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Resumen

La minificcidn es un género literario estudiado con un interés especial desde la década de
1980. La versatilidad en las caracteristicas de este género, aunada a un publico lector que
ha modificado su gusto, han favorecido el crecimiento de este género en los distintos
espacios literarios.

La minificcion y la literatura fantastica son géneros transgresores que exigen el uso de
ciertos recursos narratologicos para la interpretacion textual. La minificcion fantastica
propicia la reactivacion de las implicaturas del relato y demanda un publico lector
comprometido en la interpretacion textual.

Con base en estas consideraciones, este proyecto investigativo selecciona tres mecanismos
de lo fantastico, tales como lo extrafio, lo parddico y la incertidumbre, los cuales son
aplicados, por medio de un andlisis literario, a una muestra textual de dos cuentarios de la
escritora argentina Ana Maria Shua: Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de circo
(2011).

En relacion con el mecanismo parodico, los ejemplares raros, como los fenémenos de circo,
representan lo insolito, lo exotico y lo plural, tanto como seres hibridos, es decir, como
seres que pertenecen a mas de una especie, y como seres liminales que representan cuerpos
de lo desconocido.

Las parodias analizadas constituyen casos de actualizacion intertextual. Por medio de este
mecanismo, hay minificciones que reinventaron los textos aludidos, al afiadirles motivos y

giros distintos. Con base en estas referencias ludicas se evidencia el objetivo de la

viii



minificcidn fantastica posmoderna, en la que el suceso fantastico no causa temor, sino que
se percibe por medio de otras posibilidades como el humor, la ironia y lo absurdo.

Por ultimo, las estrategias analizadas en el capitulo final tienen un mismo propdsito:
desestabilizar las expectativas del lector. Lo no dicho, mediante los mecanismos de
ocultamiento de informacion, el suspenso y el juego de perspectivas, impiden que el
publico lector encuentre las herramientas para entender el momento en que lo fantastico
irrumpe lo normal.

Estos tres mecanismos, junto con las cualidades de la minificcion, permiten trazar un aporte

mas al estudio de este género literario en Latinoamérica.
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Diez consejos para escritores de microcuentos

1. Tomar una o varias porciones de caos (muy pequenas) y transformarlas en un pequerio
universo.

2. Trabajar con los conocimientos de lector, que sabe mas de lo que cree.

3. Trabajar con la materialidad del texto. Por ejemplo, en este hiperbrevisimo “Huyamos,
los cazadores de letras est-n aq-".

4. Azotar las palabras hasta conseguir que se agrupen en un rebaiio ordenado. Tener el
corral preparado de antemano.

5. Tejer lo fantastico y lo cotidiano en una sola trama. O no. Cortar lo que sobra.

6. Trabajar la primera version como una piedra en bruto a la que hay que tallar hasta
obtener un diamante facetado. Si no es posible librarse incluso de la mads minima
imperfeccion, tirar la piedra a la basura, sin piedad.

7. Si conseguiste atraparlo, es que esta mal. Un buen cuento brevisimo resulta tan inasible
y resbaladizo como cualquier pez o cualquier buen texto literario.

8. A veces no hace falta inventarlos, basta con descubrirlos, incrustados en otros textos,
brillando.

9. Prueba de calidad: si es realmente bueno, muerde.

10. Ser breve. Y, preferiblemente, también genial.

Ana Maria Shua (2004), Ciempiés: Los microrrelatos de Quimera

Xi



UNIVERSIDAD DE

SEP s

Estudios de Posgrado

S

Autorizacién para digitalizacién y comunicacién piblica de Trabajos Finales de Graduacién del Sistema de
Estudios de Posgrado en el Repositorio Institucional de la Universidad de Costa Rica.

Yo, C!ml\'\a vora Fallab , con cédula de identidad 11110210
condicion de autor del TFG titulado x tyan 1

Comnt_meconiomoy 08 4extD  Cantdstico en
Jenen i na Mo Shua

" 3
i ini e

AutoﬁzoalaUﬂmidaddc&@ﬁum&g’din:thdhulpdénpibﬁudefmmnﬁudedidaom
auav&delkcpodtoﬁolnsﬁtuciomluouomcdiodewuﬁm.msaplmadisposiciéndelpébﬁwscgﬁnloque
establezca el Sistema de Estudios de Posgrado. 81 [X | No o |

*En caso de Ia negativa favor indicar el tiempo de restriccién: aiio (s).

Este Trabajo Final de&adndénsaipnbﬁadomfam?ﬂﬁomdfumnﬁoqumelmmaﬁoscemblma,
denlfomqmdmﬂmimomliht,mdﬁndcpmﬁﬁrhcmmhcimuiémpaonowmodiﬁmdt'm.
Mmiﬁestoquemi'l‘nbajol’halchmdnaciﬁnﬁnedemeammbidodsinnmdigiuIKmiymmlmido
m&ﬂmmqndwwmhm&dm,yqumhﬁwwnmhﬁhpni
violenta ningiin derecho a terceros. El TFG ademés cuenta con ¢l visto bueno de mi Director (a) de Tesis o Tutor (a)
y cumpli6 con lo establecido en la revisién del Formato por parte del Sistema de Estudios de Posgrado.

ESTUDIANTE
mama_w-mm*mm.uw-um-m“ms«
h*a*r“mm%yd“hm-m declare
contranio & werdad




CAPITULO I
1. Tema de investigacion

Lo extrafio, lo parddico y la incertidumbre como mecanismos del texto fantastico en
las minificciones Botanica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011) de Ana Maria
Shua.

2. Introduccion al objeto de estudio

La minificcién es un género literario estudiado con especial interés en las ultimas
cuatro décadas. Desde los afios 80 del siglo XX y gracias a la difusion de revistas literarias,
como la mexicana E/ Cuento, la argentina Puro Cuento y la espafola Microtextualidades,
este género ha contado con diversos acercamientos tematicos y tedricos, los cuales han
ayudado a difundirlo dentro de los circulos de la critica literaria en Latinoamérica. En el
caso del presente estudio, se han planteado tres mecanismos desde la teoria de lo fantastico:
lo extrafo, lo parddico y la incertidumbre Estos procedimientos se aplicaran a una muestra
textual de minificciones provenientes de los cuentarios Botanica del caos (2000) y
Fenomenos de circo (2011), de la escritora argentina Ana Maria Shua.

Las minificciones y los textos fantdsticos conforman un maridaje adecuado para el
planteamiento de este proyecto investigativo, justo por las cualidades que presentan, tales
como: la estrategia narrativa in medias res, los finales inciertos, el protagonismo del lector
y las situaciones insolitas. Estas caracteristicas en comin permiten un vinculo entre la
minificcidon y la narrativa fantastica, lo cual se verad reflejado en el desarrollo de este
trabajo.

La intervencion del lector en este tipo de narrativa representa una oportunidad para

que este “amplie” la brevedad propuesta, otorgandole la tarea de ser quien indague lo que



2
no se escribio, es decir, sus implicaturas. El microrrelato es enigmatico y el lector arma los

datos para descifrarlo, o bien, para hacerlo ain mas misterioso. Es precisamente el aspecto
fantéstico, motivado por la brevedad, el cual coloca al lector en esa persecucion al estilo de
una cinta de moebius, lo que ha impulsado el deseo de ser parte de ese recorrido por sus
cortas lineas.

El lazo entre minificcion y literatura fantastica deja méas dudas que respuestas
cuando se trata del proceso hermenéutico. En los relatos brevisimos de corte fantastico, la
funcién interpretativa no estd servida en bandeja, sino que necesita el uso frecuente de los
paratextos, los cuadros o frames, la intertextualidad y la capacidad de re-construccion del
hilo narrativo. La estructura aristotélica (inicio, desarrollo y desenlace) se rompe en este
género literario. En la minificcion, hay un estado de climax de inicio a fin, o sea, en un
texto de unas cuantas lineas, el climax comprende la totalidad. El momento culminante en
la minificcion, coligado a la literatura fantastica, potencializa el efecto sorpresa en el lector
y le correspondera a este ultimo desmenuzar con mucho mas cuidado el texto que tiene
frente a él.

2.1. Origenes de la minificcion

Desde la Antigiiedad, los textos breves forman parte de la vida de los seres humanos
civilizados, un claro ejemplo es el epigrama. Segun Pefia (2009), el epigrama (del griego
“inscripcion”) es una forma proteica, breve y concisa, de suspense y giro final, que fue
trasladada de la piedra o el marmol directamente al papel, durante la era helenistica y con el
objetivo de formar parte de la lirica, alrededor del siglo V a. C. Junto al epigrama, la
minificcién ha sido relacionada con otras manifestaciones literarias como la fabula, el

aforismo, entre las antiguas y el telegrama, el tuit o el mensaje de texto, dentro de los



3
formatos de escritura de la era actual. Sin embargo, el referente inmediato de la minificcion

ha sido el cuento.

La minificcién se desprende de un género canonizado como lo es el cuento. El
cuento es una expresion literaria con muchas variantes y, por tanto, es considerado como un
género “maleable”. Pasaron las décadas y el cuento se volvié absorbente. Giraba y
cambiaba. Perdid palabras, perdio partes de su estructura y perdié personajes. Se movid con
la agilidad de su época: una época caracterizada por el extremo uso de la tecnologia, la vida
ajetreada de los individuos y el poco tiempo para el ocio; hasta transformarse en un texto de
pocas palabras, como un mensaje de texto, un fuit o un meme.

El popularmente conocido como “microcuento” o “microrrelato” se ha identificado
en el siglo XX, desde los afos 20. Aunque, en las décadas de los 60 hasta los 80, adquirid
mucho auge. Los textos breves narrativos ya se encontraban entre los sumerios, los egipcios
y los antiguos griegos. Durante la Edad Media aparecen, bajo la tradicion oral, en forma de
leyendas, mitos, adivinanzas y fabulas. Incluso, relatos tan famosos como la Biblia y Las
mil y una noches incluyen historias cortas. Esto demuestra que el microrrelato ha
evolucionado, aunque siempre estuvo ahi, entre las diversas civilizaciones del mundo.

El relato breve ha permanecido con el ser humano civilizado, al lado de la capacidad
artistica de este. En la actualidad, cuenta con mucha produccion y es objeto de estudio
literario. Esto hace que perdure en el tiempo y siga seduciendo con su versatilidad.

Por otra parte, la préctica literaria, a partir del siglo XIX, se ha inclinado por la
creacion de nuevas expresiones literarias, las cuales permiten un alejamiento de los

modelos clasicos. La misma historia de los géneros literarios ha puesto en relieve que su
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rasgo distintivo es el cambio y la transformacion; por lo tanto, es posible considerar la

minificcidn como un nuevo género literario.

Violeta Rojo (2009) sefiala que hubo dos generaciones de exponentes de la
minificcion. En la primera, destacan Rubén Dario, Jos¢ Antonio Ramos Sucre y Vicente
Huidobro, y lo interesante es que los tres eran poetas. Esto es justo lo estudiado por
Trabado (2005), quien advierte que los precursores del microrrelato fueron poetas
precisamente por las similitudes entre ambos géneros, las cuales se veran mas adelante
cuando se estudie la influencia de otros géneros en las minificciones.

La segunda generacion, propuesta por Rojo (2009), empieza por Julio Torri y Jorge
Luis Borges. Luego surgiran, hasta la década del 70 del siglo XX, nuevos exponentes,
como Augusto Monterroso, Juan Jos¢ Arreola, Marco Denevi, Julio Cortazar, Guillermo
Cabrera Infante y Enrique Anderson-Imbert, quienes, por coincidencia, escribian
minicuentos como decision individual. A partir de los setenta, ya no fue mas una
casualidad, porque surgirdn més autores interesados en continuar con esa forma de
escritura. Tal es el caso de la argentina Ana Maria Shua.

2.2. Sobre Ana Maria Shua

Ana Maria Schoua, quien luego empez6 a darse a conocer dentro del medio literario
como Ana Maria Shua, fue bautizada en Espafia como “La reina del microrrelato”. La
escritora tiene su propio sitio en linea!, en el cual se encuentran su biografia y los detalles
sobre sus publicaciones. Ana Maria Shua ha recorrido diversos géneros como el cuento, la
poesia, el humor, las antologias, la literatura infantil, los guiones y, por supuesto, las

minificciones.

L El sitio web oficial es www.anamariashua.com.ar.
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Esta prolifica escritora naci6 en Argentina el 22 de abril de 1951. A la corta edad de

dieciséis afos, publica su primer poemario llamado E/ sol y yo. En 1980 gané un premio
con la editorial Losada, por su novela titulada Soy paciente.

Como parte de su produccion novelistica se encuentran Los amores de Laurita
(1984), la cual fue llevada al cine dos afios después por el director Antonio Ottone, cuyo
guion lo escribid en colaboracién con Ana Maria Shua. E! libro de los recuerdos, publicado
en 1994 y La muerte como efecto secundario (1997), forman parte de su produccioén
novelistica.

Sus cuentarios comprenden Los dias de pesca (1991), Viajando se conoce gente
(1988), Como una buena madre (2001), Miedo en el sur (1998). El libro Que tengas una
vida interesante (2009) reune los cuentos que escribid a lo largo de treinta afios, mas siete
cuentos inéditos. En 2013 publica Contra el tiempo, antologia de cuentos bajo la edicion de
Samantha Schweblin.

Ana Maria Shua es una asidua escritora de la minificcién y dentro de su listado de
este tipo de narrativa se encuentran los cuentarios La sueriera (1984), Casa de geishas
(1992), Botanica del caos (2000), Temporada de fantasmas (2004) y Fenomenos de circo
(2011). Estos textos fueron recopilados en Cazadores de letras, publicado en 2009 por la
editorial Paginas de Espuma.

Ana Maria Shua también se ha dedicado a la escritura de relatos infantiles, dirigidos
a una poblacion que va desde los 4 a los 12 afios de edad. Estos cuentarios suman mas de
50 publicaciones. Algunos de estos ejemplares son Ani salva a la perra Laika (1996),

Miedo en el Sur (1998) y Dioses y héroes de la mitologia griega (2011).
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Ana Maria Shua ha recibido una cantidad importante de premios (ver apéndice),

tanto en su pais de origen como fuera de €l, por su vasta produccion literaria. Su literatura
ha sido traducida a varios idiomas, entre los cuales se encuentran inglés, aleméan, italiano,
portugués, coreano, serbio, aleman, japonés, sueco, holandés y bulgaro.

En la entrevista al diario argentino Pdgina 12 sobre la publicacion de Todos los
universos posibles: Microrrelatos reunidos, (Emecé, 2017), Shua se refiere a sus inicios
como escritora de relatos breves. Dice haber participado en un concurso de microcuentos,
organizado por la revista mexicana E/ Cuento, en 1975. Ella envi6 sus relatos para ese
concurso, via correo postal. En 1976 empez6 la dictadura en Argentina y la revista dejé de
entrar al pais. Por esta situacion, ella no supo qué habia sucedido con los relatos enviados a
la revista. Muchos afios después, se enterd que sus cuentos habian sido publicados. Ademas
de la sorpresa, también se sintid6 motivada por una carta de agradecimiento de uno de los
encargados de la revista, en la cual elogiaba sus escritos. Ana Maria Shua, entusiasmada,
empez6 a escribir mas historias breves, organizandose con un plan de escritura de diez
microrrelatos al mes. De este modo, pudo publicar su primer cuentario de este género,
titulado La sueriera (1984).

La escritora reconoce haber tenido siempre una inclinacidon particular por la
brevedad, ya que ella comenzo con la poesia y el salto hacia la narracién lo hizo por medio
de los relatos cortos. Ademds, en esta entrevista, ella revela que su inclinacion por la
brevedad también va de la mano por el gusto que le genera la lectura de relatos cortos.
Menciona a algunos de sus autores predilectos, los cuales fueron pioneros de esta literatura
en Latinoamérica: “Como lectora, siempre me apasiond leer los cuentos brevisimos de

nuestra tradicion literaria, que son los de nuestros grandes cuentistas: Jorge Luis Borges,
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Julio Cortazar, Marco Denevi, Isidoro Blaisten, Adolfo Bioy Casares. Los grandes

cuentistas argentinos han escrito cuento brevisimo. A mi siempre me gusto leerlos” (Shua,
2017).

En 2017, Ana Maria Shua publico el libro Como escribir un microrrelato, con la
editorial Alba (Barcelona). En este ejemplar, la escritora brinda las técnicas que la han
convertido en una fuerte exponente del relato breve latinoamericano.

2.3. Justificacion del proyecto de tesis

Tras la lectura del cuentario Botdnica del caos (2000) de Ana Maria Shua, en el cual
lo fantastico era protagonista, surge la inquietud sobre el estudio de este género narrativo.
Desde la experiencia lectora de estos textos breves fantasticos, crece el interés por
establecer un acercamiento mas comprometido con los denominados “microrrelatos”, los
cuales permiten un protagonismo del lector por encima de otros géneros.

De igual modo, este tipo de relatos han proliferado en Latinoamérica. Cada vez son
mas los escritores que deciden incursionar en esta narrativa. No solo cuentistas de renombre
han sido cautivados por este género. También, bajo el sello de una era globalizada, los
“blogueros” han optado por la creacion de paginas dedicadas a la escritura y a la critica de
la minificcion, de manera considerable.

El creciente desarrollo de la minificcion se sustenta en un tipo de publico lector al
cual va dirigido. Esta clase de lector se encuentra inserto dentro de un mundo que ha
perdido consistencia y donde nada es estable. Este lector seria parte de una “modernidad
liquida”, como lo denomina el sociélogo polaco-britanico Bauman (2002). De acuerdo con
el socidlogo, el término mencionado se opone a la “modernidad sélida”, en la cual

predomina lo eterno como aquello que impulsa todo tipo de actos. Por otra parte, la



8
“modernidad liquida” esta operada bajo el concepto de la instantaneidad, en la cual se

aprecia lo fugaz o lo breve, porque cada momento, por efimero que parezca, concentra una
ruptura de limites espacio-temporales. (Bauman, 2002, p. 134)

En este sentido, el concepto de la inmediatez ha ocupado el lugar de los planes a
largo plazo y el sujeto se encuentra en un nuevo paradigma sociocultural. Se trata de un
sujeto ocupado por el espacio tecnoldgico que lo rodea y quien cuenta con acceso a todo
aquello que le apetece, a tan solo un clic de distancia. Por tal motivo, las minificciones han
resultado una atraccion para este tipo de sujeto lector, quien interactia con estas nuevas
propuestas de lectura como los blogs, los tuits y, para su divertimento, con los denominados
memes. Entonces, la minificcion llega a sus manos y se adapta a esta nueva modalidad
cotidiana, porque ya no necesitara de varias semanas para leer una novela de 500 paginas,
sino que, en unos cuantos minutos, habra entrado y salido de los micromundos que ofrecen
las decenas de minificciones leidas en tan corto tiempo.

Sin embargo, este tiempo, en apariencia exiguo, representa un “engafio”, ya que el
lector de minificciones se dard cuenta que necesitara regresar al texto para poder capturar
datos que se le escaparon en la primera lectura. En este sentido, la minificcion fortalece un
cambio de paradigma, porque necesita de la relectura ante un texto que se muestra
extremadamente corto, abierto y sugestivo. Del mismo modo, la minificcion es un ejemplo
de lo que Eco (1992) llama “obra abierta” u “obra inacabada” debido a sus diversas
posibilidades interpretativas, la cual requiere de un pacto entre el texto y su receptor.
Ademas, el publico lector debera poner a prueba nuevas formas para abordar el texto y hara
uso de todos los recursos que tenga a su disposicion, como la capacidad interpretativa y el

acervo cultural. El mencionado cambio de paradigma también implica una apertura del
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canon al incluir otros tipos de textos que deambulaban en la periferia de la critica literaria,

ya que las minificciones se comportan como textos itinerantes que buscan otros espacios de
apropiacion. Esta “movilidad textual” prevé un canon descentralizado, ya que desdibuja los
limites en que se solian situar los textos literarios.

La eleccion de una autora como Ana Maria Shua proviene de su extensa lista de
minificciones. En consonancia con la vastedad de galardones recibidos por la escritora?, los
estudios sobre su produccién literaria son numerosos y van desde articulos académicos,
trabajos finales de graduacion y antologias, los cuales han sobrepasado las fronteras de su
pais natal. En especifico, sus textos cortos han sido abordados con respecto al tema del
humor y, principalmente, desde la misma teoria de la microficcion. Ciertamente, durante el
desarrollo capitular de esta tesis no se dejaran de lado las cualidades de la narrativa breve,
con el fin de que el andlisis sea aprovechado al méaximo.

En el presente proyecto investigativo, se escogid una muestra textual de las
minificciones de Ana Maria Shua con el afan de analizar dichos relatos desde la literatura
fantastica; este constituye el objeto de estudio. El procedimiento de estudio de esa muestra
se realizard bajo el cobijo de los postulados teoricos de la literatura fantéstica y, para ello,
se plantearon tres mecanismos de analisis, como lo son la presencia de lo extrafio, lo
parodico y la incertidumbre.

En los cuentarios Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011), la
presencia de lo extrafio desordena el sentido comun que fija dos 6rdenes (realidad y

apariencia), los cuales se desestabilizan en la literatura de corte fantastico. Este

2 Ver apéndice.
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procedimiento pretende describir como se da ese elemento perturbador en la muestra

textual seleccionada.

El procedimiento de la parodia es usual dentro de la minificcion. Con ¢él se
establecen referencias intertextuales, las cuales le permiten al lector “completar” el trabajo
de lectura. También, la parodia presenta otras virtudes asociadas no solo con la minificcion,
sino con la literatura fantéstica, tales como el humor y la transgresion. Con el humor se
forman espacios de distension que posibilitan acoger el texto de una manera menos rigida o
concentrada. La ruptura de patrones, creada por el mecanismo parddico, lleva a
planteamientos mas subversivos sobre el texto en estudio. Ambos ingredientes enriquecen
las minificciones. Si a esta receta se le agrega que la parodia aparezca arraigada dentro de
un limbo entre lo posible e imposible, entonces, siguiendo con la metafora gastrondmica, la
receta permitird que los ingredientes se potencien en el paladar del lector. Este nuevo
“gusto” nace en forma de incertidumbre, Gltimo de los mecanismos escogidos.

La incertidumbre, en el caso de este estudio, serd emprendida a partir de la
confrontacion de dos mundos paradojicos. Este mecanismo corresponde a esa duda que
permanece en el texto y en el lector ante los acontecimientos narrados. Al tratarse de
minificciones, la incertidumbre adquiere dimensiones mas exacerbadas que las producidas
por un cuento o una novela.

La escogencia de estos tres procedimientos se debe a la pretension de crear un
abordaje de las minificciones de Ana Maria Shua a partir de la literatura fantastica, basado,
especificamente, en estos mecanismos, los cuales no forman parte de los antecedentes
indagados sobre los microrrelatos de Ana Maria Shua. La aplicacion de estos

procedimientos de la literatura fantdstica tiene como objetivo evidenciar el alcance que
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provoca, en el ejercicio interpretativo, el encuentro entre la teoria de lo fantastico y la

minificcion. En este sentido, aunada a la escasa publicacion de estudios sobre la narrativa
de Ana Maria Shua en Costa Rica, la elaboracion de este proyecto investigativo tiene como
proposito contribuir con un enfoque desde la literatura fantastica y que se convierta, a su
vez, en una referencia para futuras investigaciones.

En sintesis, las minificciones pertenecientes al mundo de lo fantastico envuelven al
lector en atmosferas llenas de resquebrajos entre lo posible y lo imposible, al mostrar
mundos llenos de personajes y situaciones inquietantes y fascinantes al mismo tiempo. Este
trabajo representa un desafio académico que servirad para acercar a su investigadora a estos
universos disimiles creados por sus ocupantes y, a la vez, permitird celebrar la brevedad en
la literatura latinoamericana.

3. Problemas y subproblemas de investigacion

3.1. Problema general

(Como se presentan lo extrafio, lo parddico y la incertidumbre, en el discurso
fantéstico en una seleccion de minificciones de los cuentarios Botdnica del caos (2000) y
Fenomenos de circo (2011), de Ana Maria Shua?

3.2. Subproblemas

1. ;Cémo se expresa lo extrafio en una seleccion de minificciones de los
cuentarios Botanica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011) de Ana Maria Shua?

2. (Cudles procedimientos parddicos se evidencian en una seleccion de
minificciones de los cuentarios Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011)

de Ana Maria Shua?
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3. ;Coémo se presenta la incertidumbre en una seleccion de minificciones de los

los cuentarios Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011) de Ana Maria
Shua?
4. Objetivos de la investigacion
4.1. Objetivo general
Analizar lo extrafio, lo parddico y la incertidumbre como procedimientos de la
literatura fantastica en una seleccion de minificciones de los cuentarios Botdnica del caos
(2000) y Fenomenos de circo (2011), de Ana Maria Shua.
4.2. Objetivos especificos
1. Analizar la presencia de lo extrafio en una seleccion de minificciones de los
cuentarios Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011), de Ana Maria
Shua.
2. Analizar los mecanismos parddicos en una seleccion de minificciones de los
cuentarios Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011), de Ana Maria
Shua.
3. Analizar las estrategias narrativas que producen incertidumbre en una seleccion
de minificciones de los cuentarios Botdnica del caos (2000) y Fenomenos de

circo (2011), de Ana Maria Shua.
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5. Estado de la cuestion

La minificcion tiene posibilidades infinitas.
Ana Maria Shua (2009), periodico El Pais

Todo es palabra para mi, todo se convierte en narracion.
Ana Maria Shua (2016), periddico La Nacion

Los microrrelatos nos muestran lo anormal del mundo a través de pequerias alteraciones
que hacen de los pilares de la realidad un sustento alterable e inestable.
Ana Maria Shua (2008), Microrrelatos: Esas feroces criaturas

5.1. Estudios sobre Ana Maria Shua y sus minificciones

Esta seccion recopila los estudios sobre la narrativa de Ana Maria Shua, los cuales
incluyen articulos de revistas académicas y trabajos finales de graduacion.

5.1.1. Las modalidades de la minificcion en Ana Maria Shua

Este primer apartado contiene algunas aproximaciones a la narrativa de Ana Maria
Shua relacionadas con el tema de la minificcion como género independiente.

En primer lugar, Navarro (2013) asegura que el género del microrrelato representa
una metafora de un espectaculo circense, donde sus equilibristas se mecen en medio de la
ironia. La autora habla del texto Botanica del caos (2000) y menciona que en este ejemplar
conviven el caos y el orden, como también ocurre en el mundo del circo. Segun Navarro
(2013), Ana Maria Shua:

quiere poner de manifiesto una desconfianza en el lenguaje que se relaciona con la

idea de caos; esta concepcion es la que sostienen los surrealistas al hablar de la

insuficiencia del lenguaje para nombrar el mundo, los objetos que lo pueblan y los

sucesos que alteran jerarquias y el orden establecido. (Navarro, 2013, p. 259)
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Aqui el lenguaje es un elemento que lleva al limite sus posibilidades, al presentar, en

muchas ocasiones, una logica inesperada, la cual suele desembocar en el absurdo y en la
ironia. Esta narrativa, por tanto, pretende crear una desconfianza en la palabra como tal,
mediante nuevas tonalidades, relacionadas con el mundo cadtico.

La ambigiiedad y la metafora son recursos comunes en la narrativa de la escritora
argentina. En ellos, los refranes, los dichos populares, las canciones infantiles y las frases
hechas giran en torno a otros significados, fortaleciendo la polisemia y suscitando los
juegos humoristicos. Estas trasformaciones lingiiisticas arraigan en la coexistencia de dos
mundos, el des-orden, donde la ldgica se altera y hay exceso de imaginacion. Por tanto, en
el libro de Shua, la convivencia de dos instancias, opuestas entre si, favorece la inversion
de la logica y el empoderamiento de la imaginacion. En este ejemplar, el orden y el caos se
mezclan y se con-funden.

En el mismo articulo, también se incluyen los cuentarios de Ana Maria Shua
Temporada de fantasmas (2004) y Casa de geishas (1992). Sobre Casa de geishas (1992),
Navarro (2013) elabora una reflexion sobre la literatura, la cual se relata como un “burdel”
al que acuden los lectores para deleitarse y donde los tablies de género (tanto sexual como
literario) se rompen, por medio de recursos como la ironia y la ambigiiedad.

Para Navarro (2013), en la produccion literaria de Ana Maria Shua se encuentran
rasgos propios de este género, como la elipsis, la intertextualidad, los juegos idiomaticos, la
sencillez en la trama, la ruptura espacio-temporal, el final sorpresivo y enigmatico y, por
supuesto, la presencia de lo fantastico. Esto ultimo porque muchos de sus textos muestran
la a-normalidad de ese mundo al revés, ilogico y caotico. Por ejemplo, a Fenomenos de

circo (2011), Navarro (2013) lo cataloga como una serie de “ensayos fantdsticos”, que
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incita a la duda desde el primer encuentro con el texto, como aparece en la primera

minificcion del libro “Dudoso circo”: “Usted cree estar en un circo, pero tiene dudas, busca
pruebas” (Shua, 2009, citada por Navarro, 2013, p. 263). Con esto, se crea una atmodsfera
funambulista y ludica, en la cual el lector esta inmerso y propenso a no lograr distinguir
entre el suefio y la realidad.

5.1.2. La minificcion como intergénero

Casas (2013) aclara que el microrrelato se entiende como intergénero rizomatico. La
palabra rizoma (término usado en botdnica) proviene de la teoria filosofica francesa y se
refiere a un modelo epistemologico, en el cual la organizacion de los elementos no busca
una linea jerarquica, sino que, cada uno de esos elementos, puede repercutir en cualquier
otro. En la minificcion, de acuerdo con el autor, convergen diferentes géneros despojados
de convencionalismos y en constante cambio. Son textualidades que dialogan con otros
géneros. En definitiva, el intergénero rizomatico, se trata de una labor de reescritura, en la
cual se establecen conexiones ludicas con otros géneros literarios, por medio de la
transtextualidad.

Sobre Botadnica del caos (2000), Casas (2013) comenta que hay una dualidad de
personajes humanos moviéndose entre el reino animal y el vegetal, la cual promueve una
funcion desclasificatoria (caos / orden) extrapolada a la tradicion de encasillar a los
distintos géneros narrativos. Por tal motivo, se denomina como un intergénero rizomatico,
porque deambula o flucta entre extremos opuestos, suscitando la versatilidad narrativa.

En Temporada de fantasmas (2004) se sugiere que estos extrafios entes son una
metafora rizomatica del microrrelato, ya que, al igual que los fantasmas, este tipo de

creaciones literarias escapan de ciertas reglas y convencionalismos. Sobre el cuentario
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Fenomenos de circo (2011), explica que el circo nace del lenguaje; el circo es una metafora

del mundo ficcional, asi como siempre se ha dicho que el juego hace sinonimia con la
ficcion:

En esta homologacién entre lector y espectaculo, microrrelato y fieras, espectaculo

unipersonal y acto de lectura, lo que finalmente nos lleva a leer todo el libro como

un circo compuesto de microrrelatos destinados a unos espectadores que somos los

lectores o, mas precisamente, el lector particular e individual. (Casas, 2013, p. 11)
Casas (2013) enfatiza que estos microrrelatos estan atravesados por géneros diversos
(poesia, cuento y ensayo) y, al ser rizomaticos, en donde las particularidades de otros
géneros se absorben, se sugiere una “reescritura descentralizada”. En este sentido, Ana
Maria Shua resemantiza la tradicion literaria. Ademas, desacraliza la idea de género, ya
que, por medio de sus textos, se quebrantan los convencionalismos. La produccion literaria
de Ana Maria Shua, seglin este critico, da paso a nuevos procesos de escritura, la cual
promueve una reutilizacion de las practicas, las expresiones y las figuras tradicionales
brindadas por los géneros canonicos.

El proceso de reescritura, desestabilizante y disgregante, fortalece la idea de
entender la microficcion como intergénero rizomatico y, por ende, este articulo pretende
que tal denominacion sirva como una cualidad delimitadora y definitoria de este género
literario.

5.1.3. El humorismo

Las minificciones de Ana Maria Shua suelen plantear juegos humoristicos para que
el lector establezca asociaciones intertextuales y termine sorprendiéndose con los giros

propuestos por el texto.
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Dentro de la tesis doctoral de Zavala (2007), hay una seccioén dedicada a la narrativa

breve de Ana Maria Shua. En el apartado “Metaficcion y parodia en las series narrativas de
Ana Maria Shua”, Zavala (2007) habla de un nuevo género ficcional denominado “La serie
fractal”, definida como aquella que incluye textos auténomos, los cuales guardan
similitudes formales entre si. Las series fractales resaltan tres cualidades principales: la
propuesta tematica, el uso del humor y la ironia y el mecanismo intertextual, expresado
mediante recursos como la parodia, la hibridacion genérica y la metaficcion. El apartado se
concentra en el libro La sueriera (1984), el cual, segiin Zavala (2007), es una serie fractal
que formula juegos surreales, absurdos e irdénicos de los géneros tradicionales, asi como de
los textos no literarios, como los manuales, las fabulas y los mitos.

Dos tesis méas que abordan el tema del humor, mediante el uso de algunas
estrategias discursivas como la metatextualidad y la intertextualidad, son las de Ana
Gabriela Rangel Cuevas (2015) y Maria del Carmen Murcia Martinez (2016). En la primera
de ellas, la investigadora trabajo con el libro Casa de geishas (1992) y en la segunda con
Cazadores de letras (2009). Ambos trabajos investigativos concluyen que la narrativa
breve de Shua toma la tradicion clasica para establecer relecturas desde la actualidad. De
este modo, se genera un mecanismo de apropiacion de relatos de hadas, historias
mitolégicas y pasajes biblicos, y los dota de giros humoristicos, ya que colocan a
personajes de historias conocidas en situaciones ridiculas, malintencionadas y jocosas.

Otro de los autores que coinciden sobre la cualidad hilarante en la obra de Ana
Maria Shua es Bocutti (2013) quien sugiere que los textos de esta escritora toman el
lenguaje con una actitud ludica. Las fronteras de lo que permanece dentro del texto y lo

externo a ¢l, se rompen constantemente, por medio de alusiones al lector dentro de la
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misma narracion, realizadas por Ana Maria Shua (escritora, narradora y lectora al mismo

tiempo).

Segun Bocutti (2013), las minificciones de Ana Maria Shua estan atravesadas por el
tono humoristico. Este tono se logra por medio del caracter ludico. El juego de contrarios
real / irreal, suefio / vigilia, realidad / ficcion no suele demarcar dimensiones de forma
clara. Son perspectivas utilizadas por la critica irbnica para encontrar esas otras maneras de
conocer el texto en todas sus posibilidades. Este juego propuesto por la escritora argentina
se da por medio de dos vias: lleva a la ruptura o la rebelién contra las formas cristalizadas
del idioma y la lexicalizacion metaforica. Del mismo modo, logra crear un mundo
fantastico, que recuerda a los surrealistas, al proponer relaciones entre el mundo ficcional y
el mundo “real”, con lo cual se propicia el desvanecimiento de sus limites. La estudiosa
concluye que el lenguaje utilizado por Shua plantea una referencia ironica en la manera en
que se realiza una conexion entre el mundo y la escritura. Esta conexion, a su vez, pretende
romper los limites entre la realidad y la ficcion.

Lo anterior coincide con Lagmanovich (2004), quien indica que los elementos de la
ironia y el humor van de la mano con la seriedad, porque une opuestos que logran
diversidad de efectos en cada lectura. En este sentido, el critico resalta algunos relatos de la
escritora sudamericana, los cuales representan cada uno de los aspectos de la dicotomia
humor / seriedad. Para este autor, los textos de la argentina estdn compuestos por lecturas
permeadas de situaciones irrisorias, ademds de algunas menos jocosas, como las vicisitudes
ordinarias de la vida y la incapacidad para resolverlas.

De igual modo, con respecto a la tematica del humor, Koricancic (2007) estudia

Casa de geishas (1992). Esta autora sefiala algunos mecanismos ludicos utilizados por la
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narradora argentina, tales como la metaficcion, la transtextualidad y la ironia. Segun el

articulo, la metaficcion se fundamenta en el trabajo elaborado entre la escritora de
minificciones y sus receptores, con respecto a la creacion literaria como un acto de
reflexion. En cuanto a la transtextualidad, Shua utiliza las referencias para desmitificar el
relato tradicional mediante mecanismos irrisorios. En esta misma linea humoristica, la
ironia posmoderna de Shua se enfoca en lo azaroso y sorpresivo de sus microrrelatos.

La ironia es el tema resaltado, tanto en los criticos anteriores como en Koricancic
(2007). Esta autora selecciona algunos elementos para el andlisis, tales como el tono, la
puntuacion y las figuras retoricas, presentes en la narrativa breve de Shua. Con base en el
articulo, la ironia depende del contexto y es usada para la reelaboracion tematica.

La narrativa de Shua, segtn lo apuntado por la autora anterior, acude a las formas
de la ironia para romper las expectativas del lector, ya que, muchas veces, yuxtapone
elementos contradictorios entre el relato tradicional y el reelaborado. Esta conjuncion de
elementos discordantes causa un efecto inesperado, el cual fortalece el caracter ludico de la
narracion.

5.1.4. Lo fantastico

El humor se combina con la estructura hiperbreve de las minificciones y con el
género fantastico. El humor y lo fantastico dialogan con la realidad (la experiencia y el
contexto sociocultural). Ciertamente, estos conceptos logran vincularse y complementarse
en la narrativa de la autora seleccionada.

En su articulo, Bocutti (2008), coincide con los demas autores referidos
anteriormente, en que la narrativa de Ana Maria Shua ostenta una relacion estrecha y

reciproca entre la brevedad - lo fantastico - lo humoristico. La estructura breve, condensada
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y concisa permite la utilizacién de mecanismos que devienen en discursos fantasticos y

humoristicos al mismo tiempo. El humor no se reconoce en cualidades estéticas especificas,
sino en los efectos que causa en los receptores del texto.

Para Bocutti (2008), los relatos de Ana Maria Shua provocan perplejidad en el
lector, por medio de la presencia de las “mezclas” sugeridas por el texto. Por ejemplo, las
categorias de los tiempos verbales, la ilusion y la realidad, la presencia de lo fantastico y,
también, de lo absurdo, tal como lo apuntaba Navarro (2013). La coexistencia de érdenes
irreductibles, como la logica irracional (humoristica) con la logica racional (seriedad),
permean la narrativa de Ana Maria Shua y favorecen esa sensacion desconcertante.

Bocutti (2008) senala que Ana Maria Shua, en su narrativa breve, elabora discursos
pertenecientes a lo fantastico y al humorismo, por medio del uso de algunos recursos como
la ironia, el intertexto, el desenlace ambivalente o eliptico, los juegos lingiiisticos y los
finales sorpresivos. De acuerdo con la estudiosa, estos recursos posibilitan la incertidumbre
en el lector, la cual es alimentada a medida que este se adentra en el universo
microficcional creado por Shua. Sobre Botdnica del caos (2000), especificamente, indica
que hay un “reordenamiento del caos” mediante la realidad narrativa y por medio de
procedimientos como la metamorfosis, la reescritura de mitos, las irrupciones de lo
fantastico en el dominio de lo real y, por lo tanto, la superposicion de realidades. Bocutti
(2008) resalta los aspectos formales que tienen en comun los escritores seleccionados para
su estudio. Estos se resumen en tres: “a) ruptura de las expectativas del lector, final e
identidad del narrador sorpresivos. b) busqueda de lo absurdo a través del exceso, de la
dilatacion de elementos y caracteristicas normales. ¢) intertextualidad y metatextualidad en

funcién del cuento breve” (Bocutti, 2008, p. 4).
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Continuando con Bocutti (2008), la presencia de la intertextualidad y la

metatextualidad son usuales en la narrativa de Shua porque son cualidades inherentes a la
minificcidn, ya que, debido a su tamafio, fomenta el proceso de reescritura. Por su parte,
con el uso del discurso humoristico, le da paso al lector para replantearse, a través del
lenguaje, la realidad misma. Con esto ultimo, el humor y lo fantdstico conforman un
didlogo con la minificcion al crear universos distintos, por medio del lenguaje y sus
diversas aristas.

En consonancia con los postulados de Bocutti (2008), el trabajo de Previtera (2018)
se desarrolla en el vinculo entre lo fantastico, el humor y la metaficcion, en la narrativa
breve de Shua. Previteria (2018) recuerda a Bocutti (2008) al afirmar que estos elementos
mencionados caminan juntos debido a que los tres se encargan de cuestionar el lenguaje y
el ordenamiento de la realidad. Para Previtera (2018), el uso metaficcional, en la narrativa
de Shua, tiene un doble propdsito. Por un lado, en algunas de las minificciones analizadas
en su articulo, la metaficcion provoca divertimiento, por medio del uso del humor, ya que
permite que el elemento fantastico se neutralice. Por el otro, en ciertos relatos escogidos por
Previtera (2018), el humor y lo fantastico coexisten y, el procedimiento metatextual es el
encargado de generar lo fantastico debido a las reflexiones hechas por la voz narrativa
sobre el acontecimiento fantéstico suscitado.

Otro trabajo que, ademads de tratar los rasgos propios de la teoria de la minificcion
en esta escritora argentina, dedica un apartado a lo fantéstico, es el de Leandro (2018),
quien recorre algunas de las cualidades propias del microrrelato en la narradora argentina,
siguiendo las claves propuestas por Roas (2010). Leandro (2018) esquematiza en tres

niveles su analisis. El primero de ellos es el rasgo discursivo y analiza los aspectos de la
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narratividad, la hiperbrevedad, la fragmentariedad y la hibridez genérica. El segundo se

refiere al rasgo formal: los personajes, el espacio, el didlogo y el final sorpresivo o
enigmatico. Por ultimo, el rasgo tematico abarca la intertextualidad, la metaficcion, la
ironia y el humor.?

Luego de analizar estos niveles planteados por Roas (2010), la investigadora dedica
dos apartados mas a su articulo. Ambos se refieren al género fantastico y al neofantéstico,
respectivamente. Con respecto a lo fantéstico, la autora indica que Ana Maria Shua es una
escritora influenciada por sus compatriotas Jorge Luis Borges y Julio Cortazar. Ambos
cultivaron el género fantastico, como se vera mas adelante.

Por tal motivo, Leandro (2018) rescata algunas tematicas que Ana Maria Shua
hereda de sus predecesores, tales como la transgresion de la Ley Divina, la presencia de lo
sobrenatural o inexplicable, el temor a la oscuridad, a la soledad, a los muertos, al que
acecha y a lo siniestro. Ademas, segun Leandro (2018), en la narrativa de Shua hay un
constante uso del “cronotopo del umbral”: lugar donde no parece correr el tiempo o hay
duda sobre si es un lugar fisico o el limite entre dos mundos (lugar real y lugar imaginario o
irreal).

De igual forma, Leandro (2018) dedica otro apartado a lo neofantastico*. La
narrativa de Ana Maria Shua estd poblada de las cualidades de lo neofantéstico, segiin
Leandro (2018), por ejemplo, mediante la presencia de lo onirico y, dentro de este, el

entramado suefio-vigilia.’

3 Estos niveles seran detallados en las aproximaciones tedricas.

* Lo neofantéstico, segin Alazraki (2001) no pretende generar miedo o temor, sino inquietud. No busca
cuestionar la realidad, sino el concepto sobre esta. Ademas, el universo de horizontes que propone es vasto
(Leandro, 2018, p. 90). Durante la segunda parte del Marco Teodrico de esta tesis se encuentra un espacio
dedicado a lo neofantastico.

5 Estos elementos serdn explicados més adelante, en el espacio dedicado a los postulados tedricos.
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El articulo concluye que la escritora argentina teje un juego con esa versatilidad o

maleabilidad que ya, de por si, posee el universo del microrrelato. Segin esto, Ana Maria
Shua explota las cualidades propias de este género, dando especial interés al lugar del
lector, el cual debe ser un agente activo para decodificar el texto. Por tanto, las
minificciones de Shua son claros exponentes de la teoria sobre el microrrelato. Por ultimo,
Leandro (2018) anade que el universo literario de la escritora argentina parece ser
auténomo, pero también estd pletdrico de reescrituras y mutaciones, justo por ese didlogo
que establece con el microrrelato mismo y con lo fantastico.

Otra de las temadticas investigadas en la narrativa de Ana Maria Shua es la
hibridacién, caracteristica que poseen los personajes de la primera seccion del cuentario
Botanica del caos (2000). Kressner (2009) en su articulo analiza las transformaciones o
conversiones hibridas, asi como las concepciones corpéreas en los relatos cortos de Ana
Maria Shua. Segun Kressner (2009), en el libro seleccionado hay “una gozosa proliferacion
de descendientes e intrépida afirmacion del placer corpéreo y sexual por parte de los seres
hibridos” (p. 4). Esta afirmacion se debe a que estos seres estan despojados de tabues
antropologicos y culturales y, por esto, se expresan con vitalidad, en lugar de mostrarse
apesadumbrados por su condicion heterogénea. Estos personajes, segun Kressner (2009),
encarnan el caracter proteico de la hibridacion. Ahora bien, la autora del articulo distingue
el concepto “hibridacion” del concepto “metamorfosis”.

La hibridacion se diferencia de la metamorfosis en una ruptura de aquello que es
considerado como natural y decae en una paradoja. El ser hibrido esta formado con partes
disimiles, mientras que el ser que experimenta una metamorfosis, vive la transformacion de

“un yo”. En otras palabras, el espécimen hibrido lleva en ¢l una dualidad dentro de “un yo”
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y forma parte de una situacion inexplicable. Es decir, la hibridacion es la suma de

diferencias incoherentes: “Esa presentada coexistencia de lo que logicamente no puede
coexistir viola las categorias genéricas y de especies y asi obliga a los lectores y
observadores a reconocer una presente entidad paraddjica” (Kressner, 2009, p. 6).

En resumen, el estudio de Kressner (2009) permite la especulaciéon sobre los
cuerpos como sujetos de autoconocimiento. Estos cuerpos representan modelos
paradigmaticos de la condicion hibrida. Se trata de seres que personifican la capacidad
creadora y ludica del lenguaje. Su cadtica existencia fomenta la multiplicidad de visiones y
enfoques en los lectores de estos relatos.

5.1.5. Los paratextos

Dos estudios que se encargan del analisis de los paratextos en los cuentarios de
minificciones de Ana Maria Shua son los de Tomassini (2006) y Di Gerénimo (2009).
Tomassini (2006) selecciona tres cuentarios de Ana Maria Shua: La sueriera (1984), Casa
de geishas (1992) y Botanica del caos (2000), mientras que Di Gerénimo (2009) solo
trabaja con este Ultimo ejemplar. Ambas autoras escogen los paratextos como el titulo de
los cuentarios, las introducciones y, en el caso de Tomassini (2006), los intertitulos.

Para Di Geronimo (2009) el titulo de Botdnica del caos presenta el encuentro de dos
sustantivos pertenecientes a campos semanticos antagénicos: botdnica alude al
ordenamiento y el caos al desorden. En cuanto a la introduccion de este cuentario, sefiala
que hay tres planos que se encuentran: la tierra, la palabra y la poesia. Esta convergencia de
planos es la antesala de un proceso de creacion, por medio de la palabra. A la introduccion
de este cuentario, Di Gerénimo (2009) la cataloga como de caracter lirico-ensayistico y

metafisico. La “hibridacion oximordnica”, como la llama la estudiosa, no solo se da en el
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titulo del cuentario, también ocurre en el nombre de quien firma la introduccién: Hermes

Lineus, El Clasificador. El nombre Hermes Lineus retine a dos personajes, uno de la ciencia
y otro de la mitologia. El primero se refiere a Carlos Lineo (1707-1778) y el segundo al
dios Hermes. Como dato curioso, la estudiosa buscd el nombre “Hemes Linneaus” y
encontro que este se refiere a una especie de mariposas detectadas en el Parque Nacional
Corcovado, en Costa Rica, denominada “Hermes Linnaeus de Euptychia” y establece una
relacion entre este insecto y las minificciones: “[...] efimero, etéreo, sugiere transformacion
y, por lo tanto, metamorfosis” (Di Gerénimo, 2009, p. 175). Finalmente, la autora sefala
que las doce partes o secciones en las que se divide el cuentario corresponde a un nimero
simbdlico, ya que estos digitos han sido representativos para las distintas civilizaciones
humanas (los meses del aflo, las horas del dia y la noche, los signos zodiacales, las tribus de
Israel, los dioses olimpicos, etc).

Por su parte, Tomassini (2006), completa este espacio dedicado a los paratextos con
los intertitulos de los tres cuentarios seleccionados en su articulo. En el caso especifico de
Botanica del caos (2000), el titulo le sugiere al lector que se encontrard con ‘“una
organizacion arborescente, jerarquica o taxonomia descriptiva”, tal como lo indica la
autora, pero, por el contrario, el lector se topa con otra realidad: no hay nada que necesite
clasificacion o no existe ese interés por clasificar y el caos es lo que impera. Los intertitulos
representan una herotopia que “parece recortar campos y géneros dentro de formaciones
discursivas correspondientes a diversas etapas culturales” (Tomassini, 2006, p .13), como el
caso de bestiarios, tratados tedricos, practicas médicas, parodias biblicas y literarias, entre
otras. En resumen, los paratextos de este cuentario reflejan una ambigiiedad entre la

organizacion y la dispersion. Durante el desarrollo capitular, la teoria de la paratextualidad
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sera considerada con el fin de continuar con la linea de lectura que proponen estos estudios

sobre la narrativa de Ana Maria Shua, tales como los nombres de los cuentarios, los incipit,
los intertitulos y los titulos de las minificciones por estudiar.

