material a2 la deshumanizacidn del negro, es decir, de la raza humana.
La liberacién, independencia, tiene que ser, en primer término, econd-
mico-social y, en segundo lugar, psiquico-espiritual. Mds que un retorno
del negro al mundo del instinto, Poeta en Nueva York es un grito contra
el inhumanismo '* instaurado en 1929 por la decadente burguesia ca-
pitalista—~JOSE ORTEGA (The Uuniversity of Wisconsin. Partkside.
KENOSHA, WIS. 53140, EE. UU.).

ESTRUCTURA Y EFECTO EN “LA MIGALA”,
DE JUAN JOSE ARREOLA

Al maestro Luis Leal

Con razén afirma Luis Leal ' que «el desarrollo del cuento mexica-
no contempordneo puede dividirse en dos etapas: antes y después de
Arreola y Rulfo»; del primeto de estos dos importantes autores se-
fiala en otro lugar ? que sus cuentos son «producto de una rica inven-
cién, buen gusto y alta sensibilidad poética». En varios lugares de su
extensa obra critica, el distinguido hombre de letras mexicano sefiala
su preferencia por las composiciones de Juan José Arreola contenidas en
Confabulario (1952)%, libro «escrito en estilo sutil, efectivo, rico en
imdgenes poéticas» .

16 Bn numerosas ocasiones el propio Lorca se expresé contra el deshumanizante efecto que la
materialista civilizacién norteamericana ha tenido sobre el negro: «Los nietos de la carga negra
de]l barco sin nombre, ni pabelidn, ni rol, ni patente tienen reves también. Reyes de sangre de
reyes, Ahorz son, como antes, esclavos de los hombres blancos. Y el rey de Harlem lleva un le-
vitdn de conserje y unos guantes blancos de algoddn barato, Este no se suicidard. Le empapardn
lIos benditos v evangélicos cudqueros de nafta v le prenderdn fuego colpado de un tilow (pdg. 1683},
«Nueva York es terrible. Algo monstruoso. A mi me gusta andar por las calles, perdido; pero
reconozco que Nueva York es la gran mentira del mundo, Nueva York es el Senepal con mdquinas,
Los ingleses han levado alli una civilizacidén sin rafces. Han levantado casas y casas; pero no han
ahondado en Ia tierta» (pdg., 1759), «Arquitectura extrahumana, ritmo furioso, geormetrfa y angustia.
Sin embargo, no hay alegria, pese al ritmo. Hombre v maquina viven la esclavitud del momento.
Ias aristas suben al cielo sin voluntad de nube ni voluntad de gloria.» «iré a Santiago...» (pé-
gina 1673).

Y Panorama de la literatura mexicana actual, WWashington, Unién Panamericana, 1968, pdg. 140.

2 Bl cuento hispancamericano, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1967, pdg. 45,

3 Confabulario, libro originariamente publicado bajo ese nombre en 1952, aparece como una
seccidén en el volumen de Arreora titulado Confebulario total, que primero figurd en Ia serie «Le-
tras mexicanass del Fondo de Cultura Econdémica v luego en la «Coleccién populars de la misma
editorial mexicana (ndm. 80), nuevamente con el titulo abreviado en Confabulario. Seguimos este
dltimo texto, cuarta edicidn, 1966,

4 Hisrorig del cuento bispanoamericano, México, De Andrea, 1966, pdg. 121.

Similares conceptos aparecen en su Breve historia de la literatura hbispanoamzericana, New York,
Alfred A. Knopf, 1971, pdgs. 294.295,
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En plena coincidencia con esta autorizada opinién, nos propone-
mos examinar uno de los mds sugestivos cuentos de Arreola conteni-
dos en la coleccién mencionada: «la migala» °. En particular, tratare-
mos de identificar aquellos aspectos estructurales que pueden ayudar
a explicar el efecto que esas dos densas pdginas de narracién produ-
cen en el 4nimo del lector.

