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PROLOGO






STE libro es producto del placer de la lectura. Su objetivo

es contribuir a la intensificacion, preservacion y multipli-

cacidn de ese placer. Por supuesto, hablo del placer de leer
buena literatura. Es por eso que los escritores pueden leer este libro
sin temor a llegar a saber demasiado acerca de la escritura. La
buena literatura nunca es producto de la aplicacion de reglas. Asi
que el conocimiento de determinados elementos de la escritura
puede ser una forma, entre otras, de la recreacidn.

Este libro estd dirigido a los escritores y a los lectores de cuentos,
pero también, y de manera especial, a los curiosos. Para todo ellos, la
lectura de estos trabajos puede ser una ocasion para recrear, informar
y sistematizar aquello que todo escritor y todo lector intuye acerca del
cuento literario. La transicion entre el momento en el que se tiene
una idea vaga y el momento en el que se tiene un conocimiento pre-
ciso acerca de las caracteristicas que distinguen un tipo de cuento de
otro, puede ser un proceso placentero en si mismo, independiente-
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mente de las consecuencias que ese conocimiento puede tener en la lec-
tura y en la escritura.

En otras palabras, un autor de cuentos no se convertird en un
mero artesano, capaz de escribir cuentos a voluntad, por el solo
hecho de conocer los elementos que distinguen a una narracién
corta de un cuento literario. En sentido opuesto, un lector ingenuo
tampoco se convertird en un cuentista por el solo hecho de conocer
lo que distingue a una narracion corta de un cuento literario.

Ademds del talento y la disciplina, la creacidn es algo que no
requiere el conocimiento preciso de las reglas que la hacen posible,
sino una disposicidn hacia la creacion. ;Para qué leer entonces un
libro como éste? Para disfrutar el placer de leerlo, es decir, como
todo aquello que vale la pena, porque es un fin en si mismo, como
beber agua cuando se tiene sed.

Para algunos, leer es algo tan natural como respirar. Es una
actividad que se realiza todo el tiempo. Se lee el universo como se
lee una pdgina impresa o una pantalla de internet. Aunque no
haya textos escritos a la vista, se puede leer un rostro, un trozo de
madera, una voz, un gesto. Un libro que trata acerca del cuento,
esa condensacion de lo vital, debe ser un libro legible, es decir,
amable con el lector; debe ser una especie de bitdcora de lectura,
pero de la lectura que cualquier lector puede hacer de su experien-
cia vital.

Ast, este libro es producto de un acto amoroso. Un amante siem-
pre quiere saber todo acerca de aquello que ama. Durante muchos
afios he fatigado bibliotecas buscando todo lo posible acerca del
cuento. Y este libro es una consecuencia de ese deseo. Se trata de la
lujuria del saber. Espero que los lectores encuentren que su lectura
es un acto gozoso.

;Qué mejor homenaje se puede hacer a un cuento que leerlo?
Los trabajos que siguen, si realmente son un homenaje al cuento,
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deben transmitir ese gozo, con disciplina y sefialando nuevas posi-
bilidades para la lectura. Si el lector puede ir de estos modelos a los
cuentos de manera natural, es que se ha realizado la fusion entre
ambas formas de lectura.

Estamos hablando de la poscritica, es decir, una forma de inter-
pretacion que es una creacion por derecho propio, y que toma a los
textos de creacion narrativa como la materia prima para crear sus
ficciones. Si toda creacién tiene algo de metaficcion, los textos de
teoria, andlisis, diddctica e historia literaria son ficciones por dere-
cho propio.

Entremos ahora al goce de estas ficciones.

LAURO ZAVALA
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ESTUDIOS SOBRE FICCION






LOS PARADIGMAS DE LA FICCION CONTEMPORANEA

N este apartado propongo reconocer una serie de elemen-
tos formales que permiten distinguir entre la estética cl4-
sica, la moderna y la posmoderna.

