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El presente trabajo pretende ser un anadlisis de la
novela Hijo de hombre del escritor paraguayo Augusto Roa
Bastos, andlisis realizado con un enfoque estructuralis
ta capaz de dilucidar algunos problemas especificos de

estructura interna en la novela.

En si, creemos que el problema del "sistema narra-
tivo" -el narrador- en Hijo de hombre, es fundamental en
la medida en que su particular utilizacidn parece estar
intimamente relacionada con el conocimiento de la reali

dad y cémo ésta es captada por el pueblo.

De hecho, comenzamos el estudio del texto basando-
nos en una primera aproximacidén de contenido -el proble
ma del conocer*-, fruto de una observacidn: el narrador
en la novela Hijo de hombre. Y desde el momento en que
apliquemos criterios objetivos en el estudio de la narra
cidn, podremos dar cuenta de la mencionada preocupacién

novelistica.

* La preocupacién por el conocer es una constante en la narrativa
de Augusto Roa Bastos. Cf. Luis Martul Tobio, "La funcién del na

N° 6; Univ. Complutense; Madrid, 1977.



Procedemos de esta manera porque pensamos con Roland

Barthes que:

La propuesta del andlisis estructural no es la
verdad del texto sino su plural; por lo tanto
el trabajo no puede consistir en partir de las
formas para percibir, esclarecer o formular con
tenidos (para esto no seria necesario un método
estructural), sino por el contrario, movilizar

los primeros contenidos bajo la accidon de una
ciencia formal.* (1)

En otras palabras, el andlisis estructural no tra-
ta de obtener el significado Ultimo de la obra, la ver-
dad, sino, mas bien, trata de entenderla en su plurali-
dad. Para lograr este objetivo, segun Barthes, es nece

sario partir del sentido y no de las formas.

En el transfondo de esta concepcidn estd el conven
cimiento de la unidad de forma y contenido en la obra
artistica en general, y en la narrativa de Roa Bastos

en particular.

Este principio estético de "totalidad" unitaria de
termina, a su vez, la idea de que el arte no es una for
ma independiente del contenido y, el corolario de ésta, »

la de que el valor de la obra literaria no puede ser

El subrayado discontinuo nos pertenece.

(1) Roland Barthes,";Por dbonde comenzar?; en: El grado cero de la

escritura seguido de Nuevos ensayos criticos; Siglo Veintiuno
Editores S.A.; México, 1978 (Bera. ed.); p. 205.



pues, juzgado exclusivamente por el sentido de la obra mis
ma. Pensamos, méas bien, que su valor artistico reside en
la unidad del universo novelistico creado y el haber en-
contrado la forma que mejor convenia a la expresidn de

tal universo.

De esta manera, probar que el uso de un determina-
do "sistema narrativo" refleja una ingquietud por el cono
cer, en Hijo de Hombre, €s demostrar la unidad del univer

so de la novela y, por tanto, su validez artistica.

Ahora, si bien hemos afirmado que el nuestro sera
un anadliss de tipo estructural, vale la pena hacer algu-

nas aclaraciones al respecto.

Aunque sabemos por Jean Piaget (2) que el estructu-
ralismo se ha revestido de multiples sentidos en las cien
cias contemporédneas, y que es posible hablar de "estruc-
turas" matemdticas y ldgicas, fisicas y bioldgicas, psi-
colégicas, y linguisticas, el estructuralismo al gue nos
estamos refiriendo es aquél que tiene como punto de par-
tida la linguistica de Saussure, y que alcanza rango de
ciencia con Lévi-Strauss y su modelo deductivo en el Cam
po etnoldgico. Un estructuralismo gque considera a aque-

llas estructuras que pasan por L1os hechos de la lengua

a los hechos comprendidos en un sistema del tipo signi-
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ficante/significado, a los hechos, en fin, que se adap-
tan a una red de comunicacién. Entendemos, por lo tan-
to, que el enfoque estructuralista constituye una nueva
manera de plantear y explorar problemas que tratan del

signo. (3)

Por otra parte, dentro del asi delimitado estructu
ralismo, nos interesa sobre todo el andlisis estructural
de los relatos. La preocupacidédn por la forma narrativa
la encontramos desde Aristbtels, por lo que nos resulta
muy natural que "el estructuralismo naciente haga de es
ta forma una de sus primeras ocupaciones". (4) Los forma
listas rusos nos habian ensefiado que ante un relato cual
quiera nos quedaban dos posturas posibles: -o juzgabamos
el talento del relator puesto que el relato en general
era una simple repeticidén de acontecimiento, -o, debia-
mos relacionar ese relato con otros, en virtud de una es

tructura comin subyacente a todos.

A partir del momento en que el estructuralismo re-
conoce el analisis de los relatos por lo gque puedan te-
ner de comin, el problema es otro: ;debemos buscar la

estructura del relato en todos los relatos?. Nuevamen-

(3) Cf. Oswald Ducrot, Qué es el estructuralismo? El estruc-

turalismo en linquistica; Editorial Losada S.A.; Buenos Aires,
1975

(4) Roland Barthes, " Introduccidén al analisis estructural de los
relatos"; en: Comunicaciones. Andlisis estructural del relato;



te nos encontramos ante otra disyuntiva que se plantea
como conflicto metodoldgico: -o aplicamos a la narracidn
un método inductivo y estudiamos todos los relatos (por
ejemplo, de una época y de un género determinado) -o,

por el contrario, utilizamos un procedimiento deducti Y
vo due nos brinde un patrdén de descripciédn, aun cuando
sea provisional, pra asl comenzar a describir y a clasi-

ficar los relatos.

Ya que el objetivo fijado en este trabajo -el ana-
lisis de una obra de Augusto Roa Bastos- excluye el que
podamos optar por la primera alternativa, dediquemos nues

tra atencidén a la segunda.

El patrdén de descripcidn del procedimiento deducti-
vo es llamado "teoria" por los linguistas americanos, pe
ro tiene un fuerte sentido pragmatico. La elaboracidn
de esta teoria, en el estado actual de investigaciédn,
puede ser facilitada con un modelo que permita formali-
zar analisis concretos. El andlisis estructural del re-
lato utiliza, en general*, a la linguistica como modelo.

Esta es la postura de Roland Barthes y la nuestra también.

Ahora bien, ¢en qué se basa la eleccidén de la lin-
guistica?. En primer lugar, en una suerte de homologias
entre lenguaje y literatura. En segundo lugar, en que

la linguistica proporciona al analisis estructural una



serie de conceptos que resultan operatorios para su apli

cacidn.

Comencemos por las homologias. La mas evidente de
ellas, identifica lenguaje y literatura en la medida en
que aquél no es considerado como un simple instrumento
de comunicacién. Discutamos, sin embargo, esta aprecia
cidén tan generalizada, para poder probar lo contrario.

Es claro el papel de transmisidn que desempefia; pero,
cacaso este papel no es confiado también a medios no lin
guisticos como son, por ejemplo, los gestos y la mimica?.
No debemos confundir "instrumento" con ciertos procesos
de transmisidén -cualquier sistema de sefiales- que imitan
el funcionamiento del lenguaje y que son siempre posterio
res a éste. Su comparacidédn con un instrumento nos lleva
a una oposicidén entre hombre y naturaleza. Los instru-
mentos no estan en la naturaleza, son fabricados por el
hombre. Tal posicidédn simplista con respecto al lenguaje
cae por su propio peso: al "estar" en la naturaleza del
hombre, no es una fabricacidén del mismo. Y asi como el
lenguaje es inherente al hombre, lo es también a la lite

ratura. Barthes expresa esta idea:

... ya casi no es posible concebir la litera-
tura como un arte que se desinteresaria de tg
da relacién con el lenguaje en cuanto lo hubie
ra usado como un instrumento pra expresar la
idea, la pasién o la belleza: el lenguaje acom
pafia continuamente al discurso, tendiéndole el
espejo de su propia estructura (...) (3)



La siguiente homologia merece unas consideraciones
previas. Para empezar, limitemos el campo de la linguis
tica a la frase, entendida ésta como "una unidad original,
un enunciado". Es evidente, por ende, que este limite
impediria que la linguistica se ocupase de un objeto su
perior a la frase. Sin embargo, si consideramos que el
discurso es un conjunto de frases, aunque vaya mas alla
de éstas, podemos estudiarlo como si fuera una "gran fra
se" con sus unidades y reglas "gramaticales". Es a par-
tir de la linguistica que debemos aproximarnos al discur

so y al texto literario como discurso narrativo:

La lengua general del relato no es evidentemen
te sino uno de los idiomas ofrecidos a la %in-
guistica_del discurso, y se somete por consi -
gulente a la hipdtesis homol6gica: estructural
mente, el relato participa de la frase sin po
der nunca reducirse a una suma de frases: el
relato es una gran frase (...) Aunque dispon-
gan en el relato de significantes originales
(a menudo muy complejos),descubrimos en é1,
agrandadas y transformadas a su medida, a las
principales categorias del verbo: los tiempos,
los aspectos, los modos, las personas; los "su
jetas" mismos opuestos a los predicados verba
les no dejan de someterse al modelo oracional

(...) (6)

La linguistica aplicada a esta "gran frase" recibe
el nombre de linguistica del discurso. Su existencia,
empero, no se reduce a estas uUltimas épocas, por el con
trario, recibid en tiempos pasados el nombre de Retdrica.
Luego la retdrica pasd del campo del lenguaje al campo

de la literatura y ésta se separd de aquél perdiendo, 1la



de la literatura y ésta se separd de aquél perdiendo, la
retdrica, su primigenia acepcidn. Asi la nueva linguis-
tica del discurso ha tenido que replantear el problema
y se encuentra en etapa de postulacidén. Sin embargo, al
gunos conceptos claves de la linguistica son ya aplica-
dos al anadlisis estructural del relato, y son precisamen
te estos conceptos los que han determinado el que sea la
linguistica el modelo de descripcidn elegido para dar
cuenta de la "estructura narrativa" que subyace en los

relatos.

El concepto decisivo para tal efecto es el nivel de
descripcién. De hecho, la primera tarea que debemos rea
lizar ante un relato es clasificar la cantidad de elemen
tos que lo integran, ordendndolos en niveles de acuerdo
a su importancia. Porque si bien cada nivel es indepen-
diente del otro, reciben su sentido en cuanto los relacio
namos en una perspectiva integradora. La nocidn, sin em-
bargo, la encontramos también en la retdérica cléasica ba-
jo los nombres de dispositio y elocutio que era asi como
se denominaban los planos de descripcidén del discurso re-
tdédrico. En nuestros dias, prestado de la linguistica, el
concepto ha fundamentado la divisidén historia/discurso en
Todorov, y los tres niveles de descripcidn de Barthes. Pa
ra este Ultimo el relato es una Jerarquia de instancias

desde el instante en que:

CAamrvrondor 1vm rolate NN es S610 <eonnir el



tra, es también pasar de un nivel a otro. (7)

Y estos niveles de descripcidn, en Barthes, son los

siguientes:

1.- el nivel de las funciones (como las entienden

Propp y Bremond) .

2 - el nivel de las acciones (como las entiende Grei
mas) .

3.- el nivel de la narracién ('discurso' para Todo
rov) .

Explicar cada nivel excede las pretensiones del pre
sente trabajo cuya linea matriz de andlisis se centra en
el problema del "narrador". De esta manera profundizare
mos sb6lo el nivel en el que se encuentre la categoria del
"narrador". No obstante, debemos aclarar que procedere-
mos de esta manera apoyandonos en la idea de que cada ni
vel es independiente de los demds y que nuestro propdsi-
to, ya lo hemos dicho, no es hacer un estudio exhaustivo
de la novela de Augusto Roa Bastos, sino estudiar uno de
sus elementos estructurales para dar cuenta de una cues-

tidén esencialmente de contenido ( el conocer).

En efecto, llevar adelante esta investigacién signi
fica para nosotros el reconocimiento de un principio 1li-
mitativo sugerido, ademds, por la linguistica y que no

es otro que el de la pertinencia. Este princiio, formu-
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lado por André Martinet, implica la siguiente posiciédn

de principio:

(...} se decide no describir los hechos reco-

gidos a no ser desde un Unico pinito ue vista,
para lo cual han de tomarse en consideracién,
dentro de la masa heterogénea de estos hechos,
s6lo los rasgos que afectan a este punto de
vista, excluyendo todos los demés (por este
motivo tales rasgos se llaman pRertinentes).
(8)

El punto de vista desde el que analizaremos HiJjo
de hombre serd el del "narrador" siendo asi que todos
los aspectos relacionados' con este enfoque serdn perti-

nentes para nuestro estudio.

De esta manera, hemos establecido, por una parte,
que el nivel de descripcidén €s el concepto que fundamen-
ta la utilizacidén de la linguistica como modelo fundador
en el andlisis estructural de los relatos. Por otra
parte, al considerar la novela de Roa una manifestacidn
concreta de la "estructura" compun subyacente a los mis-
mos, podemos aplicar para su estudio el mencionado ana-
lisis. Dentro del anadlisis estructural de los relatos,
limitamos su aplicacidén al nivel de la narracidn, ba-
sandonos en otro concepto aportado por la linguistica y

que hemos definido como Rertinencia.

(8) R. Barthes, Elementos_de Semiologia; Alberto Corazon Editor;
Madvrid 1071 T7a od 3 . 00



Nivel de descripcién y pertinencia determinan, a su
vez, la inmanencia del trabajo. Es asi que pretendemos
"comprender" Hijo de hombre vy no"explicar" la novela de
Roa, entendiendo gque la "comprensidén" es siempre inmanen
te a la obra y la "explicacidén" siempre exterior a ella.
Es por este motivo gue nos atendremos a lo que la novela
nos dice y nada méas. El estudio no se saldrd en ningun
momento de la obra para dar explicaciones del contexto so
cial del que ha surgido, ni se plantearan problematicas
politicas o econdémicas. El nuestro no es un estructura-
lismo genético a la manera de la sociologia de la litera
tura, y nuestra posicidn categdrica no parte de un prejui
cio sino, al contrario, de un reconocimiento de los limi-
tes del trabajo. Pensamos, ademéds, que al esclarecimien-
to del texto como primera estructura significativa debe-
ria seguir su insercidn en una estructura significativa
mas amplia, englobante, que es precisamente el contexto
social, politico y econdmico. Dejamos esta labor, sin em

bargo, a una investigacidn posterior.

La inmanencia del analisis nos llevara a abstenernos
voluntariamente de tratar algunos problemas, como el de
la historia de la literatura de la cual nuestra novela
forma parte (especificamente, Hijo de hombre se inserta
en la llamada "literatura de la guerra del Chaco"), la
vida del escritor y su obra literaria en general. Esos

problemas podrian entrar en el analisis a titulo de ob-
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Resultaria especialmente interesante un estudio evo
lutivo de la obra de Roa que, como buen autodidacta -alum
no de los narradores de fogata- comienza con un realismo
descarnado en el volumen de cuentos EL trueno entre las
hojas, €n cuyo transcurso se entremezclan los cuentos de
crudeza desgarradora y la visidn pesimista de la vida del

pueblo paraguayo. Posteriormente, la novela HiJo de hom-

bre se encuentra ya dentro de esa linea a caballo entre
la historia, la imaginacién, la leyenda y un intenso tra
bajo de lenguaje que alcanzard una perfeccién sorprenden

te en Yo el Supremo. Hijo de hombre €ncara, entre otras

convenciones, la guerra del Chaco, su heroismo, su mise-
ria, las lacras que esa guerra deja y las desgracias que
la preceden; todo ello encarando al mismo tiempo, con una
solucidén ardua pero acertada, el bilinguismo que como pa-
raguayo ha de aceptar y en ningun modo puede ser omitido

del primer plano del discurso linguistico del relato.

En cuanto & la biografia del autor, podria ser salva
da con un apretado resumen. Augusto Roa Bastos, nacido
en Asuncidén en 1917, radica en la Argentina a partir de
1947 compartiendo con muchos paraguayos una situacidén ni
exactamente de exilio, ni exactamente de emigracidn, vy
como todos ellos inicia una lucha por la vida en la que
desempefia, como marginales a la actividad literaria, to

da clase de trabajos. (9)

TV 22 od s



Aunque la narrativa es el sector mas importante y
conocido de la obra de Roa Bastos*, y cada vez lo es mas
gracias al impacto de su libro Yo el Supremo, €l escri-
tor es también poeta. Su produccion poética es relati-
vamente corta -no sabemos muy bien, puesto que el mismo
se niega a aclararlo, si porque no escribe o porque no
publica- y culmina en el libro El naranjal ardiente, edi
tado solo en parte y de manera esporadica en revistas;

no deja de ser, por corta y abandonada, importante.

Ampliar esta biografia, que tiene muy poco de bio-
grafia®**, no es ni necesario ni se justifica desde el en
foque que hemos impuesto a nuestro estudio. Nos encon-

tramos, ademas, respaldados por el propio Roa:

- En el caso de un narrador, de un simple na
rrador como es mi caso, no tengo ninguna otra
actividad conexa a la de narrador. Una biogra
fia, una autobiografia, por mas bien intencio-
nada O sincera que parezca, mas vale contribu-
ye a la confusion. Porque yo no me puedo res-
ponsabilizar de la verdad de lo que digo. Ade
mas yo puedo ser un. gran mentiroso. Y entonces
estoy introduciendo un elemento de incoherencia
a escala de mi destino. Por ejemplo, a Mt me
gusta, me parece que por mi caracter mismo de
narrador, mitificar, y mucho, las cosas. Asi
ocurre de pronto que inventé una historia que
se me ocurrié y que no ocurrié en realidad.Pe

En efecto, por su novela Hijo de hombre (1960) recibe varios
premios, entre los que podemos citar el Primer Premio Munici-
pal de la Ciudad de Buenos Aires, y el Premio de la Fundacion
Internacional W. Faulkner.

#+ En todo caso, una biografia muy completa de Roa aparecio en"Se-
mana" de Ultima Hora, bajo el titulo de "Todo Roa Bastos", que
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ro de tal manera se pegd a mi esa versidén de
un determinado acto de mi vida, que después la
cuento como verdad y estoy mintiendo. (10)

Nos corresponde ahora hacer un rapido esbozo del de

sarrollo de nuestro trabajo.

Habiamos afirmado que nos limitariamos, dentro del
andlisis estructural de los relatos, al tercer nivel de
Barthes (el nivel de la'marracidn") o, lo que es lo mis
mo, al "discurso" de Todorov. Y esto, dijimos, porque
es en esa instancia donde encontramos el problema del
"narrador". Sin embargo, no hemos justificado hasta el
presente por gué hemos escogido esta categoria para ci-
mentar nuestra hipdtesis. En efecto, pensamos gque saber
quién narra un texto literario es de fundamental impor-
tancia para su comprensidén. En el caso de Hijo de hom-
bre de Augusto Roa Bastos, comprender el "sistema narra
tivo" nos lleva a esclarecer el problema del conocer en.
la novela. Entenderemos por "conocimiento", en princi-
pio, a la forma en que se capta la realidad dentro de
la novela: cébmo se adquiere, a qué obstaculos se enfren

ta.

De esta manera, el primer capitulo estard organiza
do en torno al "narrador" como fundamento de nuestra a-
proximacidén. Encaminados a esa finalidad, estudiaremos

la posicidédn del "narrador" a través de diferentes etapas
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de la historia literaria, con la certeza de que no se tra
ta de un problema que incumba solamente a la asi llamada
"técnica" en literatura. Si logramos probar lo anterior
estaremos afianzando nuestra posicidén de principio con
respecto a la unidad de fondo y forma en la obra estéti-

ca.

El segundo capitulo retomard del primero las cate-
gorias de la "subjetividad" y el "no-saber" de la nove-
la, categorias que surgieron con la aparicidén de la ima
gen moderna del "narrador". Estas concepciones nos 1le
varan a asociar, por una parte, subjetividad/objetividad,
categoria de la "persona"/categoria de la "no-persona",
discurso/relato, y, por otra parte, el "no-saber" con el

problema del conocimiento o informacién en la novela.

El estudio del "discurso" o nivel de la narracidn
en este capitulo establecerd la condicidén del narrador,
determinada por dos factores: su posicidén en el relato vy,
el grado de informacidén o conocimiento que posee. Ambos
aspectos estarédn comprendidos en un cuadro del narrador
que pertenece a Oscar Tacca y que constituye un modelo de
descripcidén apto para responder a la interrogante de cdédmo
cuenta el narrador. En efecto, si el capitulo anterior
tuvo por finalidad demostrar que la nocidédn de "narrador",
implicita en el contar, es fundamental, éste se propondra

estudiar cémo narra el narrador.
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Por otra parte, "conocimiento" e "informacién" se-
ran términos intercambiables en este capitulo y su em-
pleo ya no estard restringido a la forma de captar la rea-
lidad. En este sentido, lo mas importante de él1 es la de-
finicidén de la novela por la categoria del conocimiento:

la novela como "juego de informacidn".

El tercer capitulo es fundamentalmente de aplicacion
de los dos primeros capitulos en Hijo de hombre. En &l
mostraremos cémo la rigqueza narrativa de esta novela im-
pide que pueda ser estudiada exclusivamente a la luz del
cuadro de Tacca. En efecto, lo primero que haremos seréa
acercarnos a esta obra de Roa siguiendo el modelo de des-
cripcidédn propuesto. Su incapacidad de dar cuenta del "sis-
tema narrativo" en toda su complejidad, nos obligard a una
segunda aproximacidén a manera de "lectura". El resultado
de ambos enfoques quedard plasmado en un cuadro resumen
de la novela, resumen visto desde el problema del "narra-

dor" y su vinculacidén con el "conocer".
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... hay un hecho que salta a los
ojos de cualquier lector de nove-
las del siglo XX: la extrafia na-
turaleza del narrador y de la na-
rracidén novelesca.

W. Kayser (1).

Kayser tiene razdn, es extrafia la naturaleza del
narrador. Pero, ¢salta a la vista este hecho?. Lo po-
nemos en duda. Arrastramos sobre todo un mal habito
como lectores: prestar mayor atencidn a lo que se cuen-

ta que a cbdmo se cuenta.

Partimos de la base de que este cémo es fundamen-
tal para la comprensidédn de la obra literaria, compren-
sidén que nos permite pasar de ser malos lectores a aten-

tos observadores.

La conciencia de la importancia de esta nocidn, nos
llevard a buscar el concepto de "narrador" hasta sus
origenes. De esta manera retrocederemos a la epopeya,
para volver al siglo XX, guiados por una intuicién, "la
extrafa naturaleza del narrador". En efecto, sustenta-
mos que el cambio de posicidén del que relata, observado
en la evolucidén del género épico, no es simplemente un
problema de técnica literaria. Tedricos de la novela
gue recorreran con nosotros el camino de la mencionada

evolucidén, nos ayudaran a probar esto.

(1) W. Kayser, ";Quién relata la novela?"; en: ECO N°159; Buchholz;
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La tradicidén nos ensefia que el problema del "narra-
dor" se inscribe en los problemas técnicos de la épica.
W. Kayser llama "actitud narrativa" a la relacidn que
establece el ''marrador"®* por una parte con su publico vy,
por otra, con la materia narrada (2). El autor nos dice
que, tal como observaron Goethe y Schiller, el rapsoda
de la actitud épica no aparece personalmente ante el pua-
blico, sino que recita "detrds de una cortina". En efec-
to, lo tipico en la epopeya es que el narrador se manten-
ga en un plano por encima del publico y su tono resulte
una especie de "canto", el canto de un iniciado por cuyo
intermedio las Musas se dirigen a nosotros. Asi, se es-
tablece toda una técnica de expresidn formulada por la

retdrica clésica.

Otro aspecto de la actitud narrativa del poeta épico
es "el estado de serena reflexidn" en que narra y que no
es otra cosa que la expresidén de la gran distancia que
guarda con relacidén a lo contado. Surge desde entonces
lo que serd un rasgo estilistico propio de la "omniscien-
cia" épica: la anticipacidén. Es cierto que la anticipa-

cidén nos conduce a otro tipo de problemas relacionados

con el tratamiento del tiempo en la narrativa, pero por

* hasta que no definamos con mayor precisidn este concepto en el
capitulo II, "narrador" sera simplemente "el que relata", tal
como nos lo ensefia la filologia.

(2) Cf. W. Kayser, Interpretacién y analisis de la obra literaria;
Editorial Gredos, S.A.; Madrid, 1970. (4a. ed. revisada)
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el momento aboquémonos a ver cudl es la "actitud narra-

tiva" en la novela segun este autor.

La actitud "moderna" para con el publico es bastan-
te diversa, pero como rasgo comun anotamos que el narra-
dor se encuentra en el mismo plano. En el siglo XIX se
nota el esfuerzo, por parte del narrador, de acortar la
distancia con el lector. Son conocidos los procedimien-
tos técnicos para lograr una relacidédn de intimidad con
el "querido lector". En el mismo rumbo se encuentran
los narradores que se dirigen a un reducido numero de
lectores o que s6lo escriben para ellos mismos. Kayser

lo dice:

... en la epopeya, el cuento de hadas, en la
nouvelle, la actitud del narrador obedece a
reglas muy precisas. Parece en cambio que la
novela moderna surgida en el siglo XVIII esta
caracterizada por el hecho de permitir una
multitud de posibilidades: tal narrador es un
ingenuo, tal otro un humorista, otro se deja
emocionar o arrastrar por el relato, un cuarto
da muestras de ironia, otro de una frialdad de
buen tono, etc. Entre todos los rasgos carac-
teristicos de la novela es quiza esta diversi-
dad en el relato el mads importante.

)

Podemos concluir que la actitud del narrador obede-
ce a una reglamentacidén muy precisa en el caso de la epo-
peya, y que, por el contrario, la novela moderna estd ca-

racterizada por permitir multiples posibilidades.

(3) W. Kayser, ":;Quién relata la novela?", op. cit. p. 252
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Ahora bien, sostenemos que este cambio en la acti-
tud narrativa tiene sus raices en la reestructuracidn

de la novela como género contrapuesto a la epopeya.

En efecto, la perspectiva de la teoria de la novela
hace de un simple problema de "técnica" -la "actitud
narrativa"-, el complejo producto de una evolucidn donde
la separacidén entre "fondo" y "forma" resulta practica-
mente imposible. Revisemos a un tedrico de la novela de

importancia capital como es Michael Bachtine.

El autor ruso afirmaba, ya en el afio 1938, que la
novela "es el UGnico género que se encuentra todavia en
proceso de constitucidén, el UGnico gue no se nos presenta
como ya dado de antemano". La diferencia fundamental
con respecto a otros géneros es que éstos poseen precep-
tos definidos -como, por ejemplo, los de la "actitud
narrativa"-, en cambio, cuando se trata de analizar no-
velas, nos encontramos no con canones sino, en todo caso,
con ciertos modelos de novelas. La importancia de esta
afirmacidén radica en el hecho de que precisamente por

ser el Unico género en vias de constituirse, la novela:

... refleja en la forma més esencial, con una
profundidad, una finura y una rapidez particu-
lares, la evolucidén de la realidad misma. Sdélo
lo que se halla en trance de constituirse puede
comprender el fendmeno del devenir. La novela
se ha convertido en el héroe principal de ese
drama que representa la evolucién literaria de
la nueva época, Jjustamente por expresar mejor
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que ningun otro, la tendencia de la construc-
cién del nuevo mundo; es, en efecto, el unico
género engendrado por ese nuevo mundo, y com-
parte con él toda su naturaleza. (4)

La mejor manera de comprender este género "en vias
de constituirse" es mediante una comparacidén establecida
como proceso evolutivo. La epopeya, como género defini-

do, posee tres rasgos que la caracterizan, a saber:

1.- el pasado épico nacional ("pasado absoluto",
Segﬁn Goethe y Schiller) le Sirve de Objeto.
2.- la leyenda nacional es su fuente.

3.- la distancia épica absoluta.

Los dos primeros rasgos parecen ser evidentes: la
epopeya ha sido siempre un poema sobre el pasado y sobre
el pasado nacional legendario. Lo que mereceria una ma-
yor explicacién es lo que entiende Bachtine por "distan-

cia épica absoluta".

Por una parte, quien dice el discurso épico 1lo hace
a la manera piadosa y respetuosa del descendiente. En
efecto, el mundo del héroe representado estd situado a
un nivel inaccesible, en cuanto a valores y tiempo, para

el rapsoda y su publico. La distancia épica es entonces

(4) M. Bachtine, "Epopeya y novela 1"; en: ECO N°193; Buchholz;
Bogota, noviembre de 1977. p. 41



el desnivel que existe entre el acontecimiento represen-
tado y su significacidén con respecto al mundo del aeda y

su auditorio.

Pero, no es casual que al pasado épico se lo deno-
mine "pasado absoluto", puesto que de esta manera se ex-
cluye la posibilidad de que exista en él1 algo relativo.
Es un tiempo separado de todas las épocas posteriores

por una frontera absoluta. Para citar al autor:

Precisamente por estar cortado de todas las
épocas ulteriores, el pasado épico es abso-
luto y perfecto. Estéd acabado, cerrado sobre
si mismo como un circulo y todo en él esté
completamente realizado, perfecto. En el mun-
do épico no cabe ningun inacabamiento, ningu-
na incertidumbre, ningin aspecto problemético.
No estéd incluida en él ninguna apertura hacia
el futuro; se basta a si mismo, no tiene ne-
cesidad de prolongamiento ni propone ninguno.
(5)

En cuanto a la leyenda, lo importante no es que
sea la fuente de la epopeya, sino el hecho de gue apo-
yarse sobre ella cierra las puertas a la experiencia
personal y a las apreciaciones individuales. La leyenda
es sagrada e irrefutable, y exige una actitud de respeto
que excluye cualquier otra posibilidad de aproximacidén

gque no sea la apreciacidén universal impuesta para todos.

(5) M. Bachtine, op. cit. p. 50s.
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Es asi que los dos rasgos constitutivos de la epo-
peya como género -el pasado absoluto y la leyenda-
definen también el caréacter de la distancia épica, es

decir, su tercer rasgo.

Después de establecer los rasgos de la epopeya
como género definido, Bachtine continta trazando una
linea de evolucidén que va desde la epopeya hasta la
novela. Puntos decisivos de transformacidédn de los
rasgos anotados anteriormente son los didlogos socra-
ticos y la satira menipea. De la distancia épica abso-
luta no queda nada después: las visiones satiricas se
han encargado de reducir a los personajes épicos al
rango de contemporédneos *vivos, con los que es posible

inclusive intercambiar golpes.

Por otra parte, es significativa también la inclu-
sién de lo utdpico en estos géneros, en la medida en
que se rompe la barrera del pasado absoluto y se vis-
lumbra un futuro, portador de nuevos valores. El géne-
ro novelesco no llega a fijarse puesto gue su proyec-

cidén y vinculos con el futuro se lo impiden.

Como resultado de esta evolucidn, vemos que tanto
el autor y su auditorio, como el universo representado,
estdn situados en las mismas coordenadas de tiempo y

valores. De hecho, el autor entra en nuevas relaciones
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con éste y puede aparecer en cualguier momento en el
campo representado, asumiendo cualgquier papel o inter-
calando episodios de su propia vida. Escuchemos a

Bachtine:

Es precisamente esta nueva situacién del au-
tor primario, formal, en la zona de contacto_

con el universo representado, 1a q e hace po
sible la aparicién del personaje del autor en
el campo de la representacidén. Este nuevo si-
tio del autor es uno de los resultados més im-
portantes obtenidos con la abolicidn de la
distancia épica (jerédrquica).

(6)

La "distancia épica" ha sido sustituida por la asi
llamada "zona de contacto maximo", zona que permite la
aparicién del personaje_del autor, es decir, del narra-

dor.

El tratamiento del tiempo en la novela sufre una
transformacién radical. El mundo se ha convertido en
un lugar de eventualidades, en vez de ser el lugar per-
fecto y acabado del pasado -mundo cerrado, tranquilo,
semipatriarcal-. El tiempo y el mundo se hacen al fin
histdéricos y son percibidos como un devenir, como un
proceso no realizado. La profecia de la epopeya se
vuelve prediccidén en la novela. La profecia épica se

circunscribe en la leyenda del pasado absoluto y no

(6) hl. Bachtine, "Epopeya y novela II"; en: ECO N°195; Buchholz;
Bogota, enero de 1978. p. 286
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tiene que ver, no afecta para nada al lector ni a su
tiempo. La novela, por el contrario, "gquiere anunciar
hechos, predecir, influir sobre el futuro real, el fu-

turo del autor y de los lectores™ (7).

Si la disolucidn de la distancia épica lleva consi-
go un cambio en el régimen temporal, también afecta 1la
incuestionabilidad de la leyenda como Unica apreciacidn
posible. La novela ya no tendrd por fuente a la leyenda
nacional, hecho que abre las puertas a la experiencia

individual y a los juicios personales.

Esta posibilidad de apreciacidén individual permite
la multiplicacidédn de los angulos desde los que puede ser
visto el hombre. Nace asi en la novela un factor que
rompe con lo que posteriormente calificaremos de "inte-
gridad del héroe épico": la contradiccidén entre el hom-
bre interior y el hombre de las apariencias. Oposicidn
que tiene su origen en la ruptura con la leyenda nacio-
nal, por lo que esta ruptura consiente la aparicidén de
la subjetividad. Podemos decir, por lo tanto, que el
punto de vista individual da origen a juicios incompa-
tibles acerca del mismo hombre: el hombre de acuerdo
a si mismo, y en la visidén de "otro". El resultado de

esta oposicidédn es el siguiente: "la subjetividad humana

(7) M. Bachtine, "Epopeya y novela II"; op. cit. p. 289
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se convierte en objeto de experimentacion y de represen-

tacidn" (8).

Otras particularidades artisticas resultan afecta-
das. Concretamente, nos referimos al problema formal
del tema. En la epopeya, por tratarse de un todo clau-
surado y cumplido, los aspectos del comienzo y el final
de la obra son absolutamente irrelevantes: puede comen-
zarse en cualquier momento y el final puede ser, a la
vez, arbitrario. Se conoce el tema de antemano y ya no
puede despertar ningin interés. En cambio, en la novela
se especula exactamente con una categoria desconocida
que narra') tiene muchas posibilidades de utilizar su

conocimiento frente a un héroe que ni sabe ni ve:

La novela, en cambio, especula con la catego-
ria del no-saber. Surgen diversas formas y
métodos de utilizacién de las reservas del
autor (de lo que el autor sabey vey el &-
roe no sabe ni ve). Ese exceso de saber puede
ser utilizado al nivel del tema (utilizacidn
exterior), o en la perspectiva de un enrique-
cimiento substancial (y de una expresion no-
velistica_exterior particular) de la imagen

)

(8) M. Bachtine, "Epopeya y novela II"; op. cit. p. 297
(9) idem. p. 291
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Resulta que el "exceso de saber" es del autor y el
"no-saber" se refiere al "héroe" y, aunque no lo dice,
a los lectores. Por otra parte, este "exceso de saber"
del autor puede dar como resultado una "expresidn nove-
listica exterior particular" que no es otra cosa que la

determinacidén de la forma por el contenido.

La ultima consecuencia -no por ello la menos impor
tante- de la evolucidn del género novelesco es la trans-
formacidédn radical de la imagen del hombre cumplida en
la novela. Observemos para empezar al héroe épico, para
luego estudiar al héroe de la novela como fruto del cam-

bio producido en sus condiciones de vida.

En la epopeya, una caracteristica define al hombre:
la "integridad del héroe épico". En efecto, para Bach-

tine, el héroe tradicional:

Se halla también por completo exteriorizado.

Entre su ser verdadero y su apariencia exte-

rior no existe el mas minimo desacuerdo.
(10)

La integridad del héroe épico es total, inclusive
el punto de vista sobre si mismo corresponde completa-
mente al punto de vista de los demds para con él, ya se

trate del rapsoda, su mundo o los auditores. Tanto

(10) M. Bachtine, "Epopeya y novela II"; op. cit. p. 293
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héroe épico como autor se hallan desprovistos de cual-
guier iniciativa ideoldgica; existe una Unica concep-
cidén del mundo, acabada, obligatoria y exenta de dudas
para el héroe, para el autor y para el auditorio. Son
estos rasgos los que dan a las obras épicas su perfec-
cién y belleza, pero también originan su poca o ninguna
adaptabilidad frente a las nuevas situaciones y condi-

ciones de vida.

Este héroe responde a su época, pero su época se
transforma debido a estas nuevas condiciones de vida.
Mas que estudiar este punto -las condiciones- nos inte
resan las repercusiones que tiene el cambio del mundo

en la evolucidén de la novela como género épico.

En este sentido, el pensador hingaro Georg Lukacs
considera a la novela como la actual forma épica. Para
este autor, la novela es la forma épica de nuestro tiem-
po. De la literatura épica, la novela conserva la nece-
sidad de que exista una comunidad. No obstante, es una
exigencia del género novelesco el hecho de que exista
una oposicidédn radical entre individuo y sociedad. De
esta forma, la novela viene a ser la forma dialéctica
de la épica, la forma de la soledad en la comunidad. El
héroe novelesco es un ser esencialmente solo al gque se
lo califica de "problematico" para asi diferenciarlo del

héroe épico tradicional. En efecto, la distancia que
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los separa estd dada por su relacidén con lo que los ro-
dea. Si la epopeya expresa la total adecuacidn entre
valores y universo -formando una totalidad de vida aca
bada en si misma- la novela refleja el desacuerdo que
existe entre héroe y mundo. La totalidad no puede ser
encontrada de una manera inmediata, por lo que el indi-
viduo debe descubrirla. Esta bUsqueda, en un mundo an-
tagdénico, se vuelve en si problemdtica y define al hé-

roe (11).

En Bachtine, encontramos el mismo concepto de falta

de adecuacidén entre héroe y mundo desarrollado por Lukacs:

Uno de los temas internos fundamentales de la
novela es justamente el de la inadecuacién del
héroe con su destino y su situacién. E1 hombre
es mucho mds grande que su destino, o es mas
pequefio que su humanidad.

(12)

El hombre, por su inherente condicidén de inadapta-
do, no puede llegar a realizarse (como padre, amante,
latifundista, etc.) y si llega a hacerlo, nunca lo es en

funcidén protagdnica sino como personaje secundario.

(11) Cf. Georg Lukacs, Teoria de la novela; Editorial Siglo XX;
Barcelona, 1971.

(12) M. Bachtine, "Epopeya y novela II"; op. cit. p. 296
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Lo general, no obstante, es que el héroe no encar-
ne ninguna de las posibilidades que le brinda su pre-
sente y subsista asl una necesidad de futuro, futuro
que no puede dejar de influir sobre la imagen del hom-
bre. Esto hace que la realidad de la novela sea sdélo
una de las realidades posibles dentro de una vasta red

de multiples alternativas.

Recapitulemos lo visto hasta ahora en el capitulo.

Aseveramos gque "el que narra" lo hace desde una
posicidén determinada con respecto a su publico y a la
materia narrada. Es lo gque Kayser define como "actitud
narrativa". Asi, mientras que en la epopeya el rapsoda
se ubica por encima de su auditorio, en la novela "el
qgue narra" y los lectores se encuentran en un plano de
igualdad. Por otra parte, la reglamentacidén prefijada
para el poeta épico, en cuanto a la forma de narrar,
desaparece en la novela, gracias a una mayor libertad

del autor.

Dijimos también que a pesar de que Kayser habla de
la "actitud narrativa" integrandola en la parte técnica
de la épica, nosotros veiamos que el problema no era
s6lo formal, sino que estaba indisolublemente unido a la
transformacidén radical de la novela con respecto al gé-

nero anterior.
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Bachtine nos muestra esa evolucidn. Su enfoque
nos parece especialmente original por cuanto considera
a la novela como un género todavia en desarrollo. El
enfrentamiento que hace de epopeya y novela nos sirve
para esclarecer la aparicidédn del "personaje del autor"
-el narrador- dentro del campo de representacidén. "Na-
rrador", autor y publico se encuentran en las mismas

coordenadas de tiempo y valores.

Y, ¢qué significa que tanto "el gue narra" como su
publico estén en el mismo tiempo y compartan valores,
es decir, que se haya roto con la "distancia épica" im-
puesta por el "pasado absoluto"?. Pues nada menos que
el narrador y los lectores se encuentran en un mismo
plano de igualdad. Kayser y Bachtine, aunque con pers-

pectivas diferentes, coinciden en sus' apreciaciones.

Queremos dejar sentado, ademéds, que esta coinci-
dencia no es fortuita. Las aportaciones de Kayser a
la teoria de la novela implican un adelanto a su época.
Kayser es considerado como uno de los precursores del

estructuralismo.

Existe otra coincidencia méas en lo expuesto: Lukacs
y Bachtine en cuanto a la inadecuacidn entre héroe y mun-

do en la novela.
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Hasta aquil nuestro analisis de la importancia de
la nocidédn de "narrador", importancia que se desprende
de la evolucidédn del género épico. Una atenta observa-
ciébn -el cambio en el sistema narrativo- nos ha llevado
a formular lo que al principio no era sino una intui-
cidén: la radical oposicidn que existe entre epopeya y
novela conlleva implicaciones que sobrepasan el nivel

de la técnica literaria.

A manera de conclusidn, remarcamos que a pesar de
las apariencias, el problema del narrador no es sdédlo
una cuestidén de forma. La novelista Virginia Wolf -los
novelistas a veces dan definiciones normativas de nota
ble l1lbégica- expresaba hace casi 50 afios que la desapa-
ricidén del narrador objetivo por la "oscuridad impene-
trable de la vida" no permite ya la omnisciencia ni la
observacién tranquila; "la tarea del novelista consis-
tiria entonces en reproducir la vida en lo gque tiene

precisamente de incognoscible y fragmentario" (13).

La conclusidén anterior no contempla, sin embargo,
dos cuestiones de fundamental importancia para nuestro
estudio: la "subjetividad" y el "no-saber", ambos as-

pectos tratados ya en el desarrollo del capitulo.

(13) W. Kayser, ":;Quién relata la novela?"; op. cit. p. 246
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En efecto, habiamos visto que la objetividad épica
desaparece en aras de una subjetividad novelesca, Pro-
ducto de la disgregacidén del hombre en la epopeya: al
existir una contradiccidén entre lo que es el hombre y
lo que muestra a los demés, el factor subjetivo gana en
la novela una relevancia desconocida en el género ante-

rior.

Por otra parte, afirmadbamos que el conocimiento del
tema en la epopeya ("saber") permitia recursos como el
de la anticipacidén, tipicos de una actitud "omnisciente".
El cambio de situacidén en la novela -ya no se conoce el
tema- ("no saber"), va a permitir al "narrador" jugar
con el conocimiento que se maneja en ella. Bachtine nos

habla de las "reservas del autor".

Y si hemos dejado estas cuestiones para el final es
porque creemos que estan intimamente ligadas al problema

de cbébmo se cuenta del siguiente capitulo. Ya hemos de-

mostrado que la nocidén de "narrador", implicita en el
contar, es suficientemente importante como para que Jjus-
tifiquemos nuestra aproximacidén al problema del conocer
que se nos plantea en la novela en general, y en Hijo de
hombre particularmente. Ademas, hemos probado que, al
no tratarse de un simple problema de técnica literaria,
el concepto de "narrador" demuestra la indisoluble unidn

entre fondo y forma en la obra artistica.
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Como ya lo anunciamos, este capitulo estara consa-
grado a esclarecer la interrogante abierta en el ante-
rior, ;cémo cuenta el narrador?. Nosotros respondemos
desde ya que lo hace por encontrarse en una posicidn
precisa en la narracidn, situacidn que le proporciona

un conocimiento especifico de los hechos.

Esta doble determinacién en el cémo contar es 1o
que explicaremos en las siguientes paginas. Nos basare-
mos en el anterior capitulo en la medida en que asocie-
mos la "subjetividad novelesca" con relato en la. persona,
y el "no-saber" con el problema del conocimiento en la

novela.

De esta manera, nuestro capitulo se bifurcaréd en
dos ramas: aquélla dedicada a la expresidén de la subje-
tividad en la novela, y la encaminada a definir a la no-
vela como "juego de informacidédn" (conocimiento). El
estudio encontrara su punto de confluencia en un cuadro
explicativo del narrador y que comprende tanto la posi-

clién como el conocimiento.
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La primera parte, a la vez, relacionard lo gque ya
sabemos de la subjetividad con la categoria gramatical
de la "persona". Actuaremos, por lo tanto, consecuente-
mente con el planteamiento estructuralista, cuyo modelo
linguistico se constituye por la homologia especifica
del "discurso" con la "frase". Hablar de subjetividad
nos remitird a su término opuesto, objetividad, y al
mismo nivel, categoria de la "no-persona". Estas dos
categorias se vinculardn con los discursos subjetivo y
referencial respectivamente. En la critica literaria
estructuralista uno es llamado simplemente "discurso" y

el otro, "historia" o "relato".

La segunda parte estudiard el "discurso" o nivel
de la narracidén en Barthes. La primera preocupacidn de
este autor es establecer la condicidén del narrador, del
que dira que es un "ser de papel". Nosotros afladiremos
con Oscar Tacca gque el narrador es sbélo una "voz". Esta
convencién nos permitird considerar a la novela como un
"juego de voces", pero voces que para hablar tienen que

saber: la novela como "juego de informacidén".

Es necesario aclarar gque del tercer nivel de Barthes
Unicamente veremos el punto que se refiere a la comunica-
cién del relato ("iquién es el dador del relato?") y no
asi la "situacidén del relato", aspecto que sera estudia-

do en el siguiente capitulo.
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Retomemos el problema de la subjetividad novelesca
hasta donde llegamos con la ayuda de Bachtine: desapa-
rece la objetividad épica para dar paso a una subjeti-
dad que el autor entiende como la contradiccidn entre
el hombre interior y el hombre de las apariencias. En
efecto, el héroe de la epopeya se define por su "inte-
gridad", que para nosotros es la adecuacidén de todos los

puntos de vista sobre él.

El paso de la "objetividad" a la "subjetividad"
produce una verdadera inversidén del sistema narrativo

tradicional:

Es como si los novelistas modernos-y mis de
uno ha manifestado esta opinién- considera-
ran al narrador objetivo como una convencidn
superada, falsa y antipoética, siendo por el
contrario el cambio de perspectiva, el relato
en primera persona o desde un punto de vista
personal, por el contrario, la solucidén justa

y poética.
(D

Es Kayser quien asocia la subjetividad en la narra-
.
cidén con el uso de la 1a. persona: el narrador cuenta
los hechos como si los hubiera vivido. Lo opuesto seria
la narracidén en tercera persona, en la que el narrador
queda fuera del plano de los acontecimientos y por eso

la visidén que tiene de los mismos es "objetiva".

(1) W. Kayser, ";Quién relata la novela?"; op. cit. p. 24S
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Subjetividad y la. persona, objetividad y 3a. per-
sona. ¢En virtud de qué se realiza esta division y su
respectiva asociacion con las la. y 3a. personas grama-

ticales?.

Recurramos, para responder, al linguista francés
Emile Benveniste que nos habla de la doble naturaleza
de la lengua*. Por una parte, la lengua es inmanente
al individuo en la medida en que es emanacion de lo mas
irreductible de cada cual. Por otra parte, es trascen-
dente a la sociedad puesto que establece una realidad
supraindividual y coextensiva a la colectividad entera.
Este hecho ubica a la lengua en una situacion paradodjica
con respecto a la sociedad: la lengua como realidad ob-

jetivable y como produccion individual del hablar.

En efecto, la lengua suministra al hablante
la estructura formal basica, que permite el
ejercicio de la palabra. Proporciona el ins-
trumento 11nguist*co que asegura el doble
discurso: es {a distincion - fxlﬁlgpgngagle
siempre presente en no importa qué lengua, en
no importa qué sociedad o época, entre el yo
y el no yo, operada por indices especiales
que son constantes en la lengua y que solo
sirven para esto, las formas que en gramatica
se llaman pronombres que realizan una doble

posicion, la posicion entre el ro yvel

* Utilizaremos el término "lengua" segun el principio saussuriano
que sostiene que el lenguaje es un objeto doble en el que el
"habla" es la actualizacion de la "lengua".

(2) E. Benveniste, "Estructura de la lengua y estructura de la so-

ciedad:; en: Problemas de linguistica general II; Siglo XXI
Editores S.A.: México, 1977. o. 103
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"tG" y_la oposicidn_del sistema 'yo/tl' a
"él".
(2)

La oposicién subjetividad/objetividad se explica,
pues, gracias a la doble naturaleza de la lengua y, por
lo tanto, su doble funcionamiento: subjetivo, asociado
a la categoria de la "persona" (yo/tu) y referencia',
unido a una categoria que estudiaremos después, la de la

"no-persona" (él).

La teoria linguistica de la persona verbal estéa,
asi, constituida sobre el fundamento de las oposiciones
que las diferencian. El punto de partida es la grama-
tica arabe que define a las tres primeras personas de
la siguiente forma: la primera persona es "el que ha-
bla", la segunda "al gque se dirige uno" y la tercera
"el que estd ausente". Dejemos la palabra a Benveniste

para su comparacidn:

En las dos primeras personas hay a la vez una
persona implicada y un discurso sobre esta per-
sona. "Yo" designa al que habla e implica a la

"'yo'"' no puedo no hablar de mi. En la Za. perso-
na, "t es necesariamente designado por "yo"
y no puede ser pensado fuera de una situacidn
planteada a partir de "yo"; vy, al mismo tiempo,
"yo enuncia algo como predicado de "tG". Pero
de la 3a. persona, un predicado es enunciado,
si, s6lo que fuera de "yo/tu"; de esta suerte
tal forma queda exceptuada de la relacidn por
la que "yo" y "tU" se especifican. En este
punto y hora la legitimidad de esta forma co-
mo "persona" queda en tela de juicio.

(3)
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Es esta realidad dialéctica, que engloba dos tér-
minos y los define por relacidén mutua, lo gque Benveniste
define como categoria de la "persona", fundamento de la

expresién de la subjetividad.

Los pronombres personales "yo" y "tu" pertenecen,
por otra parte, a aquellas catego'rias del lenguaje que
"no remiten ni a un concepto ni a un individuo" (5),

por el contrario, su realidad es la del discurso.

Detengdmonosun momento en estos pronombres, pero

considerados como "instancias del discurso":

(...)1los pronombres no constituyen una clase unita-
ria, sino especies diferentes segun el modo de
lenguaje del que sean signos. Los unos pertene-
cen a la sintaxis de la lengua, los otros son
caracteristicos de lo que llamaremos las "ins-
tancias del discurso",_es decir los actos dis-
cretos y_cada vez micos_merca a los que la
lengua se actualiza en palabra_en un 19cgt9r%.6 |

Benveniste habla de "un" locutor puesto que asi
como hay un concepto "arbol", comin a todas las posibi-

lidades de "arbol", no existe el concepto "yo", capaz

(5) E. Benveniste, "De la subjetividad en el lenguaje"; op. cit.
p. 182

(6) E. Benveniste, "La naturaleza de los prommbres''; en: Proble-
mas de linguistica general; Op. cit. p. 172
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de englobar a todos los "yo" que se enuncien por parte

de los virtuales locutores. Nos encontramos con un tipo
de palabras que escapa a los preceptos tradicionales de
la gramatica, y que sdélo pueden ser definidas por su re-

ferencia al discurso.

Asi tenemos que "Yo significa 'la persona que enun-
cia la presente instancia del discurso que contiene ¥o'.
Instancia tnica por definicién...". Pero'"yo" no tiene
existencia linguistica mas que "en el acto de palabra que
la profiere". Precisamos nuestra definicidén, entonces,
de la siguiente manera: "yo es el 'individuo que enun-
cia la presente instancia del discurso que contiene la
instancia linguistica yo' ". Obtenemos, luego, una defi-
nicién simétrica para"t@'": "el individuo al que se di-
rige la alocuacidédn en la presente instancia de discurso

que contiene la instancia linguistica ta" (7).

Lo comUin a la forma yo/td es su constante referen-
cia a la instancia de discurso. Este rasgo es la que la
une a una serie de "indicadores", llamados indicadores
de la deixis (contemporanea a la instancia de discurso),

definidos por Benveniste de la siguiente manera:

(7) E. Benveniste, "La naturaleza de los pronombres"; op. cit.
p. 173
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Son los indicadores de la deixis, demostrati-
vos, adverbios, adjetivos, que organizan las
relaciones espaciales y temporales en torno
al "sujeto" tomado como punto de referenciaé
(8)

Asi, los demostrativos (éste, ésta, ése, etc.), los
adverbios como aqui y ahora, v en la misma relacién hoy.
ayer, mafiana, en este momento, etc., son deicticos en la
medida en que no pueden determinarse sino en relacidn

con sus interlocutores.

De igual forma, la lengua dispone de una serie de
términos que se corresponden con los deicticos, pero que
no se refieren ya a la instancia del discurso, sino a
objetos, tiempos y lugares "reales". Inclusive en algu-
nas lenguas existen parejas de expresiones que no se
distinguen entre si més que porque la primera es deicti-
co y la segunda no lo es: aqui vs alla, ayer vs la vis-

pera, en este momento vs en aquel momento, etc. (9).

La misma nocidén es expresada por el linguista ruso
Roman Jakobson cuando, al hablar de los factores de la
comunicacién linguistica, nos dice que todo cddigo po-

see una clase especial de unidades gramaticales llamadas

(8) E. Benveniste, "De la subjetividad en el lenguaje"; op. cit.
p. 183

(9) Cf. Oswald Ducrot, "Referencia"; en: Diccionario enciclopedico
de las ciencias del lenguaje; Siglo XXI Argentina Editores S.A.;
Buenos Aires, 1976. (3a. ed.)
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shifters (conmutadores) y cuya significacidén no puede
definirse sin hacer referencia al mensaje (10). Entre
los shifters estudiados por Jakobson son los pronombres
personales a los que mas atencidén les ha puesto ya que,
debido a su complejidad, son una de las Ultimas adquisi-
ciones del lenguaje infantil y lo primero que se pierde

en la afasia (11).

Implicita en el problema de los deicticos ha que-
dado la nocidén de temporalidad. De una u otra manera,
toda lengua distingue tiempos verbales, pero si asociamos
esta nocidén con la ya tratada de subjetividad, nos damos
cuenta de que lo comin a todas las lenguas es gue siem-
pre se hace referencia al "presente". Ahora bien, la
referencia temporal de este presente es solamente un dato
linguistico: "la coincidencia del acontecimiento des-

crito con la instancia de discurso que lo describe" (12).

Podemos concluir, para terminar con el problema de

la subjetividad, que los indicadores de la deixis -yo/tu,

(10) Cf. R. Jakobson, ''Los conmutadores, las categorias y el verbo
ruso"; en: Ensayos de linguistica general; Editorial Seix
Barral, S.A.; Barcelona, 1975.

(11) Cf. R. Jakobson, "Dos aspectos del lenguaje y dos tipos’de
afasia"; en: R. Jakobson y Juan A. Magarifios de Morentin,

Semiologia, afasia y discurso psicético; Rodolfo Alonso Editor;
Buenos Aires, 1973.

(12) E. Benveniste, "De la subjetividad en el lenguaje"; op. cit.
p. 183
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demostrativos, adverbios, etc.- y el tiempo son las for-
mas linguisticas reveladoras de la experiencia subjeti-

va. Para decirlo con Benveniste:

El lenguaje es pues la posibilidad de la sub-
jetividad, por contener siempre las formas
linguisticas apropiadas a su expresién, y el
discurso provoca la emergencia de la subjeti-
vidad, en virtud de que consiste en instan-
cias discretas. El lenguaje propone en cierto
modo formas"vacias" que cada locutor en ejer-
cicio de discurso se apropia, y que refiere a
su "persona", definiendo al mismo tiempo él
mismo como yo y una pareja como tu. (13)

Nos toca ahora estudiar la expresién de la objeti-
vidad en el lenguaje, posible gracias a su funcionamiento
referencial v fundado éste sobre la categoria de la no-

persona (él).

Comencemos por la categoria de la "no-persona, por
el "ausente" de la gramatica arabe. En la préactica pode-
mos comprobar que esta "persona" es utilizada cuando se
quiere expresar algo de manera impersonal: "se dice qgue
este afo serd el mas lluvioso", por ejemplo. Apoyados
en esta observacidn, y en otras mas gque veremos a conti-
nuacidén, sostenemos con Benveniste que la funcidén de la
3a. persona gramatical se reduce simplemente a expresar

la "no-persona".

(13) E. Benveniste, "De la subjetividad en el lenguaje"; op. cit.
p. 184



45.

En vista de que vimos detenidamente la categoria
de la "persona", establezcamos las diferencias entre

ambas categorias.

En primer lugar, la 3a. persona se distingue de
las otras por presentar un invariante inherente a su
forma de conjugacidén. Inclusive en inglés la tercera
singular es la Unica marcada: (he) loves frente a (I,
you, we, they) lave. En segundo lugar, el "yo" que
enuncia y el "tU" a quien "yo" se dirige son cada vez
Uunicos, mientras que"él" puede ser una infinidad de suje-
tos o ninguno. Es decir, que a la"unicidad" especifica
de "yo/tu" se opone la "pluricidad" de "él". Por ulti-
mo, "yo'.y "tu" son inversibles, tanto "yo" como "tu"
pueden invertirse. Ninguna relacidén parecida es posible
entre una de estas dos personas y "él". Con respecto al
tiempo, vimos que "yo/tu" nos remite a un tiempo linguis-

tico, "él",en cambio, nos remitiria a un tiempo crénico.

Definidas las dos categorias, podemos hacer mencidn
de las oposiciones de las que hablara Benveniste (loc.

cit. 2, II).

La primera oposicidn es la que se establece entre
"yo" y "ta": por una parte, "persona-yo" vs "persona
no-yo" (correlacidén de personalidad), y, por otra parte,

"persona subjetiva" vs "persona no-subjetiva" (correla-

ol weilh Al awtVar® XAy NDe ects manera 13 pDrimera
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oposicidédn viene a ser una estructura de alocucidn per-
sonal, exclusivamente humana, basada en el didlogo y la

reciprocidad.

La segunda oposicién, la del sistema "yo-tG/€1",
que opone la "persona" a la "no-persona", "efectta la
operacidén de referencia y funda la posibilidad del dis-
curso en alguna cosa, en el mundo, en lo que no es la

alocucidén"™ (14).

Es asi como la doble naturaleza del lenguaje posi-
bilita dos tipos de discurso diferentes: uno subjetivo,
basado en el caracter inmanente de la lengua, y otro re-

ferencial, fundado en su caracter trascendente.

Los dos tipos de discurso que seflalamos han sido
ampliamente estudiados, a la luz de estos analisis lin-
guisticos, por la critica literaria estructuralista,
aunque se presta a confusidén el hecho de que reciban,

segun cada autor, términos diferentes.

Nosotros llamaremos indistintamente "historia® o
"relato" al discurso referencial; por otra parte, el

discurso subjetivo serd denominado en adelante !discurso".

(14) E. Benveniste, "Estructura de la lengua y estructura de la
sociedad"; op. cit. p. 103
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Esta terminologia corresponde a como son definidos es-
tos conceptos en dos articulos fundamentales para la
comprensidén del relato literario. Se trata de "las
categorias del relato literario" del critico bulgaro
Tzvetan Todorov (15), y "Fronteras del relato" del fran-
cés Gérard Genette(l6). Be esta manera, se retoman los

conceptos de "objetividad" y"subjetividad", P€ro aplica_

dos al andlisis propiamente literario.

Habiamos dicho en la introduccidén al presente tra-
bajo, que limitdbamos nuestro estudio de la novela de
Roa Bastos al nivel de la narracién de Barthes, o, 1o
que es practicamente lo mismo, al !discurso" de Todorov.
Pues, he aqui que hemos llegado al punto de desarrollar
los planteamientos de lo que serd la aplicacién en el

siguiente capitulo.

Todorov entiende por "discurso" a aquella parte de
la oposicidén historia/discurso que corresponde a los
tiempos, aspectos y modos del relato, y que se contrapo-
ne al simple "argumento". Nosotros seguiremos, sin em-
bargo, a Barthes que se plantea en este nivel una inte-

rrogante que él mismo va a contestar: —¢Quién es el

(15) Tzvetan Todorov, "las categorias del relato literario"; en:
Comunicaciones. An4lisis estructural del relato; OP. C1t.

(16) G. Genette, "Fronteras del relato"; op. cit.
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dador del relato?".

Comienza Barthes haciendo un inventario acerca de
las tres concepciones mas generalizadas sobre este "da-

dor del relato":

- el relato es emitido por el autor, concepcidn
simplista que cae ante el primer ejemplo: ¢es
Faulkner aquel nifio idiota que narra El sonido

v _1a furia? (15).

- el narrador es una especie de conciencia total
que narra desde un punto de vista superior, el
de Dios. Esto es lo que afirma Robbe-Grillet

del narrador en Balzac (16).

- el narrador es un personaje. Tal es la posicidn
de Kayser, "el narrador es un personaje de fic-

cidén en quien el autor se ha metamorfoseado”™ (17).

Las tres nociones tienen para Barthes un defecto

comin: son "realistas", es decir, ven al narrador como

(15) Cf. Luis H. Antezana J., "El texto de la narracion"; en:
Hipdtesis 1; Cochabamba, enero de 1977.

(16) Cf. A. Robbe-Grillet, Por una nueva novela; Editorial Seix
Barral, S.A.; Barcelona, 1973. (2a. tirada)

(17) W. Kayser, "¢;Quién relata la novela?"; op. cita p. 252
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si fuera una persona real, viva, como si se pudiese de-
terminar el relato por su nivel referencial. Al tiempo
de criticar éstas, aflade su propia concepcidn: "narra-
dor y personajes son esencialmente 'seres de papel'’

(18) .

Barthes niega cualquier referente real, pero no
elimina la referencia puesto que para este autor, "hoy,
escribir no es 'contar' es decir que se cuenta, remitir

todo el referente ('lo que se dice') a ese acto de locu-

cidén" (19).

Acto de locucidn (Barthes) o "enunciacidn" (Todo-
rov) qgque hace del narrador el emisor de cierto mensaje

(Jakpbson), es decir, una abstraccidén, un "ser de papel”.

Nuestra posicidén es basicamente la de Barthes, pero
debemos volver este concepto operativo. Encontramos que
en la misma direccidn estd Oscar Tacca cuando descubre
la misma dificultad en las concepciones tradicionales del

narrador:

Nada ha ocultado tanto la esencia de lo narra-
tivo como ver en el relato algo natural, que

va de si, mero comentario, reproduccidén, 'imi-
tacién' del mundo. (20)

(18) R. Barthes, "Introduccidén al andlisis estructural del relato";
op. cit. p. 33
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Al igual que Barthes, Tacca niega la referencia
como "realidad" y remite todo a la voz del narrador como

Uunica realidad, pero del lenguaje:

Toda pregunta, empero, que busque caucidn para
los entes de la novela conduce exclusivamente

a la unica realidad de un lenguaje, de una voz,
a la voz del narrador. [¢4))

Narradores y personajes, "seres de papel", seréan
para nosotros "voces", en la medida en gque asuman el

discurso narrativo, es decir, sean emisores del relato.

El autor es una convencidén*, el narrador y los per-
sonajes son "voces", :a gqué queda reducida entonces una
novela?, ¢cudl seria la ecuacidén minima que podria defi-
nirla?. Para Tacca la novela es "audicidn" porque quien
sabe leer debe escuchar la voz del narrador, del autor,
de los personajes. En contra de la comin opinidén de que
la novela es o debe ser "espejo", el autor afirma que
mas que espejo, la novela es registro, y registro de vo-

ces. "La novela es un complejo y sutil juego de voces"

(22) y su riqueza se funda en la posibilidad de integrar

con ellas un coro de sabia acustica.

Esta afirmacién serda justificada en el capitulo III, al hablar
del "autor" de Hijo de hombre.

(20) 0. Tacca, Las voces de la novela; Editorial Gredos S.A.; Madrid,
1973. p. 64

(21) idem.
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Pero, estas voces ¢;qué dicen?. Como son voces na-
rrativas, emisoras de mensajes, tienen necesariamente
que contar algo Y, Ya lo dijimos, para contar hay que
saber. ¢Coémo es que saben lo qué cuentan?, ;cuanto en
realidad saben?. Todos estos asuntos son dilucidados
por Tacca con una idea adicional a la anterior: la no-
vela como juego de informacién, informacidén habilmente
repartida entre el autor, el narrador y los personajes.
De esta manera, la categoria del "no-saber" de Bachtine
(en realidad, exceso de saber) nos permite lograr una

definicidén de novela muy manejable.

Ahora bien, lo que el narrador puede contar, y pue-

de porque sabe, eSté determinado, segun Tacca, por su

posicién en la narracién. " ;Cémo ver para despues ha-
blar?" dira el autor. "El punto de mira decidira la
voz" (23).

"Punto de mira", "visidén", "punto de wvista", "pers-
pectiva", son todos términos que, con mayores O menores
diferencias estudian el problema de la relacidén entre el
narrador y el universo representado. Aunque formulado
tardiamente -fines del siglo XIX- es un problema inheren-
te a todo discurso de las artes representativas. Otto

Ludwig, Percy Lubock, Tomashevski, Uspenski, son algunos

(23) 0. Tacca, op. cit. p. 65
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nombres de estudiosos de la "visidén" en la narrativa (24).

Sigamos con Tacca. Para este autor, el "punto de
mira" del narrador adopta en la novela 2 modos fundamen-

tales:

- el narrador estd fuera de los acontecimientos na-
rrados, es decir, no hace ninguna alusidén a si

mismo.

- el narrador se incluye dentro de lo que relata,
o sea, participa en los acontecimientos narrados.
La participacién, a la vez, puede ser de tres ti-
pos:
-- protagonista.
papel secundario.

-- testigo.

Al primer modo corresponde el clasico relato en
tercera persona, que es generalmente omnisciente. Deci-
mos generalmente porque puede darse el caso de que el
narrador mantenga la 3a. persona, pero adopte la déptica

de un personaje.

En el segundo caso, cuando el narrador participa vy

(24) T. Todorov, "Visidn en la narrativa"; en: Diccionario enci-
clopédico_de las ciencias del lenguaje; op. cit. p. 3609s.
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lo hace a través de un personaje, se trata, también ge-
neralmente, del relato en la. persona. Podriamos dar
varios ejemplos de excepcidn a la regla, pero el siguien-
te, citado por Roland Barthes, nos parece especialmente

ilustrador:

(...) una novela policial de Agatha Christie
(Las cinco vy veinticinco) s6élo mantiene el
enigma porque engafia sobre la persona de la
narracién: un personaje es descripto desde
dentro, aun cuando es ya el criminal: todo
sucede como si en una misma persona hubiera
una conciencia de testigo, inmanente al dis-
curso, y una conciencia de criminal, inmanen-
te a lo referido: sélo el torniquete, abusivo
de ambos sistemas permite el enigma.

(25)

Con las salvedades del caso, podemos decir que el
punto de mira restringe el conocimiento a la subjetivi-

dad del personaje. El resultado es un saber parcial.

En ambos casos, vemos que la relacidn que se esta-
blece entre el narrador y el universo representado esté
determinada, a la vez, por un problema de conocimiento
-"informacién" para Tacca-. Este conocimiento estd re-
partido entre el autor, el narrador y los personajes,

considerados estos ultimos como "fuentes de informacidn"

(25) R. Barthes, "Introduccién al andlisis estructural del relato";
op. cit. p. 35
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Por lo tanto, podemos afirmar con Tacca que la vi-
sibén del narrador determina la perspectiva de la novela,
perspectiva entendida comoila''relacibn entre narrador y

personaje (o personajes), desde el punto de vista del

'conocimiento' o 'informacién' " (26).

Esta relacidén entre el conocimiento del narrador y

el de los personajes puede ser de tres tipos:

- omnisciente: el narrador sabe mads que sus Perso-

najes.

- equisciente: la suma de conocimientos del narra-

dor equivale a la de sus personajes.

- deficiente: el narrador sabe menos que su PETrso-

naje.

Esta clasificacidén junto con la de los tipos de na-
rrador segun el punto de vista, da como resultado un
solo cuadro en el que la "visidén" es la consecuencia de
la fusidén de ambas categorias. De esta manera Tacca
distingue el término "punto de vista" de como es usado
en pintura cuya connotacidén es sdélo visual. En litera-
tura, y para el autor, la "visién" se carga de informa-

s

cién.



punto de vista

perspectiva

1. narrador fuera

de Ta historia

(3a. persona)

a. omnisciente (N>P)

b. equisciente (N=P)

c. deficiente (N<I)

2. narrador dentro
de T1a historia

(la. persona)

a. omnisciente (NO)

b. equisciente (N=P)

c. deficiente (NO)

(27) 0. Tacca; op. cit. p. 72

27)

SS.
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Si el capitulo anterior estuvo abocado a res-
ponder, en general, a la pregunta ¢cédmo cuenta el narra-
dor?, éste tendréd por finalidad dilucidar interrogantes

planteadas a partir de Hijo de hombre. ;Quién o guiénes

cuentan esta novela? y ¢cédmo lo hacen?. Estudiamos ya,
qgque la manera de contar del narrador estd determinada
por la posicidn que éste ocupa en el relato y por su
grado de conocimiento acerca de lo narrado. De hecho,
finalizamos el capitulo II con un cuadro que contempla
ambos aspectos y que nos permitird una primera aproxima-

cién a la novela de Roa Bastos.

Este primer andlisis se hara, entonces, siguiendo
un sistema de descripcidén muy claro por el que veremos
algunos aspectos fundamentales de nuestra novela, como
las "intrusiones del autor", la "perspectiva deficiente"
la categoria de la autobiografia, etc. Al hacer este
analisis nuestra novela quedara definida como autobio-
grafica, cosa que nos llevard a recordar y aplicar el
primer capitulo. En consecuencia, estudiaremos el pro-
blema de las "mediaciones" como recurso para salvar la
distancia entre héroe y mundo, tipica de la novela. E1

reconocimiento de "mediadores" entre los personajes de
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la novela analizada, nos mostrard cédmo se produce una
verdadera inversidén por la que aparece en primer lugar
yva no el protagonista sino el "personaje-masa". A pe-
sar de esta modificacidn, el modelo propuesto no agota
las posibilidades narrativas de la obra de Roa. En
este sentido, su riqueza nos hace hablar de "sistema

narrativo".

Se impone una segunda aproximacidédn a la novela, a
la manera de "lectura"* sistematica y ordenada, y con
el objetivo de completar la descripcidn de este "siste-
ma narrativo". Una vez que hayamos conseguido nuestro
propdésito, plasmaremos el resultado en un cuadro que,

siguiendo el modelo de Tacca, lo supere.

Asi, nuestro capitulo III serd netamente aplica-
cidén de los aspectos tedricos que la riqueza narrativa

de Hijo de hombre, nos hizo estudiar en los dos primeros

capitulos.

* Al hablar de lectura nos referimos a una lectura "oéptima" (Cf. T.
Todorov, "Las categorias del relato literario"; op. cit.). Lla-
mamos la atencidn del lector a la observacidén que en este sentido
haciamos en la pagina 17.
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Podemos comenzar afirmando que no encontramos en
Hijo de hombre el narrador en 3a. persona que lo sabe
todo, el narrador "omnisciente", tipico de la mayoria
de los relatos. Y esta ausencia en la novela de Roa es
un rasgo comUn de la novela a partir del cambio de pers-
pectiva que preconiza Henry James, y, uno de los postu-
lados més importantes de la nueva narrativa latinoame-

ricana.

Barthes reconoce, como vemos en el capitulo anterior
al hablar de las diferentes concepciones acerca del "na-
rrador", que una de las mads generalizadas es aquélla que
ve en él1 "una especie de conciencia total", un Dios. Es
la posicidén, ya lo dijimos, de Alain Robbe-Grillet cuan-

do trata del narrador en la obra de Balzac:

;Quiédn describe el mundo en las novelas de
Balzac?. ¢Quién es ese narrador omnisciente,
omnipresente, que se sitlla en todas partes a
la vez, que ve al mismo tiempo el anverso y
el reverso de las cosas, que sigue a la vez
los movimientos del rostro y los de la con-
ciencia, que conoce a un tiempo el presente,
el pasado y el futuro de toda aventura?. Sélo
puede ser un Dios. W
1

Una metadfora muy acertada la de "Dios" para expre-
sar la "distancia épica" de Bachtine y designar al na-

rrador "olimpico" de Kayser.

(1) A. Robbe-Grillet; op. cit. p. 154s.
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La afirmacidén de su desaparicidén en la narrativa
latinoamericana estd dada en el titulo de la obra cri-
tica de Vargas Llosa sobre Gabriel Garcia Marquez: His-
toria de un deicidio(2). Historia de la muerte de dios,
historia del crimen del deicida, historia del asesinato

del narrador omnisciente.

Carlos Fuentes afirma que la respuesta al mundo
épico del siglo XIX americano es la epopeya. En cambio,
en el siglo XX gracias a la literatura de la revoluciédn
mexicana, el antiguo simplismo épico, caracterizado por
dividir al mundo en dos bandos, sufre una primera trans-
formacidén. Se introduce un concepto nuevo en la litera-
tura: la ambiguedad. Esta nocidén sera vital en la com-

prensidn de nuestra novela.

Es asi que no sdélo cambia el punto de vista del que
relata, sino el contenido de lo que relata. La trans-
formacidédn del sistema narrativo va de la mano con el

contenido de lo narrado.

Retengamos, pues, dos aspectos: primero, no exis-
te en Hijo de hombre narrador omnisciente alguno y, se-

gundo, esta ausencia va acompafiada de una novedad en la

(2) M. Vargas Llosa, Garcia Marquez. Historia de un deicidio; Difu-
sién Ltda.; La Paz, 1971.

(3) Carlos Fuentes, La nueva novela latinoamericana; Joaquin Mor-
2 me MBI~ 10Q0A0
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literatura, la ambiguedad.

Nuestra afirmacion parece arriesgada. Pero, con-
frontemos la novela, y en el caso que para nosotros es-
ta mas proximo a la omnisciencia. Se trata del capitulo

cuarto, titulado "Exodo"

En este capitulo un narrador 3a. persona cuenta la
historia de la fuga de una pareja con su hijo recién
nacido de los yerbales de TakurG-Puki. De hecho, co-
mienza con una anticipacion, parte de la misma fuga, que
cronologicamente deberia seguir a la secuencia 22 del

capitulo (éste tiene 29 secuencias en total):

Avanzan despacio en la maciega del monte. Mas
rapido o pueden. Empujados por el apuro, por
el miedo ya puramente animal, se cuelan a empu-
jones. Por momentos, cuando mas ciegas son
las embestidas, la marana los rebota hacia
atras. Entonces el impulso de Ta desespera-
cién se adelanta, se va mas lejos, los aban-
dona casi. El 'Hombre machetea rabiosamente pa-
ra recuperarlo, para entir que no estan muer-
tos, para tajear una brecha en el entremado de
cortaderas y ramas espinosas que trafilan y
retienen sus cuerpos como los grumos del almi-
dén en un cedazo, pese a estar tan flacos, tan
aporreados, tan espectrales.

(4)

cQuién es el narrador que sabe del temor de esta
pareja y que afirma que el hombre machetea para sentir
que vive todavia?. A primera vista es un narrador om-

nisciente.
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Pero, hay algo inusual en el "relato": el presen-

te verbal.

En efecto, el capitulo segundo nos ensefidé que 3a.
persona y "objetividad" estan intimamente entrelazadas.
Asi, habldbamos de la oposicidn relato/discurso enten-
diendo que el primer término se basa en el funcionamien-
to referencial del lenguaje, y el segundo en su posibi-
lidad de expresar subjetividad. Y al estudiar ésta vi-
mos que los "deicticos" y el tiempo presente son las
formas linguisticas reveladoras de la experiencia sub-

Jjetiva.

Tercera persona, objetividad y relato excluyen la
aparicidén del presente como tiempo verbal. De aparecer,
como de hecho lo hace, se trata de una "contaminacidén",
para usar el término de Gérard Genette (5). Contamina-
cidén del discurso en el relato, gue veremos mas clara

en otro ejemplo del mismo capitulo de Hijo de hombre:

El anciano de barba blanca, que habia fundado
Sapukai con otros agricultores el afio tremendo
del cometa, atravesé la crujiente pared de pal-
mas y les sonrid en la oscuridad. Se tomaron
las manos. Nati sintié que las de é1 estaban
himedas. También los ojos del mensG suelen
echar su Tocio, que €S como el sudor del dnima
sobre ZaS Penas cuando todas desde adentro le
pujan por ese poquito de esperanza atada al
corazbdn con tiras de la propia lonja, mas di-
ficil y mé&s pesada que el fardo del raido. (6)

ey ADR NN ~:t 1 Ane /////—)
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Si la primera parte responde a un relato objetivo,
la introduccidén del presente inaugura un tipo de narra-
cidén diferente -"discurso"- a partir de ese momento y
hasta el final del trozo escogido. La insercidén del
"discurso" en el "relato" hace gue nos preguntemos inme-
diatamente gquién estd hablando, interrogante ésta que
deberia estar descartada por principio. Pues como dice

Genette:

En el discurso, alguien habla y su situacidn
en el acto mismo de hablar es el foco de las
significaciones mas importantes; en el rela-
to, como Benveniste lo dice enérgicamente,
nadie habla, en el sentido de que en ningln
momento tenemos que preguntarnos guién habla
(dénde y cuando, etc.), para percibir inte-
gramente la significacidn del texto. )

Preguntar quién habla en el relato nos lleva al
problema de las llamadas "intervenciones" o "intrusio-

nes" del autor y la funcidén que éstas desempefian.

Ya sabemos cémo reconocerlas: a través de los''deic-
ticos'" y el presente, en la medida en que estas formas
introducen el "discurso" en el interior del "relato".

Por otro lado, no se pueden incluir sino en la parte de
la novela redactada en 3a. persona puesto que los narra-
dores en la. persona asumen solos toda la responsabili-

dad de lo relatado.

(7) G. Genette, op. cit. p. 205
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No obstante, hablar de intrusiones del "autor" mere-
ce una explicacidén. No debemos pensar en "autor" en tér-
minos de persona biografica del escritor; pensamos, mas
bien que estas dudas, apreciaciones, interrogaciones,
etc., son exigencias de la propia obra. Nuestra aser-

cidén se apoya en Tzvetan Todorov gque nos dice:

La descripcidén de cada parte de la historia
lleva consigo su apreciacidén moral; la ausen-
cia de una apreciacidn representa una toma de
posicién igualmente significativa. Esa apre-
ciacidén, digamoslo desde ahora, no forma parte
de nuestra experiencia individual de lectores
ni de la del autor real; es inherente al libro
y no se podria captar correctamente la estruc-
tura de éste sin tenerla en cuenta.

(8)

Por Gltimo, para nosotros estas "intervenciones"
funcionan como "comentarios". "Comentar" y "narrar" es
una distincidén que parte de aquella otra entre tiempos
discursivos y narrativos que le debemos a Harald Weinrich
(9) . Para este autor, si el interlocutor se considera
directamente involucrado por la accidédn descrita estara
"comentando"; por el contrario, si sbélo estd contando al-
go de una manera relajada, estard "narrando". Asi, si
el narrador se define por su actividad, el hecho de "co-

mentar" lo vuelve "comentarista".

(8) T. Todorov, Literatura y significacién; Editorial Planeta;
Barcelona, 1974. (2a. ed.) p. 109s.

(9) Cf. Harald Weinrich, Estructura ¥ funcidén de los tiempos en el
lenquaje; Editorial Gredos; Madrid, 1974.




64.

De esta forma, la utilizacidén del tiempo presente,
que es una constante en la novela de Roa, nos aleja del
caracteristico relato "objetivo" propio de la primera
alternativa -narrador fuera de la historia- en el cua-
dro de Oscar Tacca. Esta 3a. persona de alguna manera

no se excluye de la historia.

Ademés, la anticipacidén con la gque comienza el ca-
pitulo nunca llega a constituirse en una verdadera anti-
cipacidn "épica", por cuanto no sabemos hasta el final
si la pareja llegard o no a escapar. Notamos, mas bien,
que las secuencias que adelantan la accidén -la 1 y la 9-
introducen un elemento nuevo, la tensidn, cuyo objeto es
remarcar que se trata de una situacidn comunicativa no
narrativa; el que narra se ha vuelto un comentarista
profundamente involucrado con lo gque cuenta. Aparte de
las dos secuencias que anticipan, de las 29 secuencias
que componen el cuarto capitulo 6 de ellas estan en pre-
sente. El1 uso de este tiempo verbal es muy claro sobre
todo en 4 secuencias seguidas (23 a la 26) que condensan
el momento de mayor tensidén: huida-rastreo-encuentro de
perseguidores y perseguidos-salvacidén. E1 final del ca-
pitulo narra en pasado el retorno de la pareja a su pue-
blo natal y corresponde por lo tanto a un descenso del

climax.
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En cuanto a la omnisciencia del supuesto narrador
fuera de la historia -para nosotros narrador comentarista
por el momento-, se encuentra también en entredicho. Di-
jimos que a primera vista se trataba de un narrador om-
nisciente, y de hecho lo parece hasta que nos desconcier-
ta la aparicidén de los "tal vez" cada vez mads frecuentes
y que implican una limitacidén en el saber del narrador.
Recién en la secuencia 6 surge por primera vez esta mar-

ca de duda:

Casiano comia sin ganas, mareado por el tufo
del fuego que habia respirado durante horas,
tundido por el esfuerzo que se le emposaba en
los tendones haciéndolo temblar de la cabeza
a los pies con ramalazos de chucho. O tal vez
fuera ya la malaria que le estaba pudriendo
la sangre con sus huevos malignos.

(10)

No hay seguridad en las palabras del narrador, ¢era
el esfuerzo y el humo lo que.lo hacia temblar o era mas

bien que ya habia contraido la enfermedad?.

En relacién a lo gque comentamos acerca de que no se
dice en ninglin momento si la pareja y el nifio lograran

salvarse, no sbélo no se dice sino que se pone en duda:

Tal vez a pesar de todo eso los salvaba por
ahora, pues las partidas iban a buscarlos sin
duda mucho mas alld de ese radio de apenas una

(10) ARB, op. cit. Pp. 87



legua, donde ningtn ''juido'" se hubiera atrevi-
do a permanecer. Pero estaban los perros y
ellos no se engafiaban tan facilmente.

(11)

Inclusive los mismos "comentarios" del narrador

encuentran relativizados:

nisciencia selectiva",

poder de interiorizarse en algunos personajes,

Por

Su propio miedo es lo que ven alrededor; las
imdgenes de su miedo. Se arrastran sofiando
despiertos en una pesadilla. De pronto surge
ante ellos la figura del habilitado sobre el
inmenso tordillo manduvi. Surge y se apaga
entre los reverberos de los matorrales, con
ese Unico y terrible diente de oro que brilla
bajo el sombrero. O es la silueta del comisa-
rio Kurust la que jparece a horcajadas sobre
el lobuno. O los capangas al galope volando
sobre el agua negra, atravesando el monte en-
tre los disparos de los winchesters. Tal vez
las alucinaciones de los dos son distintas,
pero el pavor es el mismo como son idefiticos
sus destinos.

(12)

66.

se

otra parte, tendriamos que hablar de una "om-

puesto que el narrador tiene el

pero no

asi con otros. Es el caso de Juan Cruz Chaparro. Vea-

mos cédmo el narrador se acerca a este personaje:

Por su parte, Juan Cruz Chaparro Daxcgﬁg‘deci—
dido igualmente a esperar; se lo habia dicho

al ment en el monte. Miraba engordar tranqui-
lamente a Nati del ombligo para abajo, sin mo-

lestarla mas. A veces no mas que una sonrisa

(11)

(12)

ARB, op. cit. p. 104

1deen.

. 110
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burlona; la de quien se divierte a solas con

su propio pensamiento. Otras, daba incluso la

impresidén de haberla olvidado por completo.
(13)

La distancia que existe entre la interiorizacidn y
la falta de ella esta dada por la diferencia que hay en-

tre el "ser" y el "parecer". No se dice que el personaje

es, sino que da la impresidén de ser.

Y si el narrador es omnisciente con respecto a al-
gunos personajes, lo que éstos no saben el narrador no

lo aporta:

Entre tanto, el viejo habia tendido un cuero
de vaca sobre las correderas como toldo. Nati
no lo vio hacer, asi que supuso que lo habria
puesto mientras ella levantaba el pequefio cam-
pamento. Tal vez también el cuero estaba alli
desde el comienzo y ella simplemente no lo ha-
bia visto. El viejo no daba seflales de haberse
movido. (14)

El narrador comienza afirmando algo, pero como al
personaje con respecto al cual es omnisciente no le cons-
ta, tiene que retractarse y simplemente plantear el hecho
como una posibilidad entre otra: -o el viejo tendid el

cuero de vaca, -0 estaba alli desde el principio.

(13) ARB, op. cit. p. 96

(14) idem. p. 115
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A pesar de todo, afirmamos que este capitulo de la
novela de Roa nos parece el mas omnisciente de los nueve
capitulos que la conforman. De hecho, el narrador no
intenta, muchas veces, justificar sus conocimientos a
través de los personajes -perspectiva equisciente- y nos
transmite pensamientos de ellos, o nos informa acerca de

asuntos que éstos ignoran por completo.

Asi por ejemplo, nos habla largamente de los yerba-

les de Takur@G-PukG:

Takuri-Puk( era, pues, la ciudadela de un pais
imaginario, amurallado por las grandes selvas
del Alto Parana, por el cinturon de esteros
que forman las crecientes (...). Pero, sobre
todo, por la voluntad e impunidad de los habi-
litados. Estaban alli para eso. Tenian carta
blanca para velar por los intereses de las em-
presas, aplicando la ley promulgada por el
presidente Rivarola, un poco después de la Gue-
rra Grande, "por la prosperidad y progreso de_
los beneficiadores de yerba y_otros ramos de_

la industria nacional...". Actuaban, pues, le-
galmente, sin una malignidad mayor que la de

la propia ley. El articulo 3° decia textual-
mente: "El peén que abandone su trabajo sin el
consentimiento expreso de una constancia fir-
mada por el patron o capataces del estableci-
miento, sera conducido preso al establecimien-
to, si asi lo pidieren éstos, cargandose en
cuenta al peon los gastos de remision y demas
que por tal estado origine." (15)

En efecto, los conocimientos del narrador no estan

dados por los personajes sino por documentos historicos.

(15) ARB, op. cit. p. 81
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La "objetividad" de este capitulo tiene un fin muy cla-
ro: presentarlo como un "documento". Pero, ¢de dbébnde

salen las citas?.

En la tarea de revisar la bibliografia que sobre

el Paraguay nos podia servir de apoyo, encontramos un
libro titulado El dolor paraguayo de Rafael Barrett (1876-
1910), de nacionalidad inglesa (16). Este mateméatico,
agrimensor y funcionario técnico en Paraguay, ejercid una
influencia determinante en la literatura rioplatense y
paraguaya especialmente. Augusto Roa Bastos es el qgue
presenta el volumen de textos de este inglés, consagrados
al examen de la vida paraguaya a comienzos de este siglo

y recopilados en una edicidén de 1978.

Escuchemos el homenaje de Roa:

Por mi parte, debo confesar con gratitud y con

orgullosa modestia, que la presencia de Rafael

Barrett recorre como un trémolo mi obra narra-

tiva, el repertorio central de sus temas y pro-
blemas (...)

(...) en mi novela ﬂ%jo de hombre, en particu-
lar -cuyo ntcleo temidtico es la crucifixién
del hombre por el hombre y también el hecho de
que el hombre mds que hijo de Dios es el hijo
de sus obras-, estd presente el ejemplo del
"rapsoda del dolor paraguayo" (...)

En Exodo, uno de los capitulos de Hijo de hom-
bre -que narra la huida de una pareja con su
hijo pequefio del infierno verde de los yerba-
les-, a medio siglo de la muerte de Rafael

(16) R. Barrett, El dolor paraguayo; Biblioteca Ayacucho; Caracas,
1978.
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Barrett, él reaparece miticamente al final de
la historia conduciendo una carreta que se in-
tegra, fantasmal y real a un tiempo a la pesa-
dilla de los fugitivos, para rescatarlos de
ese infierno que é1 conocid y describid en to-
da su trégica dimensidén. (...)

Fue sintomdtico que la critica no descubriera
en este personaje la presencia mitica del des-

mitificador de Lo gque son los yerbales, y en
este relato una transcripcién literal de la

crbonica de Barrett, sbélo que en el caso de es-
ta crodnica alucinante, no se trataba de una
realidad imaginaria, sino de una realidad des-
cubierta y vivida por él.

(17)

Una cita muy larga pero importante para la compren-
sién de este capitulo a nivel narrativo. Habiamos dicho
que encontridbamos que bordeaba el limite de la omniscien-
cia y ahora entendemos el por qué de un capitulo tan di-
simil: es una "transcripcién literal de la crdnica de

Barrett, y, por esto mismo, un homenaje.

En efecto, la crdénica de Barrett consta de cinco
articulos que, bajo el nombre de "lo que son los yerba-
les", aparecieron entre el 15 y el 27 de junio de 1908.
El capitulo de la novela gque nos ocupa constituye una
versidén novelada de los articulos. Asi, entre las se-
cuencias 1 y 9 se desarrollan, siguiendo el orden de
Barrett, cada uno de los articulos menos el Gltimo.

Las secuencias 2 y 3 responden a "La esclavitud y el

estado" (15 de junio); la 4 a "El1l arreo" (17 de junio);

(17) A. Roa Bastos, "Rafael Barrett. Descubridor de la realidad
social del Paraguay"; en: R. Barrett, op. cit. p. XXXs.
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la 5 a "El yugo en la selva" (20 de junio); la 6 a "De-
generacidédn”" (23 de junio); la 7 no corresponde a la crb-
nica de Barrett, pero la octava secuencia si: "Tormento
y asesinato" (25 de junio). En esta secuencia aparece
un paulistano al que asesinan por no haberse querido ir
cuando el "habilitado" Aguileo Coronel manda que las ex-
pendidurias de cafia pasen a la empresa. Barrett habla
de un brasilero residente en TacurupucU muerto por los

mismos motivos.

Asi, no sbélo tenemos a un narrador-comentarista que
introduce sus apreciaciones, sino a un narrador-transcrip
tor gque nos hace conocer, inclusive textualmente, la

crbonica de Rafael Barrett.

El capitulo se define por su claro sentido de de-
nuncia social. Sin embargo, existe otro tipo de reali-
dad que también es tratada en él: la realidad indigena,
guarani. El bilinguismo juega un rol decisivo al contra-
poner dos formas de captar la realidad. El siguiente

ejemplo ilustra esta afirmacidn:

Al comienzo del verano llegd a Takurfi-PucG uno
de los duefios de la compafifa(...)

El habilitado, el comisario, la cadena de capa-
taces y capangas, a lo largo y a lo ancho del
yerbal, todos se pusieron muy activos mas tor-
vos y exigentes que nunca.

S6lo por eso sabian que el gran patrén habia
llegado.

A él no le vieron. Desde la administracidén a
las minas mas lejanas ge rumored el nombre del
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gringo. En labios de la peonada sonaba igual
al nombre del santo patrono de la yerba, que
habia dejado la huella profunda de su pie en
la gruta del cerro de Paraguari, cuando paso
por el Paraguay, sembrando la semilla milagro-
sa de la planta, de esa planta antropofaga,
que se alimenta de sudor y sangre humana.

- j0G Santo Tomas!

- Pai Zumé!

Se susurraban unos a otros los mineros bajo
Tos fardos del raido, con un resto de sarcas-
mo en lo hondo del temor casi mitico que di-
fundia la presencia del gran Tuvichd extran-
jero. El patrono legendario de la yerba y el
dueno de ahora del yerbal se llamaban lo mis-
mo. (18)

"Se rumoreod”, "se susurraban', escuchamos otras vo-
ces que ya no corresponden a la voz del narrador. Estas
voces impersonales, colectivas, son las que pertenecen
al personaje-masa, como lo llama Roa. Personaje-masa
que cabalga entre dos culturas, pero que "conoce" de una
manera no racional, no logica, ejemplificada con esta
fusion de Pai Zumé y mister Thomas, para producir un

"temor casi mitico" como resultado.

Ademas, el personaje-masa de este capitulo tiene una

forma de expresion propia, el Canto del Mensu:

El cantar bilingue y anonimo hablaba de esos
hombres que trabajaban bajo el latigo todos

los dias del ano y descansaban no mas que el
Viernes Santo, como descolgados también ellos
un solo dia de su cruz, pero sin resurreccion
de gloria como el otro, porque esos cristos
descalzos y oscuros morian de verdad irredentos,

(18) ARB, op. cit. p. 88



73.

olvidados. No s6lo en los yerbales de la Indus-
trial Paragquaya, sino también en los demds feu-
dos. (19)

Nuestras aportaciones al cuadro de Tacca con respec-
to al narrador 3a. persona en Hijo de hombre merecen una

recapitulacién.

En primer lugar, si bien "Exodo" es un capitulo que
por su proximidad a la obra de Barrett se acerca a la om-
nisciencia, no estd relatado por un narrador totalmente
"omnisciente"; la omnisciencia de éste es selectiva.
Tendriamos que hablar de una 3a. persona de conocimiento
"equisciente" que oscila entre la omnisciencia y la pers-

pectiva deficiente mas comun en Hijo de hombre.

Es muy importante remarcar que la inclusidén del
punto de vista colectivo, que pertenece al personaje-
masa, introduce una nueva categoria en la 3a. persona.
Es esta visidén colectiva la que nos va dando las pautas
del "conocer" propio de la cultura guarani, conocer que

serd estudiado con mayor detenimiento mas adelante.

Por otra parte, aungque el narrador se halla exclui-
do de la historia (fuera)como protagonista de ella, su
actitud narrativa es la del compromiso por cuanto no

sélo se limita a narrar, también comenta.

(19) ARB, op. cit. p. 81
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Ademéds del "comentarista", hemos visto como parti-
cularidad del capitulo un narrador-transcriptor que es

el que expresa la realidad social y objetiva del mismo.

Los aportes al modelo de descripcidén utilizado en
esta primera aproximacidén a la novela deben ser confron-
tados con otros capitulos, también relatados en 3a. per-
sona, para poder comprobar la validez de los mismos.
Igualmente, debemos estudiar las caracteristicas del na-

rrador en 3a. persona, tipico en Hijo de hombre.

Antes de proseguir, queremos adoptar para este na-
rrador el nombre de "testigo presencial'! denominacién

tomada del primer articulo de Barrett:

Los datos que voy a presentar en esta serie de
articulos, destinada a ser reproducida en los
paises civilizados de América y de Europa, se
deben a testigos presenciales, y han sido con-
frontados entre si y confirmados los unos por
los otros. (20)

El término comprenderd al narrador que relata los
hechos como si le afectaran personalmente, e incluira

al comentarista involucrado con lo que cuenta.

(20) R. Barrett, "Lo que son los yerbales"; op. cit. p. 121
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Se puede calificar de "testigo presencial" a un
narrador que comienza el segundo capitulo del libro, ti-

tulado "Madera y carne", de la siguiente manera:

- jAll4 va el Doctor!

Dice la gente de mafianita cuando, envuelto en
tierra y rocio, Sapukai Lira lentamente hacia
la salida del sol con su caserio aborregado
en torno a la iglesia mocha, a las ruinas de
la estacién. (21)

No se trata de un simple relato objetivo, el pre-
sente utilizado por el narrador lo descubre como "comen-

tarista".

El relato se inaugura con una exclamacidn gue nos
introduce la figura enigmatica de un personaje en torno

al gue se organiza todo el capitulo.

La exclamacidén, igualmente, nos hace pensar en algo
que ocurre en el mismo momento del relato, pero el na-
rrador altera el desarrollo cronoldgico puesto que se
comienza a relatar cuando el doctor ha desaparecido. Sin
embargo, la narracidén en presente nos va dando claves
importantes de las diferentes versiones que tienen los
personajes en torno a la personalidad del Doctor Dubrovsky.
Asi relato en pasado y relato en presente se van alternan-
do, pero ni uno ni otro dan una versidn univoca del perso-

naje, sino remarcan la falta de una informacién total y
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redonda. Veamos:

- jAlla va el Doctor!

No lo dicen con palabras; lo dicen sin ironia,

s6lo con el pensamiento acostumbrado ya a esa
sombra familiar y en cierto modo benéfica to-

davia, a pesar de lo ocurrido.

Porque un tiempo el Doctor fue el amigo, el

protector de Sapukai.
(22)

En las dos citas escogidas hemos subrayado los ver-
bos en presente que, ademas de descubrir a un narrador-
comentarista, nos resalta la intervencion constante del
personaje-masa. La voz de éste se caracteriza por la

ignorancia, el no-conocimiento:

Creen haberlo conocido. Pero no saben de él
mucho mis que cuando lleg6 al pueblo, algunos
anos después de aplastada la rebelion de los
campesinos en aquella hecatombre que provoca-
ron las bombas. (23)

Solo escuchamos rumores, habladurias, comentarios:

En la estacion se rumoreo que habia querido
robar el chico de una mujer, o que lo habia
arrojado por la ventanilla en un momento de
rabia o de locura. Nada cierto ni positivo,
para decir asi fue, esto o lo otro, o lo de
mas alla, y poder abrlr desde el principioun
juicio, una sospecha o una condenacion basada
en algo mas consciente que las meras habladu-

(22) ARB, op. cit. p. 42
(23) idem. p. 44
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rias surgidas de los comentarios de los sol-
dados o las chiperas de la estacion.
(24)

Y si el narrador en 3a. persona como testigo pre-

sencial tiene que deducir su conocimiento de lo que ve

y capta de los demas, la informacion que podra propor-

cionarnos también estara plagada de dudas:

Estuvo detenido dos o tres dias en la jefatu-
ra de policia, tumbado en el piso de tierra
de la prevencion, callado, sin responder si-
quiera a los interrogatorios, quizas porque
no sabia expresarse en castellano y menos en
guarani, o simplemente porque no queria ha-
blar ni justificarse ni explicar nada. Acaso
porque era realmente inocente y a €l no le
importaba su inocencia o su culpa.

(25)

Este testigo presencial va a proceder a contar la

historia del doctor adoptando el punto de vista de cada

personaje, pero sin perder la soberania del discurso

narrativo, es decir, él sera el emisor del relato:

De modo que aquella noche volvieron al tema
del fugitivo eslavo.

- Y si por un suponer, el gringo es un malevo
internacional, ¢no es mejor echarlo a tiempo
de aqui? -dilo Altamirano.

- Mientras no haga nada feo, no -dijo el juez-
No sabés la Constitucion?

(24) ARB, op. cit. p. 45

(25)

idem
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- Digo -insistidé un poco humillado el secreta
rio-, a lo mejor se entiende con los revolu.

—:Con los de alld? -pregunté despectivo Galvén.
- No, con los de aqui.
- Eso dejé por mi cuenta -le sobrd el jefe sa-

cando pecho-.
(20)

Por otra parte, estd clara la renuncia a la omnis-
ciencia por parte del narrador. El, como sus personajes,
ignora cualgquier cosa adicional con respecto al fugitivo
eslavo. Podemos apreciar que la voz del narrador es una
constante, inclusive en el estilo directo puro ("No, con
los de aqui") puesto que el didlogo se efectla a través

del narrador: "dijo", "insistid", "preguntd", "sobrd".
J

La renuncia a la mirada omnisciente nos conduce a
un tipo de narrador gque opta por conocer el mundo por
intermedio de los personajes. Desde el punto de vista
de la informacidén, el narrador distribuye su conocimien-
to entre ellos siendo la suma de los conocimientos par-

ciales equivalente a lo que el narrador sabe*.

La relacidn que establece este testigo presencial
con los personajes, considerados como "fuentes de infor-

macién" es, empero, diversa. Como casos extremos citemos

El precursor indiscutible de la perspectiva "equisciente" fue
Henry James.

(76 ARR. op. cit. . 50
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dos: Maria Regalada y el Doctor Alexis Dubrovsky.

La primera es la sepulturera a quien el Doctor sal-
va la vida y que posteriormente serd violada por él. El
narrador tiene para con ella un poder de introspeccidn

propio de la mirada omnisciente:

La Maria Regalada fue la primera en descubrir
las imdgenes degolladas. No se animdé a tocar-
las por temor de que sangrasen a través de sus
heridas la sangre del castigo de Dios. Ignora
por qué el Doctor ha querido destruirlas a ha-
chazos. No lo supo cuando las vio asi por pri-
mera vez, la noche de la vispera en que el
Doctor iba a desaparecer con el mismo misterio
con que llegé.

q g (27)

El Doctor Alexis Dubrovsky actta él también en el
capitulo, y pm esto podemos analizarlo como "fuente de

informacidén":

Se aproximé al mostrador.

- :Qué se le ofrece, don? -preguntd el boli-
chero obsequioso, menos por el posible gasto
del extrafio que por la curiosidad.

- Cafa -fue lO__ﬁ_Ili_C_O_CLl{E__d‘ijO, sin saludar ni
pedir amistad, ni siquiera cordialidad o com-
prensién, como hace todo hombre acorralado,
por encima de los idiomas, las razas, por en-
cima de las intransferibles y comunes desdi-
chas.

(28)

(27) ARB, op. cit. p. 59

(28) idem. p. 46



80.

Y realmente "cafia" es lo Unico que dice en todo el
capitulo el doctor. Se trata aqui, evidentemente, de
una intencidén clara de mantener en silencio al persona-
je, de abstenerse a penetrar en su conciencia, en sus

motivaciones.

Lo que realmente sabe el narrador es el hecho pe-
lado, los acontecimientos sobre los cuales inclusive

puede hacer anticipaciones.

La perspectiva del testigo presencial con respecto
al doctor es la del conocimiento deficiente. e¢Vemos de
esta manera que un mismo narrador desde "fuera" (3a.
persona) puede sostener, en Hijo de hombre, varias re-

laciones con sus personajes.

Aparte de la muy clara perspectiva "equisciente",
el capitulo en cuestidn presenta una innovacidn: el
conocimiento errdneo. Valga la aclaracidn de gque se
trata del Unico "error" en toda la novela, y de que sbélo

es descubierto en una lectura atenta. Distingédmoslo:

S6lo el destrozado vagdn parece seguir avan-
zando, cada vez un poco mas, sin rieles, no_
se sabe cémo, sobre la llanura sedienta y
agrietada. Tal vez el mismo vagdn del que
arrojaron afios atras al Doctor, de rodillas,
sobre el rojo andén de Sapukai, en medio de
las ruinas. (29)

(29) ARB, op. cit. p. 60
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La duda implicita en el "parecer" y la declaracidn
explicita de desconocimiento son claras, sin embargo, el
lector cuidadoso se da cuenta, al leer el capitulo III,
de que es imposible que sea el mismo vagdn el que avan-
za por la llanura y el que llevaba a Miguel Vera a Asun-
cidén cuando fuera expulsado de él1 Alexis Dubrovsky. Lo
contado puede ser falso, pero ¢por qué?. Se trata de
un error de informacidn, o se puede explicar mas bien

con esta cita de Robbe-Grillet:

(...) una nueva especie de narrador ha nacido:
ya no es sélo un hombre que describe las cosas
que ve, sino, al mismo tiempo, que inventa las
cosas a su alrededor y que ve las cosas que

inventa.
(30)

En cualquiera de los casos, las suposiciones del
narrador, intencionadamente o no, pueden ser errdneas.

Y el resultado de esta situacidén lo sufre el lector.

Por otra parte, esta ambiguedad e imprecisidn que
nos afecta como lectores, no tiene la misma repercusidn
en los personajes que las sufren. Maria Regalada, la
sepulturera que tendrd un hijo del doctor, nos da la

pauta:

La imagen de San Ignacio es la Unica entre
tantos destrozos. Al caer de su peana, el
choque la desfonddé. Un hueco profundo ha que-
dado al descubierto en su interior. Por su
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peso, la Maria Regalada imagind siempre que
fuera maciza. Tampoco esto le importaba. Pero
lo que no cesa de preguntarse es por qué el
Doctor respeté esta sola imagen. Aun la des-
truccidn de las otras es un enigma. Pero ella
no quiere_saber. Quiere seguir estando en me-
dio de ese suefio despierto que le embota la
cabeza y el corazdn, pero no su esperanza de
que regrese el Doctor.

(31)

La falta de conocimiento es irrelevante y esta ca-
racteristica es propia de un conocer "mitico" de la rea-

lidad.

Con el conocer mitico convive también un conocimien-
to ldégico de la realidad, en un complicado juego de fu-
sidén y contraposicidédn caracteristico del proceso de acul-
turacidén del pueblo paraguayo. En efecto, éste es el
resultado de dos acervos culturales distintos: el guara-

ni y el occidental.

En el caso del Dr. Dubrovsky, para algunos personajes
pesard mas el conocimiento mitico de los hechos; es el
caso de Maria Regalada. Para otros personajes seran mas
importantes los datos objetivos -pasaporte, fotografias-

que se puedan reunir para conocer la historia.

Esta convivencia de conocimientos de una realidad,

compleja por la inclusidén de lo indigena-guarani, la

(31) ARB, op. cit. 59
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encontramos de igual manera en los otros dos capitulos
de la novela narrados por el "testigo presencial" (VI y
VIII). Se mantiene en éstos el punto de vista colecti-
vo del personaje-masa, visidén a veces defectuosa pero

suficiente para el pueblo.

Comencemos ahora con el narrador "dentro" de la
historia, la la. persona en funcidén de narrador, en

Hijo de hombre.

Excluyendo por supuesto los relatos en 3a. persona
ya estudiados, la novela de Roa se inscribe dentro de
esta modalidad. Es asi que la forma autobiografica de
la la. persona le proporciona la unidad necesaria para
relacionar personajes y episodios que de otra manera re-
sultarian dispersos. No es raro encontrar entre la cri-
tica que se ha hecho a esta novela, la apreciacidén de

que se trata, en realidad, de un conjunto de cuentos.

Es necesario aclarar que el narrador la. persona en
Hijo de hombre se coloca en el inciso 2b del cuadro de
Tacca, puesto que si bien estd clara su posicidén ("den-
tro"), la uUnica posibilidad de perspectiva para la la.
persona es la de "equisciencia" con respecto al persona-
je con el que coincide. En efecto, la relacidn de cono-
cimiento entre narrador y personaje, al encontrarse iden-

tificados (personaje-narrador), es una relacidén de igualdad.
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Analicemos ahora la novela de Augusto Roa Bastos en

su categoria de narracidédn autobiografica.

Hijo de hombre relata episodios de la vida paragua-
yva desde la perspectiva de uno de sus pueblos, Itapé.
Miguel Vera, protagonista de algunos capitulos, es uno
de los habitantes de dicho pueblito. Cuando asume el
papel protagdénico es el que relata la historia, pero lo
hace no sélo a partir de su experiencia, sino también
gracias a los recuerdos traidos por un anciano de los
comienzos de la vida independiente, Macario Pitogué.
Este personaje evocard a otro legendario, Gaspar Mora,

tallador del Cristo de madera que hace famoso al pueblo.

A pesar de que en la novela existen diferentes cur-
sos temporales, junto a personajes que aparecen pasaje-
ramente por varios capitulos y hechos sin aparente hila-
cién inmediata, todo recibe unidad cuando se relaciona
con el personaje principal. Veamos, para probar esto,

un apretado argumento de la novela:

El primer capitulo, referente a Itapé, se narra en
la. persona. Le sigue otro que cuenta la historia de
otro pueblito, Sapukai, esta vez en 3a. persona. Este
capitulo se relacionara con la posterior venida de Miguel
Vera a dicho pueblito. Tenemos un tercer capitulo (en
la. persona), por el que nos enteramos que el protagonis-

ta se encuentra viajando de Itapé a Asuncidn con el ob-
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El episodio titulado "Exodo" vuelve a ser en 3a. persona.
Uno de sus personajes, que es en ese entonces un nifio
recién nacido, serd gquien salve a Miguel Vera en la Gue-
rra del Chaco. El quinto capitulo (la. persona) nos in-
forma de la llegada de Miguel Vera a Sapukai confinado
por haber participado en una conspiracidén en la Escuela
Militar. En Sapukai, a la vez, se organizaba una monto-
nera que lo busca y le pide gque sea su instructor. En
el siguiente capitulo (3a. persona) vemos que la monto-
nera ha fracasado; nuestro héroe ha delatado la conspi-
racién en una farra. El capitulo séptimo es un diario
de guerra y abarca las memorias de Miguel Vera desde la
llegada a una prisidén militar, su traslado al frente de
batalla cuando comienza la guerra, y la pérdida de 1la
patrulla que comandaba. Finaliza con la aparicidén del
camidén aguatero que le salva la vida. El siguiente ca-
pitulo (3a. persona), cronoldgicamente simulténeo al
anterior, nos da la historia del rescate, pero desde el
punto de vista de su salvador, Cristdébal Jara. E1l libro
termina con un capitulo denominado "EXcombatientes" (la.
persona), en el que Miguel Vera aparece como alcalde de
su pueblo. La muerte de nuestro protagonista se encuen-
tra relatada por medio de una supuesta carta escrita por
una doctora, Rosa Monzdn, que lo habria conocido en un
hospital de campafia cuando se recuperaba de la insolaciédn
sufrida durante la pérdida de la patrulla. Esta carta

clerra la obra.
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Considerar Hijo de hombre como un relato autobio-
g pa 1co nos permite aplicar muy brevemente el primer

capitulo de nuestro analisis.

En efecto, podemos desglosar el universo novelistico
a partir de su personaje principal: Miguel Vera. Tipi-
co "héroe problematico", encarna la inadecuacion del hom-
bre con su destino, punto comun de las teorias de la no-
vela de M. Bachtine y G. Lukacs. Existen muchos pasajes
que nos ayudan a retratarlo, no obstante escogeremos la
descripcion que hace Rosa Monzon porque en ella M. Vera
es 3a. persona en relacion al narrador y, por lo tanto,

nos resulta mas objetiva la narracion:

Hablaba poco y su exterior taciturno lo hacia
aparecer hurano. Un introvertido, "intoxicado
por un exceso de sentimentalismo", como me de-
cia €l mismo en una de sus cartas desde Itapé.
Yo creo que era mas bien un ser exaltado, lle-
no de lucidez, pero incapaz en absoluto para
la accion. Pese a haber nacido en el campo,
no tenia la sélida cabeza de los campesinos,
ni su sangre, ni su sensibilidad, ni su capa-
cidad de resistencia al dolor fisico y moral.
No sabia orientarse en nada, ni siquiera en
medio de "las aspiraciones permitidas" (...)
Le horrorizaba el sufrimiento, pero no sabia
hacer nada para desprenderse de €l. Se escapa-
ba entonces hacia la desesperacion, hacia los
simbolos. Su estilo muestra la impronta de su
destino. Era un torturado sin remedio, un es-
piritu asqueado por la ferocidad del mundo,
pero rechazaba la idea del suicidio (...) En
[tapé estaba solo; sus padres habian muerto,
sus dos hermanas estaban casadas, en Asuncion.
Cuando las conoci, me di cuenta de que nunca
lo habian comprendido. En Itapé, al final,

la gente simple del pueblo le haria el vacio
(...) Su Ginico amigo era Cuchui. No me extra-
naria que €l cultivase en el chico, incons-



87.

cientemente tal vez, la posibilidad de conver-
tirlo en el verdugo inocente para esa culpa de
aislamiento y abstencién que lo torturaba.

(32)

Miguel Vera personifica la forma propia de la novela
de soledad en comunidad. El1 hecho de gue se mencione a
un Unico amigo, no implica la superacidén de esta soledad;
Cuchui era un nifio que habia tomado a su cargo y que no
pasaba de ser un animalito domesticado. Su distancia-
miento de la sociedad empieza con sus diferencias, fisi-
cas y de caréacter, respecto a los que le rodean. Lo
mas importante, sin embargo, del parrafo escogido, es la
claridad con la que nos muestra el desacuerdo entre el
héroe y su mundo, mundo inhéspito y feroz, que lo lleva

a mirar el futuro como Unica salida.

Asi, poco antes de que sus recuerdos queden inte-

rrumpidos por la muerte, habla de la siguiente forma:

Algo tiene que cambiar. No se puede seguir
oprimiendo a un pueblo indefinidamente. E1
hombre es como un rio, mis hijos ..., decia el
viejito_Macario_Francia. Nace y muere en otros
rios. Mal rio es el que muere en un estero...
El agua estancada es ponzofiosa. Engendra mias-
mas de una fiebre maligna, de una furiosa lo-
cura. Luego, para curar al enfermo o apaci-
guarlo, hay que matarlo. Y el suelo de este
pais ya esta bastante ocupado bajo tierra.
"Los muertosbajo tierra no prenden! ..."

(33)

(32) ARB, op. cit. p. 280s

(33) ARB, op. cit. p. 274
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Las palabras de Macario nos permiten conocer el
mundo que vislumbra Miguel Vera, mundo de justicia y vi-
da comunitaria. Pero, encontramos en la obra que las
caracteristicas de su personalidad, le impiden realizar-

se como parte de esa ambicionada humanidad.

En realidad, carece de un ideal objetivo, aunque
llega a desear un mundo mejor sin hacer nada por cambiar
el actual, "...todo me da igual. No espero nada, no de-

seo nada. Vegeto simplemente". (34)

La vida empirica del héroe no tiene sentido, si no
se relaciona con un mundo de ideales que lo supere. Pa-
raddéjicamente, su vida adolece de una falta objetiva de
ideal. Este divorcio entre su ser y su deber-ser, ori-

gina una continta autocritica:

(...) mientras escribo estos recuerdos, siento
que a la inocencia, a los asombros de mi infan-
cia, se mezclan mis traiciones y olvidos de
hombre, las repetidas muertes de mi vida. No
estoy reviviendo estos recuerdos; tal vez los
estoy expiando. (35)

Y, en otra oportunidad,

(34) ARB, op. cit. p. 170

(35) idem. p. 14
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Me senti hueco de pronto. ¢Mo'era también mi
pecho un vagdn vacio que yo venia llevando a
cuestas, lleno tan s6lo con el rumor del sue-
flo de una batalla?. Rechacé irritado contra
mi mismo ese pensamiento sentimental, digno
de una solterona. jSiempre esa dualidad de
cinismo y de inmadurez turndndose en los mas
insignificantes actos de mi vida! ;Y esa
aficién a las grandes palabras! La realidad
era siempre mucho més elocuente.

(36)

Y si no es Miguel Vera el gque nos proporciona los
ideales que rigen el universo novelistico, son persona-

jes como Macario Francia los encargados de tal misidn.

A estos personajes que asumen la funcidén de ser
portadores de valores, René Girard (37) los llama media-=
dores v su funcidén especifica es relacionar héroe y mun-

do, a fin de superar el desacuerdo entre ellos.

Girard contempla, en la categoria de la mediaciédn,
la posibilidad de que el héroe sienta hacia el mediador
una profunda admiracidén (mediacidn externa). Esto se da
en nuestra novela y es la que hace gque el narrador cen-
tral -Miguel Vera- se recorra a la periferie y, en vez
de contar su vida, cuente la de algun otro cuya vida pa-
sa a un plano principal. Asi, el yo hablara de una 3a.

persona.

(36) ARB. op. cit. p. 132

(37) Cf. R. Girard, Menson e romanti ue et vérité romanesque, Bernard
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El hecho de que la autobiografia sea el medio por
el cual la novela reciba su unidad no impide que el pro-
tagonista central, en funcidén de narrador y narrador de
si mismo, incluya a otros en su historia, siempre y

cuando estén relacionados de alguna manera con él.

Este Gltimo punto y la aparicién de mediadores, ha-
cen que el principio de autobiografia pueda ser inverti-
do. Ya no serd la vida del héroe la categoria princi-
pal de la novela, sino precisamente la de otro, tratado

anteriormente y definido por Roa como el personaje-masa.

En Hijo de hombre, el protagonista admira a varios
personajes, portadores de valores. Macario es uno, pero
€l evoca a la vez a su sobrino leproso, Gaspar Mora.

Miguel Vera lo describe asi:

Gaspar olia a madera, de tanto haber trabajado
con ella. De lejos venian a buscar sus instru-
mentos y pagaban lo que é1 les pedia. No era
tacafio. S6lo dejaba lo suficiente para comprar
sus materiales y herramientas. El resto lo re-
partia entre los que tenian menos que él. Levan-
taba las deudas de los agricultores a los que

el fuego, el granizo o las langostas habian inu-
tilizado sus plantios. Compraba ropas y basti-
mentos para las viudas y los huérfanos.

- Los muchachos -decia Macario- se reunian en
su carpinteria para verlo trabajar. Enseflaba el
oficio y la solfa a los que querian aprender.
También levanté la escuelita(...)

(38)

(38) ARB, op. cit. p. 20s.
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No podemos evitar relacionar la figura de Gaspar
Mora con aquel carpintero de Nazareth, padre del hijo
de Dios. Asi, Macario cuenta después que, en la sole-
dad de su destierro voluntario, Gaspar talla un Cristo
que se considerara por todos como su hijo. Esta imagen
sera en adelante "el hijo de hombre" y simbolizara a
ese carpintero de Itapé que predico, con su ejemplo,
los valores comunitarios que rigen a la novela en su to-

talidad.

Como Macario y como Gaspar hay mas. Miguel Vera se

critica y se rebaja ante ellos:

Gertenezco a una clase de gente para la cual
no cuenta el futuro y cuya soledad no es mas
que su incapacidad de amar y de comprender,
con la cara vuelta al pasado, a sus imagenes
hechizadas de nostalgia. El éxtasis del om-
bligo privilegiado... decia el Zurdo en el
penal. Pero para estos hombres s6lo cuenta el
futuro, que debe tener una antiguedad tan
fascinadora como la del pasado. No piensan en
la muerte. Se sienten vivir en los hechos. Se
sienten unidos en la pasion del instante que
los proyecta fuera de si mismos, ligandolos a
una causa verdadera o enganosa, pero a algo...
No hay otra vida para ellos. No existe la
muerte. Pensar en ella es lo que corroe y ma-
ta. Ellos viven, simplemente. Aun el extravio
de Crisanto Villalba es una pasion devoradora
como la vida. La aguj a de la sed marca para
ellos la direccion del agua en el desierto, el
mas misterioso, sediento e ilimitado de todos:
el corazon humano. La fuerza de su indestruc-
tible fraternidad es su Dios. La aplastan, la
rompen, la desmenuzan, pero vuelve a recompo-
nerse de los fragmentos, cada vez mas viva y
pujante. (39)

(39) ARB. op. cit. p. 274
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Crisanto Villalba, pero sobre todo Miguel Vera exal-
ta la figura de Cristdébal Jara, "Kirité'" (Cristo, en
guarani), el personaje que salva la vida a Vera y que él,

en un acceso de locura ocasionado por la sed, mata:

Temo que un dia de estos vengan a proponerme,
como alld en Sapukai, que les ensefle a comba-
tir. ;Yo a ellos... qué escarnio! Pero no, ya
no lo necesitan. Han aprendido mucho. El camidn
de Cristébal Jara no atravesd la muerte para
salvar la vida de un traidor. Envuelto en lla-
mas sigue rodando en la noche, sobre el desier-
to, en las picadas, llevando el agua para la
sed de los sobrevivientes.

El sarcasmo de la suerte se me impuso patente,
cuando pensé de improviso que el Unico que de-
bid morir en aquel funebre cafiadén del Chaco,
estaba ahora aqui(...) (40)

Es tal vez en estas continuas autocriticas donde
Jorge Siles Salinas encuentra el caracter anti-épico del
héroe de la narrativa chaquefia. Tendencia anti-épica
que para este autor es la pérdida, por parte del héroe,
de todo atributo legendario o romadntico que definia al

héroe tradicional.

Nosotros preferimos considerar no que el héroe ha
perdido prestigio en cuanto tal, sino que el acento ya
no estd puesto en él, que se retira para mostrar no a un
ser excepcional al que admira -de hecho, Cristdébal Jara-

sino a otros como é1 gue constituyen el personaje-masa.

(40) ARB, op. cit. p. 274
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El andlisis de la la. persona narrativa en HiJo de
hombre nos ha conducido a estudiar la categoria de la
autobiografia y ésta, a la vez, nos ilumind otra més im-

portante para nuestra novela: la del personaje-masa.

Esta categoria habia sido ya estudiada en la parte
de la novela relatada en 3a. persona, puesto que este
personaje-masa tiene una voz narrativa que constituye el
punto de vista colectivo. Sin embargo, la "voz" de al-
gunos personajes enmarcados dentro de esta clasificaciédn
puede llegar a ser tan fuerte como para convertirse en
una segunda voz narrativa de existencia simultédnea a la

primera.

Nos vemos obligados, por consiguiente, a superar el
cuadro de Tacca también en cuanto al narrador "dentro"
de la historia. Su ampliacién tendra que considerar la
relacidén entre una primera voz narrativa y una posible
segunda, la funcidén que cumplen las otras voces y cbémo
se relacionan con las principales, y, a manera de unir
los dos puntos de vista, estudiard ademds, cual es la
conexidn entre las voces predominantes, la del testigo

presencial y la del narrador-protagonista.

Esta segunda aproximacidén a la novela de Roa se ha-
réd a manera de "lectura" para completar asi un esbozo de

lo que es el "sistema narrativo" en Hijo de hombre, con
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el fin de presentar un panorama global del narrador y
las implicaciones que tiene su utilizacidén en el proble-

ma del conocer.

Los resultados de la "lectura" serdn materializa-
dos en un cuadro, resumen de todo lo visto en ambas
aproximaciones, y que dard cuenta de forma exhaustiva
de la hipdtesis que nos propusimos probar: el "sistema
narrativo" de la novela Hijo de hombre estd profundamen-
te relacionado con el conocimiento de la realidad y cdémo

ésta es captada por el pueblo.

Como hemos visto, en Hijo de hombre el narrador for-
malmente no es uno solo, su imagen se desdobla en una
primera persona que corresponde al narrador protagonista
y en una tercera persona que oficia de testigo presencial.
Este doble narrador se va alternando a lo largo de la no-
vela con una precisidn absoluta. Sin embargo, vemos en
esta alternancia en la visidén no tanto un acento en lo
formal de la disposicién de la novela (ler. capitulo en
la. persona, 2do. en 3a. persona, 3eroc. en la.. y asi
sucesivamente hasta completar los nueve capitulos) sino

un logro en la distribucidén de las fuentes de informacidn.
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Esta escisidén del narrador hace que las partes con-
tadas por cada uno se relativicen y que el discurso del
narrador se caracterice por la inseguridad, la duda, el
error, la ambiguedad. Existen, ademéds, no sbélo una voz
narrativa predominante sino también voces de otros perso-
najes con las que la voz narrativa estard en constante
enfrentamiento. La informacidén se multiplica y se le
presenta al lector el problema de la dificultad del co-

nocer.

Comprobemos nuestras afirmaciones en la novela ha-

ciendo una lectura sistemdtica y ordenada de la misma.

Hueso y piel doblado hacia la tierra, solia va-
gar por el pueblo en el sopor de las tardes
calcinadas por el viento norte. km pasado mu-
chos afios, pero de eso me acuerdo.

(41)

De esta manera comienza la novela. Un narrador,
Miguel Vera, en funcidén de protagonista, afirma que se

acuerda de aquello que va a contar.

Empero, al finalizar la primera secuencia del primer

capitulo, el narrador duda ya de su propia palabra:

Yo era muy chico entonces. Mi testimonio no
sirve mas que a medias. Ahora mismo, mientras
escribo estos recuerdos, siento que a la ino-
Cencfé, 4 ros asombros de mi infancia, se
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mezclan mis traiciones y olvidos de hombre,

las repetidas muertes de mi vida. No estoy
reviviendo estos recuerdos; tal vez los estoy

(42)

La narracidén se contamina de probabilidades, supo-
siciones. El narrador no vuelve a hacer afirmaciones
categdricas puesto que es consciente de su incertidum-

bre.

Por otra parte, notemos que la linea punteada co-
rresponde a la instancia del discurso ("ahora" y "estos"
son deicticos; los verbos estdn en presente), mientras
que la linea continuada ("recuerdos") concierne al ob-
jeto narrado y, ademas, pasado en relacidn a ese presen-

te.

Se define asi, en el primer capitulo, gue nuestra
novela hablard de un pasado, pero de un pasado visto
desde la posicidédn de un narrador que escribe desde el

presente.

En este sentido cabe distinguir Hijo de hombre de
las llamadas "novelas-memoria" en donde el presente del
narrador se encuentra excluido y la narracidén es retros-
pectiva y de riguroso orden cronoldgico. Esta distin-

cidbn es propia de Jean Rousset, critico francés autor

(42) ARB, op. cit. p. 14
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de un libro fundamental para el estudio de la la. perso-
na en la novela (43). Para Rousset, la utilizacidédn del
primer pronombre personal responde a una tipologia que

diferencia las "novelas-memoria", de las novelas en don-

de el pasado estd en funcidén de la situacidn actual del

narrador.

Segun el autor, se narra un pasado, pero en funcidn
del presente del narrador. El pasado, revivido por el
presente, hace de la narracidn -a diferencia del tiempo
progresivo, cronoldgico del anterior tipo- un relato re-

gresivo.

En este sentido, el tipo de narracidn autobiogra-
fica se caracteriza, por lo tanto, por una doble conver-
gencia: la coincidencia del narrador y del personaje
de quien se cuenta algo, y, la simultaneidad de la redac-

cidén y de la accidédn contada.

La introduccidén del personaje de Macario Francia
en el primer capitulo supone, ademds, una segunda voz 1o
suficientemente poderosa como para constituirse en una
segunda narracidén. El narrador Miguel Vera pasa a ser
un oyente de las historias de Macario y asi, se narra

qgque alguien mas narra:

(43) J. Rousset, Narcisse Romancier. Essal sur la premiere vpersonne
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Algunos lo seguiamos no para tirarle tierra
sino para oir sus relatos y sucedidos, que
tenian el color y el sabor de lo vivido.
Era un maravilloso contador de cuentos. Sobre
todo, un poco antes de que se pusiera tan
chocho para morir. Era la memoria viviente
del pueblo. Y sabia cosas de mas alld de sus
linderos.

(44)

¢Y gué cuenta Macario?. Pues basicamente dos co-
sas: la época de la "Dictadura Perpetua" -historia- y
la historia del sobrino leproso —-ficcidn-. Vayamos por

partes.

Macario, de quien "se murmuraba gue era hijo mos-
trenco de Francia", nos introduce la figura de José
raspar Rodriguez de Francia que fuera dictador supremo
de la republica del Paraguay entre 1814 y 1840, y cuyo
mandato marcd profundamente al pueblo paraguayo. Junto
a él aparece otra figura histdérica (el "franchute" de la
novela) y que es el médico naturista francés Bonpland,
compafiero de Humboldt, preso en Paraguay durante nueve

anos.

En segundo lugar, el narrador confiesa conocer la
historia del leproso que tallé el Cristo de madera -ori
gen del titulo de la novela-, a través de Macario. Asi,

Vera cuenta la historia de Macario, el cual, a su vez,

(44) ARB, op. cit. p. 14
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contarda la de su sobrino Gaspar Mora: las historias se
convierten en un conjunto de planos en profundidad que

se intercalan.

Por otra parte, a raiz de la historia de Macario
se hace referencia a la guerra de la Triple Alianza (1864-
1870) en la que Brasil, Uruguay y Argentina se alian
contra el Paraguay. Otra relacidén histodérica es la apa-
ricidén del cometa Halley, de importancia tal gque hace
que Enrique Anderson Imbert califique a Roa y a otros
escritores contemporaneos a él como a "la generacién del

cometa Halley" (45).

Como podemos apreciar "historia" y "ficcidén" se
entremezclan; pero, lo importante para nosotros no es
distinguir entre ambas cosas sino mostrar cémo se inter-
polan la primera voz narrativa Miguel Vera- y la segun
da -Macario- al narrar: Las palabras de uno y otro se

contradicen o se corroboran mutuamente. Veamos.

Confirmacidén en cuanto al Dictador:

(Macario) -Nadie lo podia engafiar...

(M. Vera) No lo engafi6 ni siquiera el mulato
Pilar, padre de Macario, el unico sirviente
de toda su confianza. (406)

(45) E. Anderson Imbert, Historia de la literatura hispanocamericana;
FCE; Méxixo, 1961.

FALY ADD o e 4 1+ 1A
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Oposicidén en algunos puntos de la historia del so-

brino:

(Macario) -Pero antes tuvo el hijo.
(M. Vera) Todos sabiamos que Gaspar Mora no

habia tenido hijos.
(47)

De la misma manera, tanto la historia de la Guerra
Grande como la del cometa Halley, son contadas a contra-

punto por las mismas voces.

Encontramos ademds que podriamos, inclusive, hablar
de una tercera voz en el capitulo, la de Gaspar Mora,

evocada por Macario:

Porque el hombre, mis hijos -decla repitiendo

casl las mismas palabras de Gaspar:: -

dos nacimientos. Uno al nacer, otro al morir...
Muere pero queda vivo en los otros, si ha sido
cabal con el préjimo. Y si sabe olvidarse en
vida de si mismo, la tierra come su cuerpo
pero no su recuerdo...

(48)

Asistimos pues a una multiplicacidén de voces, mul-
tiplicacidén que produce la relativizacidén del discurso

y la pérdida de confianza por parte del lector.

Ya hemos probado la inseguridad de la primera voz

narrativa. Veamos que pasa con nuestra segunda voz.
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Si bien la presentacién de Macario como narra-
dor va acompafiada por una afirmacidén acerca de la exac-
titud de su conocimiento, "El1l que mejor conocia la his-
toria era el viejo Macario" (49), luego asistimos a una
paulatina relativizacidén de su discurso, ya sea por fal-

ta de comprensidn:

No le entendiamos muy bien. Pero la figura de
El Supremo se recortaba imponente ante noso-
tros...

(S0)

O porque existen personajes que Nno Creen en sus pa-

labras:

Algunos no le creian. Los mellizos Goiburq,
por ejemplo.

(51)

Puede haber también, como ya lo anotamos, corrobo-

racién o desacuerdo con respecto a la la. voz narrativa.

Y, por ultimo, por una forma diferente de entender

la realidad:

A él no le interesaba el cometa sino en rela-
cidén con la historia del sobrino leproso. La
contaba cambiandola un poco cada vez. Super-
ponia los hechos, trocaba nombres, fechas,
lugares. (52)

(50) ARB, op. cit. p. 15
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De esta manera hemos mostrado cédmo las voces na-
rrativas de este primer capitulo de Hijo de hombre han
perdido la caracteristica de ser "voces confiadas":
dudan, suponen, nunca afirman. En otro sentido, lo que
cuenta el narrador puede llegar a ser discutido. Esta
transgresidén al principio general de "el crédito irres-
tringido a la palabra del narrador" (53), se debe a la
multiplicacidén de los narradores. Asi, cuando cada na-
rrador cuenta algo con un enfoque diferente o contradi-
ce el discurso del anterior, ese "algo" puede ponerse
en discusidén. Perdemos la confianza en la voz del na-

rrador, y esta pérdida de seguridad la sufre el lector.

Por otra parte, hemos visto que no sbélo perdemos
confianza en el narrador-protagonista, sino también en
el testigo-presencial. Hacemos recuerdo del conocimiento

errbéneo del capitulo II de la novela.

Nuevamente encontramos la falta de importancia de
un conocimiento preciso de los hechos, considerado
por este motivo como un conocer propio del pensamiento
guarani. Lo indigena del capitulo esta dado por un cla-
ro bilinguismo que, de alguna manera, pensamos contrapone
el conocer de Miguel y de Macario como representantes de
dos culturas poseedoras de un sistema de captacidén de la

realidad diferentes.

(53) 0. Tacca, op. cit. p. 59s.
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Sosteniamos que la escisidn del narrador es una de
las causas -la otra es la multiplicacidén de las voces
narrativas- de la relativizacidén del discurso narrativo
y de la duda consiguiente del lector. Pero, ademas, el
empleo del doble narrador puede servir también para pre-
cisar informaciones que, bajo una forma de narrador son

desconocidas y, bajo la otra, pueden ser aclaradas.

Consideremos este aspecto para seguir analizando
Hijo de hombre. Habiamos afirmado que la historia del
Dr. Alexis Dubrovsky es un tipico caso de informacidn
deficiente puesto que el narrador sabe menos que su per-
sonaje, que le estd vedada su introspeccidén. A pesar
de esto, se logra una explicacidn, parcial e incompleta,
en el capitulo tercero. De esta manera, se superponen
las voces del testigo presencial y luego del yo-narrador,

todo para ir aclarando los hechos.

"Estaciones" (capitulo III) es relatado por el na-
rrador protagonista nuevamente, pero con este punto de
vista las cosas tampoco se aclaran demasiado. Sélo la
parte referente a la llegada del doctor al pueblo de
Sapukai recibe una explicacidén que no es ni siquiera
univoca. No se presentan los hechos directamente, siem-

pre existen alternativas:
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Damiana lo atropelld con los ojos fuera de
las oérbitas y le arrancd de los brazos a su
hijo. Los hombres se abalanzaron sobre él.
Quiso explicar algo, pero no le dieron tiempo
0 no le entendieron.

(54)

Los problemas fundamentales del anterior capitulo
-la desaparicidén del doctor, las imagenes degolladas y
el hecho de haber respetado una sola- no se esclarecen

en absoluto.

El cuarto capitulo ya lo estudiamos al ver que es
el que presenta mayor grado de "omnisciencia", aunqgque
ésta sea selectiva. Por lo que queda del libro, no es
nuestro propdsito hacer un andlisis exhaustivo capitulo
por capitulo; dijimos gque hariamos una "lectura" dirigi-
da a completar lo que entendiamos era el "sistema narra-
tivo" de la novela. En este sentido, se mantiene la
funcidén basica del narrador escindido: por una parte,
relativizar el discurso dificultando asi el conocer del
lector y, por otra, precisar detalles que una de las vo-
ces desconoce. Este doble narrador y la aparicidn de
otras voces adicionales hacen que nuestra novela se de-
fina por ser un juego de informacidén repartida entre

ellas.

(54) ARB, op.cit. p. 75
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Es lo que sucede con los capitulos V y VI con res-
pecto a la historia del vagdn de Casiano Jara, historia
también incomprensible y misteriosa que no se nos aclara
por ninguno de los recursos (narrador por fuera y dentro

de la historia).

La suma de datos que obtiene Miguel Vera acerca del
vagdn, constituye el conocer del personaje-masa que va
estudiamos en la o6ptica de la 3a.persona: las diferentes
versiones son el resultado de la imposibilidad de obte-
ner de una realidad compleja un solo reflejo. Escuche-

mos al narrador-protagonista:

Meras conjeturas, versiones, ecos deformados.
Acaso los hechos fueran mds simples. Ya no
era posible saberlo. S6lo que habian comenza-
do veinte afios atrads. No quedaban mas que
vestigios, sombras, testimonios incoherentes.
(55)

Los capitulos VII y VIII que son los de la Guerra
del Chaco, tienen ese mismo caracter de complementacidn
histdérica. Pero, el VII merece un comentario adicional.
"Destinados" es un diario escrito por el protagonista
durante su apresamiento e intervencidén en dicha guerra.
Esto ofrece una novedad en cuanto al modo narrativo de
la la. persona en aquellas novelas en donde el pasado

estd en funcidén del presente del narrador. Los modos

(SS) ARB, op. cit. p. 125
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narrativos propios de este tipo de novelas son, en efec-
to, la correspondencia, el diario y el mondlogo (S6).
Podemos afirmar que el tercer recurso es muy utilizado
por el narrador-protagonista (M. Vera) y que ofrece la
ventaja, en relacidn al diario, de ser simultéaneo al he-
cho. El diario es también una expresidén de subjetivi-
dad, pero al ser un rasgo de escritura, establece un

atraso, aunque sea minimo, con respecto a lo narrado.

En este momento, procederemos a examinar el ulti-
mo capitulo con detenimiento, porque queremos demostrar
cémo el conocimiento exacto de la realidad es trabajado
y moldeado en la sociedad, y cbmo la transmisidén de esta

realidad no puede cubrirse en forma lineal.

Miguel Vera es ahora alcalde de su pueblo natal y
debido a su cargo le toca dilucidar la historia de Juana
Rosa, querida del jefe politico anterior. Su accidn se
centra en la investigacidédn de lo ocurrido y al narrar
los pasos que siguid, menciona las dificultades y pro-
blemas que tuvo que enfrentar. La historia se desdibuja
por el paso del tiempo y por las diversas versiones que
aportan imdgenes encontradas. De hecho, no hay acuerdo

ni sigquiera con respecto a su figura:

(56) J. Rousset, op. cit.
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Sobre esto también habia discusiones. Nadie
recordaba como era exactamente Juana Rosa.

Tampoco yo que la habia visto de chico.
(37)

Dos personajes oponen sus interpretaciones:

- La mandé a traer presa... -contd la india
Conché Avahay, en un careo con la hermana
Nicaela-. Porque estaba sola y no tenia am-
paro...

- iElla vino por su voluntad! -cortd la vieja

que no la dejdé hablar en todo el tiempo-.

iYo la vi..., yo la vi! ...
(58)

Claro estd que estas dos fuentes de informacidn
opuestas tienen una significacidén clara: la que degra-
da al personaje objeto de la investigacidn es la cela-
dora de la Cofradia, y quien aporta razones de su com-
portamiento es la india Conché Avahay que no profesa la

religidén catdlica.

Ya hemos hablado antes del desacuerdo entre las vo-
ces narrativas, sin embargo, nos detendremos en este
punto para explicar cémo es posible que la narracidn
pueda asimilar tantas versiones contradictorias. Porque
el hecho de que no encontremos relatos "puros" y que
toda narracidén implique un "punto de vista" gque puede

multiplicarse con la aparicién de distintos narradores,

(57) ARB, op. cit. p. 260s.
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no ha sido explicado todavia. La interrogante planteada
lineas arriba apunta a esclarecer, con la ayuda del mo-
delo linguistico utilizado hasta el momento, la asimila-

cidén de discursos que se niegan a nivel del relato.

Luis H. Antezana, preocupado por lo mismo, nos da

la siguiente respuesta, que deberd ser aclarada:

"el texto de la narracidén es, a nivel litera-
rio, lo que la enunciacidén es a nivel del
lenguaije" (59)

Recordemos gque entendiamos por enunciacidén la con-
dicidén de emisidn de un discurso. Para poner el mismo
ejemplo gque usa este critico boliviano, en la oracidn
"Yo digo: José camina", se pueden distinguir dos sujetos:
un sujeto de la enunciacidén (Yo) y un sujeto del enun-
ciado (él). En una narracidén realista sencilla, el su-
jeto de la enunciacién seria el "narrador" y el sujeto
del enunciado el "héroe". Lo importante de esta distin-
cidén es comprobar que el sujeto de la enunciacidén siem-
pre dice "yo" (cf. cita 24, cap. I). La categoria de
este pronombre es la que precisamente va a permitir la
contradiccidén de los discursos, puesto como dice Benve-
niste al referirse a "yo/tu": "desprovistos de referen-

cia material, no pueden usarse mal; por no afirmar nada,

(59) Luis H. Antezana, op. cit. p. 44
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no estan sometidos a la condicidén de verdad y escapan a
toda denegacidén” (60). En efecto, al ser formas vacias
pueden acoger a cualquier locutor y a cualquier discur-

SO.

La cita de Antezana nos ha dado la respuesta: los
discursos, excluyentes a nivel de enunciado -a nivel
referencial-, no lo son a nivel de la enunciacidén. Ho-
mologar texto y enunciacidén permite la afirmacidn de

Antezana:

El texto de la narracién ignora la contradic-

cién. (...) El texto es capaz -hasta un cierto
limite- de asimilar un conjunto heterogéneo de
enunciados que pueden''convivir'' en franca con-

tradiccion.
(61)

En Hijo de hombre encontramos contradiccidén de vo-
ces narrativas Unicamente en las partes relatadas en
la. persona, por lo que se cumple asi la condicidn de

asimilaciédn.

La importancia de estas versiones contradictorias
y muchas veces dispersas e indefinibles estd en la con-
clusidén a la que se llega: no es posible agrupar en un

sentido la multiplicidad.

(60) E. Benveniste, "la naturaleza de los pronombres"; op. cit.
p. 175

(61) Luis H. Antezana, op. cit. p. 46
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La comprobacidén de que no existe un punto de vista
privilegiado introduce la creacidén de un punto de vista
colectivo, propio del personaje-masa, que es el que im-

pide un solo reflejo unificado de los hechos:

No estaban, sin embargo, de acuerdo en los de-
talles. La imagen de Juana Rosa seguia descom-
poniéndose en sus recuerdos. Tanto que fisica
y moralmente se habia desdibujado. Habria una
Juana Rosa distