinas de bafo. El
epigrafe es extraido del canto tercero "Historia del panadero", cuando el panadero describe
el método para cazar al Snark que un tio le ensefio, a lo que el capitan del navio afirma que
es, en efecto, la manera de hacerlo. El panadero también menciona que lucha de manera
delirante en sus suefios con el Snark y repite la frase del epigrafe cuando reafirma que deben
cazarlo. A partir de ahi, la estrofa vuelve a aparecer, con leves variaciones, en voz del narrador
al inicio de los cantos quinto al octavo:

Lo buscaron con dedales, lo buscaron con cuidado.

Lo persiguieron con tenedores y con esperanza.

Lo amenazaron con una accion de los ferrocarriles.

Lo cautivaron con sonrisas y jabon (17).

4 El libro como un ciclo de microrrelatos relacionados entre si, el micro “C” (en la edicién del Zorro Rojo)
podria interpretarse como la muerte del protagonista al ser inyectado por un veneno fatal, que ademas funciona
como espejo con el micro “T”.
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A diferencia de los primeros dos epigrafes que hacen énfasis en su relacion paratextual
a partir de los conejos, este fragmento remite al aspecto de la caza, en especial a la
persecucion, cuestion que se trata de distintas maneras a lo largo de Caza de conejos entre el
narrador, los cazadores, los guardabosques y los demas personajes. Este epigrafe podria
anticipar el tono ilégico y absurdo que permea los microrrelatos y minificciones de Levrero,
ya que los métodos de caza que se describen, asi como los tonos fantésticos, se alejan de toda
representacion logica y realista. Carroll, en su poema, construye un ambiente fantasioso con
criaturas parlantes y métodos de caza imposibles, de manera que con este antecedente el
lector se podria inclinar ain mas a una lectura de tipo fantastico o, incluso, maravillosa o
absurda.

El cuarto epigrafe es una cita del capitulo 32 "Cetologia" de Moby Dick de Herman
Melville: “Deseo que conste que, sin deseo de polemizar, yo sostengo la vieja tesis de que la
ballena es un pez e invoco en mi ayuda el testimonio del santo Jonas.” En este capitulo, el
narrador —el capitan Ismael— hace una sistematizacion sobre los distintos tipos de ballenas
que existen y hace una lista clasificdndolas en tres grupos y describe las caracteristicas de
cada una, asi como los subtipos en cada grupo. De manera paralela hace un recorrido sobre
lo que se ha escrito acerca de dichos animales en el discurso cientifico de la época, que es la
parte de donde se extrae el fragmento de la cita correspondiente a este apartado. El capitan
discrepa con la propuesta de Linneo y afirma que, para €I, la ballena es un pez.

En este caso, la funcion del epigrafe no es tan evidente como las anteriores, si bien la
obra de Moby Dick involucra la caza de una ballena, la cita no remite a dicha accién, por lo
que el lector podria preguntarse: ;Qué relacion guarda la ballena (y su concepcion como pez)
con la obra de Levrero? Considero que de primera instancia podria tener la tercera funcion

del epigrafe propuesta por Genette y que a modo de homenaje cita uno de los autores mas
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reconocidos de la literatura estadounidense para que provea de cierta garantia y legitimidad
a la obra. Sin embargo, considero que la eleccion de Melville puede ser también un guifio
irénico al tratarse de una novela realista que hace mucho énfasis en la descripcion y el
discurso cientifico, el cual es inexistente o abordado de forma irénica en Caza de conejos,
que ademas sefiala la contraposicion de la extension de la novela decimonodnica frente a la
minificcion y el microrrelato. Otra posibilidad es que a modo de comentario Levrero haya
elegido este fragmento en que el narrador sefiala que considera la ballena un pez, cuando
sabemos que se trata de un mamifero. En este sentido el animal es otra cosa de la que se
espera y se alinea con los conejos de Levrero, que no son una fiel representacion de sus
contrapartes en el mundo real. También puede servir como un modo de resaltar la accion de
la caza, que a diferencia del tratamiento serio de Moby Dick se convierte en una actividad
ludica e insolita en Caza de conejos, ya sea por la inversion de los papeles de los personajes,
las técnicas utilizadas o el objetivo de caza.

Los intertitulos son otro paratexto que me interesa destacar para el analisis. El libro
comienza con un microrrelato que se titula “Prélogo”. El prélogo como paratexto puede
cumplir, entre otras funciones, el de mostrar la unidad formal o tematica de una obra:

Prologo

Fuimos a cazar conejos. Era una expedicion bien organizada que capitaneaba el idiota.
Teniamos sombreros rojos. Y escopetas, puiales, ametralladoras, cafiones y tanques.
Otros llevaban las manos vacias. Laura iba desnuda. Llegados al bosque inmenso, el
idiota levant6 una mano y dio la orden de dispersarnos. Teniamos un plan completo.
Todos los detalles habian sido previstos. Habia cazadores solitarios, y habia grupos
de dos, de tres o de quince. En total éramos muchos, y nadie pensaba cumplir las

ordenes (11).4

4 Todas las citas de Caza de conejos son de la edicion de 2016 de Libros del Zorro Rojo.
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En este microrrelato hay multiples puntos de indeterminacioén: no se explica quién
habla, se mencionan algunos personajes sin ningun contexto (los conejos, el idiota, Laura,
los cazadores) y se plantea la caza como foco de accion principal. Debido al titulo, permite
construir la expectativa de que habrd mas informacion después.

Los siguientes noventa y nueve textos se encuentran numerados del uno al cien con
niimeros romanos en lugar de tener titulos individuales,*® de modo que los intertitulos
sugieren una lectura continua de las minificciones y microrrelatos, pues un orden secuencial
no parece gratuito por dicha disposicion. Esto se confirma hacia el final del texto, puesto que
el ultimo microrrelato se titula “Epilogo”, y tanto el prélogo como el epilogo son paratextos
que estan condicionados por su ubicacion dentro del texto y que cumplen funciones
especificas para enmarcar una obra. Ademas, el juego de espejos dentro del texto se perderia
si el orden de lectura se cambiara, puesto que “Epilogo” es el “Prologo” construido de manera
invertida, es decir, escrito de la oracion final a la inicial, y mas que servir como un cierre,

presenta una alternativa circular de la situacion narrada.

4.3.2 CICLOS DE CICLOS Y ESTRATEGIAS DE SERIALIDAD

Después de la revision de los paratextos, conviene entonces analizar si las pautas de lectura
que sugieren se cumplen dentro de la obra. Para poder considerar Caza de conejos como un
ciclo de minificciones seriadas serd necesario identificar los patrones de recurrencia y

desarrollo que relacionan los textos a nivel de tematica, diégesis, personaje, espacio y tiempo.

46 No estd de mas anotar que para Levrero el uso de la numeracion en nimeros romanos era imprescindible para
la obra (para los textos “XLIII” y “LXVII”), puesto que cuando se publicoé en Lo mejor de la ciencia ficcion
latinoamericana se utilizaron numeros arabigos y esto le molestd (Chimal 27).
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Gracias a los intertitulos se plantea la posibilidad de lectura de la obra como ciclo, ya
que el prologo y el epilogo sugieren que los textos estdn relacionados entre si al ser
indicadores de inicio y cierre. A lo largo de los ciento dos textos hay algunos elementos que
se repiten, sin embargo, considero que cada uno tiene autosuficiencia y permite ser leido de
manera independiente. Esta anotacion me parece relevante porque a pesar de que los textos
son autocontenidos y bien pudieran leerse fuera del marco de la obra, no han sido incluidos
en ninguna de las antologias de minificcion revisadas para esta investigacion.*” Esto puede
deberse a dos razones: la primera, que la inaccesibilidad de la obra haya provocado su
desconocimiento por parte de los editores, o, la segunda, su contenido que no permite su
inclusion en antologias tematicas.

El libro como no contiene una diégesis, entendida como una secuencia de
acontecimientos que evolucionan bajo el esquema narrativo basico: situacion inicial,
problema, transformacion, resolucion, sino que se presentan escenas y situaciones que varian
de tono, entre los que figuran lo cdmico, lo tragico y lo erdtico. Aunado a esto, el tiempo no
sigue una logica lineal. Por estas razones es que considero que la lectura de Caza de conejos
no sugiere una lectura como novela fragmentaria. *® Carol D’Lugo define la novela

fragmentaria como ‘““a work that is broken into sections, with spaces or gaps that separate the

4T El libro de la imaginacion (1976) de Edmundo Valadés, Dos veces bueno. Cuentos brevisimos
latinoamericanos (1996), De mil amores: antologia de microrrelatos amorosos (2005) de Raul
Brasca, Antologia del cuento breve y oculto (2001) de Ratl Brasca y Luis Chitarroni, Por favor, sea breve.
Antologia de relatos hiperbreves (2001) y Por favor, sea breve 2: antologia de microrrelatos (2009) de Clara
Obligado, La otra mirada: antologia del microrrelato hispanico (2005) de David Lagmanovich, El limite de la
palabra. Antologia del microrrelato argentino contemporaneo (2007) de Laura Pollastri, Breve manual
(ampliado) para reconocer minicuentos de Violeta Rojo y Luis Barrera Linares, Destellos en el cristal.
Antologia de microrrelatos de espejos (2013) de Internacional Microcuentista, Latinoamérica en breve (2016)
de Sergio Gaut vel Hartman y La musica de las sirenas (2019) de Javier Perucho.

4 Lauro Zavala menciona que, en muchos casos, la lectura de una obra como novela fragmentaria responde
mas a una tradicion que a las exigencias del texto («El cuento ultracorto: hacia un nuevo canon literario» 71).
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pieces of prose. These spaces can be blank or filled with a variety of designs: asterisks,
geometric figures, numbers, or, on occasion, vignettes” (D.Lugo p. XI) y mas adelante
menciona que lo fragmentario es s6lo una estrategia narrativa en la construccion de la novela.
La diferencia principal es que los fragmentos de una novela no funcionan de manera
independiente, ademas de que no cuentan con subtitulos u otros paratextos.

En este sentido la critica ha sido poco uniforme en la clasificacion de la obra. Carlos
Fernandez Gonzalez describe a Caza de comejos como una “novela de persecucion
destructiva” (399), y si bien menciona la composicion por fragmentos breves y la ruptura con
la disposicion narrativa prototipica, no problematiza dicha ruptura ni las implicaciones que
puede tener a nivel género literario. De manera contraria, Rdmulo Cosse al analizar los rasgos
del relato breve en Levrero considera los textos de Caza de conejos como cien breves nicleos
de historias independientes, y, aunque no la considera una novela, su hipdtesis es que la
estructura responde mas a una cuestion de yuxtaposicion semantica para crear un nuevo tipo
de modelizacion de mundo. Desde una perspectiva afin Luciana Martinez afirma que se trata
de un ciclo de microrrelatos secuenciales, y subraya que para su andlisis se deben tener
presentes los procedimientos de la novela (135), puesto que subraya su cardcter secuencial y
narrativo. Por otro lado, Laura Elisa Vizcaino propone que Caza de conejos se puede leer de
distintas maneras: como una novela fragmentaria, en donde los textos como detalles
dependen de un todo, o como libro de cuentos o microrrelatos, en donde los textos son
fragmentos que se pueden sostener de manera autonoma. Considero que mi lectura se acerca
mas a los trabajos de Martinez y Vizcaino, sin embargo, me parece que la lectura
estrictamente secuencial no es sostenible debido a la inestabilidad temporal y la abundancia

de textos no narrativos —ejemplos de esto serian la minificcion “LXVII” que es una reflexion
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metatextual o el “XLIII” que hace un comentario sobre el empleo de los nimeros arabigos—,
de manera que no me parece operativo plantear la obra en términos de novela fragmentaria.

Por lo expuesto anteriormente, considero para el siguiente apartado las sugerencias
de los paratextos revisados como un punto de partida para analizar como se conforma el
codigo de interpretacion en el proceso de lectura.

& .05 PERSONAJES

Mieke Bal plantea al personaje como “the anthropomorphic figures provided with specifying
features the narrator tells us about” (104). El factor elemental a criterio del tedrico es la
caracterizacion del personaje que a través del avance de la lectura se actualiza por medio de
las repeticiones y que desemboca en la construccion de la imagen y el sentido de éste. Entre
otros aspectos que menciona para la conformacion del personaje se encuentran las relaciones
con otros personajes, los contrastes entre similitudes y diferencias, asi como las
transformaciones que pueda sufrir a lo largo de la historia. En este sentido, Gerald Prince
considera que la caracterizacion puede ser directa o indirecta, en tanto perspectiva narrativa,
ademas, de que considera las acciones como uno de los puntos determinantes para su
configuracion (13).

Debido a la corta extension de los microrrelatos, el desarrollo de los personajes es
minimo y en algunos casos inexistente. Podemos identificar a los personajes por las marcas
nominales y por las acciones que realizan. Considero que como menciona Bal, la repeticion
nominal es lo que permite en Caza de conejos identificar marcas semanticas que conforman
un coédigo de lectura que de manera aislada no se lograria, es decir, la actualizacion de
atributos por medio de las acciones se realiza a través del ejercicio de interpretacion durante
el proceso de lectura. Por lo antes mencionado es posible identificar a los que llamaré

personajes recurrentes, que son aquellos identificados con el mismo mote, que aparecen mas
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de diez veces en distintos textos: los conejos, el idiota, Laura, los cazadores y los
guardabosques.

A la lista anterior podria agregar el narrador con algunas consideraciones: de entrada,
el narrador como personaje tiene un alto grado de indeterminacion, porque a pesar de la
incidencia de una voz masculina, podemos identificar algunas marcas que lo designan como
parte de distintos grupos de personajes (los cazadores o los conejos). En algunos casos
pareciera tratarse del mismo narrador y en otros no, por ejemplo, en el microrrelato
“LXXXVIII” el narrador es supuestamente un conejo, mientras que en el “LXXV” dice ser
un sefior feudal en el castillo. Sin embargo, en mas de cincuenta textos el narrador en primera
persona del plural hace distintas referencias a la caza de conejos, ya sea, técnicas,
interacciones con los animales o problemas que acarrean con los otros personajes, de manera
que las claves del texto permiten al lector asumir que ese “nosotros” esta incluyendo a los
cazadores.

En el caso de los conejos —en tanto personajes con una marca nominal y acciones
identificables—, aparecen en cincuenta y nueve de los ciento dos textos y se configuran desde
el texto “V” como una ruptura de la representacion mimética al tener comportamientos
antropomorficos, como capacidad de habla, utilizar armas o tener progenie con un ser
humano. Si bien es dificil establecer si se trata de los mismos conejos 0 no por su alta
ambigiiedad, si hay ciertas repeticiones en la caracterizacion de estos, como que sean
sarcasticos o eroticos, ademas, de tener caracteristicas evidentemente humanas (“V”,
“LXXIV” y “XCVI”) o tener nombre propio, como el conejo Archibaldo del microrrelato
“XLVII”, que ademas es el padre de Esteban, hijo de Laura. Los conejos son también una
constante, tanto como personajes como a nivel tematico, puesto que realizan acciones o se

les menciona de manera descriptiva. Solamente dieciséis de los textos no hacen ninguna
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mencion a los conejos, algunos por ser meros ejercicios de lenguaje, otros por la forma en
didlogo que adoptan y no son mencionados por los personajes o porque otros animales
aparecen y acaparan el foco de atencion.

El idiota aparece en dieciocho textos, ademds, de que hay varios personajes
relacionados con ¢l como la primita Agueda (que aparece dos veces) o la prima Beatriz. El
idiota parece tener como caracteristica principal el apodo que lo denomina. Es importante
mencionar que aparece tanto en el prélogo como en el epilogo: “Era una expedicion bien
organizada que capitaneaba el idiota” (11), de manera que con ese antecedente y sus
continuas menciones los puntos de indeterminacion del texto pueden ser llenados bajo la
premisa de que se trata del mismo personaje, aunque las situaciones no sean logicamente
consecuentes o el tiempo no coincida. El idiota es una suerte de lider que encabeza la caza
de conejos, pero que parece mas interesado en otras actividades como masturbarse u otras de
tipo sexual (“IX”, “XXXII” “LXIII” y “XC”), e, irdbnicamente, no parece ser muy habil en la
caza (“LXXXI”). Esta caracterizacion del personaje marcada por sus acciones se contradice
cuando al morir pronuncia dos discursos que tienen un tono mas bien serio y una fuerte carga
historica y politica, producto del intertexto. En el microrrelato “LXI” las Gltimas palabras del
idiota son casi una calca del discurso de rendicion de Joseph Hinmaton Yalatkit, lider de la
poblacién indigena nez percée, en su intento de huida de Estados Unidos a Canada. A pesar
de la carga emocional del discurso, no sdlo por sus implicaciones extratextuales, sino por la
muerte del personaje, el narrador remata con un comentario burlon: “Muy pocos lograron
identificar la cita” (97), comentario que rompe con el tono propuesto por la escena. En el
microrrelato “LXIV” el idiota muere otra vez y pronuncia otras palabras finales, en este caso
una parafrasis del telegrama “ATOMIC EDUCATION URGED BY EINSTEIN: Scientists in

Plea for $200,000 to Promote New Type of Essential Thinking” de Albert Einstein, publicado
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en The New York Times en 1946, donde el cientifico aleman plantea que la invencion del
atomo ha cambiado todo menos la manera de pensar de la humanidad, y es eso lo que le
llevaré a su inevitable ruina. Este comentario es una critica a la dependencia del desarrollo
tecnologico y el cientificismo. La cita podria apuntar a los conejos como amenaza, o en otra
linea, hacer referencia a la instauracioén de la inminente dictadura en Uruguay en 1973. El
idiota es un personaje significativo en tanto que tiene recurrencia y desarrollo a lo largo de
Caza de conejos, y a través del cual es posible rastrear los saltos ilogicos en el tiempo.

Laura es otro personaje que se menciona tanto en el prologo como en el epilogo, tiene
diez apariciones a lo largo del libro y cuenta con una fuerte carga erética. Desde su primera
aparicion: “Laura iba desnuda” (11), se hacen constantes referencias a su cuerpo y sus
interacciones con los conejos, que también son de orden sexual (“III”, “XVIII”, “XXXIX"),
asi como sus relaciones con otros personajes masculinos como Evaristo (“XL”) y el conejo
Archibaldo (“XLVII”). La mayor parte de sus apariciones son referidas por otros personajes
por medio del discurso indirecto: “Ella decia preferir los conejos a los hombres; que los
conejos eran de pelo mas suave y cuerpo mas calido” (16), a excepcion del microrrelato
“LXXXVIII”, su antepenultima aparicion, que consta de un didlogo introducido por el
narrador, y que en contraposicion a otros textos en los que Laura se relaciona emocional o
sexualmente con otros personajes sin aparente reparo, en este rechaza al narrador por ser “un
sucio y pobre conejo de los bosques™ (139).

Los cazadores y los guardabosques tienen mayor grado de indeterminacidon puesto
que también suelen ser referidos por el narrador o alguno de los otros personajes, sin embargo,
se mencionan de manera continua como dos grupos con intereses especificos y un tanto
opuestos: cazar conejos y cuidar del bosque. Sumado a esto, los limites en la caracterizacion

entre los grupos de personajes (al que habria que afadir los conejos) se desdibujan por los
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elementos de irrealidad, entre los que puedo mencionar: guardabosques cazados (“IV”, “XII”,
“XIII”), conejos que pretenden ser guardabosques (“V”, “XVI”), cazadores o guardabosques
que se transforman en conejos (“LXXVI”, “LXXXVII”) o guardabosques que pretenden ser
conejos (“XCVI”).

Por lo tanto, las repeticiones de las etiquetas nominales, en conjunto con las acciones,
permiten la identificacion y caracterizacion de los personajes (como el cinismo de los conejos
o las pocas habilidades de caza del idiota), de modo que se puede construir una imagen que
se mantiene y se actualiza a pesar las rupturas logico-temporales, como seria el caso de la
muerte del idiota. Los personajes son uno de los principales elementos semanticos que
permiten al lector relacionar los textos entre si, puesto que los personajes funcionan como un
hilo conductor constante (en contraste con las rupturas espacio-temporales). Considero que
este es uno de los aspectos que provoca que Caza de conejos sea un texto abordado como
novela, puesto que, a pesar de la inexistencia de argumento, los repeticion de los personajes
realizando acciones similares (cazar, hablar, masturbarse, huir) asemeja algunas estrategias

utilizadas en el género novelistico.

3 LOS ESPACIOS

Otra cuestion poco destacada en la minificcién es el espacio, el cual no suele estar
caracterizado de manera minuciosa, si €s que se menciona, puesto que es un aspecto del que
los autores prescinden con frecuencia o recurren a otras estrategias para crearlo, por ejemplo,
relaciones intertextuales, que permiten llenar el vacio por medio de informacién externa. En
el caso de Caza de conejos los espacios mas repetidos son el bosque, que aparece treinta y
cuatro veces, y el castillo, que aparece veintiun veces. Esta constante repeticion permitiria al

lector asumir el espacio cuando se encuentra omitido. En el proélogo no se menciona el
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espacio y quiza es muy pronto para el lector y no tiene la suficiente informacioén para llenar
ese vacio, sin embargo, en el epilogo, en el proceso de reactualizacion del texto, ya podria
llenar ese punto de indeterminacion e interpretar que los personajes se encuentran en el
bosque:

Epilogo

En total éramos muchos, y nadie pensaba cumplir las 6rdenes. Habia cazadores
solitarios y habia grupos de dos, de tres o de quince. Todos los detalles habian sido
previstos. Teniamos un plan completo. Llegados al bosque inmenso, el idiota levanto
una mano y dio la orden de dispersarnos. Laura iba desnuda. Otros llevaban las manos
vacias. Y escopetas, puiiales, ametralladoras, cafiones y tanques. Teniamos sombreros
rojos. Era una expedicion bien organizada que capitaneaba el idiota. Fuimos a cazar
conejos (163).

De este modo, gracias al proceso de lectura y al codigo que propone el texto, el lector puede
llenar los vacios del espacio en muchos de los textos donde no se menciona explicitamente
por medio de las acciones o de elementos semanticos como “arboles, pasto o paredes”.
Sumado a esto, se pueden establecer ciertas asociaciones entre espacios y personajes, por
ejemplo, en distintas ocasiones el narrador en primera persona del plural menciona una salida
o una expedicion en la que inevitablemente fracasan y regresan al castillo (“Prélogo”, “IX”,
“XXVII”, “XXX” “Epilogo”), por lo que podriamos suponer que los cazadores viven en éste.
De la misma manera, los conejos y los guardabosques suelen aparecer en el bosque, en un
contraste nosotros versus ustedes que marca la voz narrativa en multiples ocasiones
(“Prologo”, “IX”, “XXIII”, “XXVII”, “XXVIII”, “XXX”, “XXXIII”, “XXXVII”, “XLVI”,
“XLVIIT”, “LVI”, “LXXII”, “LXXVI”, “LXXIX”, “LXXX”, “LXIII”, “LXXXIV”, “XCI”,
“XCIII”, “Epilogo™).

Se mencionan también otros espacios que solo aparecen una vez como el campamento

(“XTI”), el cementerio de elefantes (“XVII”), el club de caza (“XXII”), la feria (“XXXI”), la
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playa (“XLVI”), el rio (“XLIX”), el laboratorio (“XXXI”), el estudio de organizacion
socioeconomica de conejos (“LXVI”), la madriguera “XCV”) y el circo (“XCIX”). En
algunos se mencionan el bosque o el castillo y en otros no queda claro si conviven en el

mismo espacio.

& EL TIEMPO

El andlisis del tiempo presenta algunas dificultades, puesto que no es un aspecto que se
encuentre delimitado de manera clara. No me refiero inicamente a que los acontecimientos
no se narran de manera cronoldgica, sino que se rompen las reglas 16gicas del tiempo lineal.
Veintidos microrrelatos se encuentran escritos en tiempo pasado y ochenta y uno en presente,
ademads de que se utilizan a lo largo del libro expresiones temporales que remiten a periodos
extensos y no parece haber cambios significativos en el espacio, los personajes o las acciones.

Por ejemplo, en el microrrelato “XXX”, el narrador dice que nunca hubo conejos en
el bosque, aunque los microrrelatos anteriores los mencionan, ademas que en diversos textos
se incluyen marcadores temporales como “durante un afo” o “al cabo de muchos afos”, de
manera que la construccion temporal es ambigua y no permite un recuento ordenado de las
acciones.

Uno de los ejemplos mas claros es el microrrelato “LXIX” en el que el narrador y el
idiota tienen un didlogo en el que éste pregunta por varios de los personajes que se han
mencionado hasta ese punto (Evaristo, Huberto, Esteban, Federico) a lo que el narrador
responde que algunos han muerto y otros desaparecieron posiblemente hace afios. Sin
embargo, Evaristo vuelve a aparecer en el microrrelato “LXXXV” y no hay ningun indicador

temporal que nos ayude a descifrar si es una accioén previa a su muerte, por lo que hay un
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choque en la logica lineal del tiempo. Otro caso es la doble muerte del idiota en los
microrrelatos “LXI” y “LXIV” que no afecta sus siguientes apariciones.

A pesar de las rupturas temporales, la recurrencia de los personajes, los espacios y el
tono permiten construir un cédigo de lectura que puede aceptar que el tiempo en Caza de
conejos no es cronoldgico ni secuencial, puesto que las acciones que ocurren primero no
afectan a las que suceden de manera posterior.

A través de este recorrido se han sefalado las distintas estrategias de serialidad y los
elementos estructurales que orientan la lectura de Caza de conejos. De manera aislada
muchos de los textos se pueden clasificar como minificciones que se conforman Unicamente
por descripciones de una accion concreta, didlogos sin contexto, o etiquetas nominales que
poseen caracterizacion minima de personaje. Sin embargo, la mezcla de esperas modificadas
y recuerdos transformados que plantea Iser en el proceso de lectura actualizan el texto con la
informacion previa, lo que permite concretizar la interpretacion y establecer relaciones
semanticas entre las minificciones y los microrrelatos. Ingram menciona como parte del short
story cycle la tension entre el todo y sus partes, y si bien muchos de los textos de Caza de
conejos podrian leerse de manera independiente, su lectura como un ciclo de minificciones
seriadas orienta la interpretacion por otros caminos. Las referencias intertextuales de los dos
discursos de la muerte del idiota no tendrian el mismo peso sin tener el antecedente de que
se trata de un personaje lider, no muy brillante y que utiliza las palabras de un grupo oprimido
y una critica a la modernidad como palabras de despedida. El caracter ambiguo, cinico,
erdtico y en ocasiones violento de los conejos se construye de manera paulatina, por lo que
los conejitos que aparecen entre las piernas de la primita Agueda tienen la misma

caracterizacion que los que ahora con los muslos Laura.

122



La minificcion y el microrrelato son géneros que por su brevedad emplean de manera
obligada la elipsis como mecanismo de construccion, por lo que los puntos de
indeterminacién presentan un mayor reto al lector, ya que debe llenar distintas capas de
significado para poder llegar a la comprension. Un ciclo de minificciones permite que las
reactualizaciones del texto llenen los vacios por medio de elementos repetitivos que se
relacionan en los textos. En Caza de conejos los personajes, los espacios y algunas
situaciones crean el codigo del texto y permiten que el lector, por medio de una participacion
activa, realice la interpretacion al llenar vacios por medio de la informacion que ha leido de
manera previa. El efecto en el lector no seria el mismo de leer los textos de manera
independiente, no solo porque se perderian las anotaciones humoristicas alrededor de las
situaciones repetidas e ilogicas y los personajes, sino porque no tendria las mismas
herramientas para decodificar el cddigo que plantea la obra. El prologo y el epilogo no
funcionarian de la misma manera si se leen como parte de Caza de conejos a que si se leyera
alguno de los dos en una antologia de microrrelato fantastico o absurdo. Ademas, el matiz es
diferente, en el prologo nadie pretende cumplir con la mision, que es cazar conejos, mientras
que el libro cierra con esa frase “Fuimos a cazar conejos”, el juego de espejos entre el texto
inicial y el de cierre se perderia por completo. La informacion que tendria el lector para llenar
los puntos de indeterminacion y activar el cardcter virtual de la obra seria significativamente
menor.

Al tratarse de una obra con una delimitacion genérica ambigua y con una alta
presencia de hibridez genérica, su apertura es amplia, lo cual es positivo ya que permite
distintas posibilidades de lectura, siendo una de estas la de ciclos de minificcion. A mi parecer,
clasificarla como una novela fragmentaria es un error, puesto que los textos no son

dependientes entre si y no es posible reconstruir l6gicamente un argumento, ademds de que
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varias de las minificciones incluidas en el libro carecen de personajes y de nucleo narrativo:
(qué funcion cumplirian si se consideran parte de una novela? Es gracias a los espacios,
personajes y situaciones repetidas que el lector puede reactualizar el texto y comenzar a
relacionar los elementos conocidos que, como menciona Iser, en la repeticion adquiere
relevancia lo conocido en su uso desconocido.

Este tipo de andlisis sélo es posible con el conjunto de herramientas que nos brinda
la combinacién de los conceptos de la narratologia que nos permiten sistematizar y describir
la estructura de los textos, y la perspectiva hermenéutica y la estética de la recepcion, que no
consideran al texto como un conjunto de signos inamovibles, sino como un espacio donde es
posible recorrer el camino interpretativo de distintas maneras, segin las sugerencias que
reconozcamos y aceptemos. En este caso, las sugerencias y sefiales plantean un codigo que
el lector deberia reconocer para entonces poder tomar decisiones que lleven a la comprension
del texto y por lo tanto a una interpretaciéon que toma todos los elementos presentados para
interactuar con el texto en el proceso de lectura. El ciclo se concreta en el proceso de

actualizacion que sucede so6lo con la recurrencia de los elementos del texto.
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5. CONCLUSIONES

El motor de esta investigacion fue el cuestionamiento sobre las implicaciones de las
relaciones entre textos en una obra conformada por minificciones y microrrelatos, asi como
la manera en que se construye un codigo de interpretacion durante el proceso de lectura. Para
contestar estas preguntas hice, en primer lugar, la seleccion de dos obras que por sus
caracteristicas estructurales y sus contextos de produccidon me parecieron pertinentes para
realizar este estudio y comparar sus posibilidades de lectura gracias a diversas estrategias de
serialidad, compuestas por elementos semanticos, paradigmas estructurales y recurrencias
estilisticas.

Esta investigacion abona al estudio tedrico de las minificciones seriadas y propone
dos obras que se pueden abordar desde esta perspectiva: La sueriera 'y Caza de conejos. Si
bien ya existian trabajos sobre ambas que abordaban esta perspectiva, los enfoques
metodologicos partieron de otras bases tedricas o no analizaron con detenimiento las obras.
Uno de los objetivos de esta tesis es también difundir el trabajo de Ana Maria Shua y Mario
Levrero, asi como abrir nuevos caminos de discusion critica sobre sus obras de textos breves.
Un aspecto que me interesaba problematizar son las posibles razones por las que ambas obras
sean poco trabajadas en comparacion con el resto de la produccion de ambos autores. La
sueniera, al ser la primera obra de textos breves y contar con una construccion y tematicas
poco cohesivas, no resulta tan atractiva para la critica como las obras posteriores de Shua en
las que se puede observar un mayor cuidado en la composicion. En el caso de Caza de conejos,
la atencion se ve eclipsada por las novelas de Levrero, en las que existe una serie tan variada
de recursos, temas y experimentaciones que las brevedades pasan a un segundo plano. Ambas
obras fueron publicadas gracias a los esfuerzos de Marcial Souto, quien a través de las
revistas y editoriales dedicadas a la ciencia ficcion impulso la distribucion de los textos de
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Shua y Levrero. La etiqueta de pertenencia a este género provocd desinterés en Caza de
conejos, aunque fue gracias a esos espacios que Levrero (y en menor medida Shua) se hizo
de un publico lector. Por medio de esta investigacion se pretende legitimar el lugar de ambas
obras en el canon de la minficcion y el microrrelato.

Para poder llevar a cabo el trabajo de analisis realicé una revision tedrica a partir de
los ciclos de cuentos propuesta por la academia estadounidense. El propoésito fue entender
coémo se entendia este fendomeno, con muchos anos de trabajo por los criticos anglosajones,
con el trabajo de los criticos latinoamericanos que retoman estas ideas y las aterrizan
considerando las particularidades del corpus de cuento en Latinoamérica. Este primer
panorama es esencial para poder entonces continuar con el examen de la relacion entre el
cuento y la minificcion, puesto que el género breve se consideraba en un principio sé6lo un
subgénero de corto aliento del cuento. Sin embargo, al revisar las distintas concepciones de
la minificcidon y el microrrelato, asi como las teorias sobre su posible origen, es posible
afirmar que se trata de un género literario diferente, no s6lo por la tradicion, sino también por
la composicidn y sus caracteristicas, que van mas alla de la brevedad.

Existen muchos trabajos criticos sobre la minificcion y el microrrelato, por lo que fue
necesario hacer una seleccion de los mas representativos para establecer las pautas de estudio
principales que ha habido en la academia. Con este antecedente, entonces revisé las
propuestas teodricas existentes sobre la minificcion en serie, siendo el trabajo de Lauro Zavala
uno de los mas destacados y a mi parecer mas operativos por la metodologia de andlisis que
propone el critico.

En conjunto con ese marco tedrico-metodoldgico, el empleo de algunas nociones de
la estética de la recepcion propuestas por Wolfgang Iser me parecieron pertinentes, en tanto

que permiten abordar las cuestiones relacionadas con el lector, cuestion que la mayor parte
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de los criticos resalta a lo largo de la revision teorica, pero para la que no habia una pauta de
analisis clara. Un marco de trabajo ecléctico permite, por un lado, abarcar las cuestiones
técnicas de la composicion estructural de la obra, y por otro, estudiar como eso interviene en
los procesos de interpretacion por parte del lector. Desde luego, la propuesta hecha en esta
investigacion no es categorica, es posible acercarse al texto desde otras perspectivas y
plantear rutas de interpretacion diferentes.

Finalmente, tras la revision del corpus elegido, pude llegar a varias conclusiones. La
sueriera, a pesar de las sugerencias del titulo, el epigrafe y los paratextos, asi como la aparente
tematica del libro (el suefio), no permite una lectura como un ciclo de minificciones seriadas.
El tema, la extension y los mecanismos estructurales no son consistentes, de manera que en
el proceso de reactualizacion del texto hecho en la lectura no hay elementos significativos
que cambien la interpretacion, en comparacion con una lectura aislada de los textos. Ademas,
por el contexto en el que se publico la obra se puede conjeturar que algunos aspectos, como
la eleccion del titulo y la numeracion de los titulos, respondid mas bien a fines practicos y no
creativos. La tension entre el todo y las partes tiene un mayor énfasis en los segundos,
cuestion que se puede reforzar con la consideracion de que muchos textos de La sueriera han
formado parte de antologias dedicadas a la minificcion y el microrrelato. A pesar de no
sostenerse como ciclo de minificciones seriadas, a través de una seleccion propongo algunas
agrupaciones de textos que funcionan como ciclos breves por medio las recurrencias
tematicas, los mecanismos y procedimientos, asi como la construccion del narrador o el uso
de lo fantastico.

En el caso de Caza de conejos, las pautas de lectura sugeridas por el titulo, los
epigrafes y los intertitulos también apuntan a una lectura unitaria. Estructuralmente es mucho

mas consistente, puesto que cuenta con algunos de los aspectos de recurrencia y desarrollo
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que plantea Ingram para el estudio de ciclos de cuentos: personajes y espacios que se repiten
a lo largo de la obra. En conjunto con esto, también hay una presencia de rupturas y juegos
temporales que rompen con la 16gica, puesto que no es cronoldgico ni secuencial, y, aun asi,
por medio de las reactualizaciones, se conforma un c6digo que permite al lector comprender
las dinamicas entre los personajes y las reglas (o falta de ellas) de los espacios, el tiempo y
los temas tratados.

Esta propuesta permitira otras pautas de lectura no sélo para las obras estudiadas, sino
para otros textos con caracteristicas similares que pudieran analizarse desde esta perspectiva.
Y también funciona como punto de partida para otros posibles trabajos de investigacion,
como las implicaciones de las imagenes en ciclos de minificcion seriada, la importancia del
proyecto creador y de los distintos agentes del campo literario, y como una postura para tratar

una forma fronteriza que ain tiene mucho que ofrecer tanto a criticos como a los lectores.
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