BrREVEDAD

La relacién que tratamos de establecer entre estructura y efecto
(por impresionista que pueda considerarse este Gltimo término) en-
cuentra apoyo, ante todo, en el primer rasgo que se hace aparente
en el contacto con esa estructura natrativa: su brevedad. Esa brevedad
(uno de los rasgos que el ilustre fabulador mexicano comparte con
Borges) ¢, por lo demds nada desusada en su obra’, no puede ser sino
deliberada: como la extensién de un poema, la de uno de estos cuentos
se relaciona ditectamente con ciertas sensaciones que el autor busca
transmitir al lector, sensaciones que quizé se perderian o diluirfan en un
tratamiento mds extenso. En este caso, nos arriesgarfamos a decir que
el cardcter enigmético de la narracidn, su presentacién como un objeto
sobrecogedor, tienen mucho que ver con la deliberada, abrupta breve-
dad con que se nos entrega la materia narrativa.

En lo que podriamos llamar el relato como tal, considerado en su
desarrollo lineal, reviste interés el hecho de que el cuento entero apa-
rece recogido en la primera frase, que ocupa por si misma un pérrafo:

La migala discurre libremente por la casa, peroc mi capacidad de ho-
itor no disminuye.

El comienzo del cuento es a la vez su final (en el sentido de que el
acontecimiento o situacién que presenta es, segin luego se verd, el Glti-
mo en orden cronolégico) y la proposicién de un enigma: ¢Qué es una
migala? ¢Por qué discurre «libremente» por la casa? ¢Por qué produce
o debe producir horror? ¢Qué es lo que ha dado origen a tal situacién,
la del narrador enfrentado, dentro de la casa, con una migala? Ninguna
de estas preguntas queda—por lo menos, en algin sentido—sin res-
puesta: los ocho pdrrafos restantes, todos ellos algo mds extensos que el
inicial, son una ampliacién vy explicacién de esta frase. Como en un

5 Ed. cit., pdgs. 78-79. La extrema brevedad de la composicién hace innecesaria la identifica-
cién de la pdgina de cada cita. .

¢ «Los dos reves v los dos laberintos» (en El Aleph) v las composiciones en prosa de El ha-
cedor (entre ellas la estupenda pdgina «Borges v vo») son ejemplos de similar brevedad.

" En su mayor patte, los cuentos de Comfabularic {con conocidas excepciones, tales como <«El
guardagujas», <«El prodigioso miligramo» v «De balistica») son bastante breves. Esa brevedad se
acentlia en el caso de las composiciones incluidas en Bestiario, Prosodia v Cuentos de mal dolor.
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cuento de Julio Cortdzar, «Axolotl» *—cuento que, por coincidencia,
también gira en torno de las relaciones entre un hombre y un animal—,
se ha desconocido lo que parecia ser una ley intrinseca del género,
a saber, la reserva de la «solucién» o «desenlace» para el final. Com-
pdrese la apertura, ya transcrita, del cuento de Arreola con el pdrrafo
inicial del mencionado cuento de Cortdzar:

Hubo un tiempo en que yo pensaba mucho en los axolotl. Iba a
verlos al acuario del Jardin des Plantes y me quedaba hotras mirdndolos,
observando su inmovilidad, sus oscuros movimientos. Ahora soy un
axolot],

Tanto en el caso de Arreola como en el de Cortdzar, la narracién
que se va a presentar podria haberse desarrollado de varias maneras; la
mds convencional, segiin ya se ha insinuado, setfa la de teservar para
el final la mayor carga significativa, sorpresiva o no, como lo manda
una tradicién cuentistica, cuyo mejor exponente, tanto tedrico como
practico, puede encontrarse en Horacio Quiroga®. Los dos grandes
cuentistas que en este momento comparamos eluden tal organizacién
de la materia narrativa: en el caso de Cortdzar, posiblemente ello des-
taca desde el comienzo el tema del enfrentamiento, el doble—aunque
de otra especie—que mira al protagonista desde el otro lado del vidrio
del acuario; en el de Arreola, el develamiento inicial cumple la doble
funcién de crear un ambiente psicolégico exiraordinario y, a la vez, de
subordinar definitivamente todo lo que es relato a aquello que cons-
tituye ese ambiente.

La creacién de una determinada atmdsfera psicolégica constituye el
modus operandi del cuento: funciona para dar vida y significado al
relato y estd presente desde la primera frase hasta la dltima.

ESTRUCTURA ¥ TEMPORALIDAD

Esto dicho, sin embargo, no debemos ceder a la tentacién de ver
en el resto del cuento simplemente una serie de pinceladas encamina-
das a afirmar la aludida atmdsfera psicolégica. Por el contrario, el
breve relato estd cuidadosamente estructurado, parrafo a parrafo, por

8 Incluido en Final del juego {1964). En la 122 ed. (Buenos Aires, Sudamericana, 1971), pd-
ginas 161-168. Un andlisis de este cuento: AnTonto PaGEs Larrava, «Perspectivas de ’Axolotl’,
cuento de Julio Cortézar», en HELMY F. GricoMmawn, comp,, Homeraje a Julio Cortdzar; wvaviaciones
interpretativas en torno a s# obra, New York, Las Américas, 1972, pdgs, 457-480.

9 «Toma los personajes de la mano y llévalos firmemente hasta el final, sin ver otra cosa que
el camino que les trazaste», dice QUIROGA en el niimeral VIII de su conocido Decdlogo del per-
fecto cuentista. Citamos el texto, muchas wveces reproducido, seglin aparece en EMir RoODRIGUEZ
MoNgEGaL, Gewio y figwra de Howvacio Quiroga, Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos
Aires, 2.2 ed., 1969, pdgs. 142-144.
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medio de una serie de menciones temporales—adverbios o expresiones
adverbiales—combinadas con precisas referencias verbales—formas con-
jugadas—que, como se vetd, conducen certeramente a la anulacién del
tiempo cronoldgico .

El segundo pdrrafo comienza el recuento de los hechos que condu-
jeron a la situacidén presente. Hay un punto de partida preciso en el
tiempo: es «FE] dia en que Beatriz y yo entramos en aquella barraca
inmunda de la feria callejera». Aqui, aparte de ofrecerse la primera de
las dos menciones—ambas sin mayor explicacién—del nombre de Bea-
triz, se produce el encuentro con la «repulsiva alimafia» (sun animal
real?; ¢una ficcidn?; c¢un ser real, que la obsesién convierte luego en
una especie de perverso verdugo?), con la migala. Nétese la fijeza con-
ferida a la accién por los petfectivos'': «entramos», «me di cuenta
de que la repulsiva alimafia era lo mds atroz que podia depararme el
destinos.

A esta visita sigue, en el tercer pdrrafo, otra: «Unos dias mis
tarde volvi para comprar la migala», «el sorprendido saltimbanqui me
dio algunos informess», «comprendi que tenia en las manos [...] la
maxima dosis de terror»; al transportar el animal a la casa, en una
caja de madera, el protagonista «sentfa el peso leve y denso de la
araflas y pensaba que «dentro de aquella caja iba el infierno personal
que instalaria en mi casa para destruir, para anular al otro, el desco-
munal infierno de los hombres». Los perfectivos «volvi», «dio», «com-
prend’», parecen alternar transitoriamente con los imperfectivos que,
mds adecuadamente, indican la falta de limites temporales estrictos
con que ciertas nhociones se presentan a la conciencia del hablante:
«sentfan», «podia descontar», «llevaba», «tiraba», «iba», «instalaria».

En el cuarto parrafo no falta tampoco la nota temporal bien deli-
mitada: «La noche memorable en que solté a la migala en mi departa-
mento»; pero por lo demds contimia el contrapunto entre las men-
ciones verbales puntuales o perfectivas, que aluden a acciones realiza-
das, vy aquellas que, en competencia con las anteriores, van empujando
la narracién en la direccién de un estado de permanencia (y latencia),
de un angustiante presente. A ese «solté» sigue «la vi correr como
un cangrejo y ocultarse bajo un mueble», pero también una expresién
bastante sorprendente desde el punto de vista gramatical: «ha sido el
principio de una vida indescriptible» (Jpor qué «ha sido»?; ¢tal vez
porque este tiempo compuesto ofrece la posibilidad de sefialar una

10 BEn el resto de esta seccién adoptaremos las siguientes conveniciones tipograficas: bastardilla
para los complementos temporales gue deseamos destacar, y comillas para las formas verbales a
que nos referimos.

1 La terminologia gramatical que usamos es la que adoptan RoBErr P, Stockweii, J. DoNatp
BoweN vy JouN W. MARTIN, The Grammatical Structures of English and Spanish, Chicagoe, The
University of Chicago Press, 1965.

422



mayor proximidad temporal, algo que todavia se siente como recien-
te?). De todos modos, aqui se opera el cambio de direccién del cuento,
tanto en lo que hace al cardcter de las referencias temporales como
a la seleccién de las formas verbales: «Desde entonces, cada uno de
los instantes de que dispongo ha sido recorrido por los pasos de la
arafia, que llena la casa con su presencia invisible.»

En efecto, en los pdrrafos quinto, sexto y séptimo, para describir
la vida del prisionero por decisién propia en la celda ocupada pot su
monstruoso posible verdugo, las referencias temporales son claramente
iterativas: «Todas las noches tiemblo en espera de la picadura mor-
tal», «Muchas veces despierto con el cuerpo helado», «siempre ama-
neces (pdrrafo 5); «Hay dfes en que pienso que la migala ha des-
aparecido», «Dejo siempre que el azar me vuelva a poner frente a ellay,
«A veces el silencio de la noche me trae el eco» (pdrrafo 6); «Muchos
dias encuentro intacto el alimento» (pdrrafo 7). Por su parte, las formas
verbales utilizadas insisten, todas ellas, en la direcciéon del presente:
«tiemblo», «despierto», «amanece», «estoy vivor, «pienso», «no hago
nada para comprobarlo», «el silencio de la noche me trae el eco de
sus pasos», «acaso estoy siendo victima», y otras semejantes.

Por ltimo, en los pérrafos octavo y noveno, los elementos adver-
biales de tiempo disminuyen hasta desvanecerse, porque se confun-
den con una especie de presente no cronoldgico, completamente inte-
riorizado; ahora, lo permanente de la situacién presentada anula por
completo el contraste, tanto con la estricta sucesién temporal de los
péarrafos 2-4, como con las nociones de reiteracién y recurrencia que
aparecen en los pdrrafos 5-7. He aqui el final del cuento:

Pero en realidad esto no tiene importancia, porque yo he consagrado-
a la migala con la certeza de mi muerte aplazada, En las horas mais
agudas del insomnio, cuando me pierdo en conjeturas v nada me tran-
quiliza, suele visitarme la migala. Se pasea embrolladamente por el cuar-
to y trata de subir con torpeza a las paredes. Se detiene, levanta su ca-
beza v mueve los palpos. Parece husmear, agitada, un invisible com-
pafiero.

Entonces, estremecido en mi soledad, acorralado por el pequefio mons-
truo, recuerdo que en otro tiempo vo sofiaba en Beatriz v en su com-
pafifa imposible.

Leido €l cuento de esta manera, su estructura {que llamariamos «de
superficie» si esa terminologia pudiera despojarse de connotaciones
extrafias) aparece mds claramente, porque se divide en tres momentos
bien claros, perfectamente identificables con referencia al tiempo narra-
tivo. El primer pdrrafo, resumen del cuento, como va se ha dicho, es
un presente indefinido, totalmente en suspensién, que va a reflejarse
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espejisticamente en el presente de las mismas caracteristicas presentado
en los parrafos 8-9. En medio de esas dos secciones, el sector interme-
dio de la narracién mantiene una clara marcha temporal, en dos
subsecciones: la de los pdrrafos 2-4, consagrada a referir una sucesién
de acontecimientos puntuales (el «argumento» propiamente dicho),
v la de los pédrrafos 5-7, en donde la sucesién de datos iterativos cons-
tituye la transicién indispensable para volver al «presente» del co-
mienzo v del final. Este «presente», por otra parte, no es rigurosamente
tal, sino que—como hemos insinuado—se trata de una suspensién total
del tiempo. El cuento no tiene climax ni al comienzo ni al final (y por
ello ese comienzo y ese final guardan poca relacién con los comienzos
y finales convencionales de narraciones menos complejas); el cuento
ni va hacia una culminacién ni deriva de ella. Antes bien, el experimento
narrativo que aqui realiza Arreola puede comprenderse mejor si lo
visualizamos como una marcha en la que se va del tiempo al no-tiempo,
del fluir del tiempo cronoldgico a la instauracién de un presente pet-
petuo, del transcurrir a la congelacién del tiempo.

HORROR Y TERROR

Arreola dice «horror» primero («mi capacidad de hotror no dismi-
nuye», parr. 1) y luego «terror» («la mdxima dosis de terror que mi
espiritu podia soportar», pdre. 3): lo dltimo caracteriza mejor el am-
biente. La semejanza con la atmdsfera de la «novela gética» de lengua
inglesa (poco conocida en Hispanoamérica, con la excepcién de las
narraciones de Poe que se aproximan a este género) es bastante mar-
cada. Hay elementos de horror: el primer encuentro del protagonista
con la migala («me di cuenta de que la repulsiva alimafia era lo mds
atroz que podia depararme el destino») y su relacién con ella mientras
la tiene en Ia jaula («dentro de aquella caja iba el infierno personals),
y también la impresién que el lector va sintiendo frente a esa situacién,
que se intensifica cuando el protagonista libera la alimafia. La «mdxima
dosis de terror que mi espiritu podia soportar» estd latente en la
‘migala y se transforma en terror una vez suelta la arafia (si, en efecto,
la migala es una arafia, cosa que no podemos verdaderamente esta-
blecet). El horror viene de la confrontacién; el terror se arraiga mds
en la contemplacidn y la expectacién («Todas las noches tiemblo en
espera de la picadura mortal»). Por Hevar en si la certeza de la des-
truccién del ser humano, la migala, igual que la muerte, puede crear
el terror en la espera inacabable de su concrecién. Espera que también
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se mezcla con la irrealidad siempre posible en un acontecimiento no
experimentado; el lector, lo mismo que el protagonista-narrador ', va-
cila entre creer que la migala no es mds que una ilusién y que &l se ha
dejado engafiar y, por otra parte, la nocién—dirfase 1a familiaridad—
que el suefio ha creado: la de ese «paso cosquilleante de la arafia sobre
mi piel, su peso indefinible, su consistencia de entrafia»., (Anotemos
aqui al pasar que esta Ultima imagen—«consistencia de entrafias—,
aunque explicable, parece también haber sido disparada por un meca-
nismo asociativo, el mismo que hace recurrir las voces «arafa» y «ali-
mafias como identificaciones—¢o quizd sélo aproximaciones?—de la
misteriosa migala.)

BEATRIZ

El ambiente de terror—que puede tener diversas modulaciones:
el hombre frente a una arafia ponzofiosa, frente a la muerte inevitable,
frente al destino temible como una enloguecida ruleta rusa—es lo dnico
que tenemos para llenar el enorme vacio que existe enire las men-
ciones de Beatriz, al principio v al final del texto. El misterio de la
migala nos conduce al otro misterio, la historia de Beatriz y su relacién
con el narrador. Beatriz se identifica primero con «el desprecio v la
conmiseracién brillando de pronto en una clara mirada»: eso es lo que
le hace arrojarse al constante horror de la migala. Al final, cuando la
alimafia ha transformado la vida del solitario, sélo queda recordar
que en otro tiempo «sofiaba en Beatriz y en su compafifa imposible».

Alguien puede creer que Beatriz sea una personificacidn de la
muerte. Yo no lo creo; antes bien, me parece encontrar en el cuento
como un eco de aquellas lineas de Quasimodo («Imitazione della
gioias) ¥ «La belleza/que hoy resplandece en otros rostros/duele
como la muerte.» En Beatriz (uno de los nombres universales de la
amada) duele lo inalcanzable, que es una forma de muerte; la migala la
sustituye con una muerte acechante, omnipresente e invisible, pero
a la vez mucho mds préxima. Eso lo dice explicitamente el narrador
cuando, mientras lleva la migala dentro de su caja, la describe como
«el infierno personal que instalarfa en mi casa para destruir, para
anular al otro, el descomunal infierno de los hombres». Esta vuxtapo-

12 O parrador-protagonista, segin la terminologia establecida por ENRIQUE ANDERSON ITMBERT,
«Formas en la novela contemporinea», en Crifica interma, Madrid, Taurus, 1961, pdgs. 261-279.

13 SArvaATORE QUASIMODO, <«Imitazione della gioia», en la seccidn «Nuove poesier de Tufte le
poesie, Verona, Mondadori, 1960, pdgs. 186-187. EI original del trozo citado dice: «Addolora /
come la morte, bellezza ormai / in altri voiti fulmineas. TIna traduccién castellana estd incluida
en nuestro libro de poemas Qcasionzes, Tucumdn, Ediciones Jano, 1962, pdg. 59,

425

CuaDERNOS 320-321.—14



sicién de extremos aparece también en otro nivel, «cuando de regreso
a la casa sentia el peso leve y denso de la arafia, ese peso del cual
podia descontar con seguridad el de la caja de madera en que la llevaba,
como si fueran dos pesos totalmente diferentes: el de la madera
inocente v el del impuro y ponzofioso animal que tiraba de mi come
un lastre definitivo». En un extremo, la pureza de la mirada de Beatriz,
sin embargo, inalcanzable; en el otro, el animal «impuro y ponzofiosos,
que pese a su cardcter atroz representa un desesperado minimo de
eleccién personal. Por dltimo, la migala a veces «parece husmear, agitada,
un invisible compafiero», como en un monstruoso contrapunto con la
historia sentimental del protagonista.

SIMPATIAS Y DIFERENCIAS

El denso cuento que consideramos (como en la vibracién «por
simpatia» que conocen los miisicos) evoca algunas otras construccio-
nes cuentisticas contempotrineas: por ejemplo, el ya citado «Axolotl»,
incluido en Final del juego, de Cortizar, y del mismo autor, «Cefalea»,
perteneciente a Bestiario M. Por dltimo, aunque «La migala» no per-
tenece al Bestiario, de Arreola—y aunque este libro es posterior a Con-
fabulario—, tampoco debe desecharse su existencia, como indicio de
una preocupacion por ciertos temas en los que el mundo animal adquie-
re preponderancia.

La identifiquemos o no con una arafia mortalmente ponzofiosa, la
migala es un animal inventado: .nada extrafio en el autor de un bes-
tiario y de otras varias fantasias zoomdrficas o que, sin serlo, rozan este
tema sobrecogedor: el de los limites, o la falta de limites, entre el
mundo que convencionalmente llamamos humano vy el que con igual
uso de la convencién consideramos como el «reino animal». Aqui es
donde las similaridades con «Axolotl» se hacen mds evidentes: ambos
cuentos presentan la relacién de un ser a otro, es decir, estrictamente
entre solitarios (la del hombre y el ajolote, la del hombre v la migala)
y la intuicién de que, mds que frente a una fatalidad (la transforma-
cién o la muerte) estamos frente a un inexplicable y terrible caso de
comunién. En cuanto a «Cefalea», algo que nos evoca una atmdsfera
similar es la creacidén de esos animales fantasticos {e indefinibles, tan
indefinibles como la migala), las mancuspias: esos animales valiosos
que comen avena malteada y también suelen beber leche con vino
blanco, que mudan el pelaje del lomo, son sagaces vy malevolentes

14 Jurto CORTAZAR, Bestiario (1951); citamos por la 5.2 ed., Buenos Aires, Sudamericana, 1966,
donde «Cefalea» aparece en las pdgs. 69-90.
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y malolientes, tienen indistintamente «pichones» o «crias», pueden pe-
lear ferozmente entre si arrancdndose pedazos de lomo y de cuello
v dejan escuchar un aullido afilado (las hembras) o un ulular més bronco
(los machos). También la migala tiene una «alimentacidn extrafiax,
y de ella se sabe que «se pasea embrolladamente por el cuarto y trata
de subir con torpeza a las paredes», con torpeza de mancuspia quiza...

Un rasgo general comparten estos tres cuentos: el de postular una
funcién del mundo animal que difiere marcadamente, tanto de la que
reviste en la narracidn realista como en el mundo maravilloso de la
fibula. Asi, en «Cefalea», las inventadas mancuspias funcionan en un
contrapunto con las sensaciones interiores de los seres humanos, que
el texto indica explicitamente ', mientras que en «Axolotl» se des-
arrolla una nocién de identidad que va mucho m4s alld '®. Por tdltimo,
en el cuento que constituye el tema principal de este trabajo, un aspec-
to del orden de la realidad animal objetiva {definida asi por el autor,
sin compromiso evidente con la realidad objetiva «cientifica») esid
usado como un elemento productor de horror debido a su insercién en
el mundo humano; aun asi, sin embargo, resta la impresién de una apro-
ximacién mayor, que no podemos definir del todo, pero que agrega su
parte al efecto total. Quiero decir, en definitiva, que tanto en Arreola
como en Cortdzar asistimos a veces a la creacién de una «nueva fdbu-
la» que, antes que transferir-—como la antigua-—al reino animal nues-
tras caracteristicas humanas, nos hace cobrar conciencia de los limites de
nuestra humanidad o instaura en nosotros la duda sobre cuiles sean,
en definitiva, esos limites.

CoNCLUSION

Ademds del cardcter fabulistico——con la observacién notada—de la
narracién, apuntemos también, para terminar con una recapitulacién,
su condicién enigmdtica. La palabra del tirulo es enigmdtica; lo son
también el significado de la alimafia, la funcidn de Beatriz y su veal
naturaleza, la historia previa que ofrece el marco de la narracién pre-
sente y, en iltima instancia, los hechos mismos del cuento, pues no
sabemos si realmente acontecen; en cambio, subsisten de él, después
de la lectura, la creacién de una atmdsfera de terror de singular inten-
sidad y la conformacién, por un sistema de alusiones, de este inquie-

15 Por ejemplo: «Quisiéramos consultar los manuales para precavernos de un nuevo Apés, o del
otro animal todavia peor; dejamos la cena v leemos en voz alta, casi sin oir. Algunas frases
suben sobre las otras, y gfuera es igual, algnnas mancuspias atllan mds alto que el resto, perduran
y tepiten un ulular lacinante (pdgs. 88-82; el segundo subrayado es nuestro).

16 «Ahora soy definitivamente un axolotl, v si pienso como un hombre es sédlo porque todo
axolot!] piensa como un hombre dentro de su imagen de piedra rosan (pdg. 168).
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tante miembro de una fauna fantdstica, la migala. El cuento contem-
pordneo puede ser a veces desvelacién de un enigma; muchas otras,
sin embargo—como en el caso de esta eficiente construccién de Juan
José Arreola—, consiste en la revelacion de la existencia de ese enig-
ma. Y por ello cuentos como éste, a pesar de su aparente ( jnada mds
que apatrente! )} simplicidad, son revolucionarios con respecto al cuento
cldsico, tanto en supuestos estéticos como en la resultante estructura;
por ello es preciso leerlos con una Optica distinta de la que requieren,
por ejemplo, los cuentos de Poe y Maupassant, asimilados perfectamente

por escritores hispanoamericanos tan importantes como el igualmente
grande Horacio Quiroga. — DAVID LAGMANOVICH (The Catholic
University of America. WASHINGTON DC 20017, EE. UU.).

LA POLEMICA ENTRE SARMIENTO Y ALBERDI
(1852-1853) *

Como en toda polémica, en ésta de Sarmiento y Alberdi ocurren
tres enfrentamientos: el ideoldégico, el de personalidades y el de estilos.
El primero se inscribe en el marco de la reflexién sobre la situacidn,
origen y destino de la Argentina, que la presencia catalizadora de Rosas
promovié tan honda y apasionadamente. El segundo encara a un ser
poderosamente vital, apasionade, impulsivo, repentinista, desbordado,
henchido de vanidad petsonal, con otto sereno, reflexivo, poseedor de
un espiritu critico en constante actividad, con gran capacidad de pex-
feccionamiento intelectual, calma. Esto se refleja en el tercero: ambos
estilos expresan cabalmente aquellas diferencias. Las Cartas Quillotanas
son un ejemplo maestro de reflexién, mesura, inquisicién Mcida, clari-
dad de concepcidn, orden expositivo, raciocinio impecable. Las Ciento
v Una, en cambio, apenas pasan de una coleccidén de insultos y agravios
personales; la razén se embota, se escuda en la pasién, se disfraza tras
los juegos de palabras, los falsos silogismos vy aun la mentira. Por eso
resulta injusto contraponer ambos téxtos. La verdadera, la auténtica
polémica se plantea entre, por un lado, las tesis del Facundo, la Cam-

* Advertencia: Este trabajo fue realizado a mediados de 1972 para el Curso de Profesor Agre-
gado de Literatura Iberoamericana v Rioplatense en el Instituto de Profesores «Artigas», de Mon-
tevideo. Tba a ser publicado en la Revista Ibercamevicana de Literatura de la Faculiad de Humia-
#nidades v Ciencigs de la misma ciudad., Las azarosas circunstancias de nuestra vida uaiversitaria
me obligaton a rehacerlo a partitr de anotaciones dispersas. Sirva esto como explicacidén por la
escasa precisidn en algunas de las notas finales v por la ausencia de cita de alguna fuente utili-
zada.
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