5.2. Estudios sobre la narrativa breve y la literatura fantastica en Costa Rica

Para este proyecto investigativo no se encontraron estudios académicos relacionados
con la narrativa breve de Ana Maria Shua en Costa Rica. En este pais, los estudios
académicos sobre la literatura fantastica son considerables. Estos abarcan, en su mayoria, el
género narrativo (novela y cuento) y hasta el género dramadtico. Sin embargo, el género
minificcional es el menos trabajado desde la teoria de lo fantastico. Este espacio esta
dedicado a repasar algunos de los estudios literarios relacionados con la narrativa breve y la
literatura fantdstica. Los siguientes articulos académicos fueron elaborados por dos
docentes costarricenses.

Caamafio (2013) elabora su estudio a partir de los postulados de literatura fantastica
y la minificcién. La profesora sefiala que uno de los productores de este tipo de narrativa es
el mexicano Alberto Chimal (1970). Del cuentario Estos son los dias (2005), Caamafio
selecciona dos minificciones: “Album” y “Conejo”. El primer relato habla de la perversion
de una nifia y el segundo de un hombre que asesina conejos. Caamano, basada en las teorias
de la literatura fantastica y la minificcion, escoge como linea de andlisis la corporeidad, en
este caso, monstruos y seres mutilados, resultan ser el encuentro entre lo posible y lo
imposible. En este sentido, en estos textos de Chimal recrean lo siniestro y los relatos
motivan la duda sobre aquello que se creia conocido o familiar.

De igual modo, Caamano (2015) retoma la tematica y el mismo autor, dos afios

después, en otro articulo académico. Esta vez se trata de un cuento y una minificcion. En el
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caso de la minificcion analizada se trata de “Siete sirenas”, el cual se trata de un relato

serial, compuesto por un total de siete minificciones. Estos minirrelatos son abordados por
medio del uso de recursos como la alegoria, la parodia de los bestiarios mitologicos, ya que
los personajes que integran dichas minificciones, ciudadanos de la era actual, son retratados
con los rasgos ominosos que recuerdan a las sirenas de la mitologia. Estos individuos son
alegorias de aquello que produce espanto durante el siglo XX, como el temor ante los
alcances en la ciencia y la tecnologia y las crisis en torno a la existencia, como el miedo a la
muerte. Para Caamafio (2015), “Siete sirenas” son textos atravesados por el absurdo y la
presencia de situaciones horrorosas y humoristicas al mismo tiempo, logradas por medio de
la parodia, el absurdo, el humor, asi como las referencias intertextuales, con el fin de
insertar cuestionamientos y meditaciones sobre los vaivenes propios de una sociedad
caracterizada por la frivolidad y cuyos protagonistas son la alegoria de esas figuras
mitoldgicas.

Finalmente, Caamafio (s. f.) realiza un proyecto de investigacion relacionado con la
tematica gotica en el cuentario de minificciones de Fernando Iwasaki Ajuar funerario
(2011). En este articulo, la autora recorre las teorias relacionadas con la estética gotica
desde dos puntos principales: los personajes prototipicos y el cronotopo. En el cuentario
mencionado los personajes se revisten de dos topicos del gotico, tales como el miedo y la
muerte; es decir, se da la presencia de muertos vivientes. En relacién con el cronotopo, la
autora sefala que estos relatos estan despoblados de los lugares terrorificos del gotico
tradicional, como los castillos medievales, sino que son suplantados por una cronologia y

un espacio indefinidos.
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En el primer nimero de la revista digital e independiente llamada Entropia,

dedicada a la literatura de terror, se publica el articulo de la profesora Calvo (2020). La
docente realiz6 su trabajo final de graduacion de maestria sobre la literatura gética en Costa
Rica, en especifico sobre la narrativa breve de José Ricardo Chaves. Con dichos insumos,
en este documento, Calvo (2020) selecciona cuatro minirrelatos de cuatro escritores
latinoamericanos, procedentes de paises como Argentina, Puerto Rico, El Salvador y Peru,
6 para ser abordados desde la estética del terror gotico. Calvo (2020) distingue el terror
gotico del horror gético. El terror gético se vincula con la literatura fantéstica, es decir, con
la presencia de la duda ante el acontecimiento insdlito, mientras que en el horror gético o
gdtico horrorifico, prevalece la violencia y el mal, por encima del suspenso. Tematicas
como la muerte, lo grotesco, la perversion infantil y los personajes arquetipos son
analizados desde la teoria de lo gotico en el trabajo investigativo de esta autora. La
investigadora indica que en la muestra textual seleccionada convergen la concision del
relato breve y el terror. De acuerdo con Calvo (2020), la literatura posmoderna busca un
efecto eficaz por medio de la precision e intensidad que provee la narrativa hiperbreve. En
ese sentido, sefiala Calvo (2020), que la efectividad de lo gotico en las minificciones radica
en lo que no se dice, o sea, en lo que se insinda o se sugiere.
6. Relevancia de esta investigacion

Como se ha podido ver en el repaso anterior sobre los antecedentes, hay muchas
coincidencias entre ellos, como la presencia del elemento humoristico. Ademas, se han
apuntado las caracteristicas propias de las minificciones, las cuales serdn desarrolladas en el

apartado teorico.

¢ Las minificciones son “La institutriz inglesa” (2010) de Norberto Luis Romero, “La mufieca” (2015) de Ana
Maria Guster, “Latex” (2015) de Vanessa Nuiiez Handal y “Dulces de convento” (2004) de Fernando Iwasaki.
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Para los susodichos criticos, la obra de Ana Maria Shua estd atravesada por una

diversidad de géneros y tradiciones para envolverlas en capas llenas de humor, de ironia y
hasta de situaciones absurdas. Los estudios referidos se centraron en los aspectos ludicos,
en la inversion de papeles y de mundos, en el tema humoristico y en las relaciones
intergenéricas.

En el presente proyecto investigativo se ha escogido el mecanismo parddico, y no
solo el humor, justo por esa ausencia de tal procedimiento en los antecedentes expuestos
hasta ahora. La parodia permitird una apreciacion mas amplia del elemento insoélito en la
seleccion de minificciones posmodernas, como es el caso de la narrativa de Ana Maria
Shua. Este mecanismo necesita un estudio con mayor profundidad porque, en primer lugar,
demanda que se establezcan relaciones intertextuales para conocer cual es el texto
precedente con el cual dialoga y, en segundo lugar, existen distintos tipos de parodia, por lo
tanto, debe detectarse a cudl clase corresponde con el fin de comprender el procedimiento
usado para parodiar el texto anterior. El trabajo que conlleva el acercamiento del tema
parodico en las minificciones requiere de una exhaustiva seleccion de los relatos que
cuentan con este mecanismo y su analisis respectivo. De este modo, los articulos expuestos
dan una vista panoramica de algunas minificciones de Ana Maria Shua en las que resalta, a
grandes rasgos, la presencia del elemento hilarante.

El estudio sobre la hibridacion resulta pertinente para el primero de los mecanismos
establecidos. La hibridez es un estado que fomenta la duda; por tal razén, las minificciones
que presenten este tipo de personajes estaran incluidas dentro de la muestra textual

seleccionada, en el capitulo dedicado a los seres y sucesos extrafios. El capitulo final sera
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destinado al tema de la incertidumbre, el cual surge de la confrontacion de los mundos

coexistentes en las minificciones seleccionadas.

En definitiva, el estado de la cuestion elaborado sirve para allanar el sendero que se
seguird durante el andlisis, ya que las contribuciones brindadas han dado luces
interpretativas para encaminar el proyecto y para continuar ensanchando los estudios
relacionados con la produccion de esta escritora latinoamericana.

7. Aproximaciones tedricas

Este apartado se divide en dos secciones. La primera de ellas corresponde a los
estudios teodricos relacionados con la minificcion. La segunda incluye los abordajes sobre la
literatura fantastica.

7.1. Teoria sobre la minificcion

La minificcion es el género mas didactico, ladico, irénico y fronterizo de la literatura. La
minificcion nace como una forma de relectura de los demas géneros. Su estructura es
siempre hibrida, y tiende a la metaficcion y a una intertextualidad galopante. Sus

caracteristicas son las de un antivirus.
Lauro Zavala (2007b), De la teoria a la minificcion posmoderna

Son muchos los estudios teodricos sobre este género. En este espacio, se dardn a
conocer los trabajos méas comprometidos con esta area de la literatura. Los aportes de la
critica han servido para dar forma a la estructura de la minificciéon. Asimismo, los alcances
de estas teorias han permitido un acercamiento a los relatos hiperbreves, para que ya no
parezcan tan confusos ni tan escurridizos ante el deseo de ser leidos y entendidos. En
primer lugar, aparece la denominacidon genérica, la cual habla sobre la diversidad en los
nombres atribuidos a esta narrativa. Seguidamente, en la seccion de relaciones

intergenéricas, se desglosan aquellas referencias con las que dialoga el relato breve. Es
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decir, cudles han sido los antecedentes de este y por qué se lo considera un género hibrido.

Finalmente, se enlistan las caracteristicas atribuidas al microrrelato, asi como su relacion
con la Posmodernidad.

7.1.1. El surgimiento de un género

En el tratamiento de este tema, han existido todo tipo de polémicas al respecto. Una
de ellas es la de considerar o no a la minificcion como subgénero del cuento, o como un
género independiente dentro de los ya canonizados como tales. Hasta podria ser motivo de
discusion si el surgimiento de este género ha sido una estrategia editorial para darle
difusion a los microcuentarios. El centro de la polémica en torno a la minificcion se debe,
entonces, a si este tipo de narrativa puede tratarse como género emancipado.

Rojo (1996) menciona que con la minificciéon emerge un nuevo subgénero, ya que
en la reciente politica literaria no hay impedimento para que nazcan géneros y
subcategorias de este. Los textos literarios ejercen influencia en otras obras para colocar
limites, pero también para parodiarlos, e incluso transformarlos. Rojo (1996), sefiala que el
minicuento no puede incluirse dentro de la categoria de cuento puesto que, al ser tan breve,
carece de espacio para ampliar las caracteristicas de sus personajes y de sus acciones;
tampoco se puede desarrollar un estilo y no caben las narraciones completas. El minicuento
relata una situacion de manera diferente, mas condensada o comprimida, con un estilo
propio, sugestivo o tacito.

Del mismo pensar que Rojo (1996), Roas (2008) es de los pocos criticos que
considera al microrrelato como subgénero del cuento, porque insiste en que sus
caracteristicas coinciden, en su mayoria, con las del cuento, como los rasgos formales y

discursivos, entre otros. En cambio, Lagmanovich (1996) considera que el microcuento no
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es un subgénero, como lo catalogaron los criticos mencionados, sino que debe entenderse y

estudiarse como un género aparte, ya que se ha estado consolidando como tal. En esto
coincide Siles (2007), quien considera que la hibridez del microrrelato también es parte de
géneros como el cuento, la novela y el ensayo.

En esta investigacion, este dato servird como guia para tratar la minificciéon como un
género literario, sin el prefijo “sub”. La produccion de este tipo de relatos ha tomado tanto
auge, en tan diferentes espacios y con una cantidad de estudios criticos, que ha adquirido
proyeccion dentro de la comunidad literaria, y presenta las facultades necesarias para darse
su lugar como género independiente, 0 como un cuarto género, tal como lo sefiala Andrés-
Suérez (2012): “Son estos ingredientes discursivos, formales, tematicos y pragmaticos los
que participan, en suma, en la configuracion identitaria del microrrelato como un género
autonomo dentro del panorama literario” (Andrés-Sudrez, 2021, p. 25).

Las caracteristicas de las minificciones le han permitido abrirse su espacio dentro de
la critica literaria. En el nivel estructural, la minificcién ya tiene su propio universo
creativo, como la extrema brevedad, la metadfora rizomatica, la intertextualidad y la
metaficcion, solo por mencionar algunos de sus aspectos. Ademas, es un género versatil
que posibilita generar temadticas plurales y atrae a determinado tipo de lectores, los cuales
deben poseer ciertas competencias para que la recepcion del texto sea mas placentera.

En fin, sus propiedades exclusivas lo convierten en un género emancipado. El
mismo cuento ha demostrado ser dinamico y era esperable que diera a luz nuevas

modalidades literarias.
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7.1.2. Denominacion genérica: los multiples nombres

Los relatos breves han admitido multiplicidad de nombres desde la vanguardia,
época donde ya se empez6 a formar el material de este nuevo género literario. Entre tanto
cambio, entre tanta rebeldia y transgresion, las denominaciones también son protagonistas.
Este género literario era considerado tan infinito y diverso, que por eso se dificultaba su
teorizacion en un inicio. Rojo (2009) enlista algunos de los nombres que esta narrativa ha
recibido:

arte conciso, brevicuento, caso (aplicado a la narrativa breve de Anderson Imbert),

cuento breve, cuento brevisimo, cuento corto, cuento cortisimo, cuento diminuto,

cuento en miniatura, cuento escualido, cuento instantaneo, cuento mas corto, cuento
rapido, fabula, ficcion de un minuto, ficcién répida, ficcidon subita, microcuento,
microficcidon, microrrelato, minicuento, minificcidon, minitexto, relato corto, relato
microscopico, rompenormas, texto ultrabrevisimo, ultracorto, varia invencion (para
la de Juan José Arreola) y texticulos, entre otros muchos nombres. En la taxonomia
peyorativa tenemos: relato enano, embrion de texto, resumen de cuento, cagarruta
narrativa o chistecitos. En Estados Unidos el nombre varia entre short short story,
shorts shorts, shortsy, very shorts. (Rojo, 2009, p. 26)
(Qué se sugiere con esta larga lista de nombres? En primer lugar, a través de estos prefijos,
hace referencia a su caracteristica mas llamativa: la brevedad. Igualmente, enfatiza sus
difusos limites; es decir, hay més dudas que certezas sobre sus alcances genéricos. Esta
pluralidad permite, por un lado, la realizacion de conjeturas sobre las definiciones de cada

vocablo, asi como la libertad para que los escritores, los lectores y los criticos literarios,
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escojan el término que mas les parezca adecuado. Incluso, algunos de estos criticos

establecen semejanzas y diferencias entre esos nombres.

Lo anterior se asocia con los “juegos de lenguaje”, tal y como lo apunta
Wittgenstein (2002), “[...] el lenguaje forma parte de una actividad o de una forma de vida
[...] el significado de una palabra es su uso en el lenguaje” (Wittgenstein, 2002, p. 43). En
este sentido, los juegos de lenguaje se refieren a la capacidad performativa de las palabras.
Con las palabras hay una aprehension de las cosas, la realidad de algo estd expresada en el
uso del lenguaje con el cual se la designa. En definitiva, la apertura en la escogencia de
denominaciones referidas a las minificciones da pie a que se formen juegos léxicos para
fortalecer la caracteristica lidica, la cual se resalta en este género literario. Por el momento,
se escogeran tres de las nomenclaturas mas comunes entre la critica, para ser
conceptualizadas.

7.1.2.1. Minicuento

Una de las principales investigadoras de esta narrativa es Rojo (1996). Ella define el
minicuento como una narraciéon muy breve, de no mas de una pagina, de caracter ficcional,
cuyos personajes y narracion muestran tal economia del lenguaje, que hasta se exalta la
forma eliptica. La autora se inclina por esta denominacion porque en ese término conviven
dos evidencias: es cuento y es corto. Rojo (1996) brinda su propia definicion de
minicuento: “es una narracion sumamente breve, ficcional, con un desarrollo accional
condensado y narrado de una manera rigurosa y econdémica en sus medios. El minicuento

posee caracter proteico, de manera que puede adoptar distintas formas” (Rojo, 1996, p. 34).
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Con respecto a lo anterior, el minicuento se “define” en la oposicion o la diferencia

con las otras clases textuales. Segun la autora, el minicuento carece de reglas o formulas.
Para ella, resulta “incasillable” y lo califica como un subgénero indomable y en formacion.

La investigadora de esta tesis disiente sobre la inclinacién de considerar este tipo de
narrativa como inclasificable y como un derivado. Si este tipo de literatura careciera de
reglas, no podria ser estudiada. Ya antes se anotd que la minificcion es considerada un
género; por lo tanto, si es clasificable, ya que, de lo contrario, pareciera restarsele valor
literario.

7.1.2.2. Microrrelato

El término microrrelato es uno de los mas empleados en el mundo literario. En este
caso, Koch (1981) opta por los términos “microrrelato” o “microtexto” (Koch, 1981, p. 39).
Ella escoge esta denominacion por tratarse de relatos muy cortos, a los cuales les asigna
caracteristicas como la sencillez y la delicadeza de su prosa.

Son textos regidos, muchas veces, por el humor, la ironia y la satira. Ademas, dentro
de sus cualidades se encuentra la renovacion de las formas literarias antiguas, como las
fabulas y los bestiarios, y la utilizacion de formatos propios de tiempos actuales, como los
mass media. Segun lo anterior, el microrrelato, en su pluralidad y versatilidad, fusiona
mecanismos diversos, rompe lineas temporales y hasta hace mezcla de esa temporalidad.

Koch (1981) apunta la principal falencia de esta clase de relato: no tiene la
estructura aristotélica, ya que carece de la unidad del conflicto, de la exposicion, del nudo y
del desenlace. Ciertamente, el microrrelato pierde esta estructura. Es decir, no se organiza a
partir de un conflicto. Justo en esta caracteristica radica su particularidad para ser

considerado como género independiente.
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Noguerol (1996) escoge el vocablo micro-relato, separado por un guion, e indica

que, a diferencia de los relatos tradicionales, en el micro-relato se utilizan los juegos
ambiguos. Los personajes se salen de esquemas establecidos, el lenguaje se llena de nuevos
matices y los finales son asombrosos. Si bien la autora sefiala que, a este tipo de narrativa,
se le conoce con multiples nombres, ella no explica por qué decidié llamarlo “micro-
relato”. Sin embargo, si brinda ciertas caracteristicas, como el escepticismo radical, la
excentricidad y el golpe al sentido de unidad, entre otras.

Para Noguerol (1996), los escritores seducidos por los micro-relatos estan
involucrados en una nueva ars poetica, la cual cuenta con procedimientos que dialogan con
los entornos de la modernidad. Por ejemplo, los canales de difusion, los talleres literarios y
los concursos, los cuales permiten una proyeccion importante. Al crear micro-relatos, los
escritores en potencia adquieren técnicas interesantes para el ejercicio narrativo, tales como
la implementacion del recurso de la ironia, el elemento sorpresa y la intertextualidad.

Otro tedrico interesado en esta denominacion es Lagmanovich (1996). El utiliza el
término microrrelato por simple preferencia, aunque dice no excluir otras denominaciones.
En su estudio, se dedica a brindar una tipologia de microrrelatos, de acuerdo con los
procedimientos narrativos, como la reescritura (parodia), el discurso sustituido (ludico) y la
escritura emblematica (textos de naturaleza reflexiva).

Finalmente, a esta lista se suma Siles (2007), quien establece una diferencia entre
minificcidon y minicuento. El primer nombre alude a una denominacion transgenérica, que
permite variantes. El segundo nombre representa el microtexto, el cual goza de un esquema
narrativo (estructura de relato). El autor adopta la palabra microrrelato porque este término

conjuga la brevedad y el relato. Es decir, cumple con los principios de la narratividad al



37
contar algo, pero de forma breve. Siguiendo la linea de los demas criticos, Siles (2007)

considera que el microrrelato es un género nuevo y no se trata de una subespecie del
cuento.

Como se ha observado, son varios los autores inclinados por la palabra microrrelato.
Deciden esta forma porque es la mas usual dentro del ambiente literario, en la mayoria de
los casos. Los escritores suelen escoger esta nomenclatura para darle titulo a sus cuentarios.
Ademas, en los medios de difusion (editoriales, concursos, blogs) es el nombre mas comun
para que el publico comprenda de lo que se trata.

Asi, varios de los criticos seleccionados explican con argumentos el porqué de la
eleccion de ese término. Esto lo hacen mediante relaciones comparativas. Sefialan que tal
vocablo conlleva una definicion mas holistica sobre lo que abarca el relato. Sin embargo, el
elemento frecuente entre estas definiciones es por su referente inmediato: el cuento. Es
decir, precisan lo que es el microrrelato en aquello que se parece y diferencia del cuento. Lo
definen mediante su cercania con este, sin terminar de verlo como un género emancipado.

7.1.2.3. Minificcion

Un critico dedicado a establecer diferenciaciones entre las terminologias, de manera
mas detallada, es Zavala (2007b). En su articulo, maneja el término minificcion y propone
una diferencia entre este y el minicuento. El minicuento es una narracion completa y
autosuficiente. La minificcion es un texto experimental, el cual surge a principios del siglo
XX y presenta una estructura de extension minima y fragmentaria, cuyo caracter es
moderno y posmoderno.

El minicuento, segiin Zavala (2007b), todavia conserva rasgos clasicos del cuento,

como el tiempo secuencial, los espacios verosimiles, el narrador de tipo omnisciente, los
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personajes arquetipicos, el lenguaje literal, el género convencional y el final epifanico.

Ahora bien, las minificciones modernas y posmodernas se diferencian del minicuento en
varios aspectos, como son sus distintos tipos de inicio y también su final (ciclico). Estos se
detallan a continuacion:

A. Inicio enigmatico (anaforico), in medias res. Los formalistas rusos lo
denominaron inicio descriptivo (un primer plano o detalle). Se trata de un inicio incierto o
sugerido.

B. Final cataforico, incompleto. Los formalistas rusos lo nombran como otro primer
plano. Es decir, un simulacro de final, otro primer plano, otro detalle, o bien, el inicio de
otro enigma (Zavala, 2007, p. 92).

En resumen, para el autor, la minificcion es un producto de una relectura plasmada
de ironia o paradoja, sobre una convencion textual, de tipo genérico ideologica. La palabra
clave para entender la diferencia entre el minicuento y la minificcion es la relectura. En el
minicuento, asi como en el chiste, con una primera lectura el texto se agota, mientras que,
con la minificcidn, cada lectura enriquece el texto, porque le va dando otras formas, ademas
de informacion que parece escaparse en el primer intento.

La minificcidn, por ende, estd cubierta de polisemia. Tiene multiplicidad de voces
que van apareciendo con cada lectura y, con ella, va adquiriendo nuevas interpretaciones,
volviéndolo un género inagotable.

En este sentido, la minificcion se vuelve pragmatica y genérica, de acuerdo con
Zavala (2007b). Es pragmatica, porque necesita la apelacion del lector y el reconocimiento

del contexto, y la decodificacion del texto interviene en la interpretacion. Es genérica,
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porque se asocia con las expectativas que se tengan al inicio y con los contratos de lectura

establecidos.

El autor incluye, dentro de la lista de minificciones posmodernas, las de Ana Maria
Shua. Por esta razon y por las caracteristicas ya anotadas, se considera adecuado el uso del
término minificcion para efectos de este trabajo investigativo.

Este nombre ya no esta del todo relacionado con las manifestaciones tradicionales,
como el caso del microrrelato o del minicuento, los cuales aluden instantinecamente al
género narrativo fundacional; sino que, al utilizar la palaba ficcion, lo vuelve mas amplio y
mas libre. Segun el Diccionario la Lengua Espafiola (2015), la palabra “ficcion” se origina
del verbo latino, el cual hace alusion a infinitivos como “construir”, “componer”, “crear
con el pensamiento”, entre otros. El término se refiere a una construccion discursiva; por lo
tanto, no se reduce solo al aspecto meramente narrativo.

Aqui se debe enfatizar que esta denominacidon permite la ruptura estructural
heredada de las tradiciones literarias, dotando al texto de dinamismo y polifonia. Con el
vocablo “ficcion” se da paso al encuentro de voces diversas o de relecturas. Ademas,
conjuga una pluralidad de manifestaciones literarias, haciendo que los recursos de

acercamiento textual se vuelvan mas ladicos y abiertos.



40
7.1.3. Caracteristicas de la minificcion

Como ante la belleza o el amor, es posible saber cuando estamos frente a un minicuento,
pero nos resulta sumamente complicada su conceptualizacion.
Armando José Sequera (1990), “Apuntes sobre el minicuento en Venezuela”

El cuento brevisimo no siempre es invencion, a veces es descubrimiento. Hay
cuentos brevisimos por aqui por alld, en los textos mds insospechables, que
aparecen como incrustaciones en otros géneros: para un buen cirujano es posible y
es licito extraerlos con habilidad y apropiarse de ellos.
Ana Maria Shua (2008), Esas feroces criaturas
Los autores esbozados anteriormente, ademas de definir este tipo de narrativa,
también se encargaron de brindar aquellas caracteristicas que conforman este género.
Durante esta seccion se abordaran una a una esas cualidades, empezando con la mas notoria
de ellas: la brevedad.
7.1.3.1. La brevedad
La brevedad es el aspecto mas repetido por los criticos de minificciones. Esta es
inherente al cuento, ya que se resalta a simple vista. Si el cuento posee rapidez,
deslumbramiento y elipsis, en la minificcion, al estar todavia més concentrada o
comprimida, el deslumbramiento serd mas fuerte y certero para el ojo lector. Con esta
brevedad, se acentiian otros elementos que giran alrededor de estas narraciones, como la
imaginacion, la agudeza, la sutileza lingiiistica, la metafora y la intertextualidad.
Entonces, la precision en el lenguaje es de suma rigurosidad en esta narrativa. Las
palabras deben estar cuidadosamente pensadas (justamente es una cualidad que comparte

con la poesia). En esta narrativa, la seleccion de las palabras debe ser tan meticulosa que no

deben sobrar; deben ser metodicas, ya que, al no haber mucho espacio disponible, el



41
elemento sorpresa se potencia al maximo. Con el fin de puntualizar lo anterior, a

continuacion, se presentaran algunos estudios dedicados a esta cualidad de la minificcion.

En primer lugar, Rojo (2009) sefiala que estos relatos suelen ser de una sola pagina
y de leer en menos de un minuto. Al ser un texto tan corto, el papel del lector se vuelve
protagdénico “debido a las caracteristicas de concentracion del cuento, lanza su historia de
un golpe, y de la misma manera la recibe” (p. 48).

Ademas, se le suman las caracteristicas de la economia, la condensacion, la rapidez,
el deslumbramiento y la elipsis (lo que no se dice). La autora utiliza una metafora
deportiva, por el efecto que este tipo de texto produce en el lector:

si nos imaginamos el cuento como una pelota de fatbol y el minicuento como una

pelota de béisbol, podriamos pensar que quizas el impacto que recibe el lector sera

mayor en el caso del minicuento, ya que la masa estd mas concentrada y adquiere

mas velocidad, por ende, golpea mas fuerte. (p. 49)

Este “golpe” que recibe el lector lo provoca la extrema brevedad del minicuento, como ella
lo llama, porque se agudizan los rasgos mencionados in supra: la economia es mayor, el
rigor y la condensacion se vuelven mas potentes, porque las palabras son més escasas y el
espacio mas chico. Es decir, todo en una escala mas reducida propicia que cada vocablo se
fortalezca y el efecto final, por tanto, resulte infalible. Segin Poe (1846), el efecto del
cuento estriba en un final sorpresivo. La diferencia de ese “golpe” final entre el cuento y la
minificcion esta en la preparacion o la antesala. El cuento tuvo un espacio mayor para crear
la atmdsfera. No obstante, en la minificcion ese acondicionamiento le corresponde al lector

elaborarlo.
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Concordando con Rojo (2009), Noguerol (1996) sefiala que la brevedad propicia un

mayor impacto en el ojo lector, el cual estd acostumbrado a la estructura aristotélica. Para
ella, en la comparacion con el cuento, el microrrelato es mas de grado que de especie:

El micro-relato posee las mismas caracteristicas del cuento, aunque por su brevedad

(raras veces supera la pagina de extension) las potencia al extremo. De ahi que se

diferencie del relato tradicional por sus tramas ambiguas, el abocetamiento de los

personajes, el lenguaje multivoco y los finales sorprendentes. (p. 82)

Para ambas autoras, la brevedad, la condensacion, el lenguaje preciso y los espacios
reducidos, en lugar de ser desventajas con respecto al cuento, representan un desafio para el
escritor de minificciones. Estos deben procurar que se logre ese elemento sorpresa que
ambas apuntan, considerando la carencia de espacio.

El reto de escribir relatos cortos genera la misma respuesta en el lector quien, en un
pequeio texto, debe rebuscar datos, asociar referencias, ampliar el vocabulario y reconstruir
“lo que falta”. Estos textos extremadamente cortos son engafiosos: parece que su
produccion e interpretacion son tareas sencillas, pero, al contrario, encarnan todo un reto
literario porque se debe decidir cudles situaciones se dejan explicitas y cuales implicitas.

7.1.3.2. El cardcter proteico

La palabra proteico proviene del nombre Proteo’, por su caracter cambiante. Da la
impresion de ser un texto “des-generado”: tiene apariencia de cuento, de ensayo, de poesia,

pero no es ninguno de estos. La minificcion es el encuentro entre las formas activas como

7 Segtin Grimal (1979), Proteo (Ilpwtetc) es, en La Odisea, un dios del mar, encargado especialmente de
apacentar los rebafios de las focas y otros animales marinos pertenecientes a Poseidon. Generalmente, vive en
la isla de Faros, no lejos de la desembocadura del Nilo. Esta dotado de la virtud de metamorfosearse en la

forma que desee: puede convertirse no solo en animal, sino en elemento, tal como el agua o el fuego (Grimal,
1979, pp. 456-457).
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la poesia, el cuento, el ensayo y las desaparecidas, como la fabula, el aforismo, la alegoria,

la pardbola y el proverbio. Este género revitaliza esas letras arcaicas, ya sea para
parodiarlas o caricaturizarlas, asi les da un matiz novedoso, por medio de su cualidad
transgenérica.

Rojo (1996) sefiala que la minificcion cuenta con esta cualidad. Este tipo de
narrativa rescata anécdotas, recuerdos, lugares comunes, fragmentos biograficos, fabulas,
palindromos, definiciones de diccionarios, reescritura de mitos, instrucciones y poemas en
prosa, entre otros. Al igual que la novela, la minificcidon es proteica, solo que, en esta
ultima, los géneros discursivos aludidos se extienden a la totalidad del texto.

No se debe olvidar que, dentro de este caracter proteico, el referente inmediato de la
minificcion es su antecesor: el cuento. Sin embargo, hay una marcada diferencia entre
ambos. En el cuento, la cualidad proteica se revela explicitamente en su propia narracion,
como un implante, mientras que, en la minificcion, al ser breve, no se puede insertar,
porque ya esta en ella de forma inherente o de manera implicita.

Para entender mejor este caracter proteico, seguidamente, se remitirdn algunas de
las formas de las cuales la minificcion se ha alimentado.

7.1.3.3. Las relaciones intergenéricas

Siles (2007) anota que las minificciones “exponen diferentes estrategias que
involucran, ademas de las hibridaciones, mecanismos deconstructivos, transformaciones y
simulacros” (p. 283). Esto significa una adopcioén de otros géneros, los cuales, también,
suelen ser de tipo intertextual. La minificcion se nutre de modalidades discursivas como el
ensayo, la poesia en prosa, la fabula, la parabola e, incluso, de otras manifestaciones no

literarias. Esta es una cualidad recurrente en los estudios sobre este género. Inclusive,
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muchas minificciones “simulan” otros géneros (por ejemplo, un manual de instrucciones).

Asi que el reconocimiento como ficcion es solo un efecto pragmatico.

Con el fin de desglosar estas manifestaciones con las que dialoga, se enumeran, a
continuacion, los géneros mas influyentes en esta narrativa. Para ello, se consultan algunos
articulos, como los de Lagmanovich (1996), Rojo (2009) y Zavala (2007); ademas, de las
tesis doctorales de Ceballos (2014) y Fonseca (2017).

7.1.3.3.1. El haiku

Esta forma es originaria de Japon. El vocablo proviene de haikai (broma), ya que
consistia en crear juegos de palabras. La composicion estrofica del haiku es de 3 versos,
cuya medida es 5, 7, 5 silabas, respectivamente, y sin rima. La tematica principal de estos
versos es la naturaleza, todo lo que se encuentra alrededor del ser humano (Lagmanovich,
1996).

El haiku comparte con la minificcion la sugerencia, el ritmo y la sorpresa, aunque,
en esta ultima, su tematica es mas amplia y variada. Se asemeja al género en estudio
porque, en algunas lineas constrefiidas, alcanza una intensificacion lirica. La minificcion
logra lo mismo, pero en prosa: en un espacio reducido, el texto debe encontrar las palabras
y las referencias idoneas para conseguir esa intensificacion.

7.1.3.3.2. El epigrama

Este es un término proveniente del griego éni-ypapw, en latin epigramma
(“inscripcion”). Es una composicion poética inscrita sobre lapidas o monumentos, utilizada
inicialmente en la Antigua Grecia.

Su semejanza con el género en estudio radica en la condensacion (espacios

restringidos), en los cuales se narran anécdotas. También, en ambas manifestaciones, a
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veces provienen de juegos de palabras como las metéaforas, los clichés, las paranomasias,

las citas, entre otros (Ceballos, 2014). Estas formas de escritura requieren de mucho
ingenio, el cual permite la condensacion al estilo del anecdotario, o como lo denomina Italo
Calvino (1985), citado por Rojo (2009), “anécdota comprimida”.

7.1.3.3.3. El aforismo

El aforismo es una frase de sentencia, asociada con la actividad de definir, segun su
etimologia griega. Es breve y tiene un fin doctrinal o didactico. Se asemeja al haiku y el
tanka (tipo de poema japonés), por la métrica rigida. Se diferencia de la sentencia y el
proverbio, porque, al contrario de estos, el aforismo utiliza recursos ludicos, llenos de
ironias y parodias; mientras que, los dos anteriores, son sobrios y encierran cierta verdad y
conocimiento, vinculados con la cultura (Munguia, 2003).

Las minificciones comparten los procedimientos discursivos del aforismo, como el
monologo, la ironia, la parodia y el caréacter ludico.

7.1.3.3.4. La fabula de animales

Dido (2009) sefiala la etimologia de fabula, la cual proviene de fabulare, “hablar”.
Se cree que las primeras fabulas se derivan de mitos, supersticiones, ritos, creencias, entre
otros. El autor establece dos tipos de fabula. La primera es la popular (creacién andnima,
conservada y transformada por la tradicion oral) y la fabula literaria (intencion artistica y
dirigida bajo o6rdenes sociologicas, éticas, filosoficas y literarias). Los elementos de la
fabula de animales son personajes (personas, plantas, fendmenos y animales), acciones o
sucesos, objetos demostrativos y moraleja (principio, precepto, axioma y tesis, entre otros).

De hecho, muchas de estas fabulas son consideradas minirrelatos.
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La estructura de la fabula es breve y sencilla, porque luego tendrd una moraleja. La

fabula requiere que el lector retenga en su memoria los sucesos acontecidos, para lograr
comprender la ensefianza que se extrae de ella. En muchas ocasiones, la minificciéon toma
este género y lo transgrede por medio de la parodia y la satira.

7.1.3.3.5. El chiste

El chiste es un relato corto que implica una situacién comica. Posee personajes,
sucesos, espacio y tiempo determinados y una trama (Ceballos, 2014). La minificcion suele
acercarse a este tipo de historias para hacer mofa de situaciones cotidianas. Sin embargo,
pese a que muchas minificciones parecen leerse como un chiste, es importante establecer
una diferenciacion: el chiste tiene como objetivo la risa y la minificcion busca una
exigencia estético-literaria, como ya lo habia apuntado Lagmanovich (2004).

7.1.3.3.6. La poesia

Ya lo decia Rojo (1996): los primeros exponentes de la minificcion como tal eran
poetas. Fonseca (2017) sugiere que, en el poema en prosa, coexiste una diversidad de
formas tradicionales. Para esta autora, el poema en prosa, al dejar su estructura tradicional
(el verso), comparte con la minificcion esa cualidad subversiva, ya que esta no sigue la
estructura clésica del relato conflictivo (planteamiento, nudo y desenlace).

Con este género, se asemeja en la extension y la utilizacion del lenguaje figurado,
asi como en el ritmo, la intertextualidad, la repeticion y las recurrencias 1éxico-semanticas
(Fonseca, 2017).

Se incluye aqui la cita de Andrés-Suarez (2012), introducida en la tesis de Ceballos
(2014, p. 51): “el microrrelato es un género literario extremadamente dificil y tan refinado y

exigente como la poesia. Pues ambos estan construidos con precision casi milimétrica y
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aspiran al desnudamiento extremo y a la esencializacion del lenguaje”. Ceballos (2014)

también cita el texto Del cuento breve y sus alrededores de Julio Cortazar (1969):
La génesis del cuento y del poema es sin embargo la misma, nace de un repentino
extrafiamiento, de un desplazarse que altera el régimen ‘normal’ de la conciencia
[...] he sentido hasta qué punto la eficacia y el sentido del cuento dependian de esos
valores que dan su carécter especifico al poema y también al jazz: la tension, el
ritmo, la pulsacion interna, lo imprevisto dentro de parametros pre-vistos, esa
libertad fatal que no admite alteracion sin una pérdida irrestanable. (p. 52)
Hay muchas minificciones de tan solo unas cuantas palabras. Parecen versos sueltos y estan
revestidos de ritmo y de lenguaje figurado.
7.1.3.3.7. El ensayo
El ensayo es un escrito personal, reflexivo y de variedad tematica. Con la
minificcion, se pretende expresar la realidad de una manera subjetiva y polisémica, y esto
se asemeja a los propdsitos del ensayo. Ceballos (2014) sefiala esta cercania de ambos
geéneros:
No se agota con la lectura, sino que deja su impronta cuando, al pasar el
tiempo, recordamos lo leido con anterioridad; sin embargo, el microrrelato lo
consigue desde la narratividad, basdndose en unos personajes y una trama, y el
ensayo intenta que su lector reflexione desde el propio pensamiento. (p. 53)
Al igual que con el ensayo, la minificcion le permite al lector recorrer un mundo de
posibilidades tematicas. Ademas, lo invita a nuevas lecturas a partir de los referentes que el

lector conozca previamente.
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7.1.3.3.8. La novela fragmentada

Bajtin (1989) senala que la novela incorpora otros géneros “La novela como todo es
un fendémeno pluriestilistico, plurilingual y plurivocal”. (Bajtin, 1989, p. 80). Esto ocurre
también en la minificcion.

En la minificcion hay presencia de un lector competente, lidico, inconformista,
esforzado en la elaboracion de interpretaciones. Ademas, los cuentarios de minificciones
presentan innumerables personajes y temadticas variadas. En algunas minificciones, con
tonos ironicos, los escritores de ellas aluden a que sus cuentos breves podrian juntarse y
crear novelas.

7.1.3.3.9. La anécdota

La anécdota es un relato breve que narra un hecho llamativo, por el suceso curioso o
gracioso que lo protagoniza. Las minificciones muchas veces relatan anécdotas. En este
caso, se trata de una anécdota comprimida. Justamente, en esa condensacion de la anécdota,
es donde radica su atractivo. Junto a ella hay términos como el argumento, la accion, la
trama, el conflicto, la circunstancia y los personajes. En un cuento o una novela, la
anécdota representa una parte; en la minificcion, es la totalidad. Segin Rojo (2009), los

relatos breves pueden narrarse con fabula o sin ella. Es decir, con conflicto dramatico o sin

Los relatos sin fabula (sin una historia aparente) requieren una participacion mas
activa del lector. En este tipo de narraciones, la anécdota se suprime al maximo, de modo
que la historia no es narrada, sino sugerida. La condensacion anecddtica se nutre de dos
mecanismos: los cuadros y la intertextualidad. Més adelante se ampliardn estos dos

procedimientos, dentro del apartado general sobre las caracteristicas de la minificcion.
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7.1.3.4. Los descontextos y la extraliteratura

Segun Ceballos (2014), las minificciones también utilizan textos sacados de su
contexto. Esto significa que se toman fragmentos de otras obras, se afiaden titulos, entre
otros procedimientos, con el proposito de que el lector sea el propietario del texto. Esta
fragmentacion se resemantiza y se transforma en la minificcion. Con respecto a la
extraliteratura, como ya se ha visto, esta narrativa absorbe todo tipo de expresion literaria y
extraliteraria. Algunas de estas manifestaciones son “noticias periodisticas, publicidad,
manuales de instrucciones, canciones, recetas de cocina, relaciones de dramatis personae,
telegramas, carteleras y criticas cinematograficas, adivinanzas, pies de fotos, plegarias,
santorales, fes de erratas, epitafios”. (En cursiva en el original) (Ceballos, 2014, p. 58).

Cabe resaltar que cualquiera de estos modelos estd propenso a ser “absorbido” por
la minificcién. De hecho, muchas parodias en las minificciones se dan al apropiarse de
otras modalidades discursivas, como las anteriores.

Lo anterior también recuerda al término “desapropiacion” (desposeerse del dominio
de lo propio) defendido por Rivera (2011), en el cual la literatura contemporanea ha
renunciado a ciertas practicas tradicionales y se ha transformado en un mecanismo de
apropiacion de aquello que no es considerado como literatura. Esto se asemeja a la idea de
la intertextualidad, cuya labor se concentra en establecer didlogos de textos literarios con
otros textos, aunque estos no sean siempre literarios. En este sentido, esta practica de la
desapropiacion consiste en estudiar las relaciones intertextuales, pero desde una vision
ideoldgica. Por ejemplo, el vinculo de los textos literarios con otros de tipo socio-

tecnologicos, como las notas periodisticas, el Twitter, los blogs y los podcast, entre otros.
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7.1.3.5. Los cuadros

Los cuadros, los guiones o los marcos interpretativos (frames) son estructuras que
representan distintas situaciones y las cuales permiten desperdigar implicaturas dentro de
los relatos para ayudar o bien, extraviar, a la instancia lectora. Los cuadros permiten al
lector la realizacion de actos cognitivos, como las percepciones, la comprension del
lenguaje y las acciones en espacios cortos del relato. Si hay explicaciones o aclaraciones, el
cuadro se pierde porque ya no hay brevedad. Son mecanismos de comunicacién
sobreentendidos. Para lograr esa condensacion de la anécdota, los cuadros son necesarios.
Cuando se lee un texto ambiguo desde un solo “encuadre” (término perteneciente a las
ciencias sociales), se lee el texto desde una isotopia. El encuadre (framing en inglés) son los
esquemas de interpretacion, usados por los sujetos para comprender y responder ante
ciertos eventos.

Rojo (2009) cita a Umberto Eco (1981), quien define el cuadro como “un texto
virtual o una historia condensada” (p. 70). El encuadre contiene cierta cantidad de
informacion que resulta util para comprender la lectura de un texto. Es decir, son marcos de
conocimiento, filtros mentales, lineas estereotipadas o clichés.

Estos cuadros son producto del limitado espacio de la minificcion. El escritor debe
proponer una tematica, que ya se conozca, o brindar referencias al lector sin mucha mas
informacion. Por eso es util la intertextualidad.

Segun Rojo (2009), los tipos de encuadres més utilizados en la minificcion son los
intertextuales, los cuales propician una mayor brevedad. Los cuadros intertextuales se
acogen a la erudicion con la que cuente el escritor y el lector de este género literario. Para

ello, se elaboran juegos culturales, los cuales trataran de relacionar conocimientos de indole
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literaria, folclorica, historica, musical o pictérica. Cabe acotar que, para este juego, la

erudicion serd usada con el fin de desacralizar esas manifestaciones; esto porque se abrirdn
nuevas miradas, erradicando la solemnidad.

Dentro de los cuadros intertextuales se encuentran unos de mayor tamaio, llamados
por Eco (1981) fabulae prefabricadas. Se definen como cuadros genéricos o esquemas de
reglas de género: “Implican una suma de acontecimientos que le suceden a una serie de
tipos de personajes en un orden determinado” (Eco, citado por Rojo, 2009, pp. 71-72).

Posteriormente, se encuentran los denominados cuadros-motivo o esquemas. Por
ejemplo, “muchacha-perseguida”, lo cual sugiere que hay dos personajes (el seductor y la
joven), una secuencia esquematica de acciones (seduccion, rapto, tortura) y un cuadro
espacial idoneo (castillo tenebroso). Esto ocurre en textos de indole policial o en algunos
cuentos populares, donde siempre aparecen las mismas lineas de acontecimientos.

Otro de los tipos de cuadros son los situacionales. Estos son, para Eco (1981),
aquellos que “imponen constricciones al desarrollo de una parte de la historia, pero pueden
combinarse de diferentes maneras para producir diferentes historias”. (citado por Rojo,
2009, pp. 71-72). Estas situaciones prototipicas sirven para que se combinen entre ellas y se
construyan nuevas historias. Como ejemplos propuestos por Eco (1981) estan los westerns
y los slapstick-comedies (‘“pastelazos”).

La presencia de estos cuadros es importante por las implicaturas que incorporan. Si
se establece la intertextualidad, por medio del uso de cuadros, el texto consigue mayor
brevedad y, por tanto, sus implicaturas son mejor alcanzadas. Los cuadros, la
intertextualidad, la anécdota condensada promueven que, a menor cantidad de palabras,

haya mayor trabajo por parte del lector.
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Existen dos posibilidades de lectura de minificciones: sin establecer relaciones

(pasando la vista por sus lineas) o por medio de las relaciones intertextuales. Con este
segundo mecanismo, obviamente, se enriquece la lectura, y para ello pueden usarse los
cuadros, los cuales representan una estrategia mas practica y sus resultados seran mas
completos en el proceso interpretativo.

Con el empleo de los cuadros, el autor inicia su minificcion, pero es el lector quien
debe concluirla. De todas las posibilidades de ese final, el lector debe discernir cudl es la
forma que le dara, sin ser arbitrario. En fin, este tipo de relatos permite la amplitud
interpretativa, porque son diversos los elementos que se pueden usar (bagaje cultural e
imaginacion, entre otros).

7.1.3.6. La Posmodernidad y la minificcion

El género de la minificcion guarda un vinculo con la Posmodernidad y la estética
del fragmento. Esta corriente estética-filosofica, de la segunda mitad del siglo XX, se funda
en cuestionamientos sobre algunas concepciones creadas desde la Ilustracion. Por tanto, se
consolida como un nuevo parametro de diversidad, principalmente ante los fundamentos
del discurso cientifico.

La idea de progreso se vuelve absurda en la Posmodernidad y la literatura no escapa
de ello. Todo se torna discutible, incluso la misma concepcion de la realidad y del escritor
como la autoridad del texto. Hay una revolucion en los procesos comunicativos, en donde
el lenguaje también sufre transformaciones.

Las técnicas clasicas se modernizan, porque la estructura aristotélica resulta

repetitiva y arcaica. La innovacion y la experimentacion se vuelven usuales en lugar de
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aquello que resultaba estatico y atado a ciertos ordenes tradicionales. En definitiva, la

posmodernidad propone una disolucién de los paradigmas.

Zavala (2007) en su articulo propone tres momentos literarios para el cuento: el
clasico, el moderno y el posmoderno. Hay una cartografia didéctica para el andlisis del
texto. Por ejemplo, las categorias relacionadas con el tiempo, el espacio, los personajes, el
narrador, el género, la intertextualidad y el final, cuya estructura corresponde con el modelo
clasico. El relato clésico es circular, ya que tiene una Unica y central verdad. Su final es
epifanico (sorpresa final) y su estructura es secuencial (organizados de inicio a fin), es
paratactico (a cada fragmento le sigue el subsecuente), es realista y su logica es dramatica.

El cuento moderno sugiere una tradicién anti-realista; es un texto en cuyo relato
aparece una primera parte convencional y luego se convierte en alegoria. Es representado
como una estructura arborea (diversidad interpretativa). Ademas, tiene espacializacion
temporal, es hipotatico (fragmentos autonomos) y contiene epifanias implicitas sucesivas y
no al final del relato. Sin dejar de mencionar que es antirrealista (Zavala, 2007).

La estructura del cuento posmoderno es rizomatica; tiene un final epifanico, aunque
irdnico, y cuenta con la presentacion de una realidad textual. En este relato, la autoridad se
traslada del autor y su texto hacia los lectores. Mientras la ldgica del relato clasico era
dramatica y en el moderno compasiva, en el relato posmoderno hay yuxtaposicion fractal
de ambas logicas. El sentido no es paratactico o hipotactico, sino itinerante. Hay un
desplazamiento de la légica secuencial o aleatoria hacia una logica de tipo intertextual
(Zavala, 2007).

Una autora, anterior a Zavala (2007), quien asocia la minificcion con la

Posmodernidad es Noguerol (1996). Sefiala que esta corriente se encuentra marcada por la
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ausencia de reglas preestablecidas. En este sentido, Jameson (1984), resalta la

discontinuidad como un rasgo fundamental de lo posmoderno. Esto junto con la ruptura de
fronteras entre la cultura elitista y la popular, en la cual, lo popular predomina. Otro
elemento fundamental que presenta es la abolicion del sujeto individual, el debilitamiento
de la historicidad, el surgimiento del pastiche, la deconstruccion de la expresion, el nuevo
“sublime posmoderno”, los paisajes degradados, lo kitsch y la paraliteratura. En relacion
con la Modernidad, lo posmoderno promueve la heterogéneo y lo fragmentado.

Para Noguerol (1996) existe una coincidencia cronologica de la Posmodernidad con
el surgimiento de la minificcion, como categoria aparte del cuento tradicional; ubicada en la
década de los 60, hasta la década de los 80. La autora aporta una serie de rasgos que
presenta la estética posmoderna, en sintonia con la minificcion. Estos rasgos se
enumeraran, a continuacion, ya que los relatos de Ana Maria Shua siguen esta linea.

1. Escepticismo radical. El pensamiento posmoderno pone en tela de juicio la
verdad absoluta y utiliza mecanismos de contradicciéon y paradoja: “Cuando un texto
presenta algo como verdadero y luego lo contradice, debemos pensar que el autor nos ha
hecho una ineludible invitacion irénica” (p. 86).

2. Textos ex-céntricos. En la Posmodernidad los margenes toman protagonismo y se
oponen a los centros privilegiados de la Modernidad. Los paratextos, por ejemplo, reciben
mayor importancia. En el caso de las minificciones, se redireccionan las lineas de
pensamiento del lector. El titulo como paratexto es una guia de interpretacion. La ex-
centricidad también se da por la ruptura de moldes. Por ejemplo, titulos mas extensos de lo
“normal” (tipico de los titulos de los siglos XVI-XVIII) o bien, por medio de

manifestaciones no literarias, como el telegrama o las noticias, para bafiar de credibilidad
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textos marcados por lo fantéastico. Esto se da como material para que el lector adquiera una

nueva percepcion del texto, ya que con estos mecanismos se desacraliza la literatura
tradicional. Otro procedimiento de ex-centricidad se demuestra en los clichés verbales. Por
ejemplo, la utilizacion de animales para explicar problemas de la vida diaria.

También, se utilizan para la emancipacion politica: “Los textos ex-céntricos
reinvindican a las minorias que por razones de sexo, raza o ideologia no han aparecido
hasta ahora en la historia de la literatura” (Noguerol, 1996, p. 90).

3. Golpe al principio de unidad. Hay abandono de estructuras establecidas
(jerarquias, estilos, tendencias). Se presenta un deterioro del sujeto tradicional: los
personajes carecen de nombre; permanecen en el anonimato. Este recurso le permite al
lector crear un vinculo con el personaje. Asimismo, los deicticos demostrativos sirven para
que el lector recree la situacion previa al acontecimiento.

Segun Noguerol (1996) otro elemento que retrata esta abolicion del sujeto
tradicional es la inmersion del autor como personaje, recreando los antiguos lugares
comunes (muerte y ficcion), lo cual es una manifestacion de la metalepsis.

4. Obras abiertas. La obra literaria posmoderna acepta un protagonismo en manos
del lector. Esta narrativa posee trampas, nuevos caminos, alusiones, entre otros
procedimientos, a las cuales el lector debe enfrentarse y descifrar. El publico receptor es
minoritario porque, para desentrafiar esos “enigmas”, se requiere de cierto bagaje cultural.
Uno de estos procedimientos envolventes de la trama es la alegoria, recurso que se retoma
de la tradicion literaria en formas como la fabula, el bestiario y el apdlogo (Noguerol,

1996).
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5. Virtuosismo intertextual. En la obra posmoderna aparece un resurgimiento del

material literario tradicionalista, pero con un nuevo propoésito: satirizar y homenajear. En
esta reivindicacion, la parodia y el pastiche son protagonistas.

En la minificcion es significativa la intertextualidad, ya que sus escritores han sido
primero lectores y saben de la importancia de las conexiones entre sus textos con los del
pasado. Cuando se intertextualiza un microrrelato con otra manifestacion literaria o
artistica, las técnicas utilizadas en el relato corto son la economia del lenguaje, la referencia
y la red de imagenes. Se intertextualiza el mito, el codmic, el cine, la television y los textos
literarios candnicos, entre otros (p. 95).

6. Recurso frecuente al humor y la ironia. El propdsito del recurso humoristico de la
estética posmoderna se manifiesta como mecanismo de evasion de la realidad. La autora
menciona a Umberto Eco (1983), quien sefiala que, los juegos de palabras, como los chistes
y la ironia son marcas de la Posmodernidad y, ademas, todos estos son recurrentes en el
microrrelato (Noguerol, 1996).

En suma, la estructura brindada por Noguerol (1996) resulta didactica para
comprender esa conexion entre el relato ultra breve y la Posmodernidad. Los
procedimientos de andlisis escogidos para este trabajo son potencializados por la
Posmodernidad, porque retratan esas diversas formas de interpretacion, dadas por la
literatura fantéstica, en este caso. La minificcion posmoderna se aleja de la narracion total,
del conflicto completo y esto representa la contrapartida narrativa de la verdad en el nivel
ético.

Ahora bien, Noguerol apunta hacia la intertextualidad como una de las cualidades

de la minificcion posmoderna, asi como reiterados autores lo han hecho. Por eso, sera
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necesario dedicar una seccidon a esta caracteristica tan representativa de este género

literario. Ademas, porque sera utilizada como procedimiento de analisis.

7.1.3.7. La intertextualidad y la minificcion

En primer lugar, se hablara sobre lo concerniente con la intertextualidad como una
de las cualidades mas sobresalientes de las minificciones posmodernas. Luego, dentro del
mismo apartado, se daran cita algunos de los procedimientos que forman parte de la
intertextualidad, como el humor, la satira, la ironia y la parodia.

La intertextualidad representa una de las implicaturas, utilizadas por este género,
para lograr la condensacion del relato y brindarle al lector la informacidon necesaria para
apropiarse de la autoridad del texto. Un autor que se encargd de estudiar las relaciones
intertextuales fue Genette (1982). Este, inicialmente, llama “transtextualidad” a aquello que
relaciona un texto con otro, ya sea de forma explicita o implicita. Seguidamente, define
cinco clases de transtextualidad, las cuales son potencialmente importantes para el estudio
de la minificcion.

1. Intertextualidad: es la “presencia efectiva de un texto con otro” por medio de la
cita, el plagio o la alusion.

2. Paratexto: incluye la relacion con titulos, prologos, manuscritos previos,
ilustraciones.

3. Metatextualidad: representa los comentarios sobre otro texto (puede prescindirse
el nombre). Esto crea una relacion critica hacia la obra precedente.

4. Architextualidad: se trata de la obra en estudio, en relacion con géneros y

subgéneros historiograficos. Esta puede aparecer en titulos o subtitulos.
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5. Hipertextualidad: supone la derivaciéon de un texto secundario de uno primario

(entiéndase, uno que lo antecedio).

Luego, Genette (1989) define la intertextualidad como “un enunciado cuya plena
comprension supone la percepcion de su relacion con otro enunciado al que remite
necesariamente tal o cual, de sus inflexiones, no perceptible de otro modo” (p. 12).

Seglin este mismo autor, también existe la hipertextualidad, la cual es definida como
“toda relacién que une a un texto B (que llamaré hipertexto) en el que se injerta de una
manera que no es la del comentario” (p. 12).

Cuando se trata de las minificciones, esta cualidad es resaltada por la presencia de
hipertextos, los cuales surgen de la transformaciéon de un hipotexto. Es decir, las
minificciones son relecturas, muchas veces parddicas, de textos bastante conocidos. Esto,
claro, para que las implicaturas sean mas faciles de comprender y se pueda dar un abordaje
mas completo ante la ausencia de mas informacion.

Por su parte, Pujante (2013) sefiala que, en las minificciones, debido a sus
caracteristicas, la intertextualidad estructural® representa la totalidad de la obra. Estas
narraciones cuentan con una unidad interna, la cual conlleva la elaboracion de relaciones
por parte del lector: “Se trata de un recurso de gran valia para los autores de minificcion,
cuyo componente transgresor y ludico favorece que los escritores ensayen distintos tipos de
reelaboraciones de temas de tradicion literaria” (pp. 285-286).

Lagmanovich (2006) y Roas (2008) defienden la presencia de la intertextualidad en

la minificcion, aunque este ultimo no considera la intertextualidad como esencial en este

8 Pujante (2013) cita a Martinez Fernandez (2001) quien sefiala que la intertextualidad estructural es la que
vertebra una obra. Se diferencia de la intertextualidad puntual, la cual se refiere a una alusion (Pujante, 2013,
p. 285).
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tipo de relato. Igualmente, Zavala (2007) apunta que, al emerger como relectura de otras

manifestaciones, la intertextualidad acompafia a la minificcion desde su consolidacion
como género en el siglo XX.

La minificciéon demanda una nueva manera de leer, por lo que no se trata solamente
de cudl es su tipologia en cuanto a su escritura. Para leer una minificcion, es cierto que no
se requiere de mucho tiempo. Sin embargo, si necesita mas dedicacion y suele recurrir a
dos o mas lecturas, como ya se indicd. La Posmodernidad establece que el lector de la
minificcion debe ejercer un papel primordial. Este debe comprometerse con la lectura, de
modo que pueda completar los acontecimientos aportados. La brevedad del género no
permite retratos detallados de personajes y acontecimientos, sino que hace uso de diversas
referencias para el desentrafiamiento de esos “vacios” dejados por el texto. En esta
dindmica ludica entran los mecanismos intertextuales, permitiendo la reminiscencia de
personajes, mitos, frases populares, versiculos biblicos e historias literarias.

Por este motivo, la brevedad y la intertextualidad exigen un lector competente y
reflexivo, capaz de actualizar las estructuras y de descifrar los elementos retdricos. Para
desentranar la informacion oculta en las minificciones se demanda la presencia de un lector
sensato, quien sabe que, ningln texto, se lee de forma aislada o independiente y que la
lectura continta después del mero ejercicio de pasar la vista por las palabras.

La intertextualidad utiliza los paratextos, como el titulo (muchas veces es el que
completa el texto), prologos, notas al pie e ilustraciones. Ademas, hace uso de algunos
fendomenos intertextuales, sumamente rastreados en la minificcion, como la parodia, el
humor, la satira y la ironia. En el siguiente espacio se le dara especial énfasis a la parodia,

ya que es uno de los mecanismos escogidos para el analisis de esta tesis.
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7.1.3.7.1. La parodia

Una de las primeras menciones de la parodia aparece en La poética. Aristoteles
(1976) define la poesia como mimesis. Esta imitacion, a la que alude el filésofo griego
puede adoptar formas diversas. Los poetas suelen imitar acciones bellas y asi componen sus
cantos, pero el objeto imitado, también, puede tratarse de acciones desagradables, las cuales
conllevan el escarnio. Esto significa que se deforma el objeto imitado y suele devenir en los
llamados “géneros de la risa”, como los llama Genette (1982). El tedrico francés sefiala que
el término parodia proviene del griego, -oda, que significa “canto”, y para-, “al lado”. Esto
deriva en la definicion: “cantar de lado”, “en falsete”, e incluso “cantar con otro tono”,
“deformar” o “transportar una melodia”. La parodia es para Genette “un poema compuesto
a imitacion de otro [...] desvia en un sentido burlesco, versos que otro ha hecho con una
intencion diferente” (p. 27).

De acuerdo con Genette (1982), la parodia se define de la siguiente manera: “La
forma maés rigurosa de la parodia, o parodia minima, consiste en retomar literalmente un
texto conocido para darle una significacion nueva [...] no es, pues, otra cosa que una cita
desviada de su sentido, o simplemente de su contexto o nivel de dignidad” (p. 27).

De acuerdo con este tedrico, la parodia encuentra un buen sitio de desarrollo en
relatos cortos, ya que el escritor de minificciones busca que el texto por parodiar sea muy
conocido. De este modo, el lector, haciendo uso de su competencia literaria, puede percibir
ese referente y termine de conformar el relato breve con é1.

Por su parte, una autora lo bastante citada en lo concerniente con la parodia es
Hutcheon (2006). Para ella, la parodia es un término asociado con el posmodernismo,

porque implica una relectura del pasado. La parodia posmoderna establece un didlogo con
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manifestaciones literarias previas. Sin embargo, la repeticion parddica del pasado no se

muestra con un caracter de nostalgia (pastiche), sino de critica: “la parodia posmoderna es
una forma problematizadora de los valores, desnaturalizada, de reconocer la historia (y
mediante la ironia, la politica) de las representaciones” (p. 188). La parodia posmoderna
tiene un doble propdsito: se convierte en complice de los valores que rescata, aunque, de
igual modo, esos valores pueden estar sujetos a la discusion y a la subversion. De esta
forma, la parodia posmoderna asume una posicion de critica, tanto del pasado como del
presente.

La parodia es usada en la escritura de minificciones. Es un procedimiento
indispensable para establecer relaciones intertextuales. Rojo (1996) también ha dedicado
parte de sus estudios a esta tematica. Las marcas de género y la parodia son herramientas
para entender las minificciones. Las relaciones intergenéricas se realizan por medio de la
parodia; para esto, la autora utiliza el nombre “cuadros genéricos”.

Estos ultimos estan compuestos por un cuadro intertextual narrativo, tipo esquema,
el cual sirve para guiar al lector en la sintaxis, las maneras de empezar el relato, la
presencia de cierto tipo de personajes y el final (o en dado caso, la ausencia de este), todo
esto con el fin de establecer las interrelaciones textuales.

Ahora, ;qué es eso que parodia la minificciéon? Segiin Rojo (1996), hay toda una
lista de estos mecanismos de parodia sugeridos por la narrativa breve. Entre ellos se
encuentran: el género gndmico (reglas o sentencias morales), el aforismo (sentencia
doctrinal propuesta como regla), la alegoria (obra que representa elementos de otras

manifestaciones diferentes), la anécdota, el chiste, el ejemplo, la fabula, la ocurrencia, la
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parédbola, el proverbio, la sentencia, el adagio y el refran. Algunos de estos ultimos ya se

explicaron paginas atras.

Al igual que esta autora, Lagmanovich (1996) sefiala que la minificcion se
caracteriza por la reescritura y la parodia. La reescritura se entiende de la mano con la
parodia. En ella se retoman textos conocidos y se escribe sobre esa base, modificando
aspectos de la historia en si y a sus personajes, es decir, sobre los aspectos ficcionales. Para
identificar este tipo de textos, queda claro que el lector debe contar con cierto dominio
literario, ya que, debido a sus caracteristicas, la minificcion posmoderna es idonea para la
reescritura de textos clasicos y supone que el lector tenga conocimiento de ellos. En la linea
de pensamiento de Genette (1982), Ivanov (2006) indica que la parodia posee algunos
criterios de division con base en el objeto que se parodie, en la finalidad y en el método.

Segun el objeto y tomando la clasificacion propuesta por Issac Pasi (1972, citado
por Ivanov, 2006), la parodia del objeto se subclasifica en parodia de obra artistica o
literaria, parodia de personajes historicos y parodia de ideas. La parodia literaria, aclara
Ivanov (2006), puede tratarse de un texto especifico, un grupo de textos o a un género. En
estas parodias se puede alterar el aspecto ideoldgico, el formal o ambos. Con respecto a la
finalidad de la parodia, esta puede estar dirigida hacia la satira, lo caricaturesco o
simplemente busca un fin jocoso. En cuanto al método, se refiere a la parodia burlesca
(manifiesta, por medio de un estilo elevado un tema prosaico) o de travestimiento (escoge
el tema elevado, recredndolo con un estilo prosaico o vulgar) (Ivanov, 2006).

Asimismo, Ceballos (2014), en su tesis sobre el microrrelato argentino, menciona

varios tipos de parodia de hipotextos, de forma mas detallada.
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1. Parodia de inversion: se trata de dar una vuelta de 180° a la historia conocida, de

modo que la minificcion culmina relatando lo opuesto, o bien, al menos promoviendo
alguna contradiccion.

2. Parodia subversiva: en esta el lector colocara en tela de juicio lo que se narra en
la historia original. Esto porque los escritores se encargaran de plantar dudas sobre una
nueva relectura del hipertexto. Aqui se pueden agregar como ejemplos las versiones
feministas o poscoloniales.

3. Parodia de la sobremotivacion: se trata de anadir motivos. Los escritores
exponen que la historia base pudo haberse narrado de forma distinta o lo relatado se debid a
otras causas de las que se dieron a conocer. Esto significa que, la historia parodiada, esta
“adornada” con variantes que convergen en una misma trama, sin cambiar el resultado.

4. Parodia revolucionaria: esta posibilidad es mas radical. Los autores se basan en
la trama original con el fin de que los lectores detecten a sus personajes y utilicen sus
herramientas literarias para percatarse sobre los cambios que estos poseen. Suele
modificarse algtn aspecto clave que luego provoca un final diferente al conocido.

4. Parodia de transcontextualizacion: es aquella con transformaciones en su
contexto. Este es modernizado con nuevos planteamientos espaciotemporales.

5. Parodia con titulo de obra literaria: los autores de minificciones titulan estas con
el nombre de una obra conocida. Asi, el lector tomard como guia ese titulo para interpretar
el texto breve.

6. Parodia de contaminacion: en ella hay mezcla de obras distintas o de personajes,

consiguiendo nuevos matices, basados en tradiciones literarias.
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7. Parodia de discurso: en esta parodia no se trata sobre el contenido, sino de la

forma. Lo textos presentan una imitacion estilistica de los escritores.

De igual forma, la parodia es un mecanismo usado en el relato fantastico, lo cual
concierne al presente proyecto investigativo. De acuerdo con Caamafio (2016), en su
articulo y en relacion con las propuestas del venezolano Victor Bravo (1988), sefiala que el
efecto de lo fantastico no puede sostenerse y acarrea la locura. No obstante, lo fantastico
logra posicionarse en la parodia, ya que, por medio de esta, lo fantastico construye otra
realidad. El temor, el miedo, el horror y el absurdo buscan una valvula de escape y la logran
encontrar en la irrision. En otras palabras, la parodia es una forma de humor y este es el
resultado de la presencia de lo fantdstico. La presencia de lo sobrenatural inexplicado
necesita una forma de ser canalizada; para eso recurre al mecanismo de la parodia.

La intertextualidad utiliza la parodia en el proceso de relectura, pero la parodia, a su
vez, acude a ciertos mecanismos para lograr su cometido transgresor. Los textos
precedentes, de los cuales se nutre la minificcion son, a su vez, los intertextos. Este proceso
de reinvencion necesita de la parodia para lograrse.

Por lo tanto, la parodia es el procedimiento que, usualmente, deforma de manera
hilarante una situacion, un personaje, una accion, una historia en general, previamente
conocida. La parodia no siempre se tratard de una burla o mofa del texto en cuestion, ya
que puede tratarse de parodias mas intimas o de critica social, aunque siempre bajo el
paraguas del humorismo.

De forma intergenérica, la parodia comparte similitudes hipertextuales con otras
manifestaciones, con las cuales establece una relacion estrecha, cuando tienen el humor

como denominador comun. Estas seran abordadas dentro de esta misma seccion.
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En resumen, la parodia representa un tipo de creacion escrita, cuyas peculiaridades

son la actitud ludica, trasformadora y critica ante los textos que la antecedieron.

7.1.3.7.2. El humor

El elemento que suele acompafiar al procedimiento parddico es el humor. Este es
uno de los aspectos mas sobresalientes en las minificciones posmodernas, porque funciona
como mecanismo emancipatorio y subversor de los patrones tradicionales. Andrés-Sudrez
(2012), titula uno de los apartados de su antologia “Humor e intertextualidad”. En ¢l afirma
que el humor es una caracteristica infaltable en las minificciones, como el humor negro o
absurdo, con matices de ironia y sarcasmo. El humor utiliza algunos recursos como la
hipérbole y la parodia. Ella cita a Roas (2003), quien sefiala que el humor representa una
fuerza de liberacion y transgresion.

Liberadora porque, a través de su perspectiva distanciada, atenua la angustia

inherente al enfrentamiento con nuestras dudas y miedos, y transgresora porque

pone en cuestion lo normalmente aceptado como realidad indiscutible o como

verdad absoluta. El humor desenmascara y desacraliza, no hace ver la realidad sin

dogmas ni solemnidad. (Suarez, 2012, p. 87)
La intertextualidad favorece ese humor. Hay un juego que debe descifrarse mediante las
relaciones intertextuales y por medio de las reelaboraciones ingeniosas de los textos
clasicos y de los textos tradicionales. El humor desmitifica, actia como medio liberador y,
al mismo tiempo, como una coraza, al ser usado como mecanismo de defensa ante la
rigidez de los patrones estandarizados.

Se entiende, por ende, que el humor es el efecto provocado por la intertextualidad

parddica. Es el resultado de la transformacion discursiva. Forma parte del espacio
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carnavalesco propuesto por Bajtin (1995)°, ya que, con él, se logra ese ambiente

desinhibido en donde los roles se invierten y solo hay espacio para un mundo sin reglas o
estructuras.

7.1.3.7.3. La ironia

Al igual que el humor, la ironia no es un género, sino que se trata de un elemento
que conforma la parodia. Hutcheon (1981) demarca una diferencia entre la ironia, con
respecto a la parodia y la satira. La ironia, mas que un género, como se indico, es un tropo o
una figura retérica. Esta figura ha adquirido mucho interés desde la pragmatica, porque
trabaja la inferencia y decodificacion de los mensajes implicitos del texto. La ironia es un
instrumento de interpretacion para el lector; por lo tanto, hasta es considerada como una
figura intelectual. La parodia utiliza, pues, la ironia como estrategia para decodificar y, asi,
conseguir el efecto que se espera, el cual suele ser comico o humoristico, en la mayoria de
los casos.

7.1.3.7.4. La sdtira

Garcia (2015) establece una diferenciacion entre satira y parodia. Ambas implican
cierta distancia de criticidad ante el objeto referido, ademas de los juicios valorativos sobre
las situaciones aludidas. Por esto, la satira se define como: “Una critica de costumbres cuyo
objetivo es ridiculizar los vicios y desajustes de la humanidad (actitudes, estructuras

sociales, prejuicios...) con el fin de corregirlos. Por su parte, la parodia expone las

° En el libro La cultura popular en la Edad Media y El Renacimiento, de Mijail Bajtin (1995), aparece la risa
como parte de su estudio sobre Francois Rabelais. La risa establece una resistencia a los valores de la cultura
dominante, a la ideologia, a los aparatos ideoldgicos del Estado y, por lo tanto, relativiza una tinica verdad. El
carnaval es el espacio de ruptura estructural. En €l se cruzan voces y cuerpos festejando esa ruptura y
volviéndola una realidad invertida.
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convenciones de su modelo, relacionando dos cddigos en un mismo mensaje, dos codigos

textuales” (p. 20).

En definitiva, la satira corresponde con la burla del comportamiento o la conducta
social, mientras que la parodia es la burla de los modelos genéricos. Segin Hutcheon
(1981), la satira y la parodia se diferencian en su naturaleza intra o extratextual. Esto
sugiere que la parodia establece una relacion del arte con el mismo arte, pero la satira lo
hace con la realidad. Para la autora, la satira tiene como finalidad la de corregir, por medio
del ridiculo, los vicios e ineptitudes del ser humano. Por lo tanto, estos vicios son
extratextuales, porque suelen ser morales y sociales, pero no literarios.

7.2. Teoria sobre la literatura fantastica

Los textos fantasticos nos proponen, en tanto que lectores, una contradictoria aventura.:
pretenden constituirse como realidad, pero una realidad sobre la que debemos ejercitar el
descreimiento. A la vez que solicitan nuestra aceptacion, exigen nuestra duda sobre eso que

el texto mismo nos sefiala como verdad (como su verdad).
Rosalba Campra (2008), Territorios de la ficcion. Lo fantastico

Las minificciones tienden en su mayor parte al género fantdastico, en parte porque se les
exige provocar algun tipo de sorpresa estética, temdtica o de contenido, ya que el sutil
desarrollo de clima o personajes son casi imposibles.

Ana Maria Shua (2008), Microrrelatos: Esas feroces criaturas

Solo se tiene miedo de lo que no se entiende.
Guy de Maupassant (1882), El miedo

7.2.1. Introduccion a la literatura fantdstica

En primer lugar, es necesario remontarse a la etimologia de la palabra fantdastico.
Herrero Cecilia (2001) sefiala que la palabra “fantastico” proviene del adjetivo latino
phantasticus, el cual, a su vez, tiene su origen en el verbo griego phantasien (“hacer ver de

una forma aparente”, “producir ilusiéon” e, incluso, “aparentar”). De acuerdo con el
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Diccionario de la lengua espariola (RAE, 2021), lo fantastico corresponde con algo:

“Quimérico, fingido, que no tiene realidad y consiste solo en la imaginacion”.

Siguiendo esta ultima parte de la definicion y, al recurrir a Gémez (2006), se
encuentra una hipotesis sobre el origen de lo fantastico. A inicios de la civilizacion, el ser
humano invent6 la fantasia con el fin de explicar y dar sentido a lo que se consideraba
como ilégico o irracional. De ahi se originaron historias relativas a la magia, el mito, y el
ritual, entre otros muchos. Segln esto, la aparicion de lo fantastico nace con el ser humano
civilizado y, desde las primeras narraciones legendarias, se plantea una dicotomia entre lo
real y lo imaginario; aunque, con estas definiciones, se consideraria que todo texto literario
es fantéstico, como diria Jorge Luis Borges.

Durante esta segunda parte, se busca una teorizacion de la literatura fantastica como
tal. En primer lugar, se indaga sobre la definicion de lo fantastico. Para ello, es necesario
remontarse a la teoria fundacional, asi como a los aportes que descollaron a partir de ella,
ya sea para apoyarla, o bien, para enfatizar en las limitaciones de esa teoria inaugural.
Luego, se dedica un espacio a estudiar las similitudes entre la minificcion y la literatura
fantastica. Por ultimo, se encuentran algunas paginas dedicadas a los mecanismos de lo
fantésticos seleccionados para este proyecto de tesis.

7.2.1.1. Hacia una definicion de lo fantdstico

Una de las primeras y mas importantes teorias esta presente en Todorov (2006).
Este critico elabora un acercamiento a la denominacion y caracterizacion de la literatura
fantastica. Esto dio pie a que, posteriormente, una cantidad de estudiosos tomaran sus
postulados como base, ya sea para reafirmarlos, ampliarlos o bien, disentir acerca de ellos,

creando una especie de “polémica” alrededor de esta teoria fundacional.
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Todorov (2006) sefiala que lo fantéstico acarrea una vacilacion entre lo natural y lo

sobrenatural, entre lo posible y lo imposible. Esta ambigiiedad debe sostenerse hasta la

parte final del texto y al lector debe quedarle la pregunta sobre si el suceso narrado es

ilusorio o no.
Lo fantéstico es la vacilacién que experimenta un ser que solo conoce las leyes
naturales, ante un acontecimiento al parecer sobrenatural...Hay un fenémeno
extrafio que se puede explicar de dos maneras, por tipos de causas naturales y
sobrenaturales. La posibilidad de vacilar entre ambas crea el efecto fantastico. (pp.
24-25)

Lo fantastico consiste en la ruptura de lo conocido, de aquello que resulta familiar y luego

se vuelve ajeno. Dos aspectos que son irreductibles en esta teoria son la percepcion del

lector y su interpretacion. El famoso tedrico bulgaro-francés da algunas condiciones para

precisar la definicion de lo fantéstico:
En primer lugar, es necesario que el texto obligue al lector a considerar el mundo de
los personajes como un mundo de personas vivientes, y a vacilar entre una
explicacion natural y una explicacion sobrenatural de los acontecimientos
evocados. Luego, esta vacilacion puede ser sentida también por un personaje [...] el
lector real se identifica con el personaje. Por ultimo, importa que el lector adopte
cierta actitud ante el texto: negard tanto la interpretacion alegdrica como la
interpretacion poética. (p. 32)

Al definir lo fantastico como esa vacilacién que provoca la duda, Todorov (2006) dice que

cuando se llega a la eleccion de una respuesta u otra (verdad o ilusidon), se da paso a

géneros proximos al fantéstico: lo extrafio y lo maravilloso. Si existe una explicacion del
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fenomeno, se lo cataloga como extrafio, pero si ese fendomeno es aceptado, porque se

despeja la duda y se aleja de lo insolito, sin ningun miramiento, aqui el lector se encuentra
ante lo maravilloso. El punto medio entre ambos, lo extrafio y lo maravilloso, es constituido
por lo fantastico, el cual se califica como inexplicable.

Todorov (2006) también relaciona estos elementos con la nocion temporal: lo
extrafio se vincula con el pasado, lo fantastico con el presente y lo maravilloso con el
futuro. Lo extrafio parte de experiencias previas; lo fantastico es el instante de la vacilacion;
y lo maravilloso es el fendmeno que se sabe ha ocurrido, pero para su explicacion se
requiere de nuevas leyes, porque no se acomoda a la realidad conocida, por tanto, esta
ubicado en el porvenir.

Para Caillois (1958), lo fantastico “manifiesta un escandalo, una rajadura, una
irrupcion insdlita, casi insoportable, en el mundo real” (p. 10). Se trata de la irrupcion de lo
desconocido. Siguiendo la definicion anterior, para Vax (1973), lo fantastico necesita del
escandalo razonable. Este escandalo tiene lugar porque esa intromision de lo desconocido
provoca inseguridad ante un eventual peligro. Ambas posturas de los criticos concuerdan
con lo sefialado por Todorov (2006), ya que se habla de esa intromision de lo incdgnito en
un mundo conocido.

Barrenechea (1972) plantea que “la literatura fantastica quedaria definida como la
que presenta en forma de problema hechos a-normales, a-naturales o irreales” (p. 395).
Bravo (1988) dice que la primera instancia de lo fantastico es el cuestionamiento de aquello
que se presenta como “real”. Es supeditarse a ese factor externo que lo genera, como si
estuviera bajo una mascara, o si fuera un espejismo. Lo fantastico, por tanto, es una

realizacion de la alteridad, la cual estd en la génesis de la narracion. Bravo (1988)



71
concuerda con Todorov (2006) al entender lo fantastico como esa vacilacion entre lo

natural y lo sobrenatural, ubicado en los limites entre lo extrafio y lo maravilloso. No
obstante, tanto Barrenechea (1972) como Bravo (1988) objetan a Todorov!? al subrayar que
esa falta de lo fantdstico contemporaneo, como propuesta de estudio, queda muy reducida y
es excluyente, ya que la literatura contemporanea y, en especifico, la literatura fantastica
latinoamericana, aparecid con ciertas modalidades distintas de la europea.

Un ejemplo de ello lo menciona Zavala (2018), quien sefala que los bestiarios
fantasticos en Hispanoamérica son de caracter poético, mientras que los europeos son
peyorativos, puesto que estos bestiarios tienen su origen en las cronicas coloniales y se
trataba de animales que los europeos desconocian.

Castro (2002) sefiala que en América Latina ha existido la creencia de asociar la
literatura fantéstica con el realismo magico. El concepto de lo fantéstico se conecta con un
suceso insolito, ya que se trata del encuentro entre varias explicaciones posibles. Esto
origina un conflicto entre dos sistemas epistemologicos incompatibles. De ahi la
categorizacion de la ambigiiedad surgida ante la presencia de elementos sobrenaturales, los
cuales constituyen el mundo creado. Para Castro (2002), el mecanismo de la literatura
fantéstica conlleva un conflicto entre la credulidad y el escepticismo: “Este conflicto se
dard ante la presencia de otros modos de explicar el mundo que se enfrentardn a la
hegemonia de la razén y la pondran en cuestionamiento” (p. 26).

En cuanto al concepto de género, lo fantastico se presenta como una manera de

narrar. Contrario a Barrenechea (1972), Castro (2002) apoya la idea de Todorov (2006) en

10 Esto porque Todorov solo enmarca el género de lo fantastico en determinado periodo historiografico, siglos
XVIII al XIX.
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cuanto a que la poesia no puede formar parte de este género, por ser incapaz de generar

algiin conflicto entre un dominio natural y uno sobrenatural.

Segun Barrenechea (1972) y Bravo (1988), lo fantastico si puede penetrar otros
géneros como la poesia y el teatro. Con respecto a la poesia, y sobre lo apuntado por Bravo
(1988), surge en la poesia, igual que en la narrativa, o en el teatro, una tension entre lo
mismo y lo otro; por tanto, puede haber presencia de lo fantastico en dichos géneros.

7.2.1.2. Rasgos en comun entre la minificcion y la literatura fantdstica

La minificcion ha sido un género estudiado con especial interés en las ultimas
cuatro décadas y buena parte de estos relatos han estado marcados por el género fantastico
y el neofantéstico. La tradicion de la literatura fantastica en la narrativa breve se remonta al
siglo XIX, pero en las ultimas dos décadas del silgo XX logra una proyeccion significativa.
Desde entonces, ambos géneros han caminado mas unidos que nunca. Escritores como
Jorge Luis Borges, Julio Cortdzar y Marco Denevi cultivaron la produccion de textos
breves, marcados por esta vacilacion de la que hablaba Todorov (2006). Esto es un indicio
de que la minificcion y lo fantéstico se llevan bien juntos.

Ya se ha dicho que la minificciéon muestra cualidades intergenéricas y que, por su
extrema brevedad, se vuelve un género propicio para desarrollar el tema intertextual. Las
caracteristicas propias de lo fantastico y la vastedad de sus topoi!! han favorecido ese
acoplamiento entre la minificcion y lo fantastico.

El texto fantastico coloca al lector ante limites difusos entre lo que es y lo que
parece ser, ya que confronta realidades antagénicas. También, implanta la duda a lo largo

del texto, como se abordo en la teoria sobre minificcion.

1 El suefio y la vigilia, el desdoblamiento, la deformacion espacio-temporal, la confrontacion entre realidad y
ficcion, entre otros.
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En péarrafos anteriores, se indic6 la influencia de escritores consagrados, quienes se

adentraron en el mundo de la minificcion fantéstica. Estos exponentes dejaron un legado y
muchos escritores latinoamericanos han sido tentados a reelaborar esos textos, a partir de
tematicas como el desdoblamiento, el laberinto, la metaficcion, entre otros.

De igual modo, se ha sefialado el maridaje de la minificcion con la literatura
fantastica. Ambos han construido su cercania por medio de la intensificacion de ciertos
recursos, como la intertextualidad, el humor negro o el absurdo, el uso metaforico y la
repercusion de nuevos espacios de produccion, como el internet, los blogs, las bitacoras, los
mensajes textuales y los fuits, entre otros. Aunado a lo anterior, también hay tematicas
recurrentes que logran complementar a ambos géneros. Por ejemplo, el caracter ilusorio y
el mundo percibido como una instancia caotica, en la cual el individuo se debate entre las
nociones difusas de la realidad, descartando su vision unilateral.

Con el fin de encontrar respuestas o explicaciones, este individuo trabaja en ordenar
ese caos, pero el intento se ve frustrado porque se ha fundado otra posible realidad, tanto o
mas cadtica que la anterior. Todo esto envuelve al sujeto en una nebulosa, la cual deviene
en un espacio ludico y transgresor; ya no hay reglas, ni condiciones, ni una sola realidad en
la que creer. Al contrario, esta nueva zona se vuelve automaticamente en un espacio para
dar rienda a la creatividad y a la imaginacion.

Roas (2001) remarca el caracter transgresor de la literatura fantastica. Este se da
debido a la confrontacion sobrenatural-real dentro de un mundo “ordenado” que sugiere ser
el nuestro. Justamente, esa confrontacion estimula una circunstancia dubitativa sobre como

es percibida la realidad. Para Roas (2001), la irrupcion de lo sobrenatural en el mundo
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conocido, sin que exista la posibilidad de explicarlo, convertiria a este género en

subversivo, porque instaura un fenomeno imposible en el sistema natural.

De igual manera, Jakobson (1981) apunta que la asociacion de lo fantastico con lo
barbaro y lo no humano lo excluyé de la cultura literaria durante algin tiempo, lo cual
deviene en un gesto ideoldgico que es la negacion de lo irracional. Segun esto, algunas
unidades de lo fantastico: “Subvierten e interrogan a las unidades nominales de tiempo,
espacio y caracter, al tiempo que ponen en duda la posibilidad — y honestidad — de la
representacion ficcional de dichas unidades” (p. 144).

Campra (2001) sugiere que lo fantastico transgrede el yo, ya que se anulan las
identidades. El supuesto “yo”, el tiempo y el espacio se mezclan, se confunden en un juego
y la solucion de ese juego se hace por medio de: “desdoblamientos, usurpaciones del yo e
inversiones temporales” (p. 154).

En este sentido, lo fantdstico implica una separacion, un desmantelamiento de lo
real. Muchas veces ridiculiza, parodia y erosiona las categorias sociales. De ahi su
“alianza” con la minificcién, porque ambos comparten ese caracter emancipatorio, al
romper con esquemas €, incluso, parodiarlos.

Esta nocion de la literatura fantastica como mecanismo de subversion coincide con
una de las caracteristicas del género breve, en el sentido de ser actuantes desde la ruptura y
disolucion de paradigmas, a partir de los textos marginales o periféricos, muchas veces
ignorados por los cénones de la literatura. Ademas, comparten otro objetivo, como el de
retomar las tradiciones clasicas y darles nuevas voces cargadas de elementos como la
intertextualidad, el lenguaje figurado, la participacion activa del lector, las novedosas

construcciones de sentido, entre otros.
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7.2.1.3. La metalepsis

Segun Genette (1989) la metalepsis se refiere a “[...] toda intromision del narrador o
del narratario extradiegético en el universo diegético (o de personajes diegéticos en un
universo metadiegético, etc) o a la inversa” (p. 244). Segln esto, la metalepsis es una
transgresion del limite entre los niveles diegéticos. De acuerdo con Lutas (2009)
narratdlogos como Ryan (1995) y Fludernik (2005) siguen los postulados de Genette y
hablan de la metalepsis ontologica como aquella en la que el narrador o un personaje
rebasan el limite de la ficcionalidad y se asoman al mundo de lo real. Es decir, cuando se
supera la frontera de la diégesis.

Lutas (2015), propuso una nomenclatura para la clasificaciéon de la metalepsis, a
partir de los postulados de narratdlogos posteriores a Genette (1989), tales como Sabine
Lang, Marie-Laurie Rya, Dorit Cohn y Monika Fludernik:

1. Primer tipo: Basado en la distincion entre el discurso y la historia. En él se
encuentran la metalepsis ontoldgica, retérica y epistemologica. La metalepsis
retorica es también llamada metalepsis discursiva, ya que pertenece a la voz
narrativa; es decir, cuando el narrador se dirige al lector. La ontoldgica se da
cuando los personajes entran o salen del mundo ficcional, esto es cuando un
personaje o el narrador auctorial superan la frontera del mundo real y el
diegético. La diferencia entre ambos es de dificil precision, segiin Lutas (2015).
La metalepsis epistemoldgica es cuando un personaje tiene mas informacion de
lo que su estatus narrativo se lo permite. La metalepsis retorica y ontologica se
acercan a los postulados posmodernos, en la medida que permiten un

cuestionamiento sobre la realidad.
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2. Segundo tipo: Se refiere a la diferenciacion entre realidad y ficcion. En este tipo

encajan la metalepsis externa e interna. La externa es cuando el autor real se
muestra como personaje ficcional. La interna son los relatos encajados, en los
cuales un personaje de una historia cuenta otra historia.

3. Tercer tipo: Diferencias entre medios, es decir la relacion de la metalepsis
literaria con otras manifestaciones o adaptaciones. También es llamada como
transmedialidad.

4. Cuarto tipo: Esta se da mediante la jerarquia de niveles narrativos. En esta
categoria se encuentran la metalepsis vertical (ascendente y descendiente) y la
horizontal. La metalepsis vertical es la transgresion del limite entre dos niveles
narrativos. La ascendente es cuando el narrador entra en la diégesis y la
descendente cuando los personajes salen de la ficcion. La metalepsis horizontal
es la transgresion del limite entre dos mundos diferentes, situados en el mismo
nivel narrativo de tipo diegético, ya que suceden entre historias ubicadas en el
mismo nivel narrativo.

5. Quinto tipo: Transgresion de los limites (metalepsis e hiperlepsis) y anulacion
de los limites (silepsis y epanalepsis). La silepsis es también conocida como la
simultaneizacion, en la cual la dimension temporal se enfatiza en dos tiempos
diferentes. (Lutas, 2015, pp. 138-149)

Zavala (2008) indica que en la minificcion posmoderna la metaficcion es un recurso que
posibilita la creacion ficcional y la manifestacion de ello es la metalepsis. La metalepsis
puede darse de diversas formas: el personaje ficcional se dirige a su creador (autor), un

narrador se presenta ante sus lectores “o que un autor se enamore de la protagonista y
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procree una familia con ella (ademds de producir la misma creacién literaria)” (p. 8). En

este sentido, la metalepsis readectia las fronteras ficcionales por medio de esos guifios entre
el acto de la creacion literaria, el universo literario creado y el acto de la lectura. “Por ello,
las metalepsis son relativamente frecuentes en diversos espacios de la ficcion posmoderna.
Y la minificcion no escapa a esta tendencia lidica. La generaciéon de minificciones
metaficcionales es parte de la naturaleza ironica del género” (p. 8).

Ahora bien, la metalepsis constituye una transgresion del umbral entre los niveles
diegéticos, como lo sefiala Genette (1989), por lo tanto, ante esa transgresion surge una
duda sobre la realidad y la existencia y, en este punto, su relacion con la minificcién
posmoderna y lo fantastico se hace estrecha. El mismo Genette (1989) senala que: “Toda
intrusién del narrador o del narratario extradiegético en el universo diegético (o de
personajes diegéticos en un universo metadiegético, etc.) o, inversamente, como en el caso
de Cortézar, produce un efecto de extravagancia ora graciosa (cuando se presenta, como en
Sterne o Diderot, en torno a la broma) ora fantastica” (p. 290). Segun lo anterior, la
presencia de la metalepsis como transgresion diegética, puede provocar dos efectos que ya,
per se, se encuentran enlazados en el relato posmoderno: el humor y lo fantastico. Esa
ruptura desestabiliza y provoca humor o incertidumbre porque los personajes son capaces
de comunicarse con su creador y el narrador le habla directamente a su lector.

De acuerdo con Francisco (2018), por medio de esa ruptura del mundo ficcional y el
mundo real, el pacto narrativo es capaz de volverse endeble: “La metalepsis, en esa
interseccion violenta de niveles que son, a la par, narrativos y ontologicos, pone en
entredicho nuestra idea de realidad; la antinomia acciona el resorte de lo fantastico” (p.

109). La metalepsis hace posible lo imposible cuando se rompen los niveles diegéticos vy,
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en ese espacio, lo fantastico encuentra su asidero. Francisco (2018) sefiala que el relato

fantastico posmoderno, prescinde del elemento sobrenatural e inserta elementos
narratologicos y ontoldgicos sobre como se va a resolver esa nueva concepcion de la
realidad que ahora se muestra como una simple fachada. En definitiva, a través de la
metalepsis se problematiza la diferencia entre lo real y lo ficticio, y esos difusos limites
entre lo que se lee y lo que es, lo fantastico se escabulle y genera la misma inquietud que la
lectura de este parrafo de Borges (1952):
(Por qué nos inquieta que el mapa esté incluido en el mapa y las mil y una noches
en el libro de Las mil y una noches? ;[Por qué nos inquieta que Don Quijote sea
lector del Quijote, y Hamlet, espectador de Hamlet? Creo haber dado con la causa:
tales inversiones sugieren que si los caracteres de una ficcion pueden ser lectores o
espectadores, nosotros, sus lectores o espectadores, podemos ser ficticios. En 1833,
Carlyle observé que la historia universal es un infinito libro sagrado que todos los
hombres escriben y leen y tratan de entender, y en el que también los escriben. (p.
47)
7.2.2. Los topoi en la literatura fantdstica
Los fopoi’? son los lugares comunes o topicos. Se trata de los usos proposicionales
argumentativos, destinados al pragma del discurso. En la literatura fantastica son
recurrentes.
Muiioz (2010) y Casas (2008) enlistan algunos de los topoi méas comunes dentro de la
literatura fantastica. Por un lado, Mufioz (2010) sefiala algunos como la metaficcion, los

seres extrafos, los universos paralelos y la ruptura espacio temporal. Por otro lado, Casas

12 Término acufiado por Aristoteles (1990), encontrado en el Libro 111 de la Retdrica.
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(2008) senala una serie de topoi coincidentes entre la minificcion y la literatura fantastica,

como el “yo”, la locura, el suefio, el doble, el vampiro, el fantasma, seres inanimados que se
vuelven animados y el muerto revivido, entre otros. Estos son resemantizados por los
escritores, ya que lo logran “sometiéndolos a una reelaboracion novedosa” (p. 145). Para
ella, algunas cualidades del relato fantastico moderno, como la incongruencia semantica o
el uso de la focalizacion, son “extremados” en la minificcion.

Aunado a lo anterior, uno de los rasgos que caracteriza a la minificcion es la
reelaboracion de algunos de esos fopoi fantasticos, los cuales no solo se usan para provocar
inquietud, sino para jugar con los conocimientos que el lector tenga sobre ellos. Es decir, el
uso intertextual de los topicos fantasticos permite elaborar nuevas perspectivas sobre temas
conocidos (Casas, 2008). En definitiva, el caracter evocador de los topoi fantasticos son
subvertidos en la narrativa hiperbreve. Seguidamente, se explicardn algunos de los topoi,
los cuales seran utilizados durante el desarrollo capitular.

7.2.2.1. Lo siniestro

Aqui tampoco puede omitirse la presencia de lo ominoso o lo siniestro. En su
estudio sobre la estética, el padre del psicoanalisis, Sigmund Freud (1981), coloca sobre la
mesa el término Unheimlich. Este se asocia con lo espeluznante que causa espanto y

b

angustia. Este término aleman es el antonimo del vocablo Heimlich (“lo familiar’, “lo
intimo” o “lo hogarefo”). En este sentido, lo siniestro (Unheimlich) es aquello desconocido
o que no resulta familiar: “Es menester que a lo nuevo y desacostumbrado se agregue algo
para convertirlo en siniestro [...] Cuanto més orientado esté un hombre en el mundo, tanto

menos facilmente las cosas y sucesos de este le produciran la impresion de lo siniestro” (p.

484).
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Para que ese evento “nuevo”, sea catalogado como siniestro, necesita de otro

ingrediente: la duda. Por tanto, lo siniestro encuentra el espacio ideal en el relato fantastico
ya que: “Unheimlich seria todo lo que debia haber quedado oculto, secreto, pero que se ha
manifestado” (Freud, 1981, p. 487) y su presencia es capaz de generar perplejidad o
vacilacion ante el acontecimiento narrado. Este elemento de lo ominoso estara presente en
las minificciones seleccionadas.

7.2.2.2. El desdoblamiento

Dentro de la teoria sobre lo siniestro, un tema usual en la literatura fantastica es el
desdoblamiento, el cual se asocia con la teoria del psicoanalisis. Segiin Freud (1981), el
desdoblamiento consiste en “la identificacion de una persona con otra, de suerte que pierde
el dominio sobre su propio yo y coloca el yo ajeno en lugar del propio, o sea:
desdoblamiento del yo, particion del yo, sustitucion del yo” (p .8). Hay varias realizaciones
de ese desdoblamiento, segin Freud (1981), como la aparicion de individuos fisicamente
idénticos, la telepatia y la repeticion de lo semejante (repeticiones faciales o actitudinales).
Inspirada en los estudios de Kristeva (1980), Medeiros (2012) sefala que por
desdoblamiento:

se entiende el proceso de transformacién de un sujeto distorsionado en su

exploracion animica por reconstituir un ‘yo’ coherente y estable. El ser

racional es suplantado por un sujeto fraccionado en si mismo, donde ya no

opera guiado por una conciencia racional y con autonomia propia, sino

movido por potencias inconscientes, oscuras e incomprensibles para ¢l mismo.

(p- 53)
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Seglin la autora, el desdoblamiento es un proceso psiquico, porque provoca una ruptura

emocional durante la asimilacién de ese otro sujeto, la cual se convierte en una busqueda
esquizofrénica de identidad.

En el caso de las minificciones seleccionadas, ese desdoblamiento se presenta por
medio de la identificacion de un individuo con otro, quien, por tanto, pierde el dominio de
su propio “yo”. Esa potencia oscura e incomprensible, sefialada por Medeiros (2012), en el
caso de las minificciones, serd motivada por la presencia de lo fantstico, utilizando el
mecanismo de la incertidumbre.

7.2.2.3. Lo onirico

La literatura fantastica hace uso del tema onirico para colocarlo en disputa con la
realidad. Lo mismo pasa con los sucesos del pasado, asociados con la memoria (los
recuerdos), aunque con el fin de distorsionarlos. Como sefiala Varela (1969):

El mundo del suefio es, por lo pronto, otra existencia; pero otra existencia real,

aunque no auténoma respecto a la “positiva” [...] La razén en vigilia se siente

inerme en ese otro mundo onirico, donde reina una coherencia “sui generis” —una

“logica del absurdo—; los suefos son el espiritu de la realidad, aunque bajo formas

de mentira [...] En el suefio, “las cosas son y no son a la vez”, ya que personas y

objetos se transforman “de una manera estrambdtica e imposible”; adquieren “en

esa region fantéstica del suefio”, unas “formas extrafias y fenomenales”. (pp. 310-

311)

Segun lo anterior, el suefio es la representacion de otra realidad. En ese espacio de
confrontacion de realidades disimiles se ubica la literatura fantastica. Esa realidad, la cual

se encuentra inmersa en el suefio, se afilia con la des-memoria, ya que es representada
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mediante un juego de “imagenes distorsionadas”. Es decir, de lo que es y lo que aparenta

ser. Ese juego tiene como objetivo envolver al lector en un clima de incertidumbre.

7.2.2.4. El monstruo

De igual modo, en esta linea debe hacerse referencia al monstruo. Segiin Foucault
(2006), dentro de la tipologia de lo que se consideraba anormal en el siglo XIX, se
encuentra el monstruo. Este ser estd asociado con lo imposible y lo prohibido. Es aquel que
transgrede la ley natural. La monstruosidad mezcla dos reinos (animal-humano), dos
especies, dos individuos, dos sexos y dos estados (vida y muerte). O, como senala Vasquez
(2012), una “genealogia de lo monstruoso”:

El monstruo es asi excepcional, precisamente por su rareza, por su caracter de

curiosidad de feria; lo que hace que un ser humano sea un monstruo no es soélo la

excepcion que representan en relacion a la forma de la especie, sino el problema

que plantea a las regularidades juridicas (se trate de las leyes del matrimonio, de los

canones de bautismo o de las reglas de la sucesion). El monstruo humano combina

lo imposible y lo prohibido. (p.10)
El mismo Todorov (2008) acude al término “barbaro” para analizar la otredad. El barbaro
es el extrafio, el que no se parece a otro “civilizado” porque no comporte las mismas
tradiciones y conductas. El barbaro es aquel que estd fuera del 4ambito de lo humano. De
acuerdo con Graham (2002): “La monstruosidad indica el final de las delimitaciones claras,
un mestizaje cadtico de categorias que, en pleno proceso de confusion, nos advierte de que
su ordenamiento estd muy lejos de ser inevitable” (p. 54). Ante ese ser que desencaja, se
produce incertidumbre en el otro, porque hay una ruptura de la categorizacion que se creia

inamovible y en esto radica el horror que produce su imagen.



83
El monstruo ha sido un arquetipo de los relatos fantasticos. Este ser se asocia con el

concepto de lo extrafio o anémalo y va en contra de las leyes naturales, porque forma parte
de dos ordenes. El monstruo encarna el desequilibrio y, justo por esta razon, suele
representar una amenaza.

7.2.3. Lo neofantdstico

En el siglo XX la concepcion de lo real distaba mucho del siglo anterior. Escritores
como Kafka, Borges y Cortdzar eran claros ejemplos de esa ruptura. En el relato fantéstico,
el miedo y el horror eran una forma de cuestionar la solidez de lo racional y representaba
un elemento indispensable para que el texto fuera denominado como fantastico. Ahora bien,
si hay un relato que tiene el elemento fantastico, pero carece del miedo, ;ya no seria
fantéstico? En el relato neofantéstico eso es posible:

Para distinguirlos de sus antecesores del siglo pasado propuse la denominacion

“neofantésticos” para este tipo de relatos. Neofantésticos porque a pesar de pivotear

alrededor de un elemento fantastico, estos relatos se diferencian de sus abuelos de

siglo XIX por su vision, intencion y su modus operandi. (Alazraki, 1990, p. 28)
Alazraki (1990) acuind el término “neofantdstico”. De acuerdo con sus postulados, el
cambio de la narrativa fantastica desde el siglo XX se dio en tres niveles: vision, intencion
y modus operandi; todos relacionados con la nueva concepcion de la realidad. Este cambio
sefiala que el mundo real es representado por una mascara que oculta una segunda realidad.
En esa otra realidad se deposita el objetivo de lo neofantastico. En é€l, el miedo no es
convocado, aunque si causa otros sentimientos como la incertidumbre, debido a lo inusual

de los acontecimientos representados.
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Alazraki (1990) también sefiala que otra diferencia importante entre el relato

fantastico y el neofantastico es el pathos o ambientacion. Segin este critico, el relato
neofantastico no necesita la ambientacion, ya que introduce el elemento insélito sin
preludios. Aqui es importante recalcar que esta cualidad es utilizada en la minificcion, por
la brevedad que la caracteriza. No habria espacio para la preparacion, sino que el
acontecimiento insolito se instaura casi desde las primeras palabras. El lector debera
enfrentarse con los sobrenatural sin mas y su papel sera importante para dilucidar el
lenguaje figurativo, que suele traer consigo el relato neofantdstico. El lector, también,
debera consentir la aparicion de esa presencia inusual.

Morales Benito (2011) enfatiza que, méas que vacilacion, en el relato neofantastico,
hay una aceptacion de lo insolito. Una vez aceptado el suceso inusitado, el lector tiene la
llave para adentrarse dentro de este abanico de realidades, en donde lo cotidiano tiene
nuevas tonalidades:

Contrariamente al relato fantastico, claramente inverosimil, la narracion

neofantastica genera una nueva realidad a partir de un hecho inverosimil que se

transforma en verosimil pues el lector lo acepta e integra en su realidad. Esta nueva
corriente, por lo tanto, no pretende impresionar al lector al transgredir un orden
inviolable sino, por el contrario, compartir con ¢l el hecho insoélito, hacerlo
participe, complice y, en cierto modo, autor del movimiento del texto. (Morales,

2011, p. 133)

En el relato fantdstico era comun la presencia del terror gético, protagonizado por seres
extraordinarios, como los vampiros, los monstruos y los demonios. Sin embargo, en lo

neofantastico esos mismos seres aparecen con otros matices. De igual modo, en lo
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neofantastico habrd otros topoi como la metamorfosis, el doble, la enajenacion, la

incomunicaciéon humana y las transmutaciones espacio-temporales. Ademas, hard uso de
estrategias discursivas propias del fantistico posmoderno, como las metaforas, los
neologismos y el oximoro, sin olvidar mecanismos como la intertextualidad y la
metaficcion.

Seglin la autora, una disciplina vinculada con lo neofantéstico es la patafisica. Esta
es una corriente filosofica-literaria, especializada en buscar lo verosimil en lo inverosimil,
lo cual deviene de una actitud interior, de lo absurdo de la existencia humana:

En consecuencia, puede decirse que ambos movimientos literarios buscan separar al

hombre de sus valores preestablecidos sobre su ser, su condicién en la tierra y su

mundo circundante, con el fin de demostrar que la realidad no desfila antes sus ojos

y que en los pasajes —tuneles hacia otras verdades— se encuentra una realidad en

potencia. (Morales, 2011, pp. 139-140)

Esta corriente supone la busqueda de una nueva realidad. La patafisica maneja recursos
como los juegos lingiliisticos, la ironia y el humor. En relacién con los postulados de la
autora, hay un pasaje directo entre la teoria de lo neofantastico y esta corriente, por las
similitudes que guardan entre si.

Entre la patafisica y lo neofantastico hay una necesidad imperante de recrear una
realidad alternativa. Esa busqueda transcendental se acompafa de humor e ironia en los
escritores neofantésticos: “Alli donde el lector sonrie, el autor ha querido exponer una
teoria filosofica, grave en cuanto a su esencia, pero ironica en cuanto a su exposicion”
(Morales, 2011, p. 145). Lo serio se percibe con animo. La angustia existencial se mezcla

con la comicidad. Y la narrativa breve de Ana Maria Shua es un ejemplo de ello.
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7.2.4. La incertidumbre en la literatura fantdstica

El sentimiento de la incertidumbre es inherente al relato fantastico. Este se produce
por la lucha o confrontacion de dos entidades: la realidad contra la ficcion y viceversa. La
incertidumbre nace en el personaje literario y luego se traslada al lector. Cuando el
personaje no puede definir el acontecimiento inso6lito, es el lector quien recibe esa duda y,
en ese intercambio, se produce el sentimiento de la incertidumbre. El maridaje entre la
literatura fantastica y la narrativa breve es posible porque la incertidumbre epistemologica
se puede vehicular o expresar en un texto lleno de implicaturas, como es el caso de la
minificcion.

Tanto Bessiére (1974), como Roas (2001) estan de acuerdo con Todorov (2006) en
el sentido de rechazar el uso de la palabra “miedo” como criterio definidor de la literatura
fantastica. Para explicar ese sentimiento, surgido ante un suceso sobrenatural, ellos utilizan
otra terminologia. Bessi¢re (1974) sefiala que esa presencia de un hecho imposible provoca
el sentimiento de la incertidumbre porque la razén es incapaz de explicar lo imposible:
“[...] el relato fantéstico provoca la incertidumbre, en el examen intelectual, porque utiliza
datos contradictorios reunidos segiin una coherencia y una complementariedad propias”
(Bessiere, 1974, p. 84).

Para Martinez (2005), dentro del relato, la incertidumbre no se mantiene por mucho
tiempo y, al no existir explicacion racional ante el acontecimiento insoélito, aparecen efectos
paralelos como el horror, la irrisiéon o el absurdo. Ahora bien, si esa incertidumbre no es
capaz de explayarse, ya que se utilizan otros recursos para “digerir” el acontecimiento

sobrenatural, ;qué sucederia en una minificciéon de corte fantastica? Pues, debido a su
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estructura condensada, en la minificcion ese sentimiento comprende la totalidad de la

misma y, por ende, el efecto de lo fantéstico se intensifica.

Por su parte, Roas (2001) utiliza el término inquietud ya que, para él, los relatos
generan “ineludiblemente una impresion terrorifica tanto en los personajes como en el
lector” (Roas, 2001, p. 30). De acuerdo con este mismo critico, existen cuatro temas
fundamentales de lo fantastico: la realidad, lo imposible, la inquietud y el lenguaje. Por lo
tanto, su analisis puede presuponer la interdisciplinaridad, en la cual la confrontacion con lo
establecido es recurrente:

lo fantastico obliga a que los hechos descritos se confronten constantemente tanto

“con la logica construida en el texto como con esa logica — también construida- que

es nuestra vision de lo real”. Estas dos realidades paralelas, alternativas no pueden

“convivir” de manera que cuando se encuentran en la normalidad aparente en que

los personajes viven, andloga a la de quien lee, “se vuelve extrafia, absurda e

inhéspita”. (Roas, 2011, p. 42)

Seglin este critico, la inquietud conforma una parte esencial para la literatura fantastica
puesto que favorece el cuestionamiento sobre la realidad. De esta manera, personaje y
lector sentiran dudas sobre esa realidad “impuesta” bajo la categoria de “lo normal” y se
producird una incertidumbre sobre el hecho de que la otra realidad, “la anormal”, es la
verdadera. De tal forma, esta duda permite generar la interrogante sobre si se vive bajo un
engafio colectivo, o bien sobre si existe un juego de perspectivas en cuanto a la concepcion
de lo que es real.

El juego de perspectivas es cuando se encuentran dos miradas o dos formas de

apreciacion del acontecimiento fantastico. Por ejemplo, con respecto al espectidculo en
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algunas de las minificciones del cuentario Fenomenos de circo, se da un juego de quien

observa y quien es observado. En este juego de miradas, la percepcion es dindmica porque
puede modificarse hacia el final del relato, lo que fortalece esa vision perpleja entre lo real
y lo aparente.

En relacion con el final del texto fantastico, este ofrece un abanico de posibilidades.
De acuerdo con Campra (2008), la narrativa fantastica construye su trama en forma de
enigma. El final del texto “puede quedar trunco, o bien, reveldndose como un pseudo final,
restablecer la incertidumbre, o bien, hacer coexistir finales contradictorios” (Campra, 2008,
pp. 115-116). Esto sucede porque en el texto fantdstico hay un choque entre dos 6rdenes
irreconciliables (lo posible y lo imposible); ninguno se superpone sobre el otro. No hay
victorias o triunfos. Por eso, la incertidumbre es la forma de “resolver” esa imposibilidad.

El juego de perspectivas serd una de las estrategias narrativas escogidas para el
capitulo final de este proyecto. Junto a este juego de miradas, se trabajaran algunas
estrategias que se comportan como transmisoras de la incertidumbre en el corpus
seleccionado, como lo son la estructura in medias res, la elipsis y el suspense.

La técnica narrativa in medias res fue propuesta por Horacio (1974).!3 En su Arte
Poética, explica la dispositio escogida por poetas clasicos, en la cual hay una ruptura de la
narracion lineal, como lo indica el siguiente extracto:

No empieza el retorno de Diomedes con la muerte de Meleagro, ni la guerra de

Troya con los dos huevos del mito, sino que se apresura yendo a la meta, arrastra al

13 Aristoteles (1976), también dedica uno de sus capitulos de La Poética a la estructura de la fabula, la cual
indica que debe tener el principio, el medio y el fin (Aristoteles, 1976, p. 5).
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oyente en medio de los acontecimientos, como si estos le fuesen ya conocidos.

(Horacio, 1974, pp. 28-29)'4
Existen tres maneras de iniciar un relato: 1) ab ovo (“desde el origen™), se trata de la accion
que respeta el “orden natural” de la narracion de los acontecimientos. 2) In extrema res
(“desde el final”) corresponde a la narracion que empieza por el final de los
acontecimientos, 3) In medias res (“en medio de la accién) permite un traslado del lector
hacia el centro o hacia la mitad de la acciéon de los acontecimientos. Esto parte del supuesto
de que el lector conoce lo narrado previamente. En la antigua poética se favorecia el
comienzo in medias res porque creaba suspenso, lo mismo sucede en la minificcion. En el
caso de algunas minificciones, cuyo inicio es in medias res, esta “recuperacion de datos” no
es posible, debido a una de las principales caracteristicas que la acompafan: la extrema
brevedad. Este ocultamiento de informacion alimenta la incertidumbre en las minificciones
de corte fantastico, ya que la irrupcion del suceso insoélito se produce en medio de la accién
y se extiende hacia el final del relato. Por tanto, el lector carece de las herramientas
necesarias para desentranar aquello que origin6 el acontecimiento o el elemento irruptivo.
En algunos casos, la omision de informacion o de datos se puede deber a que el narrador
busca el suspense en la instancia lectora. En otros, se busca que la informacion omitida, al
ser conocida, sea inferida por el lector.

Esta estrategia narrativa de “ocultamiento” se acompaiia de la figura retorica de la
elipsis u omision, ya que las minificciones fantasticas del corpus textual seleccionado

cuentan con silencios o palabras no dichas que apuntalan mas hacia las dudas que hacia las

14 “Nec reditum Diomedis ab interitu Meleagri,
nec gemino bellum Troia num orditur ab ovo;
semper ad eventum festinate et in medias res
non secus ac notas auditorem rapit” (Horacio, 1974, pp. 28-29).
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respuestas. Genette (1989) la llama paralipsis: “El tipo clasico de paralipsis [...] es, en el

codigo de la focalizacion interna, la omision de una acciéon o pensamiento importante del
héroe focal, que ni el héroe ni el narrador pueden ignorar, pero que el narrador decide
ocultar al lector” (p. 250). La paralipsis permite que, al omitirse informacion, se active la
atencion, precisamente, en esos datos que fueron ocultados. La paralipsis funciona como
complemento de la estructura in medias res para alimentar las implicaturas del relato y, con
esto, enfatizar el sentimiento de la incertidumbre.

Sobre el ocultamiento de informacién, Eco (1993) indica que la diferencia entre un
texto y cualquier otro tipo de expresion radica en su grado de complejidad, la cual parte de
“lo no dicho”. Ante esa informacion no expresada, el lector debe activar las herramientas
que tenga a su alcance para hacerle frente a ese “ocultamiento”.

No dicho significa no manifiesto en la superficie, en el plano de la expresion: pero

precisamente son esos elementos no dichos los que deben actualizarse en la etapa

de la actualizacién del contenido. Para ello, un texto con mayor fuerza que

cualquier otro tipo de mensaje requiere ciertos movimientos cooperativos, activos y

conscientes, por parte del lector. (Eco, 1993, p. 74)

Dado que algunos textos suelen estar “llenos de espacios vacios”, estos deben ser
completados por alguien. Este no es un simple descuido del emisor del texto, sino un
objetivo, ya que este previd que estos espacios llegarian a ser satisfechos por el lector. Eco
(1993) advierte que el emisor dejo estos intersticios por dos motivos: 1) un texto representa
un mecanismo “perezoso” (o econémico) que se alimenta del sentido que el destinatario le
provee. 2) ante el traslado de la funcion didactica a la estética, el texto cede al lector la

iniciativa: “Un texto quiere que alguien lo ayude a funcionar” (Eco, 1993, p. 75).
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En esto consiste el propdsito de la actualizacion de los textos. Para decodificar un

texto, son indispensables ciertas competencias, capacidades y movimientos cooperativos.
La funcién generativa del texto es prevista y al texto se lo prepara como en una estrategia
de ajedrez, la cual requiere que se hayan tomado las previsiones sobre los movimientos del
otro. Las competencias que el autor prevé que el lector posea, convertirdn a este tltimo en
un “lector modelo”; es decir, uno que tenga la capacidad de actualizar o de cooperar con el
texto y hacer coincidir con los movimientos del emisor. El lector modelo puede construir el
mismo texto y este le ayuda, a su vez, a crear la competencia que el lector requiere para
decodificarlo, creandose una colaboracion reciproca entre ambos.

Por otra parte, algunas minificciones del corpus son narradas en medio de una
atmosfera de suspenso, debido a un avance de la trama de forma escalonada y en aumento o
in crescendo. Para Poe (1846), el suspenso es una de las cualidades fundamentales de los
relatos con aires fantasticos. El suspense se concentra en mantener al lector expectante.
Segun Cuddon (1973), el suspenso es “un estado de incertidumbre, anticipacion o
curiosidad en relacién con el desenlace de la narracion™ (p. 663). Esto permite que el
narrador mantenga en vilo la atencion del lector. Para ello puede usar estrategias de tension
mediante los diversos acontecimientos que suceden dentro del relato.

El misterio y la expectativa que se desencadenan con esta forma de narrar, en un
tipo de relato tan conciso, deben ser necesariamente eficaces si se pretende crear un efecto
impactante en el lector. Un suspenso irresuelto, dado por la presencia de lo fantéstico,
dirige al lector hacia una habitacion hermética, llena de preguntas sin contestar. En

definitiva, las estrategias que se escogen para el ultimo de los objetivos de este trabajo son
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obstaculos para que el lector formule respuestas ante el elemento irruptivo. Esa incapacidad

de comprension se traduce en incertidumbre.

Por lo expuesto, en suma, se concluye que, en el relato fantastico, el protagonista y
el lector se mantienen inmersos en un mundo dominado por lo insélito. Ante la coexistencia
de dos d6rdenes antagonicos, tanto al protagonista como al lector se le impide determinar las
causas del acontecimiento irruptivo y esto crea incertidumbre. Por tanto, se trata de un
mundo en que no caben explicaciones logicas y solo queda espacio para la tribulacion.
Ciertamente, este mecanismo sirve para formular interpretaciones y, también, para dudar de
estas.

8. Marco metodologico

8.1. Paradigma y tipo de investigacion

El presente proyecto investigativo pretende brindar un acercamiento a la literatura
fantastica a partir de una seleccion de minificciones pertenecientes a los cuentarios
Botanica del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011), de la escritora argentina Ana Maria
Shua.

Debido al andlisis literario requerido para el desarrollo del trabajo, el paradigma es
interpretativo y el tipo de investigacion es cualitativo. Con base en los antecedentes y la
aproximacion tedrica se busca elaborar un estudio en relacion con la teoria de lo fantastico;
sin dejar de lado los aspectos genéricos de la minificcidon, como la técnica in medias res, los
paratextos y la brevedad, asi como los narratologicos como la voz y los personajes, entre
otros.

El procedimiento del analisis consistird en aplicar tres mecanismos de la teoria de lo

fantastico a la muestra textual. El desarrollo de los tres mecanismos iniciara a partir del



93
segundo capitulo, ya que el primero se refiere a la parte introductoria de este proyecto

investigativo.

La presencia de lo extrafio se da por medio de la realizacion de sucesos imposibles,
en la cual se confronta la realidad con la apariencia. En la seleccion de relatos propuesta se
suscitan acontecimientos que escapan a cualquier razonamiento logico y se alejan de los
pardmetros de la concepcion de la realidad. En estos textos, los seres extrafios son de
distinta indole, como hibridos, monstruos, cosas que cobran vida y vampiros, entre otros. El
analisis de lo extrafio, desde la teoria de lo fantéstico, conformara el segundo capitulo.

La parodia es otro de los procedimientos escogidos, y, como ya se indicd, esta se
refiere a la burla de los géneros. En el tercer capitulo se analizardn minificciones que
parodien otros géneros, personajes y textos literarios y, para ello, se hard uso de recursos
como el humor, la metalepsis, la intertextualidad y los tipos de parodia presentes en la
muestra textual seleccionada.

El sentimiento de incertidumbre, el ltimo de los mecanismos, es inherente al relato
fantastico. Este se produce por la lucha o confrontacion de dos entidades: la realidad contra
la ficcidn, y viceversa. En el capitulo final, el sentimiento de la incertidumbre se estudiara
por medio de algunas estrategias motivadoras del sentimiento de la incertidumbre fantéstica
como la técnica in medias res, la elipsis, el suspenso y los juegos de perspectivas.

Se debe aclarar que, las citas textuales relacionadas con Botdnica del caos se
sefialan con el afio 2009, porque son extraidas de la minificcion reunida en el cuentario

Cazadores de letras, publicado ese afio.
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8.2. Descripcion de la muestra textual y criterios de seleccion

8.2.1. Botdnica del caos

Este cuentario fue publicado en 2000, por la editorial argentina Sudamericana. En
2009, la editorial Paginas de Espuma publico el cuentario Cazadores de letras, ejemplar
que reunid la minificcion de la autora, el cual incluye una parte del cuentario Fenomenos de
circo, inédito en aquel entonces.

Botanica del caos esta dividido en doce secciones, con la introduccion incluida. La
siguiente tabla contiene los nombres de las minificciones seleccionadas de cada seccion.
Tabla 1

Seleccion del corpus textual, cuentario Botanica del caos

I. Introduccion al caos VII. Noches arabes
Problemas en la noche 369
El &mbar gris

I1. Ejemplares raros VIII. Suefios

Amores entre guardian y casuarina Espejismos y dudas
Cuidado con las mujeres
Aptitud y vocacion

Un curso muy util
Fantasmas vegetales
Semillas de buena calidad
El olmo de mi hermana
La flor azteca I

La flor azteca II

La flor azteca III

ITI. Acerca del tiempo IX. Literarias
Puntualidad de los fil6sofos I La maés absoluta certeza
Maria Antonieta Las recetas de Apollinaire
Puntualidad de los fil6sofos 11 Lo que pudo ser

Puntualidad de los filoésofos 111
Puntualidad de los filésofos IV
Puntualidad de los filésofos V
Puntualidad de los filésofos VI
Puntualidad de los filésofos VII
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IV. De dioses y demonios
Espiritus errantes

X. Monstruos

Problemas de espacio en el ropero
El estado de las paredes

El cuerpo del delito

El que acecha

V. Diagnosticos

Otra operacion

Obesos anénimos

La desmemoria

Avances de la cirugia moderna
Estaba alli

Acerca del vampirismo

XI. Artesania de la magia
Cazador desafortunado

VI. Variaciones

XII. Caos
Hombre sobre la alfombra

El criterio para seleccionar la muestra textual anterior es tematico y se fundamenta

en los mecanismos escogidos, de manera que cada minificcion electa permita ejemplificar

el procedimiento fantastico planteado en los objetivos del trabajo. Ademas, este cuentario

tiene el incipit “Introduccion al caos”, el cual sera tomado en cuenta dentro del analisis.
9

8.2.2. Fenomenos de circo

En 2011, la editorial P4ginas de Espuma dio a conocer el cuentario Fenomenos de

circo. Este ejemplar se compone de 138 minificciones en total y esta dividido en 5

secciones. El ultimo relato escogido “El laberinto del terror” aparecid en el cuentario

Cazadores de letras, cuando Fenomenos de circo era inédito. En el siguiente cuadro se

nombran las minificciones escogidas de cada seccion.
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Seleccion del corpus textual, cuentario Fendmenos de circo

1. El deseo secreto

II. Todo es circo

Dudoso circo

Circo pobre

Mirando el circo

Perseo y la cabeza de Medusa
Prometeo de circo

V. Los animales

El tamafio importa
El mifps

Perro de tres cabezas

II1. Los oficios
Belerofonte y Quimera
El disfraz

Como un Hércules
Los automatas

VI. Historia del circo

IV. Los freaks

Ausencias

El hombre-arbol de Java
El teftido de la Flor Azteca
Un fenémeno de circo

Fenomenos de circo

El laberinto del terror (incluido en el
cuentario Cazadores de letras, 2009,
pp. 842-843)

Este cuentario incluye la introduccion “El deseo secreto”, la cual sera abordada

durante el segundo capitulo. También, este ejemplar cuenta con una seccion final, dedicada

a la referencia de personajes reales, los cuales aparecen como protagonistas en algunas

minificciones, tal como lo dicta la literatura posmoderna, en la que se mezcla la ficcion con

lo factico. En el cuentario, esa parte se llama “Datos fehacientes y comprobables acerca de

algunas personas reales y/o famosas mencionadas en este libro”. Durante el analisis, dichos

datos seran tomados como referencia.

Del mismo modo, el criterio de escogencia de la muestra textual de este cuentario es

tematico. Tras la lectura de todo el cuentario, igual que en Botdnica del caos, se realizo la

tarea de seleccion con base en los tres mecanismos planteados: lo extrafo, lo parddico y la
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incertidumbre, con el fin de encauzar el analisis desde la teoria de lo fantastico. El total de

minificciones entre ambos cuentarios es de 54 relatos.

8.3. Disefio capitular

En la siguiente tabla se desglosan los subproblemas y los objetivos especificos
establecidos en este proyecto de tesis, asi como los correspondientes capitulos en los cuales
aquellos seran desarrollados. El primer capitulo, como ya se menciono, lo constituyen las
paginas introductorias de la tesis.
Tabla 3

Diserio capitular

Subproblemas Objetivos especificos Capitulo
1. ;Como se expresa lo 1. Analizar la| Capitulo IT
extrafio en una presencia de lo
seleccion de extralo en  una 1. Sucesos y seres
minificciones de los seleccion de extranos en las

cuentarios Botanica del
caos (2000) y
Fenomenos de circo
(2011) de Ana Maria
Shua?

minificciones de los
cuentarios  Botdnica
del caos (2000) vy
Fenomenos de circo
(2011), de Ana Maria
Shua.

minificciones de
Ana Maria Shua

2. Los paratextos

3. Seres liminales:
los cuerpos de lo
desconocido.

2. (Cuales
mecanismos parodicos
se evidencian en una
seleccion de
minificciones de los
cuentarios  Botdnica
del caos (2000) vy
Fenomenos de circo
(2011) de Ana Maria
Shua?

2. Analizar los
mecanismos parddicos
en una seleccion de

minificciones de los
cuentarios Botanica
del caos (2000) vy

Fenomenos de circo
(2011), de Ana Maria
Shua.

Capitulo 111

1. La parodia en la
minificcion
fantastica 'y los
procedimientos  de

irrision  ante  lo
insoélito en las
minificciones de
Ana Maria Shua




Subproblemas

Objetivos especificos

Capitulo

2. Hipertextualidad
parodica

2. La metalepsis

3. Desmitificacion

3. (Como se presenta
la incertidumbre en
una seleccion  de
minificciones de los
cuentarios Botanica
del caos (2000) y
Fenomenos de circo
(2011) de Ana Maria
Shua?

3. Analizar las
estrategias narrativas
que producen
incertidumbre en una
seleccion de
minificciones de los
cuentarios  Botdnica
del caos (2000) vy
Fenomenos de circo
(2011), de Ana Maria
Shua.

Capitulo IV
1. Las  estrategias
narrativas que
motivan el
sentimiento de la
incertidumbre
fantastica en las
minificciones de
Ana Maria Shua
2. El suspense:
acciones in
crescendo

3. El  juego de
perspectivas: /quién
es quién y qué es
queé?

98
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CAPITULO 11

Sucesos y seres extraifios en las minificciones de Ana Maria Shua

De cuando en cuando me ocurre vomitar un conejito.
Julio Cortazar (1951), Bestiario

Los difusos limites entre lo real y lo fantastico son la tonica de las minificciones de
Ana Maria Shua. Como se dijo en el capitulo I, la narrativa breve y lo fantastico
comprenden un maridaje excepcional, al establecer lazos de atraccidon reciprocos.
Cualidades como la brevedad, las alusiones, la atemporalidad, la narracion in medias res, la
metonimia, el lenguaje metaforico y el final fractal o abierto arman la parafernalia idonea
para crear la atmdsfera de lo desconocido, de lo inexplicable, de lo fantastico. La literatura
fantastica, a través de diversos tipos de manifestaciones, se ha encargado de relatar esos
sucesos y, como era de esperar, la narrativa breve se suma ante esa fascinacion.

Las minificciones fantasticas de Ana Maria Shua estan atravesadas por sucesos que
incomodan. En ellas se encuentran tanto acontecimientos extrafios, como personajes
marcados por la dicotomia apariencia-realidad.!

En algunas ocasiones, el desequilibrio provocado por la presencia de lo excepcional
lo generan los personajes, aunque no adrede. En las minificciones seleccionadas aparecen
una serie de actuantes extrafios, productos de la experiencia del acontecimiento
sobrenatural. Estos personajes conjugan los dos planos, que entran en conflicto en el relato

fantastico y suelen representar una inversion de lo conocido. Por lo tanto, el sentimiento

15 La discusion entre lo real y lo aparente se encuentra en la cultura occidental, expresada, fundamentalmente,
por el filésofo Platon.
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que produce su presencia, inserta en el ambito de lo posible, es desconcertante, ya que

conforma aquello que la sociedad califica como “inaceptable”.

Estos seres extrafios tienen la particularidad de encarnar esa convivencia de los dos
planos, ya que poseen caracteristicas propias de ambos lados: lo natural y lo sobrenatural.
Estas cualidades no siempre son solo fisicas (prosopografia), también las hay en cuanto a su
comportamiento (etopeya). Son seres que hablan, caminan, piensan, actian, pero tienen
ramas, en lugar de extremidades. Hablan, pero son objetos. Tienen la facultad de enunciar,
pero son cuerpos inertes.

En definitiva, estos especimenes personifican la extrafieza, porque son el efecto de
la fusion de estos dos espacios. De igual modo, otros de los ejemplares extrafios del
presente capitulo evocan los fopoi clasicos de la literatura fantdstica, aunque estan
despojados de los atributos goticos tradicionales.

En el relato fantéstico, cuando lo extrafo se hace presente, produce miedo, espanto
o temor. La irrupcion de lo desconocido, de lo inusual, de lo reprimido o de lo oculto viene
acompafiado de lo siniestro. Lo anterior detona la incertidumbre, porque se estd ante algo
que proviene de un ambito ajeno o extrafio. Ese sentimiento lo encarna el personaje, pero su
funcién es trasladarlo al lector, quien se desencaja ante lo ocurrido en el texto, ya que no
recibe una justificacion del hecho por parte de los miembros de la narracion (narrador,
personajes). Entonces, el lector adquiere un protagonismo importante porque se suma a ese
desconocimiento.

En el caso de las minificciones, como ya se indicod paginas atras, el papel del lector

resulta imprescindible para “terminar” el relato y si, encima, este lector queda bajo el
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pasmo de lo sucedido, su funcion serd doblemente importante porque debera armar las

piezas faltantes con mucha mas atencion.

Por otra parte, ante la intromision del suceso extrafio, hay un encuentro entre lo
posible y lo imposible; esto genera una ambigiiedad a lo largo de todo el relato, ya que las
leyes que rigen lo normal no se aplican para comprender lo sucedido. Esa ambigiiedad
aparece porque no es posible aclarar si lo sucedido fue real. En la minificcion fantastica,
dicha ambigiiedad suele aparecer desde el inicio del relato (ya que suele ser in medias res)
y se sostiene mas alla del final.

Es usual que la narracion del relato breve, de tipo fantéstico, haga uso de algunas
estrategias 0 mecanismos, como la mencionada anteriormente (in medias res) Las voces
narrativas en el relato fantastico suelen ser la de un hablante heterodiegético o bien una voz
alodiegética. Estas voces se encargan de suministrarle al lector algunas pistas para que
pueda armar el relato, mediante las alusiones o los paratextos.

Las minificciones de Ana Maria Shua utilizan el cronotopo del umbral, como ya lo
menciond Leandro (2018) y, en el caso de Fenomenos de circo, el espacio del circo se
muestra, en muchos casos, como una alegoria del mundo. De acuerdo con esto, se trata de
una heterotopia, ya que, en palabras de Foucault (1967) “[...] la heterotopia tiene el poder
de yuxtaponer en un solo lugar real multiples espacios, multiples emplazamientos que son
en si mismos incompatibles” (p. 8). De este modo, este espacio futil del circo es
resemantizado con la presencia de acontecimientos y seres fantasticos; de esta manera se
dota al relato de una buena dosis transgresora, mediante el mecanismo parddico, por

ejemplo.
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En definitiva, la ambientacion del relato fantastico pretende crear una atmoésfera

caracterizada por lo sombrio, lo misterioso y por el suspenso. Cualidades que permiten la
vacilacion y el desasosiego.

Ahora bien, en el texto neofantéstico, la atmosfera o pathos no existe y la irrupcion
aparece sin preambulos ni utileria, maxime si se trata de minificciones en las que la
economia de palabras es evidente. Ciertamente, este hecho provoca un impacto mas fuerte
en el lector, quien no tuvo la oportunidad de prepararse para la llegada del suceso.

Seglin las concepciones del relato fantastico, este se regia por el miedo. No
obstante, los textos contempordneos, si bien son fantdsticos, no siempre se manejan bajo
esta consigna. Evidentemente, lo neofantéstico transgrede esos limites. Tal es el caso de los
seres y acontecimientos extrafios que seran analizados durante este capitulo. Por el
momento, lo siguiente serd referirse a los paratextos de los cuentarios Botanica del caos y
Fenomenos de circo.

1. Los paratextos

Definido como aquello que bordea o acompana el texto, el paratexto es uno de los
elementos estudiados por la narratologia. Genette (1997) distingue dos niveles de paratexto:
el verbal y el iconico. El paratexto verbal incluye elementos como el titulo, el prologo, el
epigrafe, la dedicatoria, el indice, la bibliografia, el glosario y el apéndice. El iconico hace
referencia a lo visual, como la tapa, la contratapa, las ilustraciones, el disefio grafico y
tipografico, entre otros. Ademads, Genette (1997) advierte sobre las dos categorias del
paratexto, como lo son el peritexto, el cual alberga los elementos internos del texto, como
los mencionados en el nivel verbal, mientras que el epitexto retne los escritos externos al

texto, como cartas, entrevistas y criticas. En definitiva, el paratexto, por si solo, careceria de
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sentido, ya que funge como un complemento del texto para guiar su lectura y comprension.

Muchas veces, el paratexto en las minificciones es el encargado de “terminar” el relato y la
informacion que trae consigo permite que el lector obtenga la pieza faltante para
desentrafiar el relato que tiene frente a sus 0jos.

En los dos cuentarios escogidos para este proyecto, los paratextos acompafian a los
relatos brevisimos que conforman la muestra textual y representan un manual de
instrucciones para su lectura. Tal es el caso de los nombres de los cuentarios y los
intertitulos, asi como los textos introductorios. En los siguientes subapartados se incluyen
los paratextos, tanto en el nivel verbal como en el iconico.

1.1. Titulos e intertitulos: 1a organizacion de universos alternos

El titulo del cuentario Botdnica del caos ha sido estudiado como la expresion de una
antinomia. La palabra “botanico”, segin la Real Academia Espafiola (2021), junta el
vocablo del latin botanicus y del griego botanikos, que significan ‘hierba’, por lo tanto, la
botanica es la rama cientifica encargada de describir la estructura, las caracteristicas, las
propiedades y los comportamientos de los vegetales y las plantas. De acuerdo con esto, el
paratexto presenta, en apariencia, una contradiccion en los términos. Sin embargo, desde la
filosofia de Kant (1978), con la expresion “botanica del caos”, se ejemplifican algunos de
los postulados tedricos de este pensador prusiano. Segun el filésofo, todas las ciencias (la
botanica, la zoologia, la astronomia, la quimica, etc) son del caos y el sujeto cognoscente
ordena el mundo a través de su actividad cognoscitiva. Conocer, en este sentido, implica
una organizacion. La botanica, por ende, es un modo de organizacion del caos. Por su parte,

el “caos” (del latin chaos y del griego chdos), que quiere decir ‘abertura’ o ‘agujero’, se
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entiende como aquel estado amorfo e indefinido, el cual precedidé al ordenamiento del

cosmos. El caos es confusion y desorden. La boténica se encarga de aclarar y organizar.
Como se dijo en el estado de la cuestion, mas alla de pretender una categorizacion,
cada unidad en el cuentario parece sumarse al universo caotico planteado por medio de los
intertitulos. El cuentario se divide en 12 secciones (con la introduccion incluida) y, como
ya se vio, dicho nlimero tiene una simbologia ancestral, puesto que ha sido utilizado por las
distintas sociedades civilizadas para crear divisiones o clasificaciones. En este cuentario, el
nimero 12 es un simbolo de completud que permite sostener la idea formulada en el
nombre de este subapartado: la conformacion de un universo. Las doce secciones tienen su
intertitulo respectivo y, con base en las minificciones que se retinen en cada una de ellas, es
posible sugerir una estructura que consolida ese universo discursivo, tal y como se propone
en el siguiente cuadro.
Tabla 4

Intertitulos del cuentario Botanica del caos

Intertitulos Etapa de la conformacion del universo
discursivo

Introduccion al caos El origen: nacimiento del universo

Ejemplares raros Seres que conjugan dos mundos: union del

Diagnosticos ser humano con la naturaleza
Vida y muerte

Acerca del tiempo El paso del tiempo, la duracion y la historia

Variaciones de la humanidad.

Suefios

De dioses y demonios Los poderes del bien y el mal

Monstruos

Artesania de la magia

Noches arabes La ficcion y la realidad: el arte literario

Literarias

El caos El origen: fin e inicio del ciclo natural en el
universo
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En los estudios antecedentes sobre este cuentario, se indico la falta de

“ordenamiento” de las diferentes secciones, la cual dialoga con la aparente ambigiiedad del
titulo principal. Sin embargo, en este proyecto investigativo hay una propuesta
organizacional, ejemplificada en el cuadro anterior el cual, a modo de linea temporal,
refleja una estructura de conformacion del universo discursivo. En este sentido, si se juntan
algunos intertitulos se puede establecer una unidad o campo semantico que remarca una
fase de esa estructura organizacional. Asi, el paratexto “botanica del caos” expresa la
estructuracion de ese universo. Del mismo modo sucede con el segundo cuentario escogido.

En el titulo Fenomenos de circo hay un sintagma nominal y hace referencia a
aquellos personajes que protagonizaran las funciones de ese lugar de entretenimiento. La
palabra “fenémeno”, de acuerdo con RAE (2018), proviene del griego phainomenon, y se
refiere a la manifestacion de algo que se muestra en la conciencia de un sujeto y este lo
hace objeto de su percepcion. También, se refiere a algo extraordinario o asombroso, asi
como a una monstruosidad.

De igual modo, en la filosofia de Kant (1978), el sujeto le da forma a lo que estéd ahi
afuera que, de suyo es “algo” desorganizado, para que se convierta en objeto de
conocimiento u objeto cognoscible. Si el sujeto retira su actividad, su acciéon conformadora,
el objeto desaparece y no resulta cognoscible. Los objetos que percibe el sujeto estan
“formateados” por la actividad del sujeto trascendental, como lo llama Kant. Segtn el
filoésofo, los objetos no se conocen tal cual son, sino que se conocen tal como aparecen, de
acuerdo con la forma u organizacion que el sujeto les da. Antes de la actividad organizativa
del sujeto cognoscente, lo que se recibe es un caos de sensaciones. En esta linea, la

concepcion del fendémeno, desde el punto de vista filosofico, se asemeja al paratexto
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“botanica del caos”; es decir, remite a una organizacioén u ordenamiento de un universo de

objetos. Si bien el titulo del cuentario Fenomenos de circo pareciera solo concentrarse en la
acepcion del diccionario sobre seres monstruosos o con caracteristicas peculiares, esta
definicion de “fendomeno” se asocia con el término de la botanica, en cuanto al interés de
categorizar y dar significado a las cosas.

Ahora, RAE (2018) define el término “circo” (del latin circus) como un recinto,
ubicado bajo una carpa, con graderia para espectadores y, en el centro, una o varias pistas
donde se desarrolla el espectaculo, protagonizado por malabaristas, payasos, equilibristas y
animales amaestrados. Entonces, en el circo hay una pluralidad de personajes que
desempefian una funciéon determinada. Segun el titulo, estos personajes son (o aparentan
ser) de una extrafeza tan singular que forman parte de un lugar de expectacion o de interés
publico. Es decir, su trabajo no tiene sentido sin la mirada del otro y el espectador
determina qué o quiénes son.

Por otro lado, Fenomenos de circo se divide en seis partes (la mitad de las partes del
cuentario anterior), incluida la introduccion. Estas partes recrean una conformacion de un
mundo, el del circo, como se percibe en la siguiente tabla.

Tabla §

Intertitulos del cuentario Fendmenos de circo

Intertitulos Etapa de la conformacion del universo
El deseo secreto (introduccidn) Etapa deseante o primigenia

Todo es circo Circo como alegoria del mundo

Los oficios Lo inexplicable

Los freaks

Los animales

Historia del circo Lo real y lo ficticio
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Este ejemplar, al organizarse por similitudes tematicas, constituye una estructura de

un universo utépico, al igual que el propuesto en Botanica del caos. Ambos planos, el caos
y el circo, corresponden al resultado de la creacion del universo minificcional y, en este
caso, un universo envuelto en una atmoésfera fantdstica, ya que en estos dos universos
cohabitan personajes ambiguos, deseos siniestros, situaciones insolitas, seres monstruosos y
los limites difusos entre lo real y lo ficticio.

Los nombres de los cuentarios se asocian con los intertitulos a medida que se busca
una organizacion u ordenamiento. Las dos tablas de este apartado demuestran un patron
tematico que consolida el supuesto de que el caos y el circo funcionan como sindnimos
para denominar esa conformacion de los universos alternos. La palabra, como lo indicard el
siguiente subapartado, es la encargada de crear esos universos.

1.2. “Introduccion al caos” y “El deseo secreto”: los exordios de los cuentarios

De acuerdo con Amoretti (1983), el incipit representa un augurio para los
protagonistas de los relatos. Ademas, es una guia u orientacion de la lectura: “[El incipit]
establece un protocolo de lectura que, ligado estrictamente al titulo, exige ciertas
condiciones de legibilidad determinadas por referencias socioculturales” (p. 149).

Este apartado incluye las introducciones a los dos cuentarios escogidos. Ambos
paratextos merecen un espacio de andlisis, puesto que son la bienvenida al mundo creado
por el narrador heterodiegético, en el que las minificciones seleccionadas traeran sucesos y
personajes que se dan cita con lo sobrenatural.

En primer lugar, Botdnica del caos tiene el prolegomeno llamado “Introduccion al

caos”, firmado por Hermes Linneus (EI Clasificador). La primera parte de esta introduccién
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se refiere al texto biblico de El Génesis, o a esa primera instancia antes de la creacion del

mundo, el cual era habitado solo por el caos.

Como apuntaba Hesiodo (2006) en su Teogonia: “Antes que todas las cosas fue
Caos” (p. 11). Cuando la tierra carece de forma y de traje, esa desnudez no puede
apreciarse, porque la palabra es una venda que cubre los ojos. Antes, y detras de esa venda,
se encuentra el caos. Esa palabra es la que nombra, la que da vida (performatividad). El
filoésofo britanico del lenguaje, John Langshaw Austin (1962), propone que las palabras son
performativas; realizan, hacen, construyen; estableciendo, de esta forma, una relacion
estrecha entre el lenguaje y la accion.

Para Austin (1962), la existencia de los enunciados performativos demuestra que el
lenguaje no solamente representa la realidad, también acttia sobre ella. El mundo puede ser
descrito por los enunciados constatativos, pero el enunciado performativo es capaz de
transformar, de construir, de crear. La palabra ordenard ese caos. El procedimiento de
“ordenamiento” del mundo cadtico, advierte la introduccion, se dard por medio del
lenguaje, de la palabra, es decir, por medio de la literatura.

Siguiendo con este texto introductorio, hay un parrafo que contintia con la idea de
esa performatividad o denominacion de las cosas, para que sean. Esto se presenta mediante
dos intertextos borgianos. Primero, se cita: “El lenguaje nos consuela con la falsa, platonica

certeza de una Mesa que representa todas las mesas, un concepto de Hombre que antecede a
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los multiples hombres” (Shua, 2009, p. 487).!6 Este extracto remite al poema de Borges

(1969) “El Golem™!’, como un ejemplo de performatividad.'®

En el citado extracto de la introduccion, hay un juego de objeciones, también
contradictorias, porque muestra al lenguaje como creador de palabras arquetipicas. En este
sentido, lo que se pretende transmitir es el poder del lenguaje sobre las cosas (el universo).
Esto adquiere un matiz de incertidumbre, porque el lenguaje representa también lo “no
real”. A continuacion, el parrafo expone: “En la realidad multiforme y heteroclita s6lo hay
ocurrencias, la babélica memoria de Funes” (Shua, 2009, p. 487). La “realidad” es diversa
y, por lo tanto, engana. O, dicho de otra forma, todo es imaginario porque es producido por
la subjetividad.!® En este sentido, lo que es creado por medio de la palabra (la literatura, en
este caso las minificciones), también forma parte de ese juego de lo presente-ausente.

En “Introduccion al Caos”, del mismo modo, se menciona el segundo referente
borgiano: “Funes el memorioso™?’. Esa “babélica memoria de Funes” lo comprende todo y,

por ende, es lo “real”, por la historia de las cosas y la “otra realidad”, creada por el lenguaje

16 Las referencias indican el afio 2009 porque son tomadas de la compilacion Cazadores de letras.

17 Este poema borgiano aparece en el libro El otro, el mismo, publicado en 1969, en €l se retrata una leyenda
hebrea en la cual el rabino Juda Ledn de Praga da vida a un automata, a quien nombra Golem, por medio de la
cabalistica.

13 El poema empieza de la siguiente forma:

Si (como afirma el griego en el Cratilo)
el nombre es arquetipo de la cosa
en las letras de 'rosa' esta la rosa
y todo el Nilo en la palabra Nilo'.
(Borges, 1969, p. 24).

19 Para Hegel (2013), hay una realidad sobre la cual no se piensa y tampoco vale la pena pensar. Una piedra
con la que se tropieza, un arbol que se cae en el bosque no dicen absolutamente nada, si no hay un sujeto que
lo signifique. Esa realidad es producida por la subjetividad, individual o colectiva. En esta realidad hay dos
planos: lo existente y lo ausente. También, es real aquello que deberia ser real y no lo es, porque el individuo
no lo ha producido. O porque hay algo que lo bloquea. Lo ausente, lo que no esta, lo que no existe, también
forma parte de lo real como “real-ausente” (Hegel, 2013, p. 25).

20 Cuento que aparece en el libro Ficciones (1944) y el cual relata la historia de un joven uruguayo llamado
Ireneo Funes, quien ha sufrido una hemiplejia tras un accidente, hecho que le crea una hipermnesia, capacidad
extraordinaria de recordarlo todo y para siempre.
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(la ficcion). Ciertamente, aqui se presentan dos espacios, los cuales invitan a la lectura de la

minificcion fantéastica. En ella se “mezclan” esas realidades, asi en plural.

En el siguiente parrafo hay una ejemplificacion: un nifio dibuja por primera vez una
casa, que nunca vio, pero es el arquetipo de todas las casas. Dice que este “ha conseguido
escapar a la verdad, se ha tapado los ojos para siempre con las convenciones de su cultura y
sale del caos, que es también el Paraiso, para entrar al mundo creado” (Shua, 2009, p. 487).
Cuando un individuo se convierte en sujeto educado, es como si se colocara una venda en
los ojos, la cual funge como un filtro. Este individuo ha abandonado aquel sitio primigenio
y, por lo tanto, cadtico, en el cual la imaginacion lo absorbia, ya que no habia reglas, ni
censuraba su caracter creador.

En esta introduccion, se ejemplifica este caracter creador por medio del género
poético: “La poesia usa la palabra para cruzar el cerco: se clava en la corteza de palabras
abriendo heridas que permiten entrever el caos como un magma rojizo” (Shua, 2009, p.
487). La poesia rompe esquemas con sus licencias y con su lenguaje figurado. La poesia
representa el estado caotico. Dentro de esas fisuras, abiertas por las palabras, se ubican las
minificciones de Botdnica del caos. Aunque recalca que estas también pertenecen a dos
planos: “Pero su tallo, sus hojas, creen en este mundo, que es también el Otro” (Shua, 2009,
p. 487). Asi, en mayuscula, para volver ain mas certera esa vision de realidades
convergentes.

Esta ultima frase da la bienvenida y entrada directa al mundo de las minificciones.
Es una invitacion abierta al mundo de lo fantastico (lo cadtico). El caos es ese estado que
representa el anticonvencionalismo, la verdad, lo primigenio, lo no establecido, ni

reglamentado. El caos es metafora de esa manifestacion literaria que, para algunos teoricos,
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ha creado tanta controversia sobre si la minificcioén es o no es un género. De tal metafora se

rescatan algunas cualidades de este género narrativo: Son “breves, esenciales, despojados
de su carne” y también son enigmaticos: “no tienen entidad suficiente para caer en las redes
de la légica” (Shua, 2009, p. 487). Aunque claro, el mundo “otro” no tiene que ser
obligatoriamente caotico, simplemente puede mostrarse como un mundo alternativo.

El Clasificador firma su introduccion como Hermes Linneus. Segiin Grimal (1979),
Hermes era hijo de Zeus y la diosa Maya, hija del Titdn Atlas. Hermes es conocido en la
mitologia griega como ladron (le roba parte del ganado a Apolo), fue el inventor de la
flauta, Apolo hizo un trato con su hermano y le cambid la flauta por un cayado de oro con
el que cuidaba el ganado de Admeto, ademds de instruirlo en las artes adivinatorias.
Cuando Hermes domina estas artes, Zeus lo nombra su heraldo o mensajero. Hermes tiene
su aparicion en el poema épico de Homero, La Odisea, ofreciéndole al héroe Odiseo la
planta molly que lo volvera inmune ante la hechicera Circe y advirtiéndole a la ninfa
Calipso que debe liberar al héroe por mandato de Zeus. Se lo representaba con sandalias y
sombrero alados, acompafiado de su caduceo, simbolo de sus funciones como heraldo
divino. Este caduceo es confundido con la vara de Esculapio el cual es simbolo de la
medicina moderna.

De acuerdo con Noguera (2015), Carl von Linneo (1701-1778) fue un naturalista de
origen sueco quien cred un sistema de nomenclatura bindmica para clasificar y organizar la
flora y la fauna. En el libro Systema Naturae aparece una taxonomia relacionada con los
reinos animal, vegetal y mineral. Este sistema taxondmico es binémico porque toma dos
partes sexuales de las plantas para determinar su clasificacion: el estambre indica la clase y

el pistilo su orden, de igual forma su género y especie con determinados tipos de plantas.
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El narrador de las minificciones de este cuentario se muestra como un ser hibrido.

El primero, un mensajero de la mitologia, que sostiene su caduceo, simbolo de la medicina
(ciencia/botéanica). El segundo hace alusiéon a un famoso cientifico botdnico. De tal forma,
este ser se traduce mediante un proposito bifuncional, ya que teje un vinculo entre dos
reinos: el creador de palabras y, a la vez, el clasificador de ellas. Un ser mitoldgico y, a la
vez, un representante de las ciencias. Un ser multiforme. Un pequefio dios creador es el
encargado de presentar este mundo narrado, diverso como ¢l mismo.

La introduccion al cuentario Fenomenos de circo se titula “El deseo secreto”. En
este texto se pone de manifiesto el morbo de los espectadores circenses, mediante la
crudeza de ciertas escenas. El deseo secreto del publico circense es el acto fallido de un
trapecista, la imagen del domador de leones siendo devorado por estas fieras, o la de un
écuyer arrastrado por su caballo. Para complacer a este publico, se inaugurd este peculiar
circo. En ¢l nada es como se espera y todo es al revés: “el circo donde falla la base de las
piramides humanas, el tirador de cuchillos clava los pufiales (por error, siempre por error)
en los pechos de su partenaire, el oso destroza con su zarpa la cara del gitano” (Shua, 2011,
p. 11). Esos deseos espantosos son realizados.

También, en este circo sucede algo curioso. Los espectadores, ya con sus anhelos
logrados, comienzan otra etapa deseante, porque no pueden tolerar ese horror que antes
codiciaron. Por eso afioran que todo vuelva a ser como antes. Desean volver a la
normalidad y que los actos circenses salgan bien. Necesitan que se reinstaure el orden. Es
ahi donde su deseo, antes macabro, ahora estd pletorico de bondad y, al percibir esos
sentimientos tan ennoblecidos, se retiran de este circo con el corazén rebosante y la

conciencia tranquila (ironia de parte del narrador). Pero el deseo inicial, ya habia sido
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cumplido. El circo es un caos, un mundo al revés. En estas minificciones fantasticas, ese

espacio imposible lo haradn posible los fendmenos que apareceran durante este desarrollo
capitular.

En este sentido, el incipit atiende a un cdédigo de lectura. En “Introduccion al caos”
consiste en la creacion de un mundo-discursivo; es decir, la reunion de lo real y lo ficticio.
Este mundo es creado por la palabra y en ¢l convergen espacios para el encuentro de lo
extrafo, de lo asombroso, de aquello que es capaz de atentar contra la razon: el caos. Este
caos también se repite en el incipit “El deseo secreto”, en cual el formato de lectura arrastra
al lector a ser parte de un lugar en el que conviven lo real y lo fingido, como lo es el circo.
El caos y el circo son tomados como sinénimos en ambos textos introductorios. Estos dos
términos representan codigos de lectura para abordar los relatos hiperbreves, cuya
condensacion no impide que haya espacio de sobra para el encuentro de lo real y lo
aparente.

1.3. Otros paratextos verbales e iconicos

En la ultima parte del cuentario Fenomenos de circo se encuentra una seccion
denominada “Datos fehacientes y comprobables acerca de algunas personas reales y/o
famosas mencionadas en este libro”. Este paratexto esta estructurado como un glosario. En
orden alfabético, hay una lista de 48 personajes con una biografia corta. El nombre de este
glosario pretende crear veracidad con respecto a las historias que se muestran en las
minificciones que comprenden el resto del cuentario. De este modo, ese universo creado se
fortalece con la presencia de estos personajes reales, cuyas hazanas o distinciones son
doblemente veridicas, enfatizadas mediante el pleonasmo del titulo (“fehacientes y

comprobables”).
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En relacion con los elementos iconicos, como las portadas de los cuentarios, asi

como algunas imagenes ubicadas en el interior del cuentario Fenomenos de circo, también
tendran su lugar en este apartado dedicado a los paratextos. En ambos cuentarios, las
imagenes de la portada son del fotografo y arquitecto argentino Silvio Fabrykant, quien es
el esposo de Ana Maria Shua.

La tapa del cuentario Botanica del caos combina los colores blanco y rojo. Para
Chevalier y Gheerbrant (1986), el color blanco se situa en el borde de la gama cromaética,
por tanto, se coloca en el inicio y en el final de la vida (p. 189). El rojo es un color
iniciatico, asociado con la vida, con la ciencia y con el conocimiento esotérico (p. 888). El
encuentro de ambos colores, segun Chevalier y Gheerbrant (1986), presenta una condicién
antagonica: “En su aspecto nefasto, el blanco livido se opone al rojo: es el color del
vampiro que busca precisamente la sangre [...] Es el color del sudario, de todos los
espectros, de todas las apariciones” (Chevalier y Gheerbrant, 1986, p. 190). En el medio de
esta tapa hay una imagen perturbadora: el dibujo de un hombre envuelto en una serpiente
con tres cabezas, una de ellas nace de la lengua de otra. En Chevalier y Gheerbrant (1986),
la serpiente y el hombre son opuestos y complementarios, al mismo tiempo y, por tanto,
“[...] hay algo de serpiente en el hombre” (p. 925). En ese sentido, la simbologia de la
serpiente con el hombre coincide con lo que el paratexto “botanica del caos” con respecto a
opuestos que se complementan. La serpiente forma una espiral alrededor de ese hombre,
cuyo rostro hasta parece disfrutar de ser abordado por ese animal monstruoso. Esa es la
imagen que proyecta la lectura del cuentario: el encuentro de lo familiar con lo

desconocido.
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El cuentario Fenomenos de circo también usa los colores rojo y blanco en su tapa.

Estos colores estan colocados en forma de rayas verticales, lo que simula la carpa de un
circo. El nombre de la escritora y del cuentario aparecen en dos listones. En el centro hay
una fotografia antigua de una mujer posada sobre una esfera y cuyo vestido cefiido adquiere
la forma de la cola de una sirena. La imagen es la antesala de esos seres extravagantes que
participaran de las funciones de un mundo hecho para el entretenimiento del espectador.
Esta imagen resulta ambigua porque no queda claro si es una sirena o solo una actriz que
imita a un fendmeno: mujer con cola de sirena. Lo anterior acenttia un juego de
perspectivas que se desarrollard durante muchas de las minificciones que contiene el
cuentario.

En el mismo ejemplar, al inicio de cada seccidn, aparece una fotografia de época
que retrata el contenido de cada parte. Las fotografias pretenden darle fidelidad a las
narraciones breves que las preceden, ya que da la impresion de estar frente a un cuentario
que documenta la historia del circo. Esto, en consonancia con el glosario, procura que el
lector arribe el texto mediante una narrativa que enfrenta lo real con lo ficticio.

Finalmente, la tapa del cuentario “Cazadores de letras” (2009) que retine la
minificcion de Ana Maria Shua, retrata una red de pescador. En este caso, los lecto-
pescadores tienen que asumir la labor de cazar letras. Letras que, debido a la estrechez, no
lograron entrar dentro de las minificciones.

2. Sucesos extrafos: la intromision de lo ajeno

Los acontecimientos extrafios o sobrenaturales son un producto evolutivo de la

cultura humana y se manifestaron por medio de mitos, leyendas y demas relatos, mediante

la transmision oral. Al enfrentarse con el suceso insolito, el ser humano tuvo que recurrir a
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su inventiva, con el afan de justificar lo que habia ocurrido. El acontecimiento extrafio lo

sacaba de su zona de comodidad racional, mientras que la explicacion formulada permitia
acercarse, de cierta manera, a eso que se le tornaba incierto. Esta justificacion inventada
representa una dicotomia entre dos espacios: el real y el aparente.

La causa del suceso inexplicable se debe a la intromision de fuerzas o seres alejados
de toda logica humana y mas cercanos a otra realidad. Este queda oculto en el alma y en el
inconsciente. La presencia de estas fuerzas o seres ha provocado una fascinacidon por
aquello que se distancia de toda logica o explicacién racional. Esa presencia siniestra
amenaza al sujeto, que es lo otro del sujeto, pero dentro del sujeto mismo. Esto segln la
tradicion filosofica freudiana y hegeliana. De esta forma, resulta sensato ese deseo de
plasmar en papel aquella oralidad ancestral que narraba los encuentros con lo ignoto y el
sentimiento de incertidumbre que brotaba en el alma. En la narrativa breve latinoamericana,
por ejemplo, existe una amplia tradicion de la experiencia de lo extraio. De una vasta lista,
algunos exponentes de ello son autoras como Silvina Ocampo, Luisa Valenzuela, Ana
Maria Shua, escritores como Enrique Anderson Imbert, Vicente Huidobro, Roberto Bolafio,
entre otros muchos.

Lo fantastico exhibe una transgresion, traducida en asombro o inquietud ante el
suceso acaecido. La aparicion de otras realidades y la intromision del evento o del
personaje antinatural viene a alterar lo socialmente aceptado como realidad unica e
incuestionable. En las siguientes minificciones, la presencia de seres o sucesos extrafios
abarca la totalidad del relato, envolviendo el texto en esa atmoésfera umbrosa. El

acaecimiento ins6lito aparece y subsume al relato en ¢él, convirtiéndolo en relato fantastico.
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Durante los siguientes apartados del segundo capitulo se trataran dos categorias

vinculadas con los sucesos extrafios. En primer lugar, se encuentra la parte denominada
“Seres liminales”, para la cual se han escogido cuatro subcategorias y las respectivas
minificciones que se muestran en el cuadro de abajo.

Tabla 6

Categorias de estudio sobre los seres liminales y sus respectivas minificciones

Fantasmas

Objetos que cobran
vida

Fenomenos
invisibles

Seres exoticos

-“Espiritus errantes”.

-“La busqueda”
-“El disfraz”
-“El estado de las

-“El estado de las
paredes”
-“Problemas de
espacio en el ropero”
-“Los automatas”

-“Ausencias”

-“El mifps”
-“Un fendémeno de
circo”

paredes”

-“Problemas de
espacio en el ropero”
-“Los automatas”

La segunda parte se refiere a los “Seres hibridos” y su andlisis se dividira en tres

subcategorias como lo ilustra la siguiente tabla. Del mismo modo, cada una tiene su listado

de minificciones.

Tabla 7

Categorias de estudio sobre los seres hibridos y sus respectivas minificciones

-“Cuidado
mujeres”.
-“Fantasmas vegetales”
-“La flor azteca (I, Il y III)”
-“El tefiido de la flor
azteca”

con las

-“El hombre-arbol de java”

Plantas Arboles Semillas
-“Amores entre guardian y | -“Aptitud y vocacién” “Semillas de buena
casuarina” -“El olmo de mi hermana” calidad”
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Esta seleccion de minificciones guarda relacion temdtica con las categorias

planteadas y el proposito de su escogencia es evidenciar su relacién con lo extrafio como
procedimiento de lo fantastico.

2.1. Seres liminales: los cuerpos de lo desconocido

Durante el relato fantastico, hay ciertas descripciones de los acontecimientos o de
los personajes que se van volviendo cada vez mas excepcionales. En algunas minificciones
de Ana Maria Shua, la concepcion corpdrea o material de los personajes muestra procesos
de transformacion. Las categorias de estos seres son producto de la irracionalidad, la
exuberancia y hasta de la decadencia.

Estos personajes transitan por diversos planos que no siempre se encuentran entre lo
humano. Hay muchos que toman cualidades de otros “reinos”, como el animal, el vegetal,
el espectral, lo monstruoso, lo inanimado, entre otros.

En las siguientes narraciones hay cuerpos inertes que cobran vida, seres o presencias
que caminan al lado de los humanos sin que sean parte de esa humanidad y seres tan
extrafios que algunos hasta resultan inclasificables. Todos conforman los fopoi de la
literatura fantdstica posmoderna. Estos personajes representan una transgresion porque
pertenecen a dos mundos desiguales, o porque divagan entre la vida y la muerte, entre el ser
y el no. Ese espacio en el medio lo ocupan muchos relatos fantasticos.

Seguidamente, estos especimenes seran clasificados en fantasmas, seres inanimados
que se vuelven animados, seres dotados de la invisibilidad, fenomenos exoticos 'y,

finalmente, los personajes hibridos. Estos tltimos, a su vez, tendran una subclasificacion.
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2.1.1. Fantasmas

En los relatos “Espiritus errantes” y “La busqueda”, ambos de Botanica del caos,
hay presencia de actuantes incorporeos que buscan introducirse en cuerpos, tanto propios
como ajenos. Estos seres deambulan por el mundo buscando materializarse. En el primer
caso, los espiritus errantes han sido condenados a vagar sin sus cuerpos, debido a que
cometieron pecados carnales (ironia): “Espiritus errantes condenados a vagar sin cuerpo
precisamente por lo muy carnal de sus delitos” (Shua, 2009, p. 533). Hay que tener cuidado
porque su objetivo es hospedarse en esos cuerpos y hacerlos cometer los mismos pecados.

En el caso de “La busqueda”, se trata de una enferma que estd consciente de su
condicién de salud y deambula por los pasillos de un hospital.

Estoy enferma, muy enferma. Camino por el pasillo de un hospital con muchas

puertas, como en un viejo filme policial. Tengo que abrir una por una hasta

encontrarme, tengo que llegar antes de que se den por vencidos, antes de que me

cierren del todo y cosan la abertura y ya no tenga cémo ni por donde entrar en mi.

(Shua, 2009, p. 570)

Ella necesita encontrarse, lo cual representa el elemento sobrenatural: ella es un
espiritu que ha abandonado su propio cuerpo enfermo y muerto. Ha salido por la abertura
de una cirugia y ahora necesita reingresar a su yo-corporeo.

En Fenomenos de circo, especificamente, se da cita esta categorizacion de seres. En
la seccion denominada “Los oficios”, hay una minificcion, cuyo titulo es “El disfraz”. Esta
narracion la protagoniza un fendémeno con disfraz de payaso. Este se caracteriza por su
maquillaje blanco y por hacer reir a los espectadores, cumpliendo su tarea a cabalidad. El

unico inconveniente es que ese fendémeno ya no pertenece al mundo de los vivos.
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En este relato las cualidades atribuidas a este extrafio individuo son de un ser

animado, como la torpeza, el mal olor y el hecho de contentarse con poco.

En el circo, disfrazado de payaso, su torpeza pasa desapercibida. El maquillaje

blanco encubre su blancura. Sus compafieros de trabajo se quejan a veces de que

huele mal, pero el director de circo lo defiende, porque hace reir como ninguno, se

contenta con poco, y casi nadie se da cuenta de que estd muerto. (Shua, 2011, p. 51)

Después de la ultima coma, el relato sorprende con el elemento fantastico, por
medio la particularidad extravagante que lo hace pertenecer a esta seccion de personajes
raros, de lo fantdstico extrafio. El texto presenta algunas figuras retoricas, como el
pleonasmo: “El maquillaje blanco encubre su blancura...” (Shua, 2011, p. 51). El
pleonasmo destaca la palidez del payaso-cadaver y consolida, de esta manera, el cardcter
jocoso de la narracion. Lo consigue, todavia mas, al colocar en segundo plano la otra
cualidad inminente de este fendmeno: su estado inerte.

Esta bifuncionalidad de un personaje inanimado, revitalizado por medio de
elementos como el maquillaje de payaso, representa un elemento interesante en la
narracion, porque le proporciona esa dualidad correspondiente con esos dos espacios que se
cruzan en la literatura fantéstica: los limites difusos entre la vida y la muerte, en este caso.

2.1.2. Objetos que cobran vida

La narrativa de Ana Maria Shua no solo la constituyen espiritus o fantasmas,
también hay cuerpos inertes que estdn dotados de caracteristicas sobrenaturales. Este es un

topoi de la literatura fantastica, de tipo exterior, ya que se refiere a la animacion de objetos.
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Dos ejemplos de ello son “El estado de las paredes” y “Problemas de espacio en el

ropero”, ambos de Botdnica del caos. En la primera minificcion, hay un paraguas que fue el

regalo de cumpleafios de un nifio.
Quién dijo que ese paraguas que te regalaron para tu cumpleafios, ese paraguas que
recibiste con disgusto, porque esperabas un juguete, quién dijo que ese paraguas
que colgaste de mal humor en un perchero, enojado con tus padres y con el
mundo, estd mejor dispuesto que su duefio a la forzada convivencia, quién dijo que
se propone cumplir con su obligacion de resguardarte de la lluvia, quién dijo que
su suefio era ser entregado a un chico malhumorado del que ya ha decidido escapar
en la primera ocasioén que se presente (y a un paraguas se le presentan muchas),
quién dijo que su verdadera ambicioén no es encabezar la rebelion que lo llevara al
trono en el vastisimo Reino de los Objetos Perdidos, quién dijo que no esta listo
para atacarte si fuera necesario, y por eso se entrena clavando en la pared el
extremo aguazado con el que planea atravesarte dejando en la mamposteria esas
heridas que manan polvillo de yeso y como, sobre todo, persuadir a tus padres —
alarmados por el estado de las paredes de tu cuarto— de su fatal amenaza, de su
culpa. (Shua, 2009, p. 650)

El narrador se pregunta sobre el destino que recibio ese paraguas al caer en manos
de un nifio malhumorado, que esperaba un juguete en lugar de un paraguas. El narrador
sugiere que ese paraguas escapard en cualquier momento o que iniciard una rebelion. Lo
peor de todo es la posibilidad de que ese paraguas asesine al nifio “y por eso se entrena

clavando en la pared el extremo aguzado con el que planea atravesarte” (Shua, 2009, p.
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650). En este relato, el paraguas (un objeto) cobra vida y practica en la pared el posible

asesinato de su propio duefo.

En el segundo caso, el espacio fisico es un ropero en el cual la ropa se multiplica: la
vestimenta se aparea en el ropero y tienen ropa de bebé que va ocupando, de forma
insostenible, todo el lugar.

Atribuye la renovada falta de lugar en el ropero (aunque regale la ropa, aunque la

venda) a los groseros habitos de ciertas prendas a las que no les importa, con tal de

darse el gusto, terminar pariendo inmoderadamente esa mintscula ropita de bebé
que comienza por llenar los intersticios de todos los cajones y crece y madura y se
reproduce a su vez hasta que semejante orgia, descontrolada, constante, tan cerca de
su cama termina por tentarlo, no puede haber descendientes, se dice, para
justificarse, del apareamiento entre especies tan diversas, lo hago so6lo para
conformarlas, se dice, para que no sigan entre ella, lo hago s6lo para tener mas

espacio en el ropero se dice, se miente. (Shua, 2009, p. 648)

Esa ropa crece y se reproduce. El duefio del ropero, para “impedir” que la ropa siga
reproduciéndose, decide participar de esas orgias: “lo hago solo para conformarlas, se dice,
para que no sigan entre ellas, lo hago solo para tener mas espacio en el ropero se dice, se
miente” (Shua, 2009, p. 648). En este caso, la ropa adquiere propiedades sexuales y el ser
humano es capaz de copular con esos atuendos.

También, hay objetos que son creados por un “semi-dios”, como el caso del texto
“Los Autématas”, en Fenomenos de circo. Estos seres son hombres, mujeres y nifios
bastante diestros en fingir gestos humanos; no obstante, se trata de mufiecos de madera,

encargados de repetir movimientos. Estos mufiecos son labrados con mucha dedicacion. El
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fabricante se ha esmerado tanto en su trabajo que perfeccion6 detalles, incluso para cuando

sus figuras mueran. La ultima parte del relato describe este proceso de muerte, el cual
precede a la putrefaccion de la madera.

Son hombres, mujeres y nifios excelsos en el arte de fingir la vida. Imitan con tanta

perfeccion los movimientos humanos que solo su constante repeticion los denuncia

como mufiecos de madera. Su duefio y creador descolla en la perfeccion de los
detalles, como el brillo de la piel, el volumen de la carne. Uno de los hombres tiene
un tic; como respondiendo a un recuerdo; un chico resfriado se sorbe los mocos.

Pero si son casi perfectos en su imitacion de la vida, hay que ver la perfeccion

absoluta con que mueren, la gradual palidez que se apodera de sus mejillas, el

abandono inanimado de sus cuerpos, la sorprendente, sorprendente rapidez con que

se pudre la madera. (Shua, 2011, p. 64)

Ese instante es rematado con una descripcion conmovedora, por su cardcter visual, ya que
realmente parece la imagen mortifera de un ser vivo. Ahora, hay una ironia en este relato,
porque estos fendmenos imitan mejor la muerte que la vida. Claro, porque se trata de seres
que carecen de vida, efectivamente. Igualmente, el texto remite a textos sobre creadores de
seres inanimados y luego dotados de vida, como las historias narradas en Frankenstein, “El
Golem”, “Pinocho” e incluso el mismo “Génesis”.

El paraguas, la ropa y las figuras talladas en madera son ejemplos de seres inertes
que se activan y actian. En los dos primeros casos, esos objetos se vuelven en contra de los
humanos. Este tipo de seres son comunes en la minificcion, porque dotan al relato de los
topoi tradicionales de la literatura fantastica, aunque con una buena dosis de ironia en

muchos de los casos.
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2.1.3. Fenomenos invisibles

Hay fenomenos que presentan otros tipos de rarezas, como en el caso de la
invisibilidad. En Fenomenos de circo, en la seccion “Los Freaks”, anglicismo usado para
denominar lo raro o lo anémalo, ya sea de una situacion o de una persona, la minificcion
“Ausencias” relata una entrevista de trabajo. A esta entrevista o “casting” acude el
representante artistico de un posible miembro de este circo. El representante va ofreciendo
a su artista “por partes”. Ironicamente, se trata de las partes faltantes o carentes de este
fenémeno, ya que no tiene pies, brazos, piernas ni tampoco cabeza.

Estd bien, a su artista le faltan los pies, pero con eso no es suficiente. ;Qué sabe

hacer? ;Al menos camina con las manos? Es una suerte muy comun, pero en un

hombre sin pies podriamos sacarle provecho. Ya veo. Tampoco tiene manos. Seria
interesante si pudiera hacer algln tipo de acrobacia con los mufiones. ;Ni brazos ni
piernas? Bueno, eso ya vale la pena. Un hombre gusano ;vio alguna vez la
actuacion del Principe Randian en la pelicula Freaks?... Pero por lo que me dice, el
torso... (Y la cabeza? Una cabeza que habla siempre impresiona, sobre todo si
podemos demostrar que no es un truco. ;,Tampoco eso? Me parece cada vez mas
atractivo. ;Por qué no me lo trae para que lo vea? Ah, ya estd aqui, comprendo.

(Shua, 2011, p. 93)

La narracion empieza in medias res, la conversacion entre el narrador y el
representante habia iniciado antes, cuando este ultimo le dice que su artista no tiene pies. A
partir de entonces, el narrador “platica” con ese representante, pero sin que haya una sola
palabra emitida por este en el relato. Este es un rasgo usual en las minificciones, cuando

hay conversaciones, pero el silencio del interlocutor es el que responde: “;Por qué no le lo
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trae para que lo vea? Ah, ya estd aqui, comprendo (Shua, 2011, p. 93). Por ende, se

transmite la sensacion de inquietud pensar que ese personaje solo hablaba consigo mismo.
Esta estrategia narrativa de soliloquio es recurrente en las minificciones de Ana Maria
Shua.

De acuerdo con el relato, durante la entrevista, la expectativa va creciendo. Ante la
pregunta final del narrador, quien desea observar a ese fendmeno tan singular, la respuesta
es inquietante: se trata de un hombre invisible. El narrador no se toma esa respuesta como
una burla, al contrario, se inclina a creer en ella. El narrador esta convencido de esa
presencia-ausencia.

2.1.4. Seres exdticos

De la seccion denominada “Los animales” de Fenomenos de circo, se selecciona el
texto “El mifps”. Este incluye a un fendmeno bastante extrafio, tanto asi que no pertenece a
este planeta. Esta minificccion es mas extensa que otras, pero deja muchas dudas sobre la
apariencia de este fenomeno.

El circo se destaca por sus animales exdticos, algunos completamente

desconocidos, animales que no habitan ningin zooldgico, que no es posible rastrear

en ninguna selva, en ninguna sabana. El mifps, por ejemplo, resulta tan extrafio que
no necesita hacer ninguna prueba para ganarse el aplauso de los espectadores, pero

como es de caracter laborioso la hace de todos modos, se para sobre sus larpites y

mueve de un lado a otro su zompeta perturbando a las damas presentes, basta,

basta, le grita el domador, pero mifps no lo escucha y estira la zompeta clavandola
en la arena, y saca todos sus crompsis y los remodia una y otra vez sin ninguna

cortesia, y sobre todo se traga el aire, todo el aire de la pista, el mifps se hincha
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enormemente y los espectadores empiezan a sentirse asfixiados, basta, basta, grita

el domador, blandiendo el latigo, pero el mifps no lo escucha porque no tiene

aparato de audicion, y el latigo le resulta simpatico, se parece a uno de sus

crompsis, descarga en respuesta un par de latigazos carifiosos sobre la espalda del
domador, quién me manda, se dice el domador, quién me manda meterme con

bestias venusinas que son tan parmolieta duras, tan tozudas. (Shua, 2011, p. 126)

De acuerdo con la lectura, el domador revela que el mifps es una bestia
extraterrestre (proviene del planeta Venus). La narracion arroja una serie de neologismos
asociados con las partes del cuerpo de esta bestia. Por el contexto narrativo, se puede
adivinar a qué parte se refiere, por lo menos en algunos casos. Los “larpites” podrian ser
sus extremidades (patas). La “zompeta”, debido a la perturbacion de las espectadoras,
deberia ser su miembro reproductivo. No obstante, conforme avanza el relato, esos
neologismos se vuelven mas complicados de “traducir”. Por ejemplo, la linea: “y saca
todos su crompsis y los remodia una y otra vez sin ninguna cortesia” (Shua, 2011, p.126).
Ni el sustantivo “crompsis” ni el verbo “remodia” aparecen registrados en el diccionario.
Tampoco la palabra de la Gltima linea, “parmolieta”.

Los neologismos representan un reto para el lector, ya que demandan una postura
activa para descifrar el sentido que tienen dentro del texto. La condicion del neologismo es
el desconocimiento del significado de la palabra. El desconocimiento se asocia con lo
diferente, lo extrafo, lo que no es familiar y todo eso convoca el sentimiento de la

incertidumbre. En esta minificcion, los neologismos se usan como catalizadores ante la
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presencia de lo fantastico.?! De igual modo, hay otras cualidades asombrosas del mifps,

como la capacidad de “robarse” todo el aire del lugar y, también, la ausencia de oidos.

Este fendmeno, al ser inédito, resulta una atraccion exitosa e infalible para el circo.
No requiere de la ejecucion de algin numero. Su sola presencia llena de aplausos las
graderias del circo.

De la seccion “Los freaks” se escoge el relato “Un fendmeno de circo”. En la
mayoria de las minificciones seleccionadas para este capitulo, se tiene la “certeza” del tipo
de fendémeno descrito en cada relato. Incluso, en el relato “El mifps” el fenomeno se
identifica con un animal o una bestia. No obstante, en esta minificcion el fendmeno es tan
extrafo, que no se sabe qué es.

Se jacta de no ser, como otros, el resultado de una azarosa combinacioén de genes,

sino un producto selecto, deliberado, decidido por un brillante equipo de cientificos.

Poco saben (aunque muchos sospechan) que es solo una infame mescolanza de

ADN involuntariamente provocada por la sefiora que limpiaba el laboratorio.

Se lo podria imaginar heterogéneo, una combinacioén de pelo, plumas y caparazon

quitinoso y sin embargo su aspecto es casi monoOtono, barroso, uniforme. Lo

disfrazan para los desfiles con telas de colores brillantes y aun asi aburre, lo dejan
estar en el circo por compasion, porque come poco, se comenta también que es

buen intérprete simultdneo, muy util cuando el circo viaja al exterior. (Shua, 2011,

p. 109)

2! Esta minificcion también podria adquirir un matiz poético al tomar esas palabras desconocidas como ejemplos
de jitanjaforas, con el fin de lograr musicalidad en el relato.
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Este fendmeno es el resultado de una manipulacion descuidada, por parte de la

conserje del laboratorio. El narrador juega con algunas palabras sobre el aspecto de este
producto de laboratorio. Por ejemplo, el uso del infinitivo “imaginar”, antecedido del
condicional “podria”. Ademads, continua ampliando la descripcion de este, con el uso de
ciertos adjetivos, como “mondtono, barroso, uniforme”, los cuales terminan siendo
imprecisos para que el lector elabore una imagen sobre él.

Como si todo ese desfile de epitetos fuera insuficiente para confirmar la rareza de
este personaje, el narrador sefiala que, a este fenémeno, lo disfrazan con telas llamativas. Ni
su rareza extrema ni sus trajes coloridos convencen al publico. No logra convocar
espectadores y continda en el circo solo por lastima.

En este ejemplar se demuestra un caso que se repetird en otras minificciones. Se
trata del fendmeno de circo como un ser decadente. Un ser extrafio que no obtiene éxito o
no encuentra un lugar en la vida ordinaria. Por ello, decide probar suerte como miembro del
circo. Algunas veces, tampoco logra su desarrollo en el circo y esta circunstancia, aunada a
su rareza, lo convierten en un ser aun mas relegado. Debido a esto, el unico lugar posible
para estos personajes es el mundo de lo fantastico.

2.2. Seres hibridos: la botanizacion de los individuos

La hibridacion parte de un hecho radical y violento. Es una transgresion de lo
natural, lo cual genera a un ser complejo, debido a su pluralidad y al acontecimiento raro
que lo sustenta. La hibridacion, contraria a la metamorfosis, es una condicion que no tiene
una causa, como el castigo en esta tltima. La conjuncion de dos seres de distinta naturaleza
carece de un motivo o una explicacion, por eso, en muchos casos, los seres hibridos se

sienten desorientados porque no encuentran la razén de su estado. En este sentido, ante la
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falta de explicacion por su apariencia, son considerados seres liminales, porque habitan un

mundo conformado por individuos puros. Estos seres representan una contradiccion porque
manifiestan la diversidad de dos planos, incoherentes entre si. Encarnan un plano contrario
y son conscientes de su singular corporeidad. La primera parte de Botdanica del caos
corresponde a “Ejemplares raros”. En esta seccion se dan cita algunos seres que se mueven
entre el reino vegetal y el humano, tales como plantas, arboles y semillas.

2.2.1. Plantas

Con el relato “Amores entre Guardian y Casuarina”, se inauguran las minificciones
cadticas. Aqui se narra un romance, ubicado en una plaza publica, en el cual Guardian se
enamora de Casuarina.

Plaza publica. Guardian enamorado de Casuarina (secretamente incluso para si

mismo). Recorte del presupuesto municipal. Guardidn trasladado a tareas de

oficina. Casuarina languidece. Guardian languidece. Patéticos encuentros

nocturnos. Con el correr de los dias, casuarina transformada en palo borracho.

Murmuraciones en el barrio. Una noche, tragico parto prematuro: vastago

discretamente enterrado. Previsible crecimiento in situ de una planta desclasada y

rebelde que se niega a permanecer atada a sus raices pero tampoco quiere estudiar y

bebe desordenadamente cerveza sentada en el cordon de la vereda. (Shua, 2009, p.

491)

Ambos empiezan a tener ciertos problemas por el recorte presupuestario. Guardian
es trasladado de puesto, esta dificultad hace que la relacion se debilite. Aun asi, optan por
algunos encuentros nocturnos. Al pasar los dias, Casuarina, que ademas es un tipo de arbol

de la denominaciéon siempre verde, se trasforma en palo borracho. El palo borracho
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también es conocido como “ceiba speciosa™?. Esta transformacion de casuarina, ya con el

nombre en mintscula (minimizacion, producto de la tristeza ante la ausencia de Guardian),
provoca murmuraciones en el barrio. Una noche, este palo borracho tiene un parto
prematuro.

El vastago, palabra con doble semantica, se queda enterrado. No se termina de
formar y permanece bajo tierra. Sin embargo, el vastago crece in sifu, pero con ese estatus,
a esa planta no es posible clasificarla. Es un vastago rebelde, porque no desea seguir atado
a sus raices “pero tampoco quiere estudiar y bebe desordenadamente cerveza sentada en el
cordon de la vereda” (Shua, 2009, p. 491). Este ejemplar y su desafortunada circunstancia
representan una ironia, porque el véstago (hibrido) quiere independizarse, pero en su
condicién de planta no puede lograrlo y estd condenado a permanecer retenido en la tierra.

Ciertamente, en su clase hibrida, este ejemplar raro tiene raices trabadas. A su vez,
presenta comportamientos humanos, como la rebeldia, el deseo de no estudiar y el gusto
por la cerveza. Esta condicion lleva a esta planta-humana a ser parte de ese mundo cadtico
propuesto por la voz narradora. Su condicidén es tan extrana que no hay manera de
clasificarla “planta desclasada”, es decir, no estd integrada a un grupo o no encuentra uno
que le corresponda.

Justamente a esto hace ilusion esa rareza, metaforizada con la minificcion, la cual
ha sido considerada, por algunos autores, como una manifestacion literaria sin género,

inclasificable. Una subarea del cuento o un vastago de él.

22 Este arbol caracteriza porque su tronco y ramas estan protegidos por aguijones de forma conica. La forma
de este se ensancha en el tercio inferior de su tronco, por esto, popularmente se conoce con ese nombre.
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Otro ejemplar raro es presentado con el titulo “Cuidado con las mujeres”. Con esta

advertencia, el narrador duda si una mujer tiene raices (o finge no tenerlas). Para advertir
sobre lo anterior, da una serie de recomendaciones que permiten cerciorarse si es una
mujer-arbol. Por ejemplo, asegurarse de qué se alimenta para subsistir, prestar especial
atencion en la manera de saludar (reverencias flexibles indican que es mujer y no arbol), en
su aliento (si sus suspiros huelen a viento, es un arbol) y si su cabello tiene nudos igual a
nidos. Para el narrador, las mujeres son: “Habiles especies hibridas que pivotean entre dos
reinos” (Shua, 2009, p. 492). Son especies hibridas que se transfiguran, porque son parte
de dos mundos: el humano y el vegetal.

Que una mujer no tenga raices (o finja no tenerlas) no es prueba suficiente, yo me

fijaria en lo que come, en su forma de saludar (cierta flexibilidad en las

reverencias), me acercaria para saber si le huelen a viento los suspiros, si tiene
nudos como nidos en el pelo frondoso. Habiles especies hibridas que pivotean entre
dos reinos, estas supuestas mujeres se disfrazan, seducen, fingen amor, se

reproducen al mejor descuido. (Shua, 2009, p. 492)

Un recurso propio de las minificciones es la ironia, como ya se dijo. El titulo del
relato breve es una frase exhortativa cotidiana perteneciente a una sociedad patriarcal, en la
cual las mujeres son culpables por el simple hecho de su género. Las mujeres, desde
siempre, han representado esa asociacion con lo prohibido, con la tentacioén y por eso los
hombres deben andarse con cautela. Lo que hace la voz de esta narracion es tomar esa
popularizada frase y darle otra posibilidad de atender esa expresion: a las mujeres se las
debe tratar con sigilo, porque hay algunas que podrian ser de otra especie, como la vegetal.

La narracion toma con ironia esos juegos seductores que tanto “atentan contra la cabalidad
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masculina”, asociados a las palabras con las que el narrador se refiere a las mujeres:

fingimiento, habilidad, hibridez, pivoteo, supuestas, disfraz. Estos vocablos favorecen un
juego de apariencias para dotar el texto de la incertidumbre sobre si se trata de una mujer o
de una planta. El texto no lo aclara y al lector la duda le quedaria instaurada.

En la minificcion “Un curso muy 1til”, con excepcion del punto final, solamente
hay uso de comas, obligando a leer el texto mediante pausas muy breves, lo cual da la
sensacion de seguir con suma atencion y cuidado el instructivo sobre como preparar un
macetero. Ademas, se resalta en ¢l un tono solemne por medio del uso del polisindeton:

Arranqué la maleza del cantero y deshice los terrones endurecidos y agregué tierra

nueva, tierra molida y fertilizada y la regué y le di reposo y después enterré mis

raices y absorbi la humedad nutritiva y senti la savia correr alegremente por mis
venas, por mi tallo, y supe con certeza que asistir al curso de jardineria habia sido,

en definitiva, por mi propio bien. (Shua, 2009, p. 496)

El relato se torna fantastico cuando se procede a sembrar, ya que seran las raices del
jardinero las que irdn bajo la tierra del macetero. Una vez sembradas estas, iniciaran los
procesos habituales en las plantas. El narrador-jardinero, ya en primera persona, relata ese
proceso de esta forma: “senti la savia correr alegremente por mis venas, por mi tallo, y
supe con certeza que asistir al curso de jardineria habia sido, en definitiva, por mi propio
bien” (Shua, 2009, p. 496). Es decir, el curso de jardineria, donde se ensefia sobre los
cuidados de las plantas, para este espécimen resultd ser de beneficio personal, casi como
una “auto terapia”. Se trata de un espécimen que se sabe humano, por la preparacion del

espacio que ocupari (el cantero), que luego da paso a esa vinculacion con la tierra fértil, en
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una especie de revitalizacion y transmutacion botdnica. El curso de jardineria le ayudé a

tomar la decision de convertirse en eso que también era: una planta.

La minificcion “Fantasmas vegetales” es otro ejemplo, en el cual se atribuyen
cualidades humanas a las plantas, como el miedo. La prueba irrefutable de ello es la
existencia de las plantas fantasmas.

En el mundo de las plantas, también hay presencia paranormal.

Que los arboles, arbustos y otras especies vegetales también son capaces de sentir

medio, lo prueba el hecho de que existan las plantas fantasmas. Qué objeto tendria,

en efecto, la subita aparicion de almas vegetales, su posibilidad de escapar por
momentos del Otro Mundo, si sus congéneres no se asustaran de ellas.

Estos ectoplasmas, casi tan silenciosos como lo fueron en vida, emiten apenas un

susurro apagado pero constante, como si sus hojas y sus ramas o tallos se

entrechocaran suavemente al ritmo de un viento invisible: ningin movimiento agita
las copas inmoviles y transparentes. Los fantasmas vegetales solo pueden ser

percibidos por seres de su mismo reino. (Shua, 2009, p. 497)

Este planteamiento resulta interesante como minificcion fantastica, porque sugiere que,
dentro de esa “realidad alterna” (el mundo vegetal), hay otra realidad inmersa (el elemento
paranormal). Se trata, entonces, de realidades ficcionales, para las cuales se utiliza la
técnica narrativa de las cajas chinas o muiiecas rusas.

En esta minificcion, los distintos tipos de vegetales experimentan temor ante la
presencia de fantasmas vegetales. El relato sugiere que los fantasmas de esta indole son

almas que emanan de vegetales muertos. Estos fantasmas tienen como objetivo escapar del
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“otro mundo” para asustar a los vegetales vivos y, como estos son capaces de sentir temor,

por deduccion se afirma su existencia.

Los ectoplasmas?® del mundo vegetal tienen comportamientos paranormales, pero
asociados con caracteristicas de cuando, en vida, eran vegetales. Estos seres se caracterizan
por la invisibilidad. Incluso aparece el epiteto “viento invisible” para sugerir esa capacidad
y lo remata con la ultima frase de la cita, en la cual se aclara que, los fantasmas vegetales,
no pueden ser percibidos por otros especimenes de distinta clase. Hacia la parte final del
relato se advierte que especies como los hongos, setas y trufas tal vez no posean las mismas
cualidades (el miedo) que los vegetales, pero no se ha confirmado, aunque hay
investigaciones al respecto.

Esa noticia de las investigaciones sobre las facultades humanas atribuidas a especies
como los hongos, busca dar verisimilitud al relato. Ademas, utiliza un procedimiento
narrativo de contraste, entre el discurso paranormal y el cientifico, dandole aun mas
picardia al texto.

Los ultimos tres minirrelatos de la seccion “Ejemplaros Raros” se titulan “La flor
azteca I”, “La flor azteca II” y “La flor azteca III”. En el relato I, la narradora cuenta que,
de nifa, su madre conocid a Flor Azteca, la cual era una cabeza de mujer, cuyo cuello fino
vibraba dentro de un jarrén.

Su cabeza hacia diversidad de gestos y hablaba a los asistentes del espectaculo, el
cual estaba prohibido para nifios. Su madre lloré cuando le revelaron que se trataba de un

juego de espejos. Este secreto la decepciond, pero no lo creyd, asi que decidio averiguar la

2 Del grieto ecto, (‘fuera’) y plasma (‘forma’). Seglin el Diccionario de la lengua espaiiola (RAE, 2021), es
un término usado en el ocultismo para referirse a la supuesta emanacion material de un médium, de origen
siquico, de acuerdo con espiritistas, con lo que se forman imagenes y seres fantasmales.
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verdad por si misma. Se ocultd y esper6 hasta que todos los espectadores se fueran. En ese

momento, el acto dejo de ser un misterio:

A la madrugada, cuando todos los espectadores se habian ido, sali¢ trabajosamente

del jarron una mujer desnuda, diminuta, enjabonada. Una férula de metal en la base

del cuello la ayudaba a sostener la cabeza erguida. “Nomas los chicos se dan cuenta
de que esto no es un truco. Por eso no los dejan entrar”, le dijo la Flor Azteca.

(Shua, 2009, p. 503)

Después de semejante revelacion, la Flor Azteca y la nifia tomaron mate. A la narradora le
resulta increible que su madre haya sido nifia. El elemento extrafio es la figura de esa
mujer-planta, cuyas cualidades son su tamano (capaz de entrar en un jarrén) y la estructura
que sobresale de su cuello y sostiene su cabeza. Asimismo, este ejemplar raro es exhibido
como espectaculo®®.

Sin embargo, a una nifa esa “rareza” no logra convencerla. La nifia sabe que algiin
truco hay. Lo interesante es que, al descubrir la “realidad”, esta también seria extraia para
el lector, porque se trata de una mujer muy pequefia, quien vive encerrada en un jarron.
Ademas de su tamafio, su cuello es semejante a un tallo. Es decir, para el ojo lector la
revelacion de este truco lo tornaria todavia mas misterioso. Misterio aunado a la certeza del
porqué los nifios son incapaces de creer en el “truco”, puesto que, en este relato, es mas
verosimil que una mujer sea una planta, a que una mujer “juegue” a ser una planta.

Las demas minificciones sobre la Flor Azteca relatan algunos de sus habitos y
comportamientos. En el texto II, se dice que las flores aztecas se diferencian en un campo

de girasoles, porque los girasoles giran su corola siguiendo al astro rey, mientras que la flor

24 Ms adelante, el personaje de la Flor Azteca reaparecerd como fendmeno circense.
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azteca sufre, porque el sol le hace doler sus ojos. Entre comportamientos habituales de una

plata, como el girasol, la flor azteca sostiene un comportamiento humanizado.

Nada tan simple como reconocer una flor azteca en un sembrado de girasoles. El

girasol eleva su corola siguiendo al astro rey. A la flor azteca, en cambio, el sol de

frente le hace mal a los ojos. (Shua, 2009, p. 504)

En la tercera parte de esta saga, el narrador relata lo triste que resulta ver a una flor
marchita. Esa tristeza se potencializa con este tipo de flores cuando llegan al final de su
vida. Quien tiene una flor azteca ha visto todas sus etapas: su cara de bebé en el capullo
(infancia). Luego, cuando se abre (nifiez). Seguidamente, es observada llena de sexo y vida
(adolescencia). Y, finalmente, se la ve convertida en una mujer (adultez). Todas cualidades
humanizadas. Esta descripcion se asocia mas al envejecimiento de una persona. Por eso, esa
ultima etapa vital se intensificaria para el lector que estd percibiendo ese ocaso, como si
fuera de un alguien y no de un “algo”.

Si a cualquiera le da pena ver como se marchita una rosa, imaginese lo que es para

mi haber cortado una flor azteca con su carita de bebé en capullo y verla abrirse

poco a poco hasta llegar a ser una nifa de grandes ojos y después una adolescente

llena de sexo y de vida, verla convertirse, en fin, en esa hermosa cabeza de mujer
que asoma del vaso para observar sin transicion como comienzan a profundizarse
las lineas de expresion, la marca de las primeras arrugas, el pelo que se blanquea, el
cuello airoso transformado en buche de pavo, la cara sumida de una anciana

decrépita a la que debo arrojar a la basura porque ya huele mal. Y todo esto en tres o

cuatro dias, con una aspirina en el agua puede llegar a los cinco dias como mucho.

(Shua, 2011, p. 505)
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Cabe resaltar la picardia usada para narrar el desgajamiento de la flor azteca y el

efecto que lograria en el lector, quien por un momento olvidaria que no se trata de una
persona. En las dos ultimas lineas, se remata el corazén conmovido del narrador-lector,
aclarando que, todo este proceso vital tarda unos cuantos dias (desde 3 hasta 4), el cual, con
una aspirina en agua, puede extenderse hasta 5. Estas lineas conclusivas logran eso que la
minificcion fantastica tiene de peculiar: en poco espacio consigue que el lector se levante y
caiga en tan solo unos cuantos segundos. El climax representa la totalidad de la minificcion
y, al ser fantéstica, el efecto es todavia mas eficaz.
De igual modo, en Fenomenos de circo se encuentra el texto “El tefiido de la Flor

Azteca”®

, el cual pertenece a la seccion “Los freaks”. Con este titulo se establece una conexion
con los ejemplares raros de Botdnica del caos, ya que se trata del mismo personaje: una cabeza
de mujer que aflora dentro de un jarrén. Se trata de un fendmeno de circo con cualidades de
planta y de humano. De este modo, se establece un juego de relaciones intratextuales dentro de
la produccién misma de Shua.
La Flor Azteca es un numero en que la cabeza de una mujer aparece como asomando de
un jarron. Es una cabeza viva, animada, que habla y contesta preguntas. Los incrédulos
de siempre aseguran que se trata de un mero juego de espejos. Si se desea tediirle el pelo,
para evitar alergias en el cuero cabelludo se pone la cabeza fresca, canosa, recién

cortada, en un vaso con tinta negra. En pocas horas se vera colorearse el cabello. Son

mejores las cabezas de cuello largo. (Shua, 2011, p. 106)

25 Se cree que este era un truco del ilusionismo utilizado antiguamente en muchos espectaculos. Este se
lograba por medio del efecto llamado metempsicosis. De hecho, en la novela cervantina aparece la cabeza
parlante, truco de magia con el que se encuentra el caballero Don Quijote.
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Al inicio de la narracién es una cabeza de mujer en un jarron. En la segunda parte, esa

cabeza, que antes estaba viva o animada, es cortada como si ya no se tratara de un ser humano,
sino de una planta. De tal modo, se genera la duda sobre si era mujer-planta o viceversa.
Despejar esa incognita, no es importante en la literatura fantéstica.
2.2.2. Arboles
En “Aptitud y vocacion”, el narrador autodiegético teme convertirse en arbol, ya
que los dedos de sus pies insisten en crecer hacia abajo (geotropismo?%).
Sufrimos también aquellos que por falta de vocacion contrariamos una aptitud
natural. Los dedos de mis pies, por ejemplo, tienen el mal habito del geotropismo, y
persisten en crecer hacia abajo, adelgazados sus extremos, hundiéndose en la tierra
al menor descuido. El peligro de echar raices me obliga a permanecer siempre en
movimiento, a preferir las caminatas o las carreras sobre el asfalto, a evitar por
sobre todas las cosas pisar la tierra hiimeda, a dormir boca arriba no mas de un par
de horas seguidas, atn a riesgo de que tanto ajetreo me haga caer las hojas antes de
tiempo y malogre mis frutos, ya de por si escasos y esmirriados. (Shua, 2009, p.
493)
Si se queda quieto, esto le produce temor, porque sus pies tienden a buscar la tierra.
Si eso sucede, la creacion de las raices serd inminente y provocaria una inmovilizacion
total. Por esta razon, toma algunas precauciones, como caminar constantemente, sobre todo
arriba del asfalto, evitando el contacto con la tierra hiimeda, y cambiar la posicion de

dormir cada cierto tiempo. Sin embargo, tanto movimiento podria ocasionar que su follaje

26 Término botanico que sefiala una orientacion en el crecimiento de 6rganos vegetativos de las plantas,
obedeciendo a Ley de la Gravedad (RAE, 2021).
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‘va de por si escasos y

3

se caiga, antes del momento adecuado, y pierda sus frutos
esmirriados” (Shua, 2009, p. 493). Esta parte final del relato indicaria, per se, una
asimilacion de su genética botanica, de su estado como ser hibrido, aunque trate de evitar
esa condicion natural. Por eso, no debe luchar en contra de esa aptitud arborea. Al final,
incluso, estd sobresaltado por el hecho de perder sus hojas y su extenuado fruto. Esta
consciente de que evitar algunas cosas (como la creacion de raices) provocaria perder otras
partes de su cuerpo. Por tanto, se encuentra en una disyuntiva existencial.

En “El olmo de mi hermana”, el narrador sefiala que al arbol le han diagnosticado
una enfermedad holandesa.

Al olmo de mi hermana le diagnosticaron la enfermedad holandesa de los olmos. El

tratamiento era muy caro: se decidio que la enfermedad siguiera su curso fatal. Pero

el arbol era viejo y astuto. A lo largo de un siglo habia entrelazado sus raices con la
cafieria de la cloaca. Su muerte resultaria mas cara todavia. Por dos mil dolares, con
una enorme jeringa conectada a un motor, se le inyectd lentamente, en veinticuatro
horas, una cubeta de liquido con medicamento. Segun los expertos, el olmo esta
ahora sano y fuerte y no hay que hacer caso de sus sintomas de hipocondriaco.

Como la tala es peligrosa, se duda entre la psicoterapia o la mudanza. (Shua, 2009,

p. 500)

El tratamiento de esta enfermedad resultaba caro, asi que se tomd una decision
desafortunada: dejar que avanzara la enfermedad. Aunque se atisbaba un inconveniente. A
este olmo se le asocian caracteristicas humanas como la astucia. El tratamiento de la
enfermedad de este olmo se resuelve con procedimientos de la medicina utilizada por el ser

humano, pero en cantidades hiperbolicas, por tratarse de un arbol de gran tamano. En este
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sentido, este arbol es un ser pensante y con sentimientos. Se le ocurri6 la idea de adherirse a

la cafieria para evitar que lo dejaran morir. Logra, por eso, que le paguen el tratamiento,
pero quedan resabios de su enfermedad, traducidos en sintomas hipocondriacos. En el
mejor de los casos le pagardn psicologo; en el peor, lo abandonardn. Un olmo
hipocondriaco es uno mas de estos seres extranos presentados por Hermes Linneus.
Finalmente, en Fenomenos de circo se encuentra el texto “El hombre-arbol de
Java”. El arbol de java Dedé Koswara?’ se caracteriza por tener sus ramas como nudos. La
investigadora de esta tesis reviso las fotografias de este personaje real y se comprueba que,
tanto sus manos, como sus pies, estan llenos de callosidades en forma de nudos, lo que le
imposibilita asir objetos, o el hecho de desplazarse facilmente con sus pies. También, el
texto nombra a otro personaje real, como es el caso de Barnum.?®
Dedé Koswara, el hombre-arbol de Java, estd afectado por una rara variante del
virus del papiloma humano. Verrugas en forma de nudos deforman sus
extremidades hasta asemejarlas a las ramas de un arbol. Mediante una costosa
operacién quirurgica se le extrajeron seis kilos de callosidades y verrugas, que

pronto comenzaron a crecer otra vez. Durante un tiempo, Koswara, padre de dos

27 En la seccion del cuentario Fendmenos de circo (2011) llamada “Datos fehacientes y comprobables acerca
de algunas personas reales y/o famosas mencionadas en este libro”, dice que Dedé Koswara fue un fenomeno
descubierto por Discovery Health Channel. Dedé trabajaba en un circo en Indonesia. Este joven, a la edad de
15 afios, se hirié con un hacha y, de su cicatriz, surgié una verruga. Con el paso del tiempo, el joven tenia
verrugas por todo su cuerpo. Esto no le impidi6 tener una vida normal, hasta que las verrugas hicieron que sus
manos y sus pies se convirtieran en algo parecido a ramas llenas de nudos. El fue diagnosticado con una
enfermedad que afectaba su sistema inmunologico. A pesar de las operaciones que le practicaron, las verrugas
siempre terminaban creciendo en su cuerpo (Shua, 2011, pp. 171-172). Segun informacioén suministrada via
internet, Dedé muri6 a la edad de 45 afios. Padecia la enfermedad Epidermodysplasia verruciformis, también
conocida como Sindrome del Hombre-Arbol. Referencia: American Council on Science and Health. (2017,
enero 11). Dede Koswara. https://www.acsh.org/tags/dede-koswara.

28 Phineas Taylor Barnum fue un estadounidense dedicado al mundo del espectaculo. Tuvo fama de
exhibicionista de freaks en el Museo Barnum, en Nueva York. Tenia agentes que viajaban por el mundo en
busca de personas con alguna anomalia para que pudieran formar parte de su famoso museo (Shua, 2011, p.
184).
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hijos se vio obligado a trabajar en un circo de Bandung para obtener alimentos. Por

suerte, ya no tendra que volver al circo: gracias a un reportaje muy bien pagado para

el Discovery Channel, ha logrado comprar algunas tierras para cultivar arroz y un

coche de segunda mano que no puede conducir con sus manos como ramas. El
mismo Barnum no pagaba mejor a sus freaks. Tampoco tenia, por cierto, tantos
espectadores. No hay que desdefiar, sin embargo, la opinion de los arboles, que

consideran toda la cuestion desde otro angulo. (Shua, 2011, p. 102)

Casi la totalidad de la minificcion narra la vida real de Dedé, segun los datos
fehacientes apuntados al pie de esta pagina. No obstante, la Gltima linea de la narracion
resalta esa esencia arborea de Dedé. No lo toma, precisamente, como un ser humano con
manos y pies como nudos de arbol de Java, sino que, al dotarlo de la capacidad de
raciocinio es, por tanto, un arbol-hombre y no al revés, como lo indica el titulo. Es decir, se
trata de un arbol pensante. Por esta razon, es un texto con topoi fantéastico, cuyo personaje
principal pertenece a las caracteristicas de lo raro o fenomenal.

2.2.3. Semillas

“Semillas de buena calidad” narra la historia de unas semillas bondadosas. No
necesitan agua, ni muchos cuidados. Crecen en cualquier tipo de tierra. Son tan
bondadosas, que ni siquiera es indispensable la tierra. Ellas pueden crecer encima de
alfombras, azulejos, metal, plastico y hormigén. Con estas opciones espaciales, es
indiscutible que las semillas poseen cualidades magicas o especiales. Pero, pese a esta
magia, el narrador se asombra que no dé ciertos “frutos”, igual de singulares.

Unas por aqui, otras por alla. Estan en todas partes estas maravillosas semillas que

brotan sin agua ni cuidados en cualquier tipo de tierra pero también en toda la
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alfombra, sobre los azulejos, el plastico, el metal, el hormigén armado. Lo

asombroso es que no salgan de ellas ejércitos enteros, como salian de los dientes de

dragén sembrados por Jason, lo notable es que no crezcan desmesuradas, como las

habas magicas que llevaban al nifio més alla de las nubes, hasta la casa del gigante.

Lo extrafio es que no saquen sus raices para perseguir a los hombres como aquellos

famosos trifidos, que no sean carnivoras o venenosas. Lo inesperado es que sean

solo plantas de maiz, vulgares plantas de maiz, este maiz omnipresente que heredara
la tierra. Rapidamente. Dentro de una semana segun los ultimos calculos. (Shua,

2009, p. 499)

Este relato muestra la ironia al llamar a los “frutos” de estas semillas con
calificativos como asombroso, extraiio e inesperado. Para el mundo narrado, es “normal”
que las semillas crezcan en sitios como una alfombra o sobre el metal. Antes de revelar qué
tipo de semillas son estas, hay que detenerse un momento en los intertextos.

En primer lugar, hace alusion al mito de “Jason y los argonautas”. 2° También, la
cita hace alusion a la historia de “Juanito y los frijoles magicos”.’® Y la referencia final es

la historia “El dia de los trifidos”. 3! Las tres referencias aluden a seres de origen vegetal

2 La parte a la que se refiere el relato es cuando Jason debe cumplir los mandatos del rey Eetes, con el
proposito de conseguir el vellocino de oro. Antes, el rey le solicita que imponga el yugo a unos monstruos
(toros escupe fuego, que no habian tenido yugo aun) Luego, debe labrar el campo y sembrar en él los dientes
de un dragoén que, habia pertenecido al tebano Ares, y cuyos restos Atenea le habia otorgado a Eetes. Medea,
la hija del rey, le indica que lo ayudaria si la tomaba como esposa al final de sus pruebas. Ella le revela que de
esos dientes de dragon naceria una hueste de hombres armados (Grimal, 1979, p. 46).

30 Este relato anonimo, de origen inglés, narra la historia de un nifio muy pobre, quien cambia una vaca por
unas bolsas con habichuelas magicas. Estas habichuelas hicieron crecer una planta que se extendia hasta las
nubes. En ellas habitaba un gigante. Este poseia una gallina que ponia huevos de oro (Mlawer, 2015).

31 Después de la aparicion de extrafias luces verdes en el cielo, y ser observadas por los seres humanos,
muchos pierden la vision. Los que no quedan ciegos empiezan una contienda para sobrevivir en este nuevo
caos, aunado a la temible presencia de una planta mutante, creada por el ser humano. Se trata de vegetales
enormes (trifidos), cuya lengua contiene veneno letal y estan dispuesto a conquistar el planeta (Wyndham,
1951).
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(semillas y plantas), todas con poderes especiales. En la primera, la semilla da origen a un

ejército. En la segunda referencia, la semilla crece en forma de planta-escalera, que alcanza
a las nubes. La ultima se trata de plantas mutantes y letales para el ser humano. Sin
embargo, en la minificcion se revela que lo verdaderamente sorprendente es que se trata de
simples plantas de maiz, aunque es inevitable la alusion a las narraciones del texto sagrado
maya-quiché Popol Vuh sobre la raza humana, la cual fue creada a partir de semillas de
maiz. Esto sugiere que el ser humano es una especie hibrida, de origen vegetal.

3. Conclusiones parciales

Durante este repaso por los sucesos y los seres extrafios en las minificciones de Ana
Maria Shua se ha podido constatar aquello que llama la atencidn sobre la narrativa breve de
esta escritora. A lo largo de este capitulo se confirmaron algunas caracteristicas de la
minificcion posmoderna, propuestas por Zavala (2007), como los espacios virtuales o
espacios que solo son posibles por medio de la evocacion.

En cuanto al nivel estructural, la mayoria de los titulos de las minificciones
analizadas estdn compuestos por un sintagma nominal (“El estado de las paredes”, “Un
fenomeno de circo”), pero también hay algunos casos de titulos con nombres propios
(“Amores entre Guardian y Casuarina”), advertencias (“Cuidado con las mujeres”), titulos
cataforicos (“El estado de las paredes”), titulos por entregas (“La flor Azteca 1”7, La flor
Azteca II” y “La flor Azteca III”’) y hasta un neologismo (“El mifps”). El inicio de los
relatos es in medias res y el cierre de las minificciones escogidas varian entre lo irdnico y
lo epifanico.

Las minificciones referidas estan llenas de eventos asombrosos contados en

espacios minimos. Estos relatos representan ventanas abiertas para que el suceso extrafio se
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filtre. Mediante estos recursos literarios, las minificciones de Ana Maria Shua retoman

algunas de los topoi tradicionales de la literatura fantastica (rasgo tematico). Los objetos
que se vuelven animados y los muertos que retornan a la vida se encuentran revestidos de
significantes desacralizados y jocosos.

La muestra de minificciones expuesta durante este capitulo presenta personajes
atipicos. Estos personajes son apenas perfilados (elipsis), pero esto no es impedimento para
que sean envueltos dentro de la atmoésfera de la literatura fantastica Son personajes extrafios
inmersos en un mundo alternativo o caotico. Se encuentran en medio entre lo posible e
imposible y, en ese espacio en el medio, surge la incertidumbre sobre lo que son o parecen
ser. Estos protagonistas hablan solos (voz monolédgica) o se dirigen a sus lectores; son
fantasmas, objetos inertes que cobran vida, seres hibridos y fendmenos circenses, y todos
ellos encuentran su habitat entre las cortas lineas dedicadas a sus extrafias vidas. De este
modo, se evidencia ese lazo entre minificcion y literatura fantastica, puesto que en lugares
reducidos se pueden crear mundos insolitos. Por estrategia textual, pareciera que la
escritora los ha colocado en dmbitos idéneos acordes con su excepcionalidad: el caos y el
circo. Ambos espacios son alegorias de realidades alternas y, en ellos, las peculiaridades de

estos seres y acontecimientos extrafios son bien recibidas.
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CAPITULO 111

La parodia en la minificcion fantastica y los procedimientos de irrision ante lo insdlito

en las minificciones de Ana Maria Shua

Yo creo que, en el fondo, la parodia solo disfraza el deseo enorme de ponerse a llorar...
Roberto Bolafio, fragmento de la entrevista concedida a Sebastian Noejovich,
Buenos Aires, mayo de 2001

En lo alto, dos puertas. Nadie en la primera habitacion, nadie en la segunda. La puerta del
salon, y entonces el puiial en la mano, la luz de los ventanales, el alto respaldo de un sillon
de terciopelo verde, la cabeza del hombre en el sillon leyendo una novela.

Julio Cortazar (1964), Continuidad de los parques

La brevedad, lo fantastico y la parodia operan facilmente en el mundo de las
minificciones. Estos relatos, por medio de la condensacion y la precision, consiguen
combinar el discurso fantastico y el humoristico.

Lo fantéstico y lo humoristico son mecanismos transgresores que quebrantan los
convencionalismos. Tanto la parodia como lo fantéstico e, inclusive, la minificcion, han
generado controversias alrededor de sus propias denominaciones. Por ejemplo, lo fantastico
ha sido abordado por su cercania o diferencia con lo maravilloso, lo extrafio, lo fantastico
extrafio y lo neofantastico. Por su parte, la parodia ha sido tratada junto a los conceptos de
la ironia, la satira y el humorismo. A su vez, la minificcion suele compararse con otras
manifestaciones literarias, como el cuento, la fabula, la poesia en prosa y el chiste, entre
otras. En las minificciones de este tercer capitulo la parodia pretende crear rupturas en el
tiempo y en el espacio, al prodigar nuevas alternativas de lectura, mas ocurrentes o jocosas
con respecto a personajes historicos, a géneros como la literatura gética y la literatura

policial, microrrelatos famosos y a narraciones mitologicas.
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Ahora, jpor qué razéon hay parodia en el texto fantdstico? En la muestra textual

escogida, hay una serie de minificciones que aluden a relatos mitoldgicos y literarios. Los
personajes de estos relatos son despojados de sus cualidades prodigiosas, de sus destinos
inexorables y son colocados en situaciones irrisorias. Son trasladados de sus espacios
€picos a otros mas prosaicos. Mediante la inversion de esa superioridad o sublimidad del
personaje clasico, situado en un lugar como el circo, se sustenta el mecanismo parodico. En
este sentido, lo parddico fantastico implica una renovacion en el nivel contextual, del
género original al género adaptado; por ejemplo, el transito del mito a la minificcion.
Cuando estos seres son llevados de la ficcion al mundo moderno, como el espacio del circo,
se crea una cadena entre lo parddico y lo fantastico, ya que ese traslado de un plano a otro
es resuelto por medio de la hilaridad. En otras palabras, procedimientos como la paradoja
temporal y la desmitificacién permiten subvertir parédicamente los géneros clésicos.

El circo representa un mundo cadtico, un mundo alterno y los personajes e historias
parodiadas seran transportados a ese lugar donde se confrontan dos planos: el mitico o
histérico, en apariencia ficticio, y el circo, en apariencia real. No obstante, en las
minificciones en estudio estos dos planos se confunden.

En definitiva, la parodia es una forma de releer la herencia literaria a través de la
subversion o la transgresion de los textos candnicos. En la muestra de minificciones
seleccionada para este capitulo, algunos procedimientos clasicos como la hipertextualidad,
la metalepsis y la desmitificacion se ponen al servicio del humorismo. La siguiente tabla
muestra el desglose de las minificciones que seran analizadas de acuerdo con cada uno de

los procedimientos mencionados.
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Tabla 8

Categorias de estudio para el mecanismo parodico y sus respectivas minificciones

Hipertextualidad La metalepsis La desmitificacion

parddica

-“Acerca del | -“Avances de la cirugia | -“Perseo y la

vampirismo” moderna” cabeza de Medusa”

-“El  cuerpo  del | -“La mas absoluta certeza” | -“Prometeo de

delito” -“Hombre sobre la | circo”

-“El ambar gris” alfombra” -“Belerofonte y

-“El tamafio importa” | -“Las recetas de | Quimera”

-“Puntualidad de los | Apollinaire” -“Como un

filésofos (I al VII)” -“Problemas en la noche | Hércules”

-“Maria Antonieta” 369” -“Perro de tres
-“Lo que pudo ser” cabezas”

1. La hipertextualidad parddica

De acuerdo con Genette (1982), la hipertextualidad se define como la relacién que
se establece entre un texto B (llamado hipertexto) con uno anterior, denominado texto A o
hipotexto (p. 14). En esta linea, puede asegurarse que un texto parodico es intertextual, ya
que, al parodiar temas y géneros de la tradicion literaria, la minificcion ejerce,
implicitamente, el papel de la critica literaria, enjuiciando a la tradicion literaria.

Tal como se determiné en los antecedentes de esta tesis, en las minificciones de Ana
Maria Shua el humor funciona como eje transversal. Los relatos hiperbreves escogidos son
ludicos y el humor es un procedimiento de inversion de los espacios ficcionales. Las
minificciones seleccionadas toman dos planos (el caos y el circo) para confrontarlos con la
realidad y, por ello, las situaciones irrisorias estdn a la orden del dia. En el caso de las
minificciones seleccionadas, los relatos tradicionales son percibidos con tonos
humoristicos, ya que en ellas se toman algunos topicos cldsicos y se resemantizan por

medio de matices ludicos e hilarantes, los cuales, a su vez, permiten la elaboracion del
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acontecimiento extraordinario, tal como lo sugiere el relato neofantastico posmoderno. En

definitiva, este humorismo parddico convierte un texto solemne en uno irrisorio. Ademas,
funge como un catalizador para sobrellevar la lucha de caracter existencial del sujeto, ante
la imposibilidad de comprension de lo extraiio o insoélito.

Los siguientes relatos presentan con jocosidad la experiencia de lo fantastico. En los
primeros dos textos escogidos para esta seccion, los cuales pertenecen a Botanica del caos,
hay una combinatoria del discurso médico con el relato gotico.

En “Acerca del vampirismo”, el vampiro*?, que en los escritos del gético tradicional
infligia terror, en la minificcion nombrada, por el contrario, es mostrado como un
hematdfago consejero.

El vampirismo no es un vicio sino una enfermedad. Hay que desterrar de una vez

esa locura de la estaca, optar por clinicas donde se interne a los pacientes para

brindarles un adecuado tratamiento de recuperacion: laborterapia, sesiones
individuales y colectivas, grupos de autoayuda conducidos por ex vampiros. Asi
decia el conde, lamiéndose los incisivos centrales, largos y afilados, con la

tranquilad de quien se sabe felizmente irrecuperable, un caso perdido. (Shua, 2009,

p. 554)

El narrador sefiala que el vampirismo no es un vicio, sino una enfermedad y
empieza a mezclar elementos “mégicos” con métodos modernos, como el internamiento en

una clinica. El tratamiento y recuperacién contra el vampirismo se torna cada vez mas

32 El vocablo, segin la RAE (2021), proviene del aleman “vampir”, el cual se refiere a un espectro o cadaver
que, segun algunas creencias populares, succiona la sangre de sus victimas. El relato mas famoso sobre este
personaje de la literatura gotica es “Dracula”, del escritor irlandés Bram Stoker (1897).
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absurdo: “laborterapia, sesiones individuales y colectivas, grupos de autoayuda conducidos

por ex vampiros” (Shua, 2009, p. 554).

El final del relato presenta al clasico personaje del gético, como lo es la figura del
vampiro, ya que quien apoya esta practica sin sentido es el famoso Conde Dracula, descrito
con sus colmillos cubiertos de sangre y conscientemente feliz porque sabe que su
“condicion” es incurable. El texto muestra la ironia de este hematofago, quien da opciones
de curacion del vampirismo a sabiendas de la imposibilidad de ello, debido a su propia
naturaleza monstruosa. Ademas, el humor radica en la superposicion de las practicas
modernas a las legendarias, ya que descarta el método infalible y romantico de la estaca en
el corazon y se inclina por las clinicas de autoayuda.

En estas minificciones posmodernas se resalta el suceso extraordinario por medio de
la hilaridad. Es usual que los textos de Ana Maria Shua combinen el humor y lo fantéstico
en relatos breves, tal como se vio en el estado de la cuestion. Esta combinacidén reune
diversas impresiones en el texto, para pintar risas y sospechas en el publico lector. En
definitiva, dichas impresiones representan, a su vez, los dos planos que se conjugan en los
relatos fantasticos.

Los cuerpos insolitos y llenos de polisemia también estan presentes en las siguientes
dos minificciones de Botanica del caos. En primer lugar, “El cuerpo del delito” alude a una
frase utilizada en la criminologia y cuyo titulo es igual de sugestivo que la minificcion
anterior. De acuerdo con el Diccionario Juridico del DLE (2015), el cuerpo del delito
(corpus delictis) corresponde a la materialidad de la figura delictiva (persona u objeto),
contra el cual se dirige el hecho punible o quien lo ha sufrido. En efecto, la narracion se

ubica en un espacio juridico (una fiscalia). El investigador-narrador objeta que han
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utilizado todos los medios posibles para localizar el cuerpo del delito, ya que solo cuentan

con una cabeza, una cabeza viva.
Mediante el recurso de la polisemia, con respecto al término “delito incorpdreo”, se
describe la cabeza como presunta victima del asesino:
Quisiera recordar que ya se han empleado todos los recursos de esta fiscalia para
encontrar el cuerpo del delito, pero no lo hay, y no es que el delito sea incorporeo:
es que solo tiene una cabeza, una cabeza grande, con una cara de ojos tristes, como
de vicuia, una coronilla calva, un cuello cercenado del que mana ese liquido en
nada parecido a la sangre y es tan dificil para el fiscal persuadirla de que la ley
exige el cuerpo y no la cabeza del delito, de que estamos haciendo todo lo posible,
de que se vaya de una vez por todas a molestar al asesino. (Shua, 2009, p. 656)
En primer lugar, la cabeza cercenada, dotada ain de vida, es el topoi fantdstico de tipo
exterior (referido al aspecto fisico). Ademads, este topoi cuenta con una amplia tradicion;
basta recordar el mito de Perseo y la cabeza de la Gorgona Medusa, o bien los hallazgos
arqueoldgicos pertenecientes a los pueblos originarios de América. En el Diccionario de los
santos (1998) se relata la vida de un martir que representa un caso de cefaloforia o portador
de cabeza, tal es el caso de San Dionisio (s. III), obispo martir francés, decapitado junto a
sus compaieros Rustico y Eleuterio. Conocido como San Denis, luego de su decapitacion,
caminé varios kilometros con su cabeza en la mano hasta entregéarsela a una mujer piadosa
que encontrd en el camino para desplomarse el suelo. En ese lugar, donde finalmente
fallecid, se erigi6 la catedral de su onomastico. De hecho, esculturas y pinturas al 6leo
retratan al martir francés con su cabeza sostenida por sus manos. Este es un caso que

ejemplifica una representacion de una cabeza cortada con vida, asi como también existen
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otras historias de cabezas decapitadas sin vida y que fungen como trofeos, como el caso de

San Juan Bautista.

De acuerdo con Cavarero (2009), la decapitacion representa un acto de violencia
que conlleva la ruptura de la unidad simbolica, al herir y desmembrar esa parte del cuerpo
(p. 33). El topico de la cabeza cercenada en la minificcion escogida, desacraliza, mediante
procedimientos humoristicos, estas manifestaciones culturales. En segundo lugar, la
minificcion aludida constituye una parodia de la literatura policial (al igual que el epigrafe
sobre el relato de Cortdzar), ya que ridiculiza la investigaciéon criminal. Ademas, en la
tradicion literaria es posible encontrar relatos en los cuales las partes del cuerpo actian de
forma independiente, algunos de estos textos son narrados con humor y satira. Por ejemplo,
el relato del escritor ruso Nicolai Gogol (1836), titulado “La nariz”.3?

En el caso de la minificcion escogida, el personaje esta seguro de que esa cabeza fue
victima del asesino, por eso la envia con él. En este segundo punto hay varios aspectos
irrisorios. Esta cabeza, que actiia de forma independiente, reclama ser tomada como el
cuerpo del delito, pero el investigador solo ve una cabeza e insiste en que debe respetarse la
Ley: se necesita un cuerpo y no una cabeza. De este modo, recurre, de forma absurda, a la
literalidad de esa Ley. El investigador envia a la cabeza para que vaya a “molestar al
asesino”. Es decir, acepta que la cabeza fue victima de un delito y, aun asi, la incita a

regresar donde su agresor, lo cual es otro recurso absurdo. La victima, una cabeza parlante,

33 En este relato, Kovaliov, un asesor colegiado de San Petersburgo, ha perdido su nariz y, para su sorpresa,
un dia encontro a su nariz en el cuerpo de otro ciudadano. Esta nariz actuaba de forma independiente, como lo
demuestra la siguiente conversacion entre ambos personajes:

“-No comprendo absolutamente nada -replico la nariz-.

-Caballero -dijo Kovaliov- [...] Aqui el asunto esta muy claro [...] Pues, en fin, usted es mi propia nariz”
(Gogol, 1836, p. 5).
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debe ingeniarselas para conseguir la totalidad del cuerpo del delito. Este relato es una

fusion de registros discursivos tipica del humorismo neofantastico.

La minificcion “El &mbar gris” recuerda uno de los relatos de Las mil y una noches,
en el que aparece una fuente de ambar gris, la cual fluye hacia el mar, lugar donde los
monstruos de aguas profundas se tragan ese misterioso néctar.

Se describe en la Mil y Una Noches una fuente de 4ambar gris que fluye como goma

o cera de las orillas de un venero, fundida por la flama del sol y corre hasta la

marina donde los monstruos de lo hondo acuden y se la tragan y luego se sumergen

en las aguas. Pero como les quema la tripa, luego la vomitan y la pasta se congela y

sobrenada en el haz de las aguas, donde cambia su color y su masa, hasta que las

olas la arrastran a las orillas del mar, donde los mercaderes y viajeros que la
conocen la recogen y la venden. Se dice actualmente que el ambar gris es esperma
de ballena, una version mucho menos verosimil pero no menos poética. (Shua,

2009, p. 606)

La referencia del ambar gris, aparece en el relato de “Simbad el marino” (1857), el
cual fue incluido en el libro Las mil y una noches. En este cuento, se narran las aventuras
de Simbad durante sus siete viajes por el mar de la India. En el viaje numero seis, el
marinero naufraga y debe construir una balsa. En esta balsa, atravesara una caverna,
ubicada debajo de unos acantilados. Ahi observa que el rio estd lleno de diamantes y los
valles se encuentran cubiertos de perlas: “Las orillas del rio en vez de arenas eran formadas
por un preciosisimo ambar gris, el cual era despedido alli por las aguas de un manantial
cuya corriente, siendo de una especie de resina, los muchos peces que contiene, después de

tragarla, volvian a echarla convertida en el &mbar” (Anénimo, 1857, p. 25).
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Sin embargo, el final del relato transforma ese elixir en algo mas banal, porque

sugiere que ese ambar es en realidad esperma de ballena “una version mucho menos
verosimil pero no menos poética” (Shua, 2009, p. 606). De esta manera, se mezclan las
versiones reales con las ficticias o literarias, aunque la balanza se empuja hacia la ficcion.
Era mas factible creer en el misterioso ambar y en monstruos maritimos, que en ballenas y
su esperma. Lo anterior provoca un choque entre la ficcion y la realidad, con un tono
parodico explicito.

Por otra parte, la palabra &mbar proviene del arabe y significa “lo que flota”. Se ha
demostrado que el ambar gris es producido por el cachalote (un tipo de ballena) en forma
de secrecion. El relato magico de Simbad, como intertexto de esta minificcion, es parodiado
con las ultimas lineas, por medio del dato cientifico sobre las ballenas. De acuerdo con la
teoria estudiada, en la minificcion “El ambar gris”, se presenta la parodia de
sobremotivacion, la cual consiste en afiadir motivos o variaciones en la historia, en este
caso, la presencia de los monstruos marinos.

El cuentario Fenomenos de circo (2011) también tiene relatos con su cuota
parodica. El texto “El tamano importa”, ademas de la carga irdénica de su titulo, hace
referencia a la minificciéon mas corta que se conoce. Se trata del texto “El dinosaurio”, del
escritor guatemalteco, de origen hondurefio, Augusto Monterroso’.

En la minificcidn se relata el destino del primer elefante que piso las tierras aztecas.
Este paquidermo era parte de las atracciones de un circo. Luego de su muerte, vendieron su
carne y su esqueleto, el cual fue exhibido como si hubiera sido un mamut. Se dice que en

ese circo también habia un dinosaurio pequefio, el cual tenia habilidad para bailar canciones

34 Publicado en Obras completas (1959), 1a minificcion, que solo contiene 7 palabras, dice: “Cuando desperto,
el dinosaurio todavia estaba alli”.
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cubanas, pero no era tan vistoso como el elefante. El pequeiio dinosaurio no seria recordado

por nadie, excepto por Monterroso.

En 1832 llegd a México, con un circo, el primer elefante que pisé tierras aztecas. Se

llamaba Mogul. Después de su muerte, su carne fue vendida a elaboradores de

antojitos y su esqueleto fue exhibido como si hubiera pertenecido a un animal
prehistorico. El circo tenia también un pequefio dinosaurio, no mas grande que una
iguana, pero no llamaba la atencién mas que por su habilidad para bailar habaneras.

Murid en uno de los penosos viajes de pueblo en pueblo, fue enterrado al costado

del camino, sin una piedra que sefialara su tumba, y nada sabriamos de ¢l si no lo

hubiera sofiado Monterroso” (Shua, 2011, p. 121).

En este texto, el titulo, como se indico, tiene una connotacion ironica, porque alude
a una expresion popular sobre el miembro viril, pero en el relato se refiere a la comparacion
entre el elefante y el dinosaurio. Este ultimo no tenia el tamafio de sus antepasados
saurdpsidos, pero igual es catalogado como una especie extinta y, por lo tanto, representa
una atraccion circense. El elefante Mogul, anglicismo que significa “Magnate” segun el
Diccionario Cambridge (2010), tuvo una muerte de exhibicion. La gente lo recordara en la
posteridad como el primer paquidermo en México.

De igual modo, también hay algunas alusiones a personajes historicos que son
alegorias del tiempo, el filosofo Immanuel Kant y la reina Maria Antonieta. Estos
personajes pertenecen a Botdnica del caos, de la seccion denominada “Acerca del tiempo”.
En estos relatos, la temporalidad se rompe mediante el recurso ludico. Por ejemplo, en la
alusion a Kant (1978), que trabajo la nocién de tiempo, hay una parodia del factor temporal

porque este personaje lleva a dimensiones hiperboélicas su puntualidad. En el caso de Maria
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Antonieta el juego consiste en implantar en la mente del lector una serie de motivos o

sucesos que hubieran dado rumbos diferentes a la historia conocida sobre su vida y su
muerte.

En esta seccion, “Acerca del tiempo”, se encuentran siete minificciones, tituladas
“Puntualidad de los fildsofos”, las cuales hablan sobre Immanuel Kant (1724-1804), quien
era conocido por la regularidad con la que practicaba sus actividades cotidianas. La rutina
de Kant era tan exacta que los habitantes de su pueblo ajustaban su reloj cada vez que el
filosofo salia a dar su paseo diario.®

Puntualidad de los filoésofos I

El profesor Kant es tan regular en sus costumbres que cada dia esperamos su paso

para poner en hora nuestros relojes. Cruza la calle siempre por esta esquina a las

cuatro en punto de la tarde. El resto del universo, en cambio, es irregular, confuso,

impredecible. A las cuatro en punto de la tarde a veces brilla un solo violento y a

veces es de noche. Hay dias en recién acabamos de cenar y otros en que las cuatro

de la tarde llegan inmediatamente después del desayuno. Los peores son esos dias
de infierno en que las cuatro en punto vuelven una y otra vez, casi a cada momento.

Imaginese usted en qué horrible caos viviriamos si no nos informaran el profesor

35 Un extracto de la biografia de este fildsofo, en la cual se resalta su estricta distribucién horaria, aparece en
la siguiente cita:

Los dias se deslizaban desde entonces con la mayor regularidad: se levantaba a las cinco de la mafiana,

daba sus lecciones de siete a nueve o de ocho a diez y hasta la una hacia sus trabajos mas serios.

Gustaba pasar entretenido dos o tres horas de sobremesa. Después daba su paseo diario, con tal

puntualidad, que servia a los vecinos para poner en hora sus relojes. A ultima hora se dedicaba a la
meditacion y a lecturas amenas. A las diez se acostaba. Le molestaban las interrupciones de esta
distribucion del tiempo, aunque fueran inevitables. Las vacaciones, que hubieran podido modificar este
sencillo plan de vida, eran entonces muy cortas: no viajaba (Kiilpe, 1925, p. 25).
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Kant, con su paso regular y confiable, cuando estan empezando a ser otra vez esas

veleidosas cuatro de la tarde. (Shua, 2009, p. 509)

Puntualidad de los filosofos II

Todos ponen en hora sus relojes al paso preciso del profesor puntual. Asi, cuando

Kant se va de viaje, la gente del pueblo no logra ponerse de acuerdo, algunos relojes

atrasan y otros adelantan, la maestra llega a la escuela cuando los nifios ya se han

ido, los novios no coinciden en la iglesia a la hora de la ceremonia de bodas

(muchos matrimonios fracasan antes aun de haberse realizado) y se producen

batallas callejeras para decidir en qué momento exacto deberia escucharse el tanido

de las campanas. Para evitar esos viajes que ponen en peligro a toda la comunidad,
alguien propone distraer al profesor para que llegue tarde a la estacion, sin medir las
consecuencias de semejante confusion de horarios, el riesgo de que el tren les

atropelle el tiempo haciéndolo pedazos. (Shua, 2009, p. 511)

En las siete minificciones dedicadas a este filésofo, se utiliza esa regularidad del
profesor para parodiarla, dentro de esta concepcion de opuestos: orden-caos. En los relatos
apuntados, Kant representa el orden, mientras que el universo es el caos. En el pueblo de
Kant, Koenisberg, hoy Kaliningrado, los pobladores necesitaban de los paseos del filosofo
para darle exactitud temporal a sus vidas. Si Kant no diera sus paseos, el mundo seria
disfuncional. Kant le devuelve el orden y la regularidad al mundo y es capaz de modificar
el tiempo. La ausencia de este personaje representa la carencia del tiempo, o sea, el caos.

La presencia de lo fantastico-parddico se muestra bajo esa apropiacion del tiempo
por parte del profesor Kant. Por ejemplo, en “Puntualidad de los filésofos III”, hay, incluso,

una omnipresencia de este filosofo.
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Kant est4 en todas partes. La hora (personaje) se extrae del tiempo, lo cual crea una

ruptura y este nuevo personaje sigue a Kant a todas partes, por lo que este se convierte en
soberano de las horas. Como Kant se lleva las horas con su muerte, ¢l mundo terrenal esta
dominado por lo cadtico.
Puntualidad de los fil6sofos III
El profesor Kant pasa por aqui todos los dias exactamente a la misma hora. Usted
escuchard este comentario en cada una de las calles del pueblo, con una curiosa
coincidencia en las cifras. Se preguntara, entonces, como es posible que el profesor
Kant pase por lugares tan alejados unos de otros, todos los dias a la misma hora. Es
que se trata de una hora faldera, domesticada, una hora que se ha encarifiado de tal
manera con el profesor que cuando Kant sale a dar su paseo, estd dispuesta a
abandonar la manada salvaje del tiempo para seguirlo por donde quiera que vaya.
(Shua, 2009, p. 513)
Puntualidad de los fil6sofos IV
Cuando el profesor Kant da su paseo habitual caminando hacia atras, hasta la leche
vuelve a entrar en las ubres de las vacas”. (Shua, 2009, p. 515)
Puntualidad de los filésofos V
El profesor Kant pasaba por aqui todos los dias exactamente a la misma hora.
Gracias a su puntualidad regulabamos el tiempo y los relojes. Desde que Kant ha
muerto, toda certeza es precaria, a cada instante todas las horas son posibles. Y mas
de una vez se concentran simultdneamente varias en un solo momento vertiginoso y
eterno del que salimos maltrechos, con los relojes mustios, desvaidos. (Shua, 2009,

p.517)
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En “Puntualidad de los fildsofos VI”, luego de la muerte de Kant, el diablo castiga
la puntualidad de este Gltimo haciéndolo vagar por el Paraiso, lo cual resulta ir6nico porque
Kant era un filésofo ateo.

Para castigar a un alma tan puntual como la del profesor Kant, el demonio lo

condena a vagar por el Paraiso, donde el tiempo no existe, donde a nadie le importa

qué hora es, donde el concepto mismo de las horas ha sido abolido porque nadie

desea nada. (Shua, 2009, p. 519)

Este Paraiso es un lugar donde la concepcion temporal ha sido abolida; los deseos se
han anulado. Y es justo en este sitio donde se vuelve a parodiar la puntualidad extrema del
profesor. La minificcion “Puntualidad de los filésofos VII” estd ubicada en el mas alla,
donde los incorpéreos angeles caen rendidos ante este hombre.

Kant merece ser premiado por su ética, por ese imperativo categorica que tantas

veces el Sefior traté de imponer a través de numerosas y fracasadas religiones. La

puntualidad es el maximo placer en el que se regodea el alma del profesor. Podria
serle 1til en el infierno, donde los condenados cuentan cada minuto de castigo. Pero

(como premiarlo en el Paraiso, donde la eternidad es tan intensa que no deja lugar a

ninguna esperanza? Y el Sefior, compadecido, crea para ¢l un breve tiempo que lo

rodea y lo sigue como una nube personal, oscura protectora: Kant y su tiempo vagan
inefables por las eternas praderas mientras los dngeles ajustan las clepsidras a su

paso. (Shua, 2009, p. 521)

Kant es duefio absoluto del tiempo, lo ha asumido como si se tratara de un traje.

Ahora esta en un lugar donde ya el transcurso de las horas no es importante, porque lo
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desplaza el concepto de la eternidad: “Kant y su tiempo vagan inefables por las eternas

praderas mientras los angeles ajustan las clepsidras a su paso” (Shua, 2009, p. 521).

Como ya se menciond, el otro personaje historico de esta seccion es “Maria
Antonieta™®, En esta minificcion, al igual que en la anterior, se juega con las categorias
temporales, asociadas con personajes conocidos, con el fin de parodiarlas.

Enamorado de Maria Antonieta, de su ternura y sus defectos, de su frivolidad y sus

lunares, elabora planes para rescatarla de tan barbaro destino. Amor presta

inspiracion a su espiritu, habilidad a sus manos de artesano, construye asi una
perfecta réplica de la mujer que ama, réplica viviente, idéntica, impecable, que sélo
difiere de su original en ciertas inflexiones de su francés de extranjera. Ahora queda
solo el acercarse a ella, reemplazarla y sin embargo llega tarde, llega cuando ya todo
ha sucedido, su nave temporal es demasiado lenta, no alcanza a retroceder con
suficiente velocidad esos doscientos afios que los separan, que los separan. (Shua,

2009, p. 510)

En este relato se sugiere que la historia de la reina pudo deberse a algunas causas
distintas de las conocidas (muerte por guillotina), aunque sin variar el final (parodia de
sobremotivacion). Es decir, se parodia la historia al convertir a personajes historicos en
personajes de textos fantasticos.

En la minificcion referida, un artesano crea una réplica de este personaje de la
monarquia francesa. Este artesano es un viajero en el tiempo y lo separan 200 afios de la

época de la “Reina Extranjera”. El viajero-artesano estd enamorado de la joven, de sus

36 Maria Antonieta (Viena, 1755-Paris, 1793) fue la tltima reina de Francia antes de la Revolucion. Fue la
esposa de Luis XVI; conocida por su frivolidad y despilfarro en la corona, fue condenada por el Tribunal
Revolucionario a morir en la guillotina (Ruiza, 2004).
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defectos, de su ternura y de su frivolidad. Desea salvarla de su tragico destino (la

decapitacion en la guillotina) y fabrica una figura semejante a la de la reina. La copia es tan
exacta que solo se diferencia de la original por el acento del idioma francés. Sin embargo,
no logra su objetivo (reemplazarla por la réplica), ya que su nave del tiempo no es lo
suficientemente rapida.

En este sentido, el proposito de la narracion es el resquebrajamiento de las
coordenadas temporales. Se trata de superar el orden del tiempo y volverlo caético. Esto se
pretende lograr por medio de la utilizacion de un personaje y una situaciéon verosimil: la
muerte de la reina durante la Revolucion Francesa.

Con esto hay un doble propésito: dar credibilidad al relato y, al mismo tiempo,
parodiarlo (crear una réplica de la reina Maria Antonieta que la sustituya en una
decapitacion inminente). Si la maquina del viajero lograra su cometido, la historia no seria
tal y como se conoce hoy.

Puede notarse que las minificciones referidas logran una amalgama entre la
concision del relato, los acontecimientos fantasticos, la hipertextualidad y la parodia. Por
medio de la brevedad, el discurso humoristico es capaz de acaparar el texto por completo.
Ademas, al suceso fantéstico se le da una recepcion distinta, ya que lo dota de una historia
irreal, experimentada por uno o dos personajes.

Contar el suceso fantastico mediante recursos burlescos es parte de la narrativa
breve posmoderna. El proposito de ese suceso inexplicable no es causar temor, sino acudir
a medios como la ironia, el absurdo y la risa y, de esta manera, prodigar de distenciones el

acontecimiento narrado. De ahi su transgresion frente al relato fantastico tradicional.
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2. La metalepsis

La siguiente muestra textual recurre a la metalepsis, con el proposito de incluir al
lector virtual o textual y convertirlo en complemento agente del suceso narrado para que
sea coparticipe del humor y de la incertidumbre del texto fantastico.

El término metalepsis narrativa fue propuesto por Genette (1989), como el transito
del nivel desde el narrador (nivel diegético) al mundo narrado (diégesis): “toda intrusion
del narrador o del narratario extradiegético en el universo diegético (o de personajes
diegéticos en un universo metadiegético, etc) o, inversamente [...] produce un efecto de
extravagancia ora graciosa [...] ora fantastica” (p. 290).

Extraidos de Botdnica del caos, algunos casos de metalepsis retorica y ontoldgica,
las cuales corresponde al tipo discursivo, segiin Lutas (2015). La metalepsis retérica es
aquella en la cual el narrador se dirige al lector y la segunda se da cuando el narrador o un
personaje entra o sale del mundo ficcional. En los relatos que seran referidos a continuacion
ejemplifican espacios en los que un personaje o narrador sobrepasan el limite ficcional.
Este recurso narrativo pretende que el lector forme parte del pequeio y estrecho mundo de
este género literario.

“Avances de la cirugia moderna” es un relato, en el cual el lector es citado a formar
parte. En ¢l se intercalan dos discursos: el médico y el literario. Los avances quirargicos
han conseguido que haya partes fisicas modificables y menciona algunos aspectos, como el
sexo, la raza y la identidad. Es decir, se hace uso de la hipérbole: todo se puede transformar
con una cirugia.

El momento hilarante llega cuando el narrador se dirige al lector: “Usted nunca

podria imaginarse, por ejemplo, cudl fue la figura original con la que nacid esto que tiene
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entre las manos creyendo que es un libro” (Shua, 2009, p. 550). En esta cita, el narrador

establece una comunicacion directa con el interlocutor y le propone un juego de dudas a la
instancia lectora, por medio de la forma compuesta “podria imaginarse” y el gerundio
“creyendo”.

De igual modo, esta minificcion logra concertar la medicina con lo fantastico, ya
que los avances quirrgicos son tan prodigiosos que la persona puede dejar de ser alguien y
pasar a ser algo (objetivacion del individuo). El narrador juega con la efectividad de la
cirugia moderna para sorprender al lector y dejarle constancia de que €l es un demiurgo que
tiene la capacidad de crear y transformar el relato a su antojo. El texto, por ende, plantea
con humor y desconcierto esa mezcla discursiva entre la ciencia y la literatura, y el lector
acepta ser parte de ese entramado.

Otro texto que apela al receptor es “La madas absoluta certeza”. El narrador
homodiegético no sabe quién es su lector, pero sabe que esta alli.

Pocas certezas es posible atesorar en este mundo. Por ejemplo, Marco Denevi duda

con ingenio de la existencia de los chinos. Y sin embargo yo s€¢ que en este

momento usted, una persona a la que no puedo ver, a la que no conozco ni imagino,

una persona cuya realidad (fuera de este pequefo acto que nos compete) me es

completamente indiferente, cuya existencia habré olvidado apenas termine de

escribir estas lineas, que usted, ahora con la mas absoluta certeza, estd leyendo.

(Shua, 2009, p. 623)
Este narrador tiene la certeza de que alguien estd leyéndolo, que alguien sabe de su
omnisciencia y de que es producto de una creacion ficticia. Aqui se trastoca la ilusion del

acto de la lectura para que el lector tome conciencia de ello. La certeza del narrador se
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traduce en la incertidumbre del lector, ya que este se siente observado por unos 0jos que

estan dentro del relato.

Del mismo cuentario, una narraciéon que ejemplifica un caso de metalepsis
ontologica es “Hombre sobre la alfombra”. A veces, la minificcion deja el suceso extrafio
para el final, mediante el procedimiento narrativo de la sorpresa. Sin embargo, eso no quita
que, desde el inicio, se insinte el acontecimiento, aunque no se perciba asi.

Luis ve al hombre en el suelo, le parece que estd muerto y lo dice.

—Se murio.

—No —dice la mamé—. Se quedé dormido.

—Nadie se duerme asi tirado. Es incomodo —dice Luis.

—Estaba muy cansado. Yo también a veces me quedaria dormida: jexactamente asi!

Luis y su mama tendrian que hablar en voz mas baja, porque el hombre no estd

muerto ni dormido sino dibujado en un libro, y oye perfectamente todo lo que dicen

de él. (Shua, 2009, p. 687)

En esta minificcion, el narrador alodiegético estd acompaniado de dos personajes:
Luis y su mama. Ambos parientes observan a un hombre tirado en el suelo. Los dos
personajes realizan elucubraciones sobre este suceso. Luis declara que el hombre esta
muerto. La madre afirma que solo estd dormido. En plena discusion, planteada
directamente mediante un didlogo entre ellos, el narrador sugiere que estos personajes
deberian bajar el volumen de su voz “porque el hombre no estd muerto ni dormido sino

dibujado en un libro, y oye perfectamente todo lo que dicen de é1” (Shua, 2009, p. 687).
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El hombre sobre la alfombra resultd ser un personaje en un libro que tiene la

facultad auditiva de escuchar las hipdtesis de quienes lo observan. ;Se trata del mismo
narrador que habla de ¢l mismo en tercera persona? ;Los tres personajes son dibujos de un
libro? En este sentido, se trata de un caso de metalepsis en el cual el narrador o algin
personaje sobrepasa el limite del mundo ficcional.

Un texto que hace referencia a uno anterior para parodiarlo, en intertextualidad
parodica, mediante la confrontacion entre irrealidad / realidad, es “Las recetas de
Apollinaire”. La referencia de esta minificcion se encuentra en el libro El poeta
asesinado’’. La minificcion escogida forma parte de la seccion denominada “Literarias”, de
Botanica del caos.

En su libro E! poeta asesinado, Apollinaire propone a sus lectores una receta de

vinagre para encontrar monedas de cinco francos y un polvo antihigiénico para

tener muchos nifios. El lector, seducido por los guifios a su inteligencia, por el
respeto a su sentido del humor, sintiendo que forma parte de una élite de seres
levemente irdnicos y superiores, el avisado lector sonrie y pasa por esta vida sin
hacer el menor intento por ensayar ninguna de esas recetas, sin pensar que, como en

tantas cosas, esta era su Unica, su ultima oportunidad. (Shua, 2009, p. 627)

En esta minificcion, las recetas propuestas por Apollinaire estan dirigidas especialmente

al lector, lo cual representa un caso de metalepsis retorica. Sin embargo, la ingenuidad de

37 Poeta asesinado fue una novela de lo absurdo publicada en 1916. Autobiografia llena de satira y rupturas
canodnicas que le da vida al poeta Croniamantal, joven lo bastante inteligente quien ha alcanzado una fama
excepcional como poeta; después de varios viajes por Europa vuelve a Francia donde se ha desencadenado
una cruzada contra la poesia. Tiene un final tragico: degollamiento publico para luego ser venerado por la
posteridad como genio, porque el mundo tortura a sus poetas y después de la muerte los eleva a la grandeza de
la tradicion (Apollinaire, 1916).
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la instancia lectora no le permite darse cuenta de que debia seguir al pie de la letra cada

uno de los pasos de la receta para que se creara la performatividad del relato.

De este modo, se supera la literalidad o la ficcionalidad mediante la ruptura de ese
supuesto limite que lo separa de lo real. Este texto muestra, mediante el recurso parodico,
que no siempre se logra una comunicacion asertiva entre el narrador y el lector.

Finalmente, un par de textos, en los que la voz homodiegética sabe que forma parte
de los designios de una mente creadora, lo constituyen “Problemas en la noche 369” y “Lo
que pudo ser”. La primera minificcion alude al texto Las mil y una noches®®. Aqui se resalta
la “conciencia” de vivir dentro de un mundo ficticio.

—Asi que dime si estas dispuesto a obedecerme y acompafiarme a la ciudad de Fas y

Meknas, donde radica el tesoro, y luego que lo hallemos te daré cuanto me pidieras

y seras en adelante mi hermano como de mi sangre bajo la fe de Ald y a tu pais

tornaras con el corazdn exento para siempre de toda inquietud y pesar.

—No.

—iMaldito hijo de serpiente y de una cerda sin narices! ;Y qué haremos ahora en

todas las paginas que faltan? (Shua, 2009, p. 601)

La minificcidn ocurre in medias res. En este relato, asi como en casos anteriores,

se hacen necesarias las notas al pie para que se comprenda la totalidad de la historia. El

38 Las mil y una noches es una recopilacion de cuentos y leyendas de origen indio, 4rabe y persa, con
multiples versiones. En este libro el rey Schahriar, tras sufrir las infidelidades de su esposa, decide casarse
cada dia con una joven virgen, la cual es ejecutada a la mafiana siguiente para evitar asi cualquier otra
traicion. Para impedir que todas las muchachas del reino mueran, la joven Scherezade se ofrece como
voluntaria para casarse con el monarca y utiliza su astucia para proponerle un pacto mediante el cual no podra
ser ejecutada hasta que no acabe de contarle una historia. Los cuentos que la componen se prolongaran a lo
largo de mil y una noches, y acabaran por cautivar al monarca y disuadirle de su cruel empresa.
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titulo de cada minificcion también es una guia de lectura.’® Este permite que el lector

pueda construir y ambientar la historia, con base en las referencias intertextuales
brindadas. Asimismo, la minificcion citada ejemplifica la parodia de tipo revolucionaria*.
La minificcion con parodia revolucionaria otorga algunas pistas para que el lector ubique
el texto al cual hace referencia (como con el paratexto del titulo). No obstante, al final se
relata una informacion diferente a la conocida.

En el caso de la minificcion escogida, un personaje le pregunta a otro, mediante el
estilo directo, si lo quiere acompafiar en una travesia en busca de un tesoro y, luego de
esta, compensaria a su compaiero de aventuras. Sin embargo, la respuesta que recibe es
inesperada: un lacénico “No”. Si el interlocutor ficticio se niega a emprender ese viaje,
entonces no habrd mas historias para que la joven Scherezade le pueda contar a su marido
el Rey y, por ende, este terminard asesinandola. Por tanto, se trata un ejemplo de
metaficcion, ya que el personaje es consciente de su rol narrativo como un ente de ficcion.

En la segunda minificcion, el narrador heterodiegético, por medio de su
omnisciencia, considera que dos personajes (un hombre y una mujer) pudieron haber
conformado una pareja perfecta. No obstante, nunca lograron coincidir en la misma historia
y, por tal motivo, no tuvieron la fortuna de conocerse. El narrador se expresa

lastimeramente.

39 El uso del manual de instrucciones es caracteristico de la minificcion. Un ejemplo es el cuentario de Julio
Cortazar (1962), “Historia de cronopios y famas”, el cual contiene algunos microrrelatos que representan
instructivos o manuales, tal es el caso del texto “Instrucciones para llorar”.

40 Parodia revolucionaria: esta posibilidad es mas radical. Los autores se basan en la trama original con el fin
de que los lectores detecten a sus personajes y utilicen sus herramientas literarias para percatarse sobre los
cambios que estos poseen. Suele modificarse algiin aspecto clave que luego provoca un final diferente al
conocido.
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A ella le hubiera gustado su nariz porque parecia tallada con un chuchillo viejo, un

poco desafilado, que no servia para tallar. A ¢l le gustaba el cofiac. De ella le

hubieran gustado las tetas y la forma de mirar, fuerte y distraida al mismo tiempo,

como si desafiara a una persona invisible o ausente. Pero como no eran personajes
de la misma historia, nunca llegaron a conocerse. Vaya usted a saber los amores que

nos perdemos cada dia por culpa de nuestro autor. (Shua, 2009, p. 634).

En ambas minificciones hay casos de metalepsis retorica y ontoldgica: los
personajes saben que son el producto de un mundo ficticio y que este suele tomar
decisiones que repercuten sobre ellos. En ambos relatos el lector es invitado a formar parte
del juego metanarrativo. En el primer texto, el personaje reconoce que no habré historia al
recibir un “No” como respuesta, pero también es una ironia, ya que la minificcion, debido a
su principal caracteristica (la brevedad) no podria acoger esa historia, de todos modos. En
la segunda, el narrador, por medio de un ejemplo, el cual tiene como fin dar veracidad a su
planteamiento, se queja por no tener la libertad de eleccion de su propia vida amorosa.

La metalepsis permite el fortalecimiento de una cualidad del género minificcional:
el protagonismo del lector. En los textos referidos se crea un vinculo entre el narrador y el
publico lector. El narrador se dirige hacia su lector, le habla y ambos establecen un pacto
narrativo de codependencia, en el cual uno no existe sin el otro. Ambos representan el
medio y el fin para que el relato exista. De este modo, mediante este recurso se consolida el
universo minificcional, ya que pone en relieve la funcion ontica de los actores textuales,

quienes saben que son el producto de un imaginario narrativo.
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3. La desmitificacion

La parodia es un método de intercambio. Mediante ella, temas serios o
emblematicos se vuelven mds banales o pedestres. Muchos de los personajes referidos a
continuacion suelen encontrarse en situaciones absurdas que se resuelven con el humor.
Estas realizaciones tienen un caracter subversivo o transgresor, tan propio de las
minificciones como de la narrativa fantdstica. Los siguientes personajes quedan
desprovistos de su entorno mitico y se instalan en uno mas decadente, como el circo.

Dentro de este apartado se encuentran personajes de la mitologia griega, presentes
en el cuentario Fenomenos de circo (2011). Divinidades como Prometeo y Atlas; héroes
como Perseo, Belerofonte y Hércules; y figuras mitoldégicas como Quimera, Medusa,
Pegaso y Cerbero, son parodiados al viajar del mundo mitolégico al mundo del circo. En el
espectaculo de circo se dan cita todos estos personajes, pero con nuevas y hasta
desafortunadas vivencias, al estilo de los pastiches heroico-comicos, como diria Genette
(1982). Por tal motivo, perteneceran a este lugar, a veces hasta utopico, el cual recoge
fenomenos desechados por una realidad para crear otra detrds del escenario, mientras
esperan la musica que abrird su respectiva funcion.

La primera historia seleccionada para este espacio corresponde a un personaje

proveniente de la mitologia griega: Perseo.*! La minificcion denominada “Perseo y la

4! Perseo era un antepasado de Heracles. Zeus, transformado en lluvia de oro, sedujo a la mortal Danae y, de
esa union nacio el héroe Perseo. El mito por el que Perseo se convertiria en héroe es el de la proeza con la
cabeza de la Gorgona Medusa. Ayudado por dos deidades importantes, Atenea y Hermes, Perseo realiza una
serie de trabajos con el fin de acabar con la vida de Medusa. Acabar con ella era imposible sin la ayuda de los
dioses. Las Ninfas le habian dado algunos regalos que serian muy importantes para esta hazafia, como lo son
un zurrdn, las sandalias aladas y el casco de Hades, el cual volvia invisible a quien lo poseyese. Ademas,
Hermes lo armé con una afilada hoz de acero. Con toda esta indumentaria, Perseo logro llegar a la mansion de
las tres gorgonas, Esteno, Euriale y Medusa. De las tres, solo Medusa era inmortal. Las gorgonas tenian un
poder muy atemorizante, su mirada era capaz de petrificar a quien las mirara directamente a los ojos. Debido
a este incoveniente, Perseo uso6 las sandalias aladas. Estando en el aire, Atenea sostenia un escudo que servia
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cabeza de Medusa” presenta la parodia denominada como transcontextualizacion, la cual es

aquella con transformaciones en su contexto. Esta parodia tiene como fin modernizar el
mito con nuevos planteamientos espaciotemporales. En este relato, el héroe griego se
presenta ante un reclutador de actores de circo.
Perseo estd muy bien. Me gusta, es sonoro. Podriamos llamarlo “El Gran Perseo”.
LY qué necesita para su acto? Tenemos buenas luces y el mejor equipo de sonido.
(El casco de Hades para hacerse invisible? No, vea, ese tipo de elementos los tiene
que traer usted, se supone que forman parte de su nimero. Si, lo mismo con las
sandalias voladoras. Entiendo: eran prestadas y las tuvo que devolver a Hermes.
Pero usted tiene muy buena presencia escénica, seguro que puede hacer algo con lo
que trae encima. En ese bolso tan particular, por ejemplo. Ah, ya veo, no, no hace
falta que me la muestre, la cabeza de Medusa es peligrosa. {No podra atenuarse un
poco esa mirada? ;Con lentes de contacto opacos, quizas? Se los podriamos colocar
mirandola en un espejo. De ese modo haria que los espectadores sintieran algo
especial, sin llegar a transformarlos del todo...Aunque en el fondo...Le propongo
intentarlo en una de las funciones para ver como sale, no vamos a tener problemas.
Créame, en el fondo, el publico es de piedra, amigo Perseo. (Shua, 2011, p. 33)
En dicha entrevista, el reclutador es el unico que habla y, por medio de su voz, el
lector conoce algunos elementos que rodean el mito de Perseo, tales como el casco de
Hades, las sandalias aladas y el bolso que contiene la cabeza cercenada de Medusa. El

entrevistador quiere adecuar el mito a la realidad del circo y le sugiere que si no trae

de espejo y evitaba el contacto visual, fue asi como el héroe pudo decapitar a Medusa. De su cabeza mutilada,
salié un gigante y el caballo Pegaso. Perseo guardo la cabeza de Medusa en el zurrén y emprendio su partida.
Las otras gorgonas no pudieron darle persecucion, ya que se lo impedia el casco de la invisibilidad (Grimal,
1979, pp. 425-426).
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consigo toda la indumentaria puede improvisar, puesto que tiene lo mas importante

consigo: una buena presencia escénica. El atractivo fisico de Perseo, digno de un héroe
clasico, es el anzuelo principal para captar la atencion de los espectadores. De todas formas,
y a modo de ironia, el entrevistador sugiere que causar alguna impresion en el publico no
tiene mayor importancia: “Créame, en el fondo, el publico es de piedra, amigo Perseo”
(Shua, 2011, p. 33).

Otro ejemplo de esta misma clase de parodia lo encarna el personaje Prometeo®?. Al
igual que la minificcion anterior, en esta también se moderniza la trama mitologica y se
llena de matices hilarantes. En esta narracion, cuyo titulo es “Prometeo de circo”, se habla
de un buitre que rebusca en los 6rganos de Prometeo para comerse el higado de este.

[Arte o entretenimiento? Si el buitre escarba hondamente con su pico en el higado

de Prometeo, ;es arte o entretenimiento? Es arte si es sangre verdadera el liquido

que tie el pico del péjaro, si es sangre la que brota a borbotones y se derrama por el
costado del cuerpo, si es sangre la que colorea de rojo las rocas a las que estd
maniatado el hombre. Pero si es una mezcla de glicerina con kétchup, es solo
entretenimiento, puro circo. Por supuesto, hay quien opina precisamente lo

contrario. Entretanto, como a esta distancia no es posible comprobarlo, habrad que

42 Prometeo es un titan, hijo de Japeto. El nombre de su madre difiere, segun las distintas versiones, ya que en
algunas figuras el nombre de Climene y en otras aparece el nombre de Asia. Prometeo cre6 a los primeros
hombres moldeandolos a base de arcilla. Aunque, en el texto La Teogonia de Hesiodo, solo aparece como un
bienhechor de la raza humana. Zeus habia privado a los hombres del fuego como castigo, debido a una broma
realizada por Prometeo, ya que este lo engaia diciéndole que escogiera una carne de buey para él, pero esta
solo tenia huesos. Ante esa ausencia del fuego, Prometeo un dia decide robar una llama al crénida, la cual
transporta escondida en una cafia. Ante ese acto de desobediencia y hurto, Zeus le impone un castigo a
Prometeo: lo encadena en el Caucaso y hace que un aguila le devore el higado. El higado se regeneraba y el
aguila repetia la accion. Asi seria eternamente hasta que Heracles lo salvo de ese suplicio (Grimal, 1979, pp.
455-456).



171
limitarse a disfrutar del espectaculo. Hay funciones todos los dias. (Shua, 2011, p.

34).

Ante esa imagen grotesca, el narrador se pregunta si eso es arte o solo es
entretenimiento. El narrador aclara el motivo por el que seria una cosa o la otra. Sefala que,
para ser arte, la sangre que emana del cuerpo del titan debe ser auténtica. Esto seria un
espectaculo digno de un circo, si esa sangre fuera falsa. Esa falsedad se traduce en el uso de
elementos modernos como la glicerina y el kétchup. El narrador resalta que es solo su
opinién porque otros tienen un pensamiento contrario. Es decir, el arte podria ser también
la sangre falsa (ambigiiedad). Finalmente, el narrador forma parte de un publico espectador
de un acto que recrea el mito de Prometeo. Las comillas se deben precisamente a eso: no se
sabe si la sangre es falsa o no. La disyuntiva permanece irresuelta.

Dos personajes mitologicos antagonicos (héroe vs monstruo) parodiados se
encuentran en la minificcion llamada “Belerofonte y Quimera”.** En las primeras lineas de
este relato se resume el mito: Belerofonte mata al monstruo Quimera con la ayuda del
caballo Pegaso. Esta historia se escenifica en una funcion circense, la cual trata de

representar fielmente el combate entre estos personajes.

43 Belerofonte (cuya etimologia significa el matador de Bélero, tirano de Corinto) inicia su recorrido heroico
tras matar, accidental, a un hombre. Debido a lo anterior, debe huir de su lugar natal. Luego de una serie de
artimafias del rey de Tirinto, quien planea darle muerte a Belerofonte, por haber creido en las palabras de su
esposa, Belerofonte llega ante la presencia del rey de Licia, llamado Yobates. Este rey recibe una misiva para
acabar con la vida de Belerofonte. Este se niega a ejecutarlo ¢l mismo, ya que Belerofonte era su huésped. El
rey decide enviar a Belerofonte a encargarse del monstruo Quimera. La Quimera tiene forma hibrida: su parte
trasera era de leon y la posterior de dragon; tenia cabeza de cabra, la cual lanzaba llamas. Con esta tltima
facultad, el monstruo destruia pueblos e incineraba los rebafios de los pobladores, convirtiéndose en una gran
amenaza. El rey piensa que, si Belerofonte enfrentaba a Quimera sin ayuda, era seguro que este monstruo
acabaria con la vida de ¢l. Sin embargo, Belerofonte habia encontrado al caballo alado Pegaso, mientras bebia
agua en la fuente Pirene. Belerofonte utilizo al caballo para enfrentarse a Quimera, ya que volo sobre el lomo
de Pegaso y, de esta manera, logr6 acabar con la vida del monstruo, asestandole un golpe letal (Grimal, 1965,
p. 69).
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El texto explica como muere Quimera: el plomo derretido de la espada de su

contrincante la asesina. Estos personajes parecen ser solo parte de una puesta en escena,
pero el texto pretende demostrar lo contrario, ya que estos seres mitoldgicos fueron
trasladados a la era moderna. Pese a tener una historia en comun, la memoria de un pasado
juntos, Quimera no ha muerto y ahora es artista circense, junto a su oponente ancestral.
Una vez en cada funcién, en ocasiones dos veces por dia, Belerofonte, montado en
Pegaso, mata a Quimera. Belerofonte es atractivo y usa prendas que dejan al
descubierto sus musculos de héroe griego. La parte trasera del cuerpo de Quimera es
de serpiente, el torso y las patas delanteras son de ledn, su incongruente cabeza de
cabra despide llamas. Belerofonte coloca un trozo de plomo en la punta de su lanza.
Las llamas que despide la boca de Quimera derriten el plomo, que se cuela liquido
por su garganta y la mata. La lucha, por supuesto, es fingida. Exiliados de su lugar y
su tiempo, Belerofonte y Quimera tienen muchos recuerdos en comun. Una y otra
vez, la bestia finge morir ante los aplausos del publico tonto, que tampoco cree que
Pegaso sea capaz de volar, a pesar de verlo con sus propios o0jos. (Shua, 2011, p. 45)
En esta parodia de transcontextualizacion, Belerofonte “[...] es atractivo y usa
prendas que dejan al descubierto sus musculos de héroe griego” (Shua, 2011, 45). Asi como
Quimera y Pegaso son personajes verosimiles, Belerofonte también lo es, aunque el publico
lo ignora, porque es un “publico tonto” (Shua, 2011, 45).
En este sentido, el espectador moderno le resta importancia al valor de este tipo de
historias legendarias. Solo le interesa que el acto impresione y cautive al publico. En

definitiva, Belerofonte y compafiia son fenomenos de circo, mas que seres mitologicos
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(desmitificacién). La parodia consiste precisamente en superponer el mundo del

espectaculo de circo, al de la historia mitologica.

Del mismo modo, hay otro héroe parodiado en esta seccion. Esta vez se trata de
Hércules,* hallado en la minificcion “Como un Hércules” y en la cual se encuentra una
alusion a Atlas®. En esta parodia de transcontextualizacion, se establece una circunstancia
confusa de los espectadores del circo, el cual, contrario al anterior, es un publico “culto”.
Este auditorio reconoce algunas de las famosas hazafias o trabajos de Hércules, donde se
dan cita personajes como el caballo Pegaso, el Leon de Nemea, el Toro de Creta y las
amazonas (mediante la alusion al cinturén de Hipolita).

Ademas de exhibir sus destrezas durante la ejecucion de los trabajos, este
fendmeno, que parece un Hércules, cautiva a los observadores, al demostrar su fuerza de
semidios, mediante el empleo de elementos modernos, como el caso del camidn acoplado
que detiene con su pecho. El nombre “Hércules” es mencionado cuatro veces en la historia.
En las primeras dos se emplea este Gltimo en minuscula. Esto se debe a que el publico
quiere establecer una asociacion entre la fuerza admirable de ese fenomeno con la del
personaje mitoldgico. En las ultimas dos menciones el nombre es propio y aparece en
mayuscula. El ptiblico ya no tiene dudas: ese fendmeno es el mismisimo héroe griego.

De acuerdo con esto, este publico es considerado como ilustrado, no solo por

establecer esa asociacion, sino por apreciar que un héroe griego haya sido reactivado en los

4 Su nombre en griego es Heracles. Su gran atributo era una fuerza fisica extraordinaria. Heracles era hijo de
Zeus y la reina mortal Alcmena. Segln la mitologia, su padre le dio como regalo al caballo Pegaso. Heracles
es uno de los héroes de la mitologia griega con mas aventuras en su haber. Entre sus aventuras mas conocidas
se encuentran las famosas hazafias llamadas “Los doce trabajos de Heracles”. Entre ellas se citan en esta
minificcion: la derrota del Ledn de Nemea, la captura del Toro de Creta y la contienda con las Amazonas (el
robo del cinturén de Hipolita) (Grimal, 1965, pp. 239-257).

4 También llamado Atlante, era un gigante, hijo del titdn Japeto y de la océanide Climene. Pertenece a la
generacion anterior a los olimpicos. Participo6 en la titannomaquia (guerra de titanes contra olimpicos) y,
como castigo, Zeus lo condena a sostener sobre sus hombros la boveda celeste (Grimal, 1965, p. 61).
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tiempos modernos. Todo esto en contraste con el publico de la minificcion analizada

anteriormente (“Belerofonte y Quimera”), donde era ingenuo. La narracion juega con las
percepciones del espectador y siembra la confusion en ellos.
iEs un Hércules!, dicen los espectadores cultos, cuando el hombre forzudo levanta
con una sola mano al caballo y la amazona. jEs un hércules!, dice otros, cuando el
hombre forzudo detiene con su pecho el avance de un camion con acoplado. {Es
Hércules mismo!, cree reconocerlo una joven dama, viéndolo, dominar con sus
manos desnudas a un toro y un leén.
Pero no es Hércules. Harto de su trabajo mondtono y secreto (aunque tan
necesario), Atlas se ha tentado con las tareas faciles y los aplausos del circo. A las
siete en punto, cuando salga la primera estrella, caera sin remedio la boéveda celeste.
(Shua, 2011, p. 57)
El lector, a medida que avanza el relato, descubre la verdad: Hércules no era el unico
personaje con una fuerza tan descomunal. Atlas, el verdadero nombre de este fendomeno de
circo, continia con su castigo divino y, por tanto, eterno. Atlas se ha hastiado de esa labor,
importante, pero aburrida, como lo es sostener la boveda del cielo. Debido a ese hartazgo,
Atlas ha tomado la decision de dedicarse a otros menesteres mas “sencillos”, como replicar
los trabajos de Hércules, lo cual, a su vez, recalca un menosprecio de las hazanas del héroe.
Aunque estas tareas resultan prosaicas para un titan como Atlas, logran el éxtasis
del publico, el cual colma de vitores al ejecutor de esas proezas. Por consiguiente, esta
nueva ocupacion de Atlas se torna, a su vez, catastrofica para la humanidad, como lo apunta

la parte final del relato: “A las siete en punto, cuando salga la primera estrella, caerd sin
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remedio la boveda celeste” (Shua, 2011, p. 57). Este cambio en el mito de Atlas representa

una parodia revolucionaria, puesto que crea un final anticlimatico.

El ltimo personaje escogido para este apartado es el can que custodia el Hades,
también conocido como Cerbero*®, perteneciente a la minificcion titulada “Perro de tres
cabezas”. En este relato hay alusiones a otros elementos relacionados con el Hades, como
lo son el barquero Caronte*’ y el rio Estigia*. Estas referencias se infieren, no aparecen
explicitamente en la minificcion.

Un perro enorme, de tres cabezas y cola de serpiente hace las delicias del publico

con pruebas nunca vistas. ;De donde lo sacaron?, pregunta un nifio. Es un hombre

disfrazado, le asegura su madre. O tal vez dos. El perro camino con las patas de
atras, baila al compas de la orquesta, fuma cigarros y adivina el nombre y la fecha
de nacimiento de cualquiera de los espectadores. Adivina o sabe también la fecha de
muerte, pero no la dice. El publico se divierte. Son pocos los que recuerdan,
confusamente, las dificultades del camino. Ese arroyo tan crecido que debieron
atravesar para llegar al circo, ese viejo mudo y sombrio que manejaba la balsa para
cruzar los automoviles y que solo acepta una moneda como pago... ;Como se
llamaba el rio? ;Por qué quedaba tan lejos el circo? Todo lo sabran después de la

funcion, cuando traten de salir de la carpa y encuentren el perro en la entrada,

46 E] perro del Hades, es un canido de tres cabezas, con cola de serpiente y, en su dorso, se erguian multitud
de cabezas de serpientes. Es uno de los monstruos encargados de cuidar el mundo de los muertos. Velaba
porque los vivos no entraran y porque los muertos no salieran del Hades (Grimal, 1965, p. 97).

47 Caronte es un personaje perteneciente al inframundo. Funge como barquero encargado de transportar a los
muertos por los pantanos del Aqueronte. Los muertos deben pagar ese viaje con un 6bolo. Por eso, existia la
costumbre de colocar monedas en la boca de los cadaveres (Grimal, 1965, p. 89).

8 Estigia es un rio del inframundo. Seglin la Teogonia de Hesiodo, era el vastago mas longevo de Océano y
Tetis. Era una fuente, que nacia en Arcadia, desde una roca elevada, y su recorrido se perdia en las
profundidades de la tierra. Segtn la mitologia, las aguas de esa fuente poseian poderes malignos para los seres
humanos, animales y algunos objetos. El agua procedente del rio infernal, por el contrario, contaba con
propiedades magicas (Grimal, 1965, p. 178).
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silencioso y feroz, mostrando los dientes de sus tres fauces. Solo entonces notaran,

en las tres cabezas del Can Cerbero, la mirada fatal de esos seis 0jos sanguinolentos

y crueles. (Shua, 2011, p. 128)

Nuevamente, el texto juega con los espectadores, ya que crea desconcierto mediante
el juego de apreciaciones. En esta minificcion, el publico cree asistir a un espectaculo
circense habitual. Eso es lo que ocurre durante la primera mitad del relato. El perro de tres
cabezas (fendmeno circense) coincide con las cualidades fisicas de Cerbero y hace piruetas
para entretener a los asistentes. Una de sus facultades esta asociada a la adivinacion: sabe la
fecha de nacimiento de esas personas. En este punto el relato empieza a cambiar el tono, ya
que el perro también conoce la fecha de muerte de quienes integran el publico, aunque esto
solo el lector lo sabe.

Ya en la segunda parte de la minificcion, algunos espectadores tienen el recuerdo
difuso de haber cruzado un rio para llegar al lugar donde se encuentran. También recuerdan
a un “viejo mudo y sombrio” (Shua, 2011, p. 128), quien maniobra una balsa en la que
traslada los automoéviles de los espectadores y cobra una moneda a cambio. Toda esta
descripcion coincide con el mito griego, con excepcion del elemento moderno (el
automovil), utilizado por esta parodia de transcontextualizacion.

Las preguntas lanzadas por el publico: “;Cémo se llamaba el rio? ;Por qué quedaba
tan lejos del circo?” (Shua, 2011, p. 128), son un recurso narrativo para que la instancia
lectora establezca relaciones intertextuales con el mito, ya que las respuestas salen a flote
en la mente del lector: El barquero se llama Caronte, el rio es el Estigia y los espectadores
estan lejos, porque se encuentran en el inframundo y, por lo tanto, ahora pertenecen al reino

de los muertos.



177
Ahora bien, ese perro de tres cabezas, que con sus piruetas deleitaba al publico, se

transforma. Al final de la funcién, el perro modifica su comportamiento y esta vez se
asemeja mas a ese monstruo infernal descrito en el mito. En definitiva, este es otro texto
que parodia el relato original y que pretende jugar con el espectador sobre si el acto
circense es un montaje artistico o un traslado en el tiempo y en el espacio.

4. Conclusiones parciales

En la Posmodernidad, el teatro, la musica, las artes plasticas, la poesia, la historieta,
los cuentos y novelas han desacralizado los mitos por medio de mecanismos parddicos que
permiten rebajar a lo prosaico a aquellos personajes épicos y sublimes que protagonizaron
los mitos de la tradicion clasica. El microrrelato tampoco estd exento de usar esta técnica de
desmitificacion y reescritura de la herencia helénica.

Como se ha constatado en este tercer capitulo, lo fantastico y la parodia son
modalidades discursivas diferentes, pero las dos conviven dentro del universo
minificcional. Lo fantastico subvierte, cuestiona certezas, provoca incertidumbre con sus
quiebres entre los limites de lo real y lo aparente. Del mismo modo, el humor, mediante el
mecanismo parodico, también es un procedimiento usado para cuestionar y subvertir. La
conjunciéon de ambos, dentro de un género como la minificcion, resultan ser transgresores.
Esta combinatoria coloca sobre la mesa las cartas para crear diversidad de posibilidades
interpretativas, desacralizadas y ludicas.

En las anteriores minificciones, el humor es el eje transversal. En los textos
analizados, muchas veces la ironia planteada, inclusive desde el peritexto, se convierte en

un mecanismo parodico. Por medio de la parodia, el circo y el mundo cadtico son tomados
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como un espacio de deposito de personajes historicos y literarios quienes, por diversas

razones, han sido transformados o resemantizados.

Muchos de estos personajes transitan por un mundo moderno y cadtico,
acompafiados de algliin suceso peculiar, como las rupturas espacio-temporales y la constante
puja entre lo real y lo ficticio. Sin olvidar los casos en los que el narrador se dirige a un
interlocutor extratextual y lo invita a formar parte del universo ficcional, mediante el uso de
la metalepsis. Estos seres traidos a la era moderna logran transgredir su propia historia y
abren grietas por donde mirar hacia la era actual, y ahi se quedaron.

En las minificciones estudiadas, el circo y el caos se convierten en lugares de
enunciacion desacralizados, puesto que, por ejemplo, los personajes mitoldgicos ya no se
encuentran entre la majestuosidad de sus palacios, sino en sitios mas familiares para el
lector. En este sentido, el lector debe recrear la historia del personaje aludido para
comprender la parodia. Este trabajo interpretativo se torna mas dinamico al revitalizar a
esos personajes dentro de un ambiente mas conocido o familiar y, de tal modo, se crea una
correspondencia entre este participante y la historia narrada.

En resumen, estos dos espacios mencionados, el caos y el circo, se muestran como
la realizaciéon de los textos ficticios parodiados y, a su vez, generan la siguiente
interrogante: ;se encuentra dentro de ellos la ficcion o son ellos la realidad de esa ficcion?
En definitiva, estos relatos brevisimos posmodernos, por medio de la parodia y lo
fantastico, componen un fenémeno en el que los mundos ficcionales se traslapan entre si y
este procedimiento cumple con una doble funcidon expresiva: el divertimiento y la

incertidumbre.
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CAPITULO IV

Las estrategias narrativas motivadoras del sentimiento de la incertidumbre fantastica

en las minificciones de Ana Maria Shua

Todo es relativo. En mi planeta ganaba concursos de belleza, llegué a ser el
equivalente de lo que Miss Universo es en la tierra. Aqui soy un fenomeno de circo,
dice con la tristeza la hembra de Alfa Centauri, sacudiendo sus apéndices vibratiles.
Total, quién puede desmentirla.

Ana Maria Shua (2011), “Todo es relativo”, Fenomenos de circo

Las minificciones seleccionadas para este capitulo final muestran el sentimiento de
la incertidumbre fantastica como el resultado del uso de ciertas técnicas narrativas. En
primer lugar, la técnica in medias res, la cual es una cualidad fundamental de la
minificcion, opera sobre la incertidumbre, al presentar a los personajes y a la accion
narrativa sin ningin preambulo. Cuando empieza la historia, esta ya habia dado inicio
desde antes, con lo cual se pierden los datos previos de la accion narrativa. Este
desconocimiento de la génesis del relato coloca al lector dentro de una sensacion incierta,
porque le correspondera elaborar la totalidad del relato con informacidén que no posee.

Al mismo tiempo, a la par de esta cualidad estructural de la minificcion se encuentra
la elipsis o paralipsis; es decir, cuando se omite o elimina informacion. Estos dos
procedimientos se encuentran en las minificciones escogidas para este apartado. La
minificcion se caracteriza por el estilo lacénico, el limitado nimero de personajes, el
minimo espacio temporal y la ausencia de descripciones consideradas superfluas. En la
diégesis de la minificcion, los espacios vacios o lo no dicho puede darse por medio de la
técnica in medias res, mediante la elipsis y cuando se trata de finales irresueltos o abiertos.

La elision se convierte en una estrategia de incertidumbre para la instancia lectora, aunada
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al trabajo activo que le corresponde cuando estd frente a esos campos vacios que plantean

las minificciones. Hay elipsis cuando los personajes son apenas personajes y carecen de
nombres, cuando hay inicios anaforicos y finales cataféricos, cuando no hay nexos o
conectores textuales, cuando hay presencia de acontecimientos que se narran como
enumeraciones, etc. Del mismo modo, hay otras técnicas narrativas que guian el desarrollo
de este capitulo, como el caso del suspenso y de los juegos de perspectivas.

Con respecto al llamado suspense, su labor dentro de la narracion es la de mantener
al lector a la expectativa de lo que viene en el siguiente renglon. El suspense se desarrolla
cuando los acontecimientos narrativos se muestran in crescendo y el lector entra en esa
tension narrativa y desea saber cuanto antes lo que sucede. Sin embargo, el lector no sera
complacido en este ultimo deseo, porque la incertidumbre permanece en el texto.

Cuando se trata de textos concentrados por su brevedad, las palabras escogidas para
mantener las expectativas del lector deben ser precisas y deben darse en el momento justo
de la narracion para que el efecto se logre. La técnica del suspense en la minificcion resulta
eficaz para el acontecimiento fantdstico y esa eficacia se consigue de la mano de las otras
dos técnicas mencionadas: la estructura in medias res y la elipsis, como mecanismos de
ocultamiento de informacion. De tal manera, si un relato fantastico carece de suficiente
informacion, ya sea porque empezo antes, porque hay elipsis o porque el espacio de la
narracion es concentrado, aunado al suspenso narrativo, entonces, este relato cuenta con un
efecto mas certero en la instancia lectora. Ese efecto es la incertidumbre, porque el receptor
del relato ha sido colmado de silencios y de vacios.

Otra de las estrategias que producen incertidumbre en el corpus electo es el de los

puntos vista o los juegos de perspectivas. Esta focalizacion proviene del narrador, de algun



181
personaje o del mismo lector. Por ejemplo, en el espacio del circo no siempre queda claro si

los personajes que actiian son los espectadores o son los artistas y persiste la interrogante
sobre quién observa y quién es observado.

En las minificciones escogidas hay una reiterada idea de percibir el mundo a través
de los ojos del circo y del caos. Esos dos planos conforman el espacio de lo irreal, del
espectaculo y de lo fingido. Las siguientes minificciones logran romper esa barrera y
ocupan un nuevo orden: el de lo real, lo cotidiano, lo familiar o lo conocido. Esta ruptura
permite una constante confrontacion entre ambos érdenes.

Los protagonistas de estas minificciones se mueven entre dos realidades y, por esta
razon, el mundo en el que se desenvuelven lo abarca todo. Lo real es tomado por lo irreal y
este suceso es percibido por los personajes y por el lector mediante una sensacion
desestabilizante: la incertidumbre.

Como ya se apuntd en el capitulo introductorio, la teoria sobre la literatura
fantéstica se basa en una vacilacion ante la coexistencia de dos 6rdenes: lo conocido y lo
desconocido. Ante esta confrontacion de dos estados antagoénicos surge el efecto de la
incertidumbre, la inquietud, la vacilacion y, en definitiva, la duda, sobre el acontecimiento
insolito del texto fantastico. La atmoésfera de lo fantastico esta colmada de situaciones que
descompensan porque son inexplicables. La incdgnita se genera en medio de la puja entre
estos dos ambitos ya que, al no poder diferenciar uno del otro, se crea un estado nebuloso,
incierto o irresoluto.

El lector que se enfrente ante estas minificciones se vera envuelto en constantes
manifestaciones de la incertidumbre, debido al choque de diversas posibilidades o

percepciones de la realidad dentro del texto. Finalmente, el proximo cuadro ilustra los
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subapartados de este capitulo con las respectivas minificciones escogidas, de acuerdo con

cada estrategia narrativa.

Tabla 9
Categorias de estudio para el mecanismo de la incertidumbre y sus respectivas

minificciones

El suspense: acciones in | El juego de perspectivas: ;quién

crescendo es quién y qué es qué?
-“Estaba alli” -“Obesos anonimos”
-“Otra operacioén” -“Espejismos y dudas”
-“El que acecha” -“Mirando el circo”
-“Cazador desafortunado” -“La desmemoria”

-“El laberinto del terror”
-“Dudoso circo”

1. In medias res y elipsis: estrategias de ocultamiento de informacion

La estrategia narrativa in medias res es una de las principales caracteristicas de las
minificciones. Junto con la brevedad, ambas cualidades determinan textos en apariencia
inacabados. En las minificciones de orden fantastico, dichas técnicas alimentan el
sentimiento de la incertidumbre por el hecho de no brindar toda la informacion que el lector
requiere (paralipsis) para desentrafiar el elemento irruptivo del relato. Del mismo modo, la
elipsis, como recurso de omisiones en el relato, también configura algunos de los relatos
seleccionados. La elipsis acentua el efecto de la incertidumbre al desestabilizar al lector, a
quien le han ocultado informacidn y quien permanece en una ambigiiedad irresuelta.

En el presente capitulo, algunas de las minificciones seleccionadas, cuyo inicio es
in medias res, impiden que el lector pueda formular una comprension panoramica del

acontecimiento, ya que la accion inicial se desconoce y al lector le corresponde especular
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sobre ese momento que origind la accidon narrativa. En el caso de la elipsis, al tratarse de un

texto cuya estructura estd comprimida, es de esperar que sea mas lo que no se dice; por lo
tanto, €l texto minificcional se encuentra inmerso en silencios. Estos silencios afectan la
continuidad 16gica de la linea narrativa, lo cual favorece la incertidumbre en el lector al no
poder catalogar lo narrado como algo posible o imposible. Ambas estrategias se presentan
en buena parte de las minificciones escogidas para este capitulo y se hara alusion a ellas

dentro de los siguientes apartados.

2. El suspense: acciones in crescendo

El suspenso logrado por el relato de acciones que van en aumento o in crescendo no
es facil de lograr en relatos con brevedad extrema. Sin embargo, el uso de ciertas
estrategias colabora a que se consiga la expectacion misteriosa en tan pocas lineas. Cuddon
(1973) indica que el suspenso tiene como objetivo mantener la expectativa del lector activa
durante el acto narrativo. El suspenso se consigue por medio de estrategias de tension que
mantienen alerta al lector. En la minificcion, debido al espacio reducido y la condensacion
o economia de palabras, la estrategia del suspenso se logra con ayuda de otros recursos de
ocultamiento de informacion para que el efecto de la expectativa sea percibido por el lector.

La técnica in medias res, la elipsis y el suspense conforman una triada de elementos
que alimentan el sentimiento de la incertidumbre. Algunas minificciones del corpus
seleccionado para este capitulo presentan las acciones in crescendo con dosis de
incertidumbre, debido a que los personajes se encuentran atrapados en situaciones donde lo
fantastico ha irrumpido en el orden natural de sus vidas. Ademas, esa incertidumbre es

trasladada a la instancia lectora.



184
En la seccion “Diagndsticos”, del cuentario Botdnica del caos, se escoge el relato

“Estaba alli”. En este texto, un examen médico se convierte en una pesadilla. La accion
narrativa se sitia en una atmoésfera de suspenso. El médico ha encontrado algo insolito
dentro de las entranas del paciente, algo tan tormentoso que acarrea, instantdneamente, una
tragedia, puesto que ese hallazgo le cobré la vida al asistente del médico y a la enfermera.
Ademas, este médico tampoco se salvd porque permanece preso y lo torturan para que
confiese.

Un ingenioso equipo de video, introducido por via rectal, explora las entranas del

paciente. Observando la pantalla, el médico palidece subitamente. El paciente,

despierto, ve el gesto y lo comprende todo. Sin concesiones al dolor, se arranca el
tubo largo y flexible con la cdmara de video y huye a medio vestir. El asistente y la
enfermera desaparecen o mueren en el curso de la semana siguiente. El médico esta

preso pero se niega a declarar, alin bajo amenaza, aiin bajo tortura. (Shua, 2009, p.

553)

El titulo del relato contiene una oracién afirmativa, compuesta por un verbo en
pretérito imperfecto y un adverbio de lugar: “Estaba alli”. Este titulo hace referencia a lo
que encontraron en el interior del cuerpo de ese paciente. El médico lo vio en el monitor y
su gestualidad cambi6 a partir de ese momento. Asimismo, el paciente, al leer esa
gestualidad corporal, logra interpretarla y entiende qué hay dentro de ¢él, aunque esa
pregunta queda sin responder para el publico lector. Ante esa revelacion del hecho inso6lito
por parte del paciente, esto lo obliga a escapar del consultorio médico. No hace falta que le
expresen con palabras lo que sucede, solo la palidez del médico basta para que el paciente

reaccione y escape de ese lugar.
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Dentro de la diégesis, la omision de lo que ocurre dentro del cuerpo del paciente

provoca que la instancia lectora se concentre en la informacion faltante, con el afan de
acrecentar el nivel de incertidumbre. Los uUnicos que tienen conocimiento de esa
informacion que se le oculta al lector son quienes vieron ese monitor; dos de ellos ya no
estan. El tercero, por su parte, estd preso y se niega a declararles a los torturadores (y al
lector) sobre aquello que vio. El médico fue el inico que observo el monitor y, mediante
esa Unica mirada, el curso del relato se sumerge en una atmosfera siniestra, ya que lo
observado provoco6 la huida del paciente y la desaparicion/muerte de dos de los miembros
del equipo del consultorio. Lo no dicho estad presente en el relato, ya que la voz del médico
resulta clave para dilucidar lo acontecido, pero el silencio que guarda el personaje mantiene
el suspenso y potencia la incertidumbre. Ante la enmudecida voz de un médico que esta
preso y torturado sin razon aparente, el desconocimiento sobre lo que pasé con el paciente,
la enfermera y el asistente, junto con la imagen vacia de lo que el médico observd en ese
monitor, el lector resulta obnubilado y con la necesidad de activar su capacidad cooperativa
con el relato para tratar de completar esos datos faltantes.

Este relato sume al lector en una incertidumbre sobre qué seria aquello tan grave, lo
cual ocasiond la desaparicion o la muerte de personas y el encarcelamiento y la tortura del
médico. También surge la pregunta sobre qué sucedid con el paciente después de esto: ;fue
¢l quien hizo desaparecer / asesinar al asistente y enfermera?, ;por qué el médico termind
en la carcel?, ;lo acusan de haber asesinado a su asistente y enfermera o fue el paciente
quien lo hizo? Esta minificcion deja esas interrogantes y varios espacios vacios de
informacion. Solo se dio un acontecimiento (el examen médico), pero de ¢l surgieron mas

preguntas que respuestas, lo que desencadeno una serie de eventos desafortunados.
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En el caso de “Otra operacion”, es una historia ubicada en un quiréfano. A

medida que avanza, la diégesis se vuelve cada vez mas asombrosa. In crescendo, la
minificcion inicia con la referencia a los implementos médicos, luego a la operacion en si y,
finalmente, se presenta el suceso extraordinario. El intestino adquiere vida propia y toma la
forma de una serpiente constrictor, la cual planea acabar con el médico cirujano.

El bisturi eléctrico reproduce el olor de un buen asado a la parrilla. Dicen los que

saben que la carne humana tiene un aspecto y un sabor semejante a la del cerdo. Sin

embargo, nadie piensa en comer de ese vientre abierto en el que el intestino se

mueve como un largo gusano peristaltico, se desliza hacia afuera, envuelve y

oprime en sus anillos el cuerpo del cirujano y se escuchan ya los crujidos de sus

costillas mientras el resto del equipo lanza tajos al azar, busca desesperadamente la

cabeza. (Shua, 2009, p. 544)

En un inicio, el texto dispara el nivel sensorial del olfato con la analogia irénica del
asado a la parrilla. Seguidamente, el otro sentido que se despierta es el del gusto, ya que
compara el sabor de la carne humana con la del cerdo, mediante el sujeto elidido “Dicen los
que saben”. Los dos preambulos anteriores permiten crear la escena que viene a
continuacion: una operacion en un quiréfano. Como si estuvieran sentados a la mesa y a la
espera de un festin, el grupo de médicos “no piensa en comer de ese vientre abierto”, por el
hecho de que algo atenta contra la integridad fisica de ellos. Se trata de un gusano
peristaltico que amenaza con salir del vientre expuesto y estrujar el cuerpo del doctor. Los
miembros del equipo médico pretenden cortar la cabeza por medio de algunos tajos. La
narracion no aclara a quién le hacen esos cortes, ni cual cabeza desean cortar: ;la del

paciente, la del médico, la de la enorme serpiente? El texto juega con las alusiones o
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referencias gastronoémicas iniciales, las cuales confunden a la instancia lectora porque le

prepararon la escena de modo que pareciera que estos médicos no solo ejercian su
profesion, sino que planeaban devorar la carne humana cortada por el bisturi eléctrico
(incluida la gran serpiente intestinal. No obstante, el evento narrado sorprende al espectador
al tratarse de una serpiente que quiere atacar a sus comensales. En definitiva, el final
abierto que deja esta minificcion es un mecanismo de elipsis, ya que no se esclarece qué
sucediod con la serpiente, con su presa y con el resto del equipo médico.

“El que acecha”, del mismo cuentario que los anteriores, es un texto que deja
explicitas inquietudes por los acontecimientos desglosados, ya que presenta una mezcla
difusa entre realidades.

Mi espada hiende el aire. La herida se cuaja de goterones sangrientos. ;He acertado

por fin en el cuerpo del que acecha, enorme, del otro lado de la realidad? (Es la

musica de su muerte este vago rugido estertoroso, esta respiracion gigante? ;O es el
aire mismo el que, partido en dos agoniza? Asoma por el tajo la hoja de otra duda,

de otra espada. (Shua, 2009, p. 641)

El narrador autodiegético relata que, con un arma blanca, ataca a quien lo persigue.
Lo hiere. Ve la sangre emanar. Durante el relato aparecen oraciones interrogativas porque
se inserta la duda sobre si ha conseguido atinar su objetivo. En la primera de esas preguntas
se encuentra un dato peculiar sobre el asunto de las realidades. Nuevamente, la voz
silenciada seria fundamental para revelar informacion oculta, pero solo persisten en el
relato los momentos de silencios y de elipsis.

La seccion a la que pertenece el texto anterior se titula “Monstruos”. Ya desde esa

clasificacion el lector debe prepararse para encontrar personajes extravagantes. Este
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narrador piensa que ese misterioso ser no pertenece al mismo espacio fisico que ¢él, sino que

se ubica “del otro lado de la realidad” (Shua, 2009, p. 641). El narrador le otorga a ese ser
desconocido algunas cualidades sobrehumanas: enorme, respiracion gigante. No obstante,
mediante el uso de una personificacion se advierte la Gltima de sus dudas —;O es el aire
mismo el que, partido en dos, agoniza?” (Shua, 2009, p. 641) y con ella la incertidumbre
logra sostenerse.

Una nueva interrogante surge de la mano de otra espada que aparece en la escena:
“Asoma por el tajo la hoja de otra duda, de otra espada” (Shua, 2009, p. 641). En este
sentido, la incertidumbre permanece tanto en el narrador como en el lector: ;jcontra quién
lucha?, ;quién o qué es lo que acecha? Estas preguntas no son aclaradas y el texto queda
abierto, a merced de interpretaciones.

La técnica in medias res también tiene su participacion activa en este relato, ya que
produce incertidumbre, en la medida que esconde informacion esclarecedora. La atmdsfera
fantéstica que se crea en tan pocas lineas es considerable. El lector comparte las preguntas
planteadas por el narrador de inicio a fin. El inicio del relato parecia haber comenzado con
la contienda entre el narrador y su “enemigo”, pero esa informacién previa se le escapa al
lector. El narrador, cuando empieza el relato, ya estd empuiiando su espada para atacar.
Anticipadamente, ¢l sabia que algo o alguien lo perseguia. No obstante, la narracion
comienza sin decir nada de esto, lo que permite al lector crear los acontecimientos previos
y, también, le corresponderd elaborar un final. Pese a estar lleno de oraciones
interrogativas, el titulo de la minificcion, por el contrario, brinda una oracidon afirmativa.
Sin embargo, tras la lectura del relato, ese titulo resulta ambiguo, ya que no queda claro

quién acecha a quién.
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“Cazador desafortunado” es otro ejemplo para esta seccion. La musicalidad

ejecutada, a partir de las repeticiones y aliteraciones, provoca que la accion esté inmersa en
un clima de suspenso. Esto se consigue por medio de una serie de escenas auditivas que
invitan al lector a imaginar cada paso. Las cuatro escenas, en las cuales el protagonista
introduce su mano dentro de la red de caza, aparecen separadas por un punto (Unico signo
presente), justamente para que se visualice el acto de la mano moviéndose dentro de la
profundidad de la red. La accion se encuentra in medias res y se desconoce, por ejemplo,
qué tipo de caceria realiza el personaje. Las escenas se arman in crescendo y establecen las
pautas sobre aquellos elementos que el cazador extrae de su red. La elipsis funge como
creadora de incertidumbre como medio de omision de datos con los que el lector no cuenta
y lo mantienen envuelto en esa bruma de la incertidumbre. El orden de las acciones se
encarga de crear el relato de suspenso.

Su mano se introduce en la red y saca un pajaro grande de flamigeras plumas. Su

mano se introduce en la red y saca un helicoptero que devuelve alegremente al aire.

Su mano se introduce en la red y saca una sarta de incisivos inferiores de nifio (es el

primer diente que se les cae) engarzados en un brazalete. Su mano se introduce en la

red y saca solamente el brazo mutilado. (Shua, 2009, p. 668)

En primer lugar, aparece algo que podria encontrarse en cualquier red de un
cazador, como es el caso de un ave. Sin embargo, a partir de la segunda escena, el objeto se
encuentra, insolitamente, dentro de una red (un helicoptero). Este, al igual que el ave,
pertenecen al plano celeste. El cazador, sin inmutarse por ese hallazgo, felizmente hace el

ademan de retornar el helicoptero a los aires (hipérbole).
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En la tercera escena, el objeto que se extrae es aun mas perturbador, el brazalete:

“Su mano se introduce en la red y saca una sarta de incisivos inferiores de nifios (es el
primer diente que se les cae) engarzados en un brazalete” (Shua, 2009, p. 668). Este
brazalete estd decorado con dientes humanos, pero no se conoce nada sobre la reaccion del
personaje cazador. Este hallazgo se asocia con el plano terrestre. Por ultimo, el cazador
rebusca en la red, pero esta vez su mano ha sido mutilada. Finalmente, el relato no alcanza
a revelar qué o quién ha mutilado la mano de ese personaje; por lo tanto, se reafirma el
ocultamiento de informacion.

El instante de incertidumbre surge durante estas secuencias, tanto en el personaje
principal (el cazador) como en el lector, cada vez que aquella mano se adentra en la red de
caza; no se sabe cudl sera el elemento que saldra de ahi y qué efecto provocara en el
cazador. Ademads, el desconocimiento se mantiene en el final de la narracion sobre aquello
que ha atentado contra la integridad fisica del personaje de la historia.

3. El juego de perspectivas: ;quién es quién y qué es qué?

La perspectiva desde la que son narrados o descritos los acontecimientos puede
cambiar, puesto que se modifica el sujeto de la enunciacion, ya sea el narrador o alguno de
los personajes, asi como desde la de la instancia lectora. La perspectiva configura una
alianza comunicativa entre los distintos elementos que conforman el acto narrativo, como
lo senala Filininch (1998)

Consideraremos entonces la perspectiva narrativa como una actividad comunicativa

que involucra el sujeto de la percepcion (constituido por el yo que percibe y el t

que se prefigura) y el objeto de la percepcion construido y a la vez constructor del

acto perceptivo. (Filininch, 1998, p.1)
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En este sentido, hay una dimension perceptual, la cual estd compuesta por el sujeto

de percepcion y el objeto de percepcion. El sujeto de percepcion se refiere, segin la autora
citada, a toda experiencia sensorial del mundo que opera sobre la subjetivad y el objeto de
percepcion es la proyeccion de esa subjetividad sobre dicho objeto.

En el caso de la literatura fantastica, al convertirse en un agente desestabilizador de
la realidad, existe un juego de perspectivas o focalizacion, el cual surge de la pugna
constante entre lo posible y lo imposible, lo normal y lo a-normal. No hay resolucion de
este conflicto entre ambos ordenes porque, de lo contrario, ya no seria literatura fantastica.
En este sentido, la focalizacién entra en una actividad ludica, la cual opera como
mecanismo motivador del sentimiento de incertidumbre ante el acontecimiento insélito
planteado por el relato fantastico. Con la focalizacion interna, un personaje tiene un
conocimiento limitado de la realidad, esto provoca una sorpresa o una incertidumbre, segiin
sea el caso. De acuerdo con Genette (1989), la focalizacion interna restringe o limita la
informacion, ya que el narrador no sabe ni més ni menos que los personajes. En este tipo de
focalizacion se encuentra la fija, la variable y la multiple. El primer caso es cuando la
perspectiva proviene del mismo personaje, la segunda procede de varios y la tercera cuando
el mismo evento es evocado segun el punto de vista de diversos personajes.

La siguiente muestra textual se extrae de ambos cuentarios y presenta una serie de
relatos en los que la perspectiva o punto de vista del espectador plantea un juego de
confusion. Por tanto, el ojo del espectador, el lugar desde el cual se mira el acontecimiento
fantastico, crea una pluralidad de interpretaciones, las cuales se desempefian como medios

para desestabilizar y producir incertidumbre.
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“Obesos an6nimos” ubica la narracion en el espacio de una terapia para obesos y el

tema se enfoca en como bajar el estrés para que disminuya la tentacion o ansiedad. Una de
las pacientes recomienda un método, el cual consiste en imaginar que el cuerpo estd lleno
de enanos que trabajan sin parar. Para que el método surta efecto se debe suponer que,
terminado el dia, los enanos que laboran en los pies del paciente abandonan su espacio de
trabajo. Estos enanos dejan caer sus herramientas y asi desocupan el cuerpo. Luego, siguen
las piernas y asi sucesivamente continua la terapia.
En el grupo hablamos hoy de la necesidad de relajarse. La tension, nos explico la
coordinadora, favorece la tentacion. —Conozco varios métodos para relajarse —
aport6 una compafiera—. El mas sencillo consiste en imaginar que tu cuerpo esta
poblado de enanos que trabajan sin descanso. Terminada la labor del dia, se retiran
primero los enanos que se esfuerzan en tus pies. Agotados, dejan caer sus
herramientas y a paso lento se alejan de tu cuerpo. Después hay que seguir con las
piernas. Cuando la mujer termind de hablar y se puso de pie para irse, nadie
esperaba ver caer un martillo, una computadora o un pico diminutos del ruedo de su
falda. Todos entendimos que los enanos eran solamente una metafora. Asi lo deben
entender también, sin duda, los gigantes en cuyo cuerpo nos afanamos sin descanso
(Shua, 2009, p. 548).
Al final, la sesion de obesos anénimos se alude al hecho de que, tal vez los
pacientes son los enanos que viven en cuerpos gigantes y no como lo sugeria el relato en su
inicio. Aunque, claro, el texto no lo explicita, solamente entabla un juego de perspectivas

para confundir al lector.
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La confusién no se resuelve: los enanos de la terapia son esos que trabajan

arduamente en los cuerpos de los “gigantes”; pero ;son monstruos de gran estatura o se
trata de personas de estatura promedio? Es decir, el juego de perspectivas queda en una
incognita que sumerge a los personajes y al lector en un clima de incertidumbre, porque
todo depende de la confusion creada por los puntos de vista.

Algunas minificciones electas como generadoras de incertidumbre son el producto
de la vision o perspectiva ante dos realidades antagénicas: la realidad concebida como tal y
la perteneciente al espacio de los suefos. El cuentario Botdnica del caos incluye una
seccion dedicada al plano onirico, llamada sin mas “Suefios”.

La literatura fantdstica hace uso del tema onirico para colocarlo en disputa con la
realidad. Lo mismo pasa con los sucesos del pasado, asociados con la memoria o los
recuerdos, pero con el fin de distorsionarlos. Para Campra (2012), el suefio representa un
refugio para lo fantéstico, ya que en ¢l se plantean juegos de ocultamiento y exhibicion, de
cubrir y de revelar. En este juego, el ojo del espectador permite hacerle frente a aquello que
no dice el relato, lo cual promueve una actitud participativa por parte del lector (Campra,
2012, p. 32).

El suefio y la vigilia conforman una antonimia similar a la de la realidad-irrealidad y
en los relatos fantasticos esa oposicion es bienvenida. El mundo del suefio es parte del
paradigma del inconsciente, propuesto por Freud (1900), porque revela lo que se encuentra
en los lugares més reconditos del alma. Por eso el suefio es y no es al mismo tiempo, como
lo sefiala Varela (1969): “En el suefio, las cosas son y no son a la vez, ya que personas y
objetos se transforman de una manera estrambotica e imposible; adquieren en esa region

fantéstica del suefio, unas formas extrafas y fenomenales” (Varela, 1969, pp. 310-311).
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Segun lo anterior, el suefio es la representacion de otra realidad. En ese espacio de

confrontacion de realidades disimiles se ubica la literatura fantastica. Esa otra realidad, la
cual se encuentra inmersa en el suefo, se afilia con la des-memoria, ya que es representada
mediante un juego de “imagenes distorsionadas”; es decir, de lo que es y lo que aparenta
ser. Nuevamente, este juego de perspectivas envuelve al lector en un clima de la
incertidumbre.

La primera minificcion escogida para ejemplificar esa incertidumbre provocada por
la perspectiva sobre el suefio y la vigilia es “Espejismos y dudas”. En este texto, el narrador
autodiegético teme despertar, porque ignora qué realidad habréd elegido. Por esa razon,
permanece en estado vegetativo.

El agua es espejismo en el desierto. Pero mis pesadillas son de agua. En mitad del

océano, alucino el deslizarse de las arenas y no me atrevo a ascender a la vigilia sin

saber de qué lado voy a estar. En los ultimos afios me alimentan por sonda

nasogastrica y me hidratan con suero. (Shua, 2009, p. 615).

El suefio y la vigilia se confunden y confunden a quien se encuentra inmerso en esa
trampa. Ya desde el paratexto del titulo el lector se encuentra con palabras generadoras de
incertidumbre, tales como “espejismos” y “dudas”. Una de las acepciones de la palabra
‘espejismo’ es la de un concepto o imagen sin verdadera realidad (RAE, 2018). Ademas, el
titulo estd acompanado de un vocablo que se vincula con la incertidumbre: la duda. Esta es
una indeterminacion sobre algin asunto o acontecimiento (RAE, 2018).

En el caso del narrador del relato, esta consciente de que se encuentra en un estado
de ensonacion, lleno de espejismos, pero la duda llegara en el momento en que abra los

ojos porque ignora qué pasara con €l. El lector se queda con la interrogante sobre si ese
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personaje estd muerto, en estado de coma o si es solo alguien que suefa y que teme

despertar.

“La desmemoria” es una minificcion que trata de un paciente amnésico. Este recurre
a una serie de estrategias para disimular su padecimiento. Por ejemplo, evita dirigirse a las
personas por medio de nombres propios, esto porque no recuerda las caras. También,
observa con cuidado a quienes se encuentran a su alrededor e imita sus gestos y acciones.

Para disimular que ya no los recuerda, evita citar nombres propios. Para disimular

que no reconoce las caras, trata a todos los hombres como si fueran sus intimos

amigos. Observa constantemente a los demas imitando con un segundo de atraso sus
gestos y sus acciones. Su mundo es fragil, extranjero, desolado, pero tiene, sin
embargo, algunas compensaciones. Nadie mas puede tomar cada noche a una mujer

distinta con la que estd casado (dice ella) desde hace veinte anos. (Shua, 2009, p.

549)

El final sugiere que este personaje tampoco recuerda a su aparente esposa y cree
dormir con una mujer distinta cada noche, aunque tampoco es una certeza: ;y si se trata de
una mujer distinta quien cada noche le dice que estd casado con €1? Este personaje sufre de
desmemoria, no recuerda rostros y el texto escapa por ello a toda explicacion racional.

Aqui se confrontan las realidades, ya que este ser vive en su propia realidad, bajo
sus propias reglas de convivencia con esos otros que se supone son sus conocidos. Debido a
su estado, y por la falta de explicacion logica, tampoco hay certeza de que a esas personas
ya las conocia: “Su mundo es fragil, extranjero, desolado” (Shua, 2009, p. 549). El habita
su propio universo y no existen conocidos; por eso no los recuerda, porque quizds nunca

existieron, hasta ahora.
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Tanto este relato como el anterior juegan con la focalizacion. Se trata de

representaciones que se ven distintas desde otros puntos. Este juego provoca dudas respecto
a la lectura, porque desde el personaje se observa de una manera y desde el lector de otra.

Con respecto a la mirada expectante, se escogié la minificcion “Mirando el circo”.

Recostado en su cama, mira el circo por television. La pantalla es grande, la vision

es perfecta, el circo es el mejor del mundo. Un hombre vuela prendido a una soga

elastica que le sirve para elevarse por los aires. Si yo hubiera empezado desde muy
joven, piensa el espectador, si me hubiera ejercitado sin descanso... Sus musculos
se tensan debajo del piyama. Ni siquiera le importa el aplauso sino la sensacion de
volar, la sensacion de ser duefio absoluto de cada una de las fibras de ese cuerpo que
se ablandan, envejecen y se pudren sobre el colchon, sin esperanza, sin destino.

(Shua, 2011, p. 28)

El relato se divide en dos partes. En la primera de ellas, aparece un espectador que
mira a un acrobata. La narracion relata que hay un televidente que observa un espectaculo
circense. Se enfatiza en la presencia de una pantalla, que tiene el tamafo y la calidad
suficiente para envolver al espectador en cada uno de los actos observados, a tal punto de
tener la sensacion de estar ahi.

Seguidamente, el texto transporta al lector a aquello que se mira: el circo televisivo.
Este se trata de un acrobata suspendido en el aire por un arnés elastico. En ese momento,
mediante un estilo indirecto, el narrador incluye un pensamiento elaborado por el
televidente, quien se lamenta por no haberse dedicado a algo como la acrobacia y subraya
el hecho de no haberse ejercitado fisicamente para practicar tal labor. Este cambio de

focalizacion convoca el final sorpresivo en el relato. El cambio en la focalizacion puede dar
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un giro inesperado en los relatos literarios y los cinematograficos. Tales son los casos del

cuento “Continuidad de los parques” de Julio Cortazar (1964) y la pelicula “El sexto
sentido” (1999) del director M. Night Shyamalan.

Luego de unos oportunos signos suspensivos, la narracién cambia y empieza
la segunda parte de este relato. Posterior a esos signos, hay una transformacion fisica del
televidente, ya que sus musculos se contraen, como si adoptara el cuerpo de aquel a quien
ha visto en la television.

Este personaje solo se muestra interesado en adquirir la vitalidad del acrébata y
abandonar esa cama que lo aprisiona. El texto arroja algunas pistas sobre la transformacion
de este espectador en aquello que observa, tales como la sugerencia de unos musculos que
se tensan para representar el esfuerzo fisico de un acrobata. La presencia del aplauso
despierta y confirma el proceso de focalizacion del personaje.

“El laberinto del terror” es otro relato que ejemplifica el juego de perspectivas o
focalizacion, mediante un intercambio de papeles. Por varias razones, la minificcion
recuerda al mito griego sobre el Minotauro. Este ser monstruoso, con cuerpo humano y
cabeza de toro, es condenado a habitar en un laberinto, debido a la verglienza que su
aspecto le produce al rey Minos y la manera en que este vastago fue engendrado. La
minificcidon relata un juego perteneciente a un parque de diversiones, ubicado en un
laberinto.

Para este juego han sido contratados algunos seres monstruosos, quienes se
encargan de infundir temor en los visitantes. Lo llamativo de esta atraccion es que esos
fendmenos no son falsos. No tenian disfraces ni maquillaje. Algunos de ellos son personas

con cicatrices y amputaciones debido a accidentes casi fatidicos; o bien, hay seres dotados
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por la naturaleza de una peculiar fealdad. Estos seres recuerdan a los personajes de Freaks

(1932), de Tod Browning.

En este juego, unas jovenes acusan a los encargados de esta atraccion de
sobrepasarse con ellas. Sin embargo, durante la denuncia, estos fenomenos sostienen ante el
abogado el testimonio de ser ellos las jovenes ofendidas. De esta forma, el tema del
intercambio de roles acapara el final del texto, ya que hay un traslado de ofensor a
ofendido, de monstruo a victima, del yo al otro:

Hace unos afios se publicd un aviso en el diario solicitando personas con graves
defectos fisicos en la cara y en el cuerpo o que tuvieran una extrema y rara fealdad.
Alguien habia inventado un nuevo juego de miedo para el parque de diversiones: los
visitantes debian atravesar un laberinto en penumbras donde los acechaban seres
monstruosos que los perseguian con hachas fingidas. Nada tan terrorifico como
monstruos que fueran personas verdaderas, sin maquillaje, auténticamente horribles.
Asi, se contrataron hombres y mujeres destruidos por accidentes, quemaduras graves
o con deformidades de nacimiento. Siguiendo la direccion general de la sociedad, se
trataba de reemplazar la representacion por realidad: el circo romano en lugar del
teatro griego. Atraidos por el aviso, muchos fenémenos dejaron el circo por el parque
de diversiones. Y todo funciono6 bien hasta que dos jovencitas se quejaron de haber
sido atrapadas y manoseadas por los empleados encargados de asustarlas.

Los monstruos le aseguraron a su abogado defensor que en realidad eran ellos
mismos las jovencitas vejadas, a las que, por contacto, los verdaderos monstruos les
habrian transmitido su horror, librandose de €. El abogado les aconsejo no atenerse a

esa version, que obviamente nadie creeria. El nuevo juego, considerado un fracaso y
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un peligro, fue clausurado para siempre. Después de cumplir con una condena leve,

los fendomenos volvieron (o se incorporaron por primera vez) al circo (Shua, 2009,
pp. 842-843).

En el mito del Minotauro, el héroe Teseo es el encargado de vengar la hostilidad de
este monstruo, quien cada nueve afios recibia como tributos a siete jovenes y siete doncellas
de Tebas. Teseo, con la ayuda de Ariadna y un hilo, logra salir airoso del temible laberinto.
En el cuento que Jorge Luis Borges publico en 1947, “La casa de Asterion”, el cual utiliza
este intertexto mitologico, se interpreta la muerte del Minotauro como una liberacion de su
encierro, tanto de su cuerpo abominable, como de su casa/prision (el laberinto).

En el caso de la minificcion escogida, también aparece el tema de la redencion. De
acuerdo con la cita, los monstruos han abandonado su estado. Han dejado su lugar como
“actores” y han tomado el puesto de “receptores”. No obstante, la incertidumbre continta
con la informacion que aparece dentro del paréntesis, ya que no queda claro si la version de
los monstruos era la correcta.

Un texto que coloca en tela de juicio la diferencia entre el suefio y la vigilia es
“Dudoso circo”, minificcion que da la bienvenida al cuentario Fenomenos de circo. Este
relato inserta la inquietud desde un inicio.

A partir de este generador de supuestos se da una serie de eventos o imagenes
confusas. Por ejemplo, el narrador homodiegético habla sobre la complejidad de diferenciar
el suefio de la realidad. Se sugiere que el espectador cree sentir que la musica de la orquesta
lo asfixia.

No obstante, el espectador del circo se ubica en medio de dos planos: la realidad y el

suefio (el circo). La narracion sugiere que para comprobar que el sujeto no esta en un circo,



200
debe despertar y volver al plano de lo real. No obstante, ese “despertar” no garantiza un

retorno al orden de la vigilia. De este modo, permanece la duda sobre si el personaje se
encuentra inmerso en un sueio dentro de otro suefio: “Para estar seguro tendrd que
despertarse, mirar a su alrededor, asegurarse de que no ha desembocado en otro suefio. Y
sin embargo” (Shua, 2011, p. 15). Este texto provoca una sensacion de algo que toma a su
“victima”, la suelta y la vuelve a tomar. La coloca en el espacio de lo onirico, la hace
despertar y la vuelve a introducir en el plano de lo irreal.
Usted cree estar en un circo, pero tiene dudas, busca pruebas. La osa tiene la cara de
su madre, la palabra acrobata, sin dejar de ser puro sonido, estd hecha de letras
rojas y se puede comer. Usted, que sin embargo no es una mujer, estd amamantando
a un tigre pequeflo que sin embargo no es un bebé. Usted hace lo posible por
despertarse con el sonido de la orquesta, pero la musica le resulta hipndtica,
asfixiante. Con las manos agarrotadas por el suefio usted logra apartar la almohada
de la nariz y ahora respira mejor. Nada de eso prueba que usted no esté realmente en
un circo. Para estar seguro tendra que despertarse, mirar a su alrededor, asegurarse
de que no ha desembocado en otro suefio. Y sin embargo. (Shua, 2011, p. 15).
Ahora, el texto se presta para dos perspectivas. La primera ya ha sido descrita:
alguien que suefia con un circo. La otra perspectiva es la de un espectador circense, quien
ha sido parte de un truco que lo ha dejado en trance y, dentro de este estado de hipnosis,

suefia con un despertar, sobre una almohada en su cama.
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Como ya se dijo, la narracion sugiere estar en un suefio dentro de otro suefio: sofar

que se esta sofiando®. La locucion conjuntiva adversativa “Sin embargo” es la que cierra el
relato, lo que da cabida a que el texto permanezca inconcluso o abierto. Ademas, sugiere la
continuacion de la cadena suefio — desengafio — suefio. Y todo depende de la perspectiva del
personaje y del lector.

4. Conclusiones parciales

Estrategias narrativas que esconcen informacion, suspenso y expectacion, esferas
opuestas y en constante discordia, juegos de ambigiliedades, mundos oniricos, sin reglas, sin
cronologia y llenos de sinsentidos, la percepcion visual: todos estos son los mecanismos
generadores de incertidumbre fantdstica en la muestra textual. En la estética de la
incertidumbre de la minificcion fantastica, el lector, en unas cuantas lineas, se ve a si
mismo como parte de un entramado de paradojas y juegos de perspectivas.

El capitulo anterior se desarrolld a través del andlisis de algunas estrategias
narrativas, las cuales, ya sea de forma independiente o juntas, consiguen crear una
atmosfera de incertidumbre, dentro y fuera de la minificcion fantastica.

En el caso del ultimo mecanismo propuesto en esta tesis, la incertidumbre se
expres6 mediante estos procedimientos narrativos, los cuales, en algunas minificciones,
aparecen de forma conjunta, lo cual propicia cierta potencia receptiva en el relato, en el
sentido de que el elemento irruptivo del acontecimiento fantastico es capaz de producirse
con mayor fuerza en la instancia lectora que lo atestigua. En el relato breve se abre un

espacio que, aunque no lo parezca, propicia la instauracion de la incertidumbre ante el

49 Este texto recuerda a la obra dramatica La vida es sueiio de Pedro Calderén de la Barca, la cual se
estrend en el afio 1635. En esta obra se desarrolla el tema de la vida como un suefo, de lo real contra lo
aparente, ademas de tratar topicos como la libertad y el destino del individuo. (Calderén, 2009)
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suceso insolito narrado. No hay mayores descripciones para que el lector indague sobre lo

ocurrido.

En estas minificciones abunda lo que no se dice. Hay uno o dos personajes que
protagonizan la historia y, a veces, hasta se trata de un soliloquio. Estos escasos personajes
carecen de descripciones y hasta de nombres, lo que ratifica el estilo eliptico como
mecanismo de ocultamiento de informacion. Por este motivo, el relato minificcional
demanda la presencia de un lector que se encargue de expresar lo sucedido, tal y como lo
apuntaba Eco (1993) en cuanto a la relacion cooperativa entre el texto y el lector. Sin
embargo, esto no significa que la incertidumbre se disipe, ya que el lector debera
aprovisionarse de medios que le permitan, hasta donde sea posible, desentranar aquello que
permanece oculto. Precisamente, en muchos relatos surge la incertidumbre porque son
narrados en primera persona. Los espacios en blanco o espacios vacios de estas
minificciones permiten la creacién de un mecanismo ludico con el lector, ya que por medio
de la elipsis, el lector debe activar su atencion sobre “lo no dicho” y esto lo obliga a buscar
estrategias cooperativas para dialogar con el relato. Las limitaciones perceptivas del
narrador homodiegético, provocan la apertura a la paralipsis. En definitiva, entre eso que se
esconde, la literatura fantéstica se complace en haber encontrado un lugar para quedarse.

Las estrategias textuales explicadas en el capitulo final tienen un mismo proposito:
desestabilizar las expectativas del lector. Lo no dicho, mediante la técnica in medias res 'y
la elipsis, asi como el suspenso narrativo y los juegos de perspectivas, impiden que el lector
encuentre lo que necesita para comprender el momento en el que lo fantastico irrumpe en el

orden de lo normal. Esta imposibilidad de tener respuestas ante lo acontecido dentro del
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mundo narrado es el motor que genera incertidumbre, lo cual consigue evidenciar que se

estd en presencia de la narrativa fantastica.

La técnica in medias res y la elipsis se encargan de encubrir informacion y, junto a
la extrema brevedad de las minificciones seleccionadas, fungen como metodologias para
que la incertidumbre prevalezca, ya que estos relatos se encuentran marcados por silencios
y vacios. Las funciones de estas técnicas se resumen en dos: 1) crear suspenso; 2) dejar
implicitas informaciones consabidas, lo cual es un ejemplo de economia narrativa.

En el caso del suspenso, este Gltimo arma la atmdsfera de lo fantastico al narrar los
acontecimientos insolitos, los cuales partieron de un punto ya iniciado y desconocido por el
lector, de forma escalonada o in crescendo. Esta forma de relatar la acciones le da al lector
un sentimiento de expectacion por saber qué es lo que sigue dentro la historia narrada. El
suspenso juega con esa curiosidad del personaje y del lector, quienes terminan habitados
por espacios textuales desiertos: ;qué quiere decir?

Finalmente, el juego de perspectivas o puntos de vista, delimitado por mundos
antagonicos en conflicto o por la confusion entre quién observa y quién es observado
colabora con los vacios de informacion mencionados, ya que la interpretacion es relativa
porque depende de quién y como la percibe. Este juego de miradas permite que la
incertidumbre camine por cada una de las escasas lineas que componen las minificciones

estudiadas.
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Conclusiones generales

En 25 lineas, como maximo, es imposible desarrollar personajes o su psicologia; hay que
trabajar con los conocimientos del lector, hacer como en las artes marciales, donde se
aprovecha la fuerza del adversario. Usar los conocimientos del lector para seducirlo y que
sea ¢l mismo quien complete el significado.

Ana Maria Shua (2009), entrevista para el diario £/ Pais

Como bien lo saben los empresarios circenses, el tamario no es destino sino una
eleccion. Cualquier persona adulta puede convertirse en un enano siguiendo una
serie de instrucciones sencillas que exigen, eso si, una alta concentracion. Por
ejemplo, este minusculo hombrecillo que ven ustedes aqui fue hasta hace dos meses
un robusto moceton de un metro ochenta y dos centimetros de altura y noventa y un
kilos de peso. Por ejemplo, este microrrelato que esta usted leyendo, fue hasta ayer
mismo una novela de seiscientas veintiocho paginas.

Ana Maria Shua (2011), “Enanismo”, Fenomenos de circo

En el siglo XX se produjo una modificacion en el sentido del gusto en la valoracion
estética y en la produccion artistica. En la estética contemporanea surgieron artistas como
Marcel Duchamp (1887-1968) quien transform6 objetos de la vida cotidiana y los elevo al
rango de objetos con dignidad artistica; por ejemplo, las ruedas de bicicleta y el orinal.
Aunque existen discrepancias en las teorias estéticas, ya que algunas afirman que el cambio
empez6 por los artistas y otras que la modificacion del gusto vino después, ciertamente,
esta experimentacion o instalacion de un nuevo concepto de lo estético desdibujo las
fronteras de los distintos tipos de manifestaciones artisticas. Esto mismo sucedio con la
minificcion, ahora considerada como un género literario emancipado. La recepcion que ha
tenido este género se debe a una transformacion en el gusto de la instancia lectora, el cual
pudo ser empujado por la tecnologia y por la era globalizada. La tecnologia informatica
posibilita que los usuarios experimenten con la escritura y lectura de textos muy breves,

gracias a plataformas como blogs, Twitter, Facebook, entre otras.
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Las masas se han transformado y se han sentido identificadas por este tipo de

literatura y, con ello, el microrrelato alcanzé una suerte de democratizacion dentro del
canon literario. El diario trajin de una era tecnoglobalizada, junto a la modificacion del
gusto del lector, han permitido que los textos de unas cuantas lineas se abrieran camino en
medio del horizonte literario y este nuevo lector pareciera disfrutar de textos que no
requieren cientos de paginas, pero si de relecturas constantes y ludicas. Este tipo de
narrativa ya no es vista con desdén por la critica; al contrario, representa toda una fuente de
estudio y de creacion literaria.

Esta combinatoria del cambio de gusto estético por parte del publico lector y de la
escision del microrrelato de su referente inmediato (el cuento), aunada al efecto que podria
causar en el lector una minificcidén con caracteristicas de la teoria de lo fantastico, sin duda
fueron los motores que impulsaron el planteamiento de este trabajo investigativo.

El capitulo introductorio de este proyecto se fundament6 en un acercamiento a los
estudios sobre la narrativa breve de Ana Maria Shua. Este recorrido por el estado de la
cuestion arrojé estudios centrados en detectar las modalidades de la minificcion, con base
en la narrativa breve de Ana Maria Shua. Del mismo modo, determind que buena parte de
las minificciones de esta escritora desarrolla temas como el humorismo y lo fantastico. Este
recorrido fue una guia para sustentar el objetivo general de la presente tesis, el cual
pretendio6 analizar una seleccion de minificciones, pertenecientes a los cuentarios Botdnica
del caos (2000) y Fenomenos de circo (2011), desde tres procedimientos de la teoria de lo
fantastico.

En este mismo capitulo el trabajo continué con una compilacion tedrica sobre el

tema de la narrativa breve como género autonomo. La primera parte del marco tedrico



206
abarco el surgimiento de la minificcion como género independiente, ademas de apuntar las

caracteristicas y tematicas mas sobresalientes, como la brevedad, el caracter proteico, los
cuadros, la intertextualidad, las relaciones intergenéricas y la cercania con los postulados de
la Posmodernidad. La Posmodernidad implica una disolucion de los paradigmas
racionalistas de la Ilustracion y del pensamiento clasico y, complementariamente,
resemantiza el texto moderno porque lo despoja de su caracter de verdad. En otros
términos, la minificcion fantastica posmoderna dialoga con la Modernidad. Ciertamente, la
Posmodernidad toma prestados ciertos topicos de la tradicion cultural y los descascara para
reformular una narrativa llena de recursos hilarantes que funcionan como catalizadores del
suceso fantastico que atraviesa los relatos escogidos de ambos cuentarios.

La segunda parte de esta seccion tedrica fue dedicada a la literatura fantastica, la
cual inici6 con las definiciones y alcances de la teoria sobre lo fantastico. Del mismo modo,
se dictamind la cercania que existe entre la minificcion y la literatura fantéstica, los topoi
mas representativos y, finalmente, la teoria relacionada con lo neofantastico. La
metodologia se fundament6 en el paradigma interpretativo y lo cualitativo como tipo de
investigacion, ya que se planted una propuesta de analisis literario del corpus seleccionado,
basado en la teoria sobre la minificcion y la literatura fantéstica.

Las minificciones del corpus cumplieron una serie de cualidades previstas desde las
expectativas de este género, como es el caso del titulo. Los titulos de estas minificciones
colaboraron a extender el exiguo contenido de la minificcion. Debido a la condicion de
“Opera abierta” de las minificciones se necesita el referente intertextual constante para la
lectura y comprension de los relatos. En este sentido, es determinante el protagonismo del

lector. Es este lector quien cumplira la tarea de co-construir lo acontecido con las marcas
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textuales que le ofrece el texto, las cuales no aparecen porque la narracion se encuentra in

medias res. Ciertamente, las minificciones tienden a ocultar informacion y esto demanda un
trabajo comprometido por parte la instancia lectora.

Las minificciones son textos concentrados que provocan un efecto potente en el
receptor. Ahora, si una minificcion presenta los atributos de lo fantastico, esta potenciara al
maximo la duda, la incertidumbre y lo insélito. La diferencia entre una novela o cuento con
una minificcion, aunque todas tengan cualidades de lo fantastico, consiste en el grado del
efecto que se logre en la instancia lectora. Un recurso que acrecienta el grado del efecto es
la brevedad, principal cualidad de la minificcion. En el limitado espacio narrativo se
escabullen las respuestas ante la duda generada por el acontecimiento insélito. Otro recurso
que utilizan muchas minificciones es la estructura in medias res. En este tipo de
microrrelatos no hay preparacion, ni ambientacion, ni la secuencia aristotélica (inicio,
desarrollo y final). Por tanto, el lector tendra el trabajo de releer y rebuscar entre lineas, de
ahi que su protagonismo sea fundamental, lo cual representa otro de los recursos con los
que cuenta la minificcion a diferencia de otros géneros.

Como si usara un escalpelo, el lector debe entallar el relato y quitar cada una de esas
capas que lo encubren, por medio de las posibilidades de lectura que posea para hacerle
frente al proceso interpretativo. Este lector debe saber que la minificcion activa diversos
recursos narrativos, como la intertextualidad, la comprension del paratexto como guia de
lectura, las estrategias de elipsis, la metaficcion que realiza guifios contantes al lector y al
mismo relato. Aunque el lector tenga los recursos analiticos para enfrentar todos estos retos

que le propone la minificcion, no significa que no haya aspectos que se le escapen en la



208
primera o segunda lectura. Por lo tanto, la relectura constante y comprometida para hacerle

frente a las implicaturas de la minificcion es un ejercicio constante en este género literario.

Los objetivos planteados en el inicio de la tesis se fundamentan en el andlisis de tres
mecanismos o procedimientos de la literatura fantastica, para ser aplicados a la muestra
textual escogida en esta ocasion. El segundo capitulo obedecido al primer objetivo
especifico, el cual propuso el andlisis de lo extraio como mecanismo de la literatura
fantastica en la muestra textual seleccionada. El capitulo dio inicio con el andlisis de los
paratextos de los dos cuentarios escogidos, tales como los titulos e intertitulos, los incipit y
algunos paratextos verbales e iconicos. Seguidamente, el capitulo se denomind “Sucesos
extrafios: la intromision de lo ajeno” y se dividid en dos apartados en los cuales se
analizaron los seres extrafios escogidos dentro del corpus textual. La primera categorizacion
se dedico a los seres liminales y la segunda a los seres hibridos.

Entre los seres liminales escogidos figuran los fantasmas, los objetos inanimados
que se vuelven animados, los fenomenos invisibles y algunos seres exdticos. La concepcion
corpdrea de estos personajes son el reflejo de lo irracional o lo ilégico. Esta clasificacion
propuesta representa los fopoi de la literatura fantastica posmoderna, ya que no son seres
que infligen temor, como en la literatura fantastica tradicional. Estos seres conjugan dos
planos antagdnicos entre si, ya que se trata de seres incorpdreos, objetos que cobran vida o
seres extravagantes que se escapan a toda concepcion racional.

En el caso de los seres hibridos, estos especimenes son el resultado de un proceso
que parte de una modificacion de lo natural y esto genera el nacimiento de un individuo que
retne dos especies disimiles. Esta condicion genera un desarraigo de ambas naturalezas.

Del mismo modo, el segundo capitulo contd con la presencia de seres humanos convertidos
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en plantas, pero también, seres del reino vegetal con cualidades humanas. Se trata de

ejemplares extrafios, repartidos entre dos mundos. Tienen pies o raices, cuellos o tallos,
brazos o ramas. Son engendrados o sembrados. Se mueren o se marchitan. Son
especimenes hibridos que deambulan entre dos mundos posibles, entre la ficcion y la
realidad. Por esas peculiaridades heterogéneas, son desclasados. Buscan su lugar en alguna
de las dos naturalezas, sin mucho ¢éxito. Son ejemplares que conforman un cosmos
fantastico. Es en esta arena movediza donde se clavan esas raices, pero sus cuerpos estan
segmentados. Una de sus partes pertenece al caos y la otra al orden.

El como asimilar esta configuracion de su corporeidad de los personajes del primer
cuentario no representa el mayor problema para los personajes, ya que dentro de las
cualidades de la literatura fantdstica se encuentra esa asimilacion de lo extrafio como
natural, aunque para el lector obedezca a otra realidad dentro de la literatura fantastica. Esa
otra realidad es la “verdadera” o la “posible” y esa extraiieza, representada por sus
personajes, es la afirmacion de ello.

Fenomenos de circo (2011) representa un mundo alternativo (plano irreal). Los
seres extrafios o fenomenos de los textos escogidos de este cuentario son extravagantes por
sus caracteristicas peculiares. Son rechazados por la sociedad (plano real) y su ultima
opcion para ser aceptados consiste en entrar en ese espacio alternativo que les ofrece el
circo. A veces esta otra realidad suele ser incluso més cruel, porque estos personajes son
despreciados por este mundo utdpico circense, lo que da paso a que se conviertan en seres
desechables, ya que no encuentran su lugar en ningln sitio. En este sentido, el circo se

convierte en un espacio utopico.
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Tanto los ejemplares raros, como los fenomenos de circo, representan la extrafieza,

lo insolito, lo exotico. Son inclasificables y solo pueden encontrar su lugar dentro de la
minificcidn fantéstica, porque es ahi donde su rareza es loable. Ademas, el recorrido inicial
por el corpus constatd algunas caracteristicas de la minificcion, como el caso de la tipologia
de los titulos de cada relato, asi como la técnica narrativa in medias res y los finales que
fluctuan entre lo irénico y lo epifanico.

Ciertamente, la minificcion sirve como ejercicio intertexual. Parte de la muestra
seleccionada se encargd de aludir a diversos géneros literarios e, incluso, interpelar a la
misma narrativa breve. El mecanismo intertextual, muchas veces dado por el paratexto,
también apunta a esa necesidad de completar el limitado espacio narrativo de las
minificciones. Los referentes intertextuales, con toda su carga semantica, también activan la
capacidad interpretativa de la instancia lectora.

Las parodias constituyen uno de esos casos de actualizacion intertextual. La parodia,
al necesitar una referencia, genera un protagonismo mas activo por parte del lector, ya que
este se dard a la tarea de escudrifiar mas a fondo dentro de la minificcion, con el fin de
detectar el texto o personaje aludido, perteneciente a la tradicion cultural. Ironia, humor y
parodia estan a la orden del dia en muchas de las minificciones estudiadas de Ana Maria
Shua, a causa de las situaciones calamitosas que les sucede a los protagonistas de estas
ficciones.

El humor fungié como eje transversal durante el tercer capitulo y este es posible
gracias a ciertas estrategias lidicas que se escogieron para ese apartado. Estas estrategias
ludicas dieron inicio con la hipertextualidad parddica. La hipertextualidad establece la

relacion entre el hipertexto y el hipotexto, con lo cual se asegura que un texto parddico es,
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necesariamente, intertextual. Con los fopoi fantésticos, los relatos de esta seccion son el

producto de tomar un texto suntuoso y transformarlo en uno hilarante. Por ejemplo, cuando
se combinan discursos como el médico y el policial con el fantastico. Por medio de
parodias como la de sobremotivacion, hubo relatos del corpus que reinventaron los textos
aludidos cuando se le agregan motivos o giros distintos. Con estas referencias ludicas se
evidencio el proposito de la minificcion posmoderna, en la que el suceso fantastico no tiene
como fin causar temor, sino percibirlo a través de otras posibilidades como el humor, la
ironia y el absurdo.

Seguidamente, la metalepsis representd un mecanismo de inclusion del lector dentro
del plano narrativo. La metalepsis se refiere a la intrusion del narrador en la diégesis; en
otras palabras, cuando se rompe el espacio ficcional. En estos relatos, el narrador entabla
reflexiones con el lector, en textos que combinan lo fantastico con otros discursos, o bien
con lo metaliterario.

Finalmente, la estrategia de la desmitificacion expuso la intertextualidad por medio
del recurso parddico. En este subapartado, se presentaron parodias como la de
transcontextualizacion, la cual actualiza las historias mitoldgicas, por medio del uso de
circunstancias modernas como las entrevistas laborales y los espectaculos circenses; o bien
la parodia revolucionaria que crea finales anticlimaticos de aquellos mitos de la tradicion
clasica griega. Estos personajes €picos son puestos en situaciones decadentes e irrisorias.
Ademas, se evidencid que estas minificciones juegan con los espectadores del circo, ya que
les genera ciertas interrogantes, como si los personajes del circo son los verdaderos héroes

griegos o si son simples imitadores.
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Durante el tercer capitulo algunos pasajes historicos, biblicos y literarios fueron

trasladados al presente y fueron parodiados. Con este procedimiento, las minificciones son
pintadas con otros colores y asi obtienen caras revitalizadas. La minificcion permite, por
parte de la instancia lectora, que se asocie inmediatamente el texto con el texto
referenciado. La literatura fantastica presente en la minificcion también juega su parte, ya
que, en la actualizacion de los textos de la tradicion cultural, hay rupturas espacio-
temporales, inversion de planos, desacralizacion de los mitos y situaciones insoélitas, entre
otros procedimientos. Los textos analizados son, muchas veces, parodias de textos de la
tradicion cultural que ofrecen situaciones absurdas, carnavalescas, triviales, ludicas y
jocosas.

La parodia se aborddo a través de la ironia, el humor, la metalepsis, la
intertextualidad y la desmitificacion. Estos recursos colaboraron para que la parodia se
realice. A veces, incluso, se presenta la referencia ironica hacia la misma minificcién, como
género literario. En este caso, se habla de la capacidad metaficcional de la minificcion: esta
ultima se parodia a si misma. La parodia trajo a escena a esos personajes ficticios y los
colocd en situaciones cotidianas de la actualidad. Algunos personajes icOnicos se reunieron
con otros mas “reales”, donde el pasado y el presente se tropezaron y rompieron la division
espacio-temporal.

El lugar escogido por la minificcion fantdstica para esta reunion entre tradicion
cultural y revision parddica fue el circo, sitio en el cual ocurrieron anécdotas hilarantes y
degradantes. En algunos casos, se trata de personajes desafortunados, fracasados y

semiolvidados, quienes optan por unirse al circo como ultimo recurso. Son seres
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rechazados por la realidad imperante, los cuales encuentran en el circo esa acogida que

necesitan y hacen de ¢él su propia realidad.

Por medio del mecanismo parddico se invierte cualquier sentido comtn. Con este
procedimiento el publico lector logra encontrar ciertos paralelismos entre el texto leido y el
referenciado, perteneciente a la tradicion cultural, y se da cuenta de que hay alteraciones. Si
el lector no estd atento, también, al igual que el publico circense, resultaria burlado, y el
efecto comico, carnavalesco y humoristico se perderia.

Los recursos parddicos dan la alerta de que las verdades absolutas no existen. Lo
que hay son posibilidades interpretativas sobre la realidad. Estas posibilidades son
multiples y, ademas, discutibles. La parodia enriquece el texto fantastico, ya que los
personajes infames son puestos en la plazoleta de un circo que representa a un mundo
revestido de incertidumbre.

Precisamente, el ultimo capitulo fue protagonizado por manifestaciones de la
incertidumbre. En un mundo dominado por los debates cientificos y tecnologicos, el relato
fantastico resulta una valvula de escape y, por esa grieta, se filtran temores y escalofrios. La
incertidumbre es el resultado del juego que propone la confrontacién de lo posible e
imposible. Este sentimiento se traduce mediante el sistema sensorial, lo que logra una
recepcion exquisita en el lector de minificcion fantéstica.

Para el capitulo de cierre se escogieron algunas estrategias narrativas que trabajan
como generadoras de incertidumbre en el corpus textual. En este caso, la estructura in
medias res, la elipsis, el suspenso y los juegos de perspectivas fueron los procedimientos

aplicados al estudio de las minificciones seleccionadas.
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La técnica in medias res o en mitad de la accion narrativa, junto con la elipsis, se

comportan como métodos de ocultamiento de informacion. Estas técnicas activan la
capacidad interpretativa de la instancia lectora ante la situacion insolita que el relato
fantéstico ha tejido. Por su parte, el suspenso se desarrolla en formato in crescendo, porque
la enumeracion de las acciones misteriosas e inusitadas se muestran en aumento, lo cual
acrecienta el interés del personaje y la instancia lectora con respecto a coémo serd el
desenlace de la historia. Cabe resaltar que el desenlace es abierto, lo cual solo logra que el
suspenso se extienda indefinidamente. Este alargamiento de las expectativas lectoras
produce incertidumbre.

Debido a situaciones como la confrontacion de lo real y lo ficticio, es decir, gracias
a la incongruencia en estos textos, se articula una recepcion ludica por parte del lector. Con
respecto al tema de lo onirico, por ejemplo, algunas minificciones estudiadas plantean una
confusion entre el suefio y la vigilia, ya que existe la duda de si se vive en una ensofacion
generalizada en la que el lector también es invitado a formar parte. La percepcion de lo real
y lo aparente queda a criterio de la instancia lectora. En este laberinto de miradas, el lector
se pierde y se vuelve a encontrar, duerme y despierta (o cree hacerlo).

Todo este hacer y deshacer(se) cultiva el cardcter vacilante o incierto de las
circunstancias que conforman el relato fantéstico. Tanto los personajes como el lector se
encuentran en medio de la ilusion y de lo real, entre el orden y el caos. No toman partido de
uno o de otro; solo no saben a cudl pertenecen. Esas constantes dudas recorren cada relato
estudiado y procuran sumergir al publico lector en esa nebulosa fabricada por lo fantéstico.
Personaje y lector sienten dudas sobre esa realidad “impuesta” bajo la categoria de lo

normal y se produce una incertidumbre sobre el hecho de que, la otra realidad, la anormal,
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sea la verdadera, con lo cual surge la interrogante sobre si se vive bajo un engafio colectivo.

Aqui el lector tiene su asiento como espectador, pero también debe asomarse tras
bambalinas para indagar sobre lo que sucede en medio de la accion narrativa. Esta doble
funcién enriquece, ciertamente, la lectura de estas minificciones. El publico lector observa
una ficcion, pero también es un observador participativo que contribuye a completar el
mundo ficcional sobre el que dirige su atencion. La literatura tiende a borrar la distincion
entre lo real y lo aparente.

En el relato fantastico hay un choque entre dos 6rdenes irreconciliables (lo posible y
lo imposible); ninguno se puede superponer sobre el otro. No hay victorias o triunfos. Por
eso, la incertidumbre, es la forma de “resolver” esa imposibilidad.

Por la falta de espacio y la falta de la estructura del relato aristotélico en la
minificcidn, en esta Gltima el climax comprende la totalidad del texto. En la minificcion
fantastica, debido a ese momento tenso, acrecentado con la vacilacién, en algunas
ocasiones ni siquiera aparece el climax, porque la narracion lo oculta y no queda més que
dar paso a la imaginacion. Por eso, estos atributos de la minificcion son llevados al limite
cuando se trata de la literatura fantastica.

Las minificciones seleccionadas para este proyecto investigativo colocan a sus
personajes en disyuntivas, en estados del &mbito a-normal, en un mundo invertido, o bien
alterno. Esa confrontacion, dentro de lo fantastico, consigue que “la otra” realidad, la
irracional, aparezca en cada linea del relato. La narrativa breve fantdstica permanece en
constante amenaza de escape y expansion de sus dominios. Por eso, la minificcion y la

literatura fantastica forman un lazo estrecho, porque realizan un proceso de simbiosis. En



216
definitiva, el texto fantdstico encierra al protagonista y al lector en un juego de paradojas

irresueltas.

Por lo expuesto, en definitiva, se concluye que, en el relato fantéastico, el
protagonista y la instancia lectora, se mantienen inmersos en un mundo dominado por lo
insolito y lo extrafio. La carencia de explicaciones sobre esa coexistencia de Ordenes
(realidad/irrealidad) es la que le impide al protagonista y al lector determinar las causas de
lo acontecido, lo cual deviene en la sensacion de incertidumbre ontolégica sobre los
acontecimientos representados, sobre los que ha suspendido momentineamente su
incredulidad, como diria Samuel Taylor Coleridge (1817).

En suma, estos mecanismos sirven para fabricar interpretaciones y para dudar de las
mismas. La hiperbrevedad permite mantener la tension (sin altibajos) provocada por el
texto fantéstico. Esto suele ser mas dificil de conseguir en otras manifestaciones literarias y,
por lo tanto, es una virtud que sobresale del vinculo entre la minificcion y lo fantéstico. Al
final, todas estas cualidades de la minificcion son recibidas con entusiasmo por el publico
lector, quien no ve la hora de abrir esa diminuta puerta que custodia un universo de

posibilidades infinitas.
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Apéndice

Premios otorgados a la produccién literaria de Ana Maria Shua>

1966: Premio Estimulo Fondo Nacional de las Artes por E/ sol y yo.

1968: Faja de Honor de la SADE por El sol y yo.

1980: Premio Concurso Internacional de Narrativa de Editorial Losada por Soy paciente.
1982: Tercer premio Municipal.

1991: Premio “Los mejores” otorgado por el Banco del Libro, (IBBY) en Venezuela,
por La fabrica del terror.

1991: Premio Lista de Honor de ALIJA, seccion nacional de la International Board of
Young People Literature. IBBY (Suiza), por La fabrica del terror.

1994: Beca Guggenheim por el proyecto de la novela E/ libro de los recuerdos.

1994: White Raven (de traduccion recomendada) por la Biblioteca Internacional Juvenil de
Munich (JIB) por La puerta para salir del mundo.

1995: White Raven por la Biblioteca Internacional Juvenil de Munich (JIB) por Cuentos
Jjudios con fantasmas y demonios.

1995: Primer Premio Municipal (Ciudad de Buenos Aires) de cuento por Miedo en el sur.
1996: Premio “Destacado” de ALIJA (IBBY) por Miedo en el sur.

1996: Premio Cuadro de Honor de la Municipalidad de San Miguel de Tucuman por Ani

salva a la perra Laika.

50 Estos datos fueron tomados de la pagina web oficial de Ana Marfa Shua, de la seccion dedicada a los
premios que la escritora ha recibido a lo largo de su trayectoria literaria. Referencia: Shua, A. M. (2021).
Premios y reconocimientos. http://anamariashua.com.ar/premios/.
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1997: Premio Sigfrido Radaelli, otorgado por el Club de los XIII, por La muerte como

efecto secundario.

1997: Primer Premio Ciudad de Buenos Aires (ex Premio Municipal), por La muerte como
efecto secundario.

1998: Premio Cuadro de Honor Municipalidad de Tucumén por La fabrica del terror I1.
1998: Premio “Destacado” de Alija por La fabrica del terror I1.

2001: Premio Fantasia Infantil por Vidas perpendiculares.

2003: Premio “Club del Progreso” a la trayectoria en ciencia ficcion.

2004: Premio Konex (Diploma al Mérito) en cuento.

2005: Premio “Destacado” de Alija (IBBY) por Los devoradores.

2014: Premio Koénex de Platino en cuento.

2014: Premio Esteban Echeverria a la trayectoria como narradora, otorgado por Gente de
Letras.

2014: Premio Nacional de Literatura por Fenomenos de circo.

2014: Premio Trayectoria en Literatura, otorgado por la asociacion de Artistas Premiados
Argentinos.

2016: I Premio Iberoamericano Juan José Arreola de Minificcidon, México.

2016: Premio Democracia a la trayectoria en literatura, otorgado por Caras y Caretas.

2018: Premio Mujeres Creativas, otorgado por la Universidad de Palermo Infantil-Juvenil.