Los elementos que senalo a continuacién pertenecen a un terre-
no comtun a diversos campos de la produccién simbélica, ademds
de la narrativa literaria. Este modelo puede ser utilizado en refe-
rencia a la narrativa cinematogréfica, el discurso sartoriano, la
interaccién proxémica o los procesos de recepcién cultural. Sin
embargo, el interés en este proyecto consiste en utilizar este siste-
ma para el reconocimiento, en la siguiente seccién, de los elemen-
tos distintivos del cuento cldsico, el moderno y el posmoderno.

El sustento bdsico para esta argumentacién consiste en la opo-
sicién entre los paradigmas de lo cldsico y lo moderno. Desde esta
perspectiva, la tradicién cldsica puede ser definida como estable, y
depende de la intencionalidad del autor. La tradicién moderna,
en cambio, se sustenta en el concepto de ruptura y estd ligado a la
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recreacién permanente en el uso de los cédigos. Lo cldsico es pro-
piamente tradicional, mientras lo moderno, como ha sehalado
Octavio Paz, establece una madicion de ruptura.’

La vida posmoderna es una forma de mirar los textos

LA cultura posmoderna consiste en una yuxtaposicién de ele-
mentos que originalmente pertenecen a ambas tradiciones (cldsi-
ca y moderna), y la existencia de este paradigma ha sido recono-
cida cuando surge en la discusién la dimensién politica de quien
interpreta los textos culturales, ya sea un lector, un espectador, un
visitante, un escucha o un consumidor de signos de cualquier
clase. La discusién sobre las politicas de la interpretacién se
encuentra en la médula de las discusiones sobre estética posmo-
derna.?

Aunque la cultura posmoderna consiste bdsicamente en una
manera de interpretar los textos de las tradiciones cldsica y moder-
na, por razones estratégicas (con fines expositivos), en algunos
casos es conveniente tomar la consecuencia por la causa, es decir,

1. Al estudiar la poesia moderna, Octavio Paz sefiala: «A pesar de la contradiccién
que entrafia, y a veces con plena conciencia de ella (...), desde principios del siglo
pasado se habla de la modernidad como una tradicién y se piensa que la ruptura es
la forma privilegiada del cambio». Los hijos del limo. Barcelona, Seix Barral, 1974,
16.

2. En su trabajo sobre las politicas de la representacion artistica, Linda Hutcheon
sefiala que (...)

«fiction and photography (are) the two art forms whose histories are firmly roo-
ted in realist representation but which, since their reinterpretation in modern for-
malist terms, are now in a position to confront both their documentary and for-
malist impulses». Cf. The Politics of Postmodernism. London, Routledge, 1989, 7.
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considerar la existencia de algo que podemos llamar objetos (tex-
tos, narraciones) de cardcter posmoderno. Sin embargo, en todos
los casos es necesario recordar que, en términos estrictos, no hay
textos posmodernos, sino tan sélo interpretaciones posmodernas
de los textos.?

La dimensién posmoderna de un texto o de una interpretacién
intertextual posmoderna consiste, precisamente, en la superposi-
cién de elementos cldsicos y anti-cldsicos. Asi, por ejemplo, es
posible resemantizar un texto cldsico al asociarlo con otros textos
modernos (o resemantizar un texto moderno al asociarlo con un
texto cldsico), produciendo asi una yuxtaposicién que llamamos
«posmoderna» a partir de esta mirada asociativa. Es en este senti-
do que se puede afirmar que la lectura posmoderna de un texto
cultural es responsabilidad de las asociaciones intertextuales que el
lector proyecta sobre ese texto.

Esta es una de las razones por las que ha sido necesario hablar
de narraciones (o muestras de arquitectura, musica o cualquier
otra clase de texto) paradigmdticamente posmodernas. Esta nece-
sidad es parte de la herencia moderna, es decir, la necesidad de
creer en los textos o en los autores, en lugar de confiar en nues-
tros propios procesos de interpretacién y asociacidn, a partir de
nuestra experiencia de lectura y de nuestra memoria semidtica.*

3. Niall Lucy, en Postmodern Literary Theory. An Inroduction (Oxford, Blackwell,
1997) advierte: «Criticism’s task is not to arrive at the ‘correct’ reading of a literay
text, but to account for the critical differences between different readings of indi-
vidual texts which can be said to occur within those texts themselves» (p. 128).

4. Mds atn, Gregory Ulmer sostiene que «la teorfa no es s6lo la mds interesante
de las formas literarias contempordneas, sino que es la manera mejor adaptada para
salir del callején sin salida al que llegaron los movimientos modernistas en las artes»
(n8, p161). En ese sentido, nuestra forma de leer todavia requiere encontrar ciertos
rasgos en los textos, en lugar de confiar en la diversidad de aproximaciones que son
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De acuerdo con lo anterior, en lugar de textos posmodernos
deberfamos hablar sobre las formas posmodernas de mirar los tex-
tos. Sin embargo, la produccién de una mirada posmoderna no
elimina el hecho de que también hay rasgos posmodernos en
algunos textos, es decir, un alto grado de simultaneidades paradé-
jicas en objetos especificos, lo cual provoca, de manera mds inme-
diata que en otros textos, que estos tltimos sean leidos como pos-
modernos. Este es el caso, por ejemplo, de los textos hibridos, de
los textos metaficcionales o de los textos polifénicos. Pero pensar
que todo texto metaficcional, hibrido o polifénico es posmoder-
no serfa confundir el efecto con la causa, el producto con el pro-
ceso. Es aqui donde se requiere una tipologifa de rasgos propios de
una estética cldsica, una moderna y una posmoderna

A continuacidn sefialaré algunos de los rasgos que una mirada
posmoderna proyecta sobre los objetos que reconoce como tales,
con el fin de precisar lo que se entiende por una mirada posmo-
derna. Esto es ttil para seguir un orden estrictamente racional y
16gico durante la exposicién, y también por razones diddcticas.
Entonces voy a proponer un mapa conceptual que permitird dis-
tinguir algunos rasgos distintivos de diversos textos culturales, en
su calidad de artefactos semidticos. Se trata de caracteristicas que
permiten reconocer aquello que Omar Calabrese ha llamado, en
otro contexto, la estética neobarroca,’ y que incluye gran parte de
la actual légica urbana, la estética audiovisual y la narrativa hispa-
noamericana contempordnea.

realizadas por cada lector. Cf. Gregory Ulmer: «La poscritica» en Hal Foster
(comp.): La posmodernidad. Buenos Aires, Punto Sur, 125-163.
5. Omar Calabrese: La era neobarroca. Madrid, Citedra, 1989 (1987).
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Los textos posmodernos son producidos
por los intertextos

ES necesario reconocer en todo texto cultural la naturaleza de
algunos elementos que permiten distinguir la especificidad de lo
que podria ser llamado, respectivamente, textualidad cldsica,
moderna y posmoderna. A continuacién sefialo seis dimensiones
comunes a estos paradigmas estéticos, como otras tantas alegorias
de la interpretacién: contextos, laberintos, representacién, estruc-
tura, cronotopo y suspenso. Aqui es conveniente sefialar que los
primeros tres son comunes a todas las manifestaciones estéticas,
mientras que los dltimos tres son propios de las manifestaciones
narrativas. En el siguiente apartado de este trabajo me apoyaré en
este modelo con el fin de precisar los elementos distintivos del
cuento cldsico, el moderno y el posmoderno.

En lo que sigue comentaré las caracteristicas generales de la
textualidad cldsica, moderna y posmoderna en relacién con los
seis elementos mencionados.

CONTEXTOS. Con este término me refiero a lo relativo a las
condiciones alternativas de reproduccién, juego o incluso disolu-
cién de cédigos especificos, y el papel de los elementos textuales,
contextuales e intertextuales en los procesos de interpretacidn.

La ficcién cldsica se basa en la reproduccién de cédigos esta-
blecidos de antemano, a los que podriamos denominar con la
letra «A». La ficcién moderna se basa en la suspensién o negacién
de estos cédigos, en una operacién a la que podriamos llamar
«A» (No A). Los textos posmodernos son a la vez cldsicos y
modernos, en lo que podriamos llamar una sumatoria de elemen-
tos A y de elementos —A, es decir, 2(ZA, Z-A), donde el signo =
representa una conjuncién (sumatoria) de elementos.
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LABERINTOS. Aqui se trata de reconocer la presencia o ausencia
de elementos especificos estudiados por la teorfa semidtica de los
laberintos, en la medida en que éstos pertenecen al emergente
terreno de la cartosemidtica.’

La estética cldsica es circular, estd organizada alrededor del
concepto de verdad. Por lo tanto, tiene un centro y sélo admite
una dnica interpretacién. Su paradigma es la cldsica historia poli-
ciaca. La estética moderna es manierista o arbérea, y tiene la
forma (alegérica) de un drbol, en el sentido de que admite, como
ramificaciones del texto, mds de una verdad y mds de un centro
epistémico. Por lo tanto, es polisémica por naturaleza, con
muchas ramificaciones derivadas de un esquema bdsico. La estéti-
ca posmoderna, por su parte, es reticular, lo cual significa que en
su interior admite a la vez una ldgica circular y permite la coexis-
tencia de mds de una légica arbérea. Por lo tanto, en la estética
posmoderna puede haber muchas posibles interpretaciones de un
mismo texto, y cada una de ellas es verdadera en su contexto de
enunciacién.

REPRESENTACION. La relacién con los cédigos del realismo, el
anti-realismo y la representacién en general.

6. La teorfa cartosemidtica de los laberintos ha sido desarrollada, en el terreno de
la reflexidn literaria, por Umberto Eco. Por ejemplo, en la seccién «Los laberintos»
(383-386) contenida en el ensayo «El Antiporfirio» incluido en el volumen De los
espejos y otros ensayos (Barcelona, Lumen, 1988, 358-386) sostiene: «Hay tres tipos
de laberinto. El laberinto cldsico, el de Knosos, es unidireccional (...) El hilo de
Ariadna no es sino el laberinto mismo (...) en dicho laberinto debe haber un
Minotauro para que el asunto tenga interés (...) El segundo tipo es el laberinto
manierista (donde) todos los recursos conducen a un punto, salvo uno, que con-
duce a la salida (...) El laberinto del tercer tipo es una red, en la que todo punto
puede conectarse con cualquier otro (...) Del rizoma se dan siempre y sélo des-
cripciones locales» (383-5).
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La estética cldsica es mayoritariamente metonimica, es decir,
presupone que es posible representar la realidad a través del
empleo de convenciones genéricas (genoldgicas, architextuales).
La estética moderna es mds bien metafdrica, y tiende a poner en
evidencia los c6digos que usamos para representar la realidad. No
es un cuestionamiento directo de nuestra posibilidad de represen-
tar, pero si cuestiona la convencionalidad de cddigos especificos,
en la medida en que éstos pertenecen a contextos que pre-existen
al lector y que son necesariamente diferentes al contexto de este
ultimo. La estética posmoderna incluye ambos objetivos —a la vez
y/o—y por lo tanto suspende la suspensién de incredulidad, y con
ella suspende también la credibilidad de cualquier cédigo parti-
cular cuya finalidad es representar la realidad de una manera espe-
cifica. La estética posmoderna lleva implicito un compromiso
politico acerca de los limites convencionales de la representacién,
y por lo tanto tiene un sentido profundamente irénico.” Lo que
estd en juego en la estética posmoderna es la posibilidad de que el
producto estético se presente como una realidad auténoma frente
a la realidad y frente a los intentos de representacién o cuestiona-
miento de la representacién. Se pasa asi de la oposicién entre rea-
lismo y anti-realismo (como estrategias de representacién de la
realidad)® a la creacién de realidades auto-referenciales, y de la

7. Este es el niicleo del giro lingiifstico en filosoffa, ciencias sociales y, por supues-
to, teorfa literaria. Al respecto, Richard Rorty sefiala: «(...) el mundo no nos pro-
porciona un criterio para elegir entre metdforas alternativas; lo inico que podemos
hacer es comparar o elegir metdforas entre s, y no con algo situado m4s alld del len-
guaje y llamado ‘hecho’». Cf. «La contingencia del lenguaje» en Contingencia, iro-
nia y solidaridad. Barcelona, Paidés, 1991 (Cambridge, 1988), 40.

8. Roland Barthes sostiene que el «efecto de lo real» es «el sustrato de la verosi-
militud de todas las obras corrientes de la modernidad». Cf. «El efecto de lo real»
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oposicién entre representacién y anti-representacion a la presen-
tacién de textos con su propia légica de sentido.’

ESTRUCTURA Y DECONSTRUCCION. El peso de la 16gica sintag-
mdtica, paradigmdtica e itinerante en la organizacién del discurso.

Gran parte de los procesos culturales estdn estructurados en
secuencias narrativas explicitas o implicitas. La narrativa cldsica es
un proceso sintagmdtico en mds de un sentido, pues su historia
(como orden cronolégico de acciones unidas por una légica cau-
sal) y su discurso (la presentacién textual que recibe el lector) coin-
ciden de manera plena, es decir, en su interior coinciden la orga-
nizacién y la exposicién de los elementos del relato.” Esto
significa que toda historia empieza por el principio y a partir de
ahf avanza hasta llegar al final, como bien lo indicé Alicia a la
reina."" En la narrativa moderna la historia es presentada en el dis-
curso textual de maneras diversas, cada una de las cuales altera el
orden sintagmdtico, de acuerdo con las necesidades especificas de
cada texto. La ficcién posmoderna es ambas cosas a la vez (secuen-

en V.A.: Polémica sobre el realismo. Buenos Aires, Tiempo Contempordneo, 1972,
155.

9. Este mecanismo se puede observar en la misma metaficcién, como serd mos-
trado en el caso de «Las babas del diablo» de Julio Cortdzar. La historia del arte
moderno como una transformacién de la anti-representacién (anti-figurativa) a la
presentacion (de cardcter figural) ha sido desarrollada por Filiberto Menna en La
opcidn analftica en el arte moderno (Barcelona, Gustavo Gili, 1977).

10. La distincién literaria entre histoire y discourse puede rastrearse en Emile
Benveniste, y sus consecuencias han sido estudiadas, entre otros, por Gérard
Genette en Figures I1] a propésito de Proust. Una porcién del trabajo de Genette
ha sido traducido al inglés como Narrative Discourse. An Essay on Method. Ithaca,
N.Y., Cornell niversity Press, 1980 (1973).

11. Lewis Carroll: Through the Looking Glass, en The Annotated Alice. Introduction
and Notes by Martin Gardner. New York, Random House, 1998 (1960).
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cial y metaférica), y por lo tanto ninguna de ellas de manera
exclusiva, produciendo lo que podria ser llamado un tipo de fic-
cién itinerante, una ficcién fronteriza. Su sentido es itinerante de
un contexto a otro de interpretacidn, y su significacién depende
del contexto producido por cada lector.

TIEMPO Y ESPACIO. La construccién discursiva del tiempo y el
espacio en relacién con los niveles diegéticos de significacidn.

La narrativa cldsica es secuencial, y tanto la 16gica de la narra-
cién como la construccién del espacio son organizados de acuer-
do con el punto de vista de un observador particular y confiable,
una especie de testigo con conocimiento de causa. La narrativa
moderna estd organizada alrededor de lo que Joseph Frank llamé
una «espacializacién del tiempo», es decir, una forma subjuntiva
de reconstruir cualquier experiencia humana. Esta forma de orga-
nizar el tiempo introduce el concepto de simultaneidad en las
estrategias narrativas. La narrativa posmoderna es resultado de lo
que podriamos llamar una «textualizacién del espacio», es decir, la
existencia simultdnea de diversas formas para la constitucién de
un universo imaginario que sélo puede ser creado en el contexto
de la ficcién misma. No se trata s6lo de contar con una narracién
que parece «como si» fuera la realidad (gracias al realismo y sus
convenciones), ni tampoco de contar con una narracién en la que
se hacen afirmaciones metalingiiisticas (como una rasgo caracte-
ristico de la narrativa moderna),? sino que a través de la légica
posmoderna es posible contar a la vez con estrategias que son en
principio excluyentes entre si.

12. Allen Thiher: Words in Reflection. Modern Language Theory and Postmodern
Fiction. London, The University of Chicago Press, 1984.
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SUSPENSO. La funcidn y la naturaleza de las epifanfas y las estra-
tegias de suspenso en la organizacién estructural de la narrativa.

La narrativa clésica, especialmente en el caso del cuento litera-
rio, se apoya en la légica de la epifania. En otros términos, se trata
de una organizacién textual orientada hacia la revelacién final de
una verdad social, personal o epistémica. La narrativa moderna,
como es el caso de Chéjov o Godard, en cambio, estd estructura-
da por la nocién de epifanias sucesivas, neutralizadas o implicitas.
La narrativa posmoderna incluye, de manera paradédjica, ambos
tipos de estrategias, y lo logra gracias a lo que podriamos llamar
una légica de epifanfas textuales o intertextuales. Aqui las epifa-
nfas (o su ausencia) se convierten en epifanfas narratoriales, en la
medida en que su presencia es responsabilidad del lector o espec-
tador, y su reconocimiento depende de las competencias, la enci-
clopedia de lectura y el contexto histérico de interpretacién de
cada lector en cada proceso de lectura.

Toda verdad es una ficcidn

Las distinciones entre estética cldsica, moderna y posmoderna
son pertinentes para cualquier campo de los estudios culturales,
como la etnoliteratura, la cultura popular y la teorfa de la vida
cotidiana. En todas ellas es posible reconocer una dimensién
narrativa, lo cual sefiala los alcances del modelo paradigmdtico
expuesto, si bien estas ramificaciones de la narratologia contem-
pordnea mds alld del dmbito de la narrativa literaria no es el obje-
to de esta investigacidn.

En este contexto general, en las fronteras entre los procesos
sociales de significacién y los procesos especificos de significacién
en la narrativa (literaria o extraliteraria) es conveniente extender el
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empleo del término ficcién, de acuerdo con una perspectiva cons-
tructivista, para hacer referencia con este término a cualquier
construccién de sentido. Desde esta perspectiva, entonces, toda
verdad es una ficcién, en la medida en que es una construccién de
sentido que resulta pertinente en un contexto de interpretacién
determinado.”

A partir de esta definicién resulta evidente que hoy en dia es
un privilegio del lector o espectador reconocer o proyectar la pre-
sencia de los elementos sefialados en este modelo sobre cada pro-
ducto cultural. Esto significa que la interpretacién de un texto
como perteneciente a un contexto cldsico, moderno o posmoder-
no es algo que depende casi exclusivamente de los lentes utiliza-
dos por el lector para leer el texto de una manera especifica.

Por lo tanto, la dltima frontera de la investigacién al estudiar
los procesos contempordneos de la lectura literaria estd enmarca-
da en la discusién sobre las posibilidades y limites de la interpre-
tacién y la sobreinterpretacién de textos culturales.'

Como parte del proceso de comprobacién de estas hipédtesis
serd interesante traer a esta discusién algunos ejemplos pertene-
cientes tanto a la tradicién del canon occidental como a los con-

13. Esta tesis tiene su origen en la epistemologfa constructivista, a su vez deriva-
da de las propuestas de Gregory Bateson, con importantes consecuencias para la
teorfa literaria. Ver, por ¢jemplo, Rolf Breuer: «La autorreflexividad en la literatura
ejemplificada en la trilogfa novelistica de Samuel Beckett» en Paul Wartzlawick et
al.: La realidad inventada. ;Cémo sabemos lo que creemos saber? Barcelona, Gedisa,
1988 (1981), 121-138.

14. Esta discusién puede ser estudiada en el volumen colectivo Interpretacién y
sobreinterpreracién. (Umberto Eco, Richard Rorty, Jonathan Culler, Christine
Brooke-Rose). Cambridge University Press, 1995 (1992). Ahi Umberto Eco sefiala.
«Si ya no existe linealidad temporal ordenada en cadenas causales, el efecto puede
actuar sobre sus propias causas» (36), lo cual describe con precisién, por ejemplo,
la naturaleza de los predecesores literarios creados por Borges.
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textos culturalmente marginales, asi como la critica que han reci-
bido en afios recientes. Esto serd en parte el objeto del andlisis de
textos metaficcionales que se hard en otra seccién de este trabajo.

El cuadro siguiente resume las propuestas anteriores, cuyas
consecuencias para el estudio del cuento serdn desarrolladas en la
siguiente seccién.

Estrategias Estéticas

Cldsicas Modernas Posmodernas
A -A (No A) Z(ZA, 2-A)
Circular Arbéreo Reticular
Metonimico Metaférico Itinerante
Realismo Anti-Realismo Realidades
Representacion Anti-Representacién Presentacién
Secuencial Espacializacién Textualizacién
del Tiempo del Espacio
Epifania Epifanfas Sucesivas Epifanfas
o Implicitas Intertextuales
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UN MODELO SEMIOTICO PARA EL ESTUDIO DEL CUENTO

De la teoria a la meta-teoria

DURANTE los tltimos afios se ha intensificado en varias lenguas
el interés por la reflexién sistemdtica acerca del cuento literario. Se
han publicado varias compilaciones especializadas, orientadas a
estudiar aspectos especificos del género;"” a reunir definiciones de
cardcter general;'® o a sistematizar las poéticas de los cuentistas a
partir de su experiencia de escritura."”

15. Charles E. May, ed.: The New Short Story Theories. Athens, Ohio University Press,
1994; Peter Frolicher & Georges Giintert, comps.: Teoria e interpretacion del cuento.
Berna, Lang, Perspectivas Hispdnicas, 1995; Vincent Engel, ed.: Le genre de la nouvelle
dans le monde francophone au tournant du XXle siécle. Québec, Llnstant Méme, 1995.

16. Catharina V. de Vallejo, comp.: Teoria cuentistica del siglo XX. (Aproximaciones
hispdnicas). Miami, Ediciones Universal, 1989; Susan Lohafer & Jo Ellyn Clarey,
eds.: Short Story Theory at a Crossroads. Baton Rouge and London, Louisiana State
University Press, 1989; Carlos Pacheco & Luis Barrera Linares, comps.: Del cuento y
sus alrededores. Caracas, Monte Avila Editores Latinoamericana, 1993 (22. ed., 1997).

17. Eugene Current-Garcia & Walton S. Patrick, eds.: Whar Is the Short Story?
Glenview, Scott, Foresman and Co., 1974; Leopoldo Brizuela, comp.: Cémo se escribe
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Sin embargo, atin es necesario contar con un modelo lo sufi-
cientemente flexible para incorporar la diversidad de elementos
constitutivos y las multiples estrategias de construccién de un
objeto tan ubicuo como el cuento. En particular, es posible pen-
sar en la existencia de un meta-modelo que permita incorporar en
su interior las explicaciones propiamente tedricas y las construc-
ciones poéticas de cardcter heuristico que producen los autores
durante el proceso de la escritura.

Un género de escritura y tres estrategias de lectura

EN este trabajo presento un modelo ternario para el estudio de las
teorfas del cuento, derivado del modelo semiético de Peirce.'® A
partir de la distincién semidtica entre estrategias deductivas,
inductivas y abductivas de argumentacién, es posible reconocer la
existencia de tres estrategias para la definicién de un cuento. Estas
estrategias pueden ser llamadas, respectivamente, normativa,
casufstica e inferencial.”

Este modelo ternario tiene una naturaleza pragmdtica, y se
deriva de una reflexién sobre los procesos de lectura y escritura
que los lectores y autores ponen en prictica durante la interpreta-

un cuento. Buenos Aires, El Ateneo, 1993; Ann Charters, ed.: The Story and Its
Writer. Boston. Bedford Books of St. Martin’s Press, 5th ed., 1999; Lauro Zavala,
ed.: Teorias de los cuentistas. México, UNAM, 1993; La escritura del cuento. México,
UNAM, 1995; Poéticas de la brevedad. México, UNAM, 1996; Cuentos sobre el cuen-
to. México, UNAM, 1998.

18. Charles S. Peirce: «Abduction and induction», en Philosophical Writings.
Selected and edited by Justus Buchler. New York, Dover, 1955, 150-156.

19. Umberto Eco: «Cuernos, cascos, zapatos: tres tipos de abduccién», en Los
limites de la interpretacidn. México, Lumen, 1992, 254-282.

28



cién de textos concretos. Como se verd mds adelante, estos proce-
s0s estdn muy ligados al acto nominativo, que a su vez tiene con-
secuencias légicas, por el solo acto de llamar a algo un «cuento».

Las caracteristicas generales de cada una de estrategias (norma-
tiva, casuistica e inferencial) en la lectura y escritura de un cuen-
to son las siguientes:

ESTRATEGIA NORMATIVA. Desde esta perspectiva, un texto
puede ser reconocido como un cuento literario a partir de un sis-
tema deductivo (por medio de abducciones hipercodificadas), es
decir, a partir de una o varias definiciones candnicas, establecidas
como parte de un sistema de representacién del corpus genérico.
Un cuento es lo que dictan la definiciones.

ESTRATEGIA CASUISTICA. Desde esta perspectiva, un texto
puede ser interpretado como un cuento literario a partir de un sis-
tema inductivo (por medio de abducciones hipocodificadas), es
decir, a partir de una o varias lecturas que ponen en juego estra-
tegias de comprensién derivadas del horizonte de expectativas del
lector (o de la comunidad interpretativa a la que pertenece). Un
cuento es lo que los lectores interpretan como tal.

ESTRATEGIA CONJETURAL. Desde esta perspectiva, un texto
puede ser construido como un cuento literario a partir de un sis-
tema de abducciones propiamente dichas (de naturaleza creativa),
es decir, a partir de la formulacién de inferencias derivadas del
reconocimiento de improntas, sintomas e indicios de lo que
puede ser considerado como un cuento. Un cuento es todo aque-
llo que llamamos «cuento».

Esta dltima estrategia permite reconocer todas las formas posi-
bles que puede adoptar el género, ya que incorpora los elementos
propios de las otras estrategias (la normatividad genérica y la
experiencia particular de cada lectura), asimilando ademds las for-
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mas experimentales de la escritura literaria. Este es el modelo que
permite releer irénicamente la tradicién y reescribirla en formas
inéditas. Este es el modelo que estd mds préximo a la experiencia
misma de la escritura literaria, y de la escritura critica acerca de los
cuentos.

Se trata de una estrategia que permite negociar elementos per-
tenecientes al horizonte de la experiencia y al horizonte de las
expectativas, al universo del lector individual y al de las comuni-
dades interpretativas, y en la que el lector, a partir de su experien-
cia personal (secundariedad), utiliza su familiaridad con la norma
(terceridad) y genera un texto nuevo (primariedad).

La lectura como abduccion: de la nominaciin
a la generacién textual

EN el caso de lo que llamamos «cuento, las formas en las que un
texto es reconocido, interpretado o construido como cuento lite-
rario pueden ser puestas en préctica al leer un texto breve cual-
quiera. En cada caso (reconocimiento, interpretacién o construc-
cién) las caracteristicas que distinguen a un cuento de otra clase
de texto escrito atraviesan por procesos y criterios de validacién
distintos entre si, dependiendo de que partan, respectivamente,
de una regla (deductivamente), de un caso (inductivamente) o de
un resultado (abductivamente).

Las caracteristicas textuales que pueden ser reconocidas, inter-
pretadas o construidas a partir de la adopcién de cada una de estas
respectivas estrategias pueden ser de naturaleza formal (como la
extensién del texto), de naturaleza estructural (como las funciones
del titulo, del inicio y del final del texto) y de naturaleza propia-
mente narrativa (como el perfil de los personajes, la construccién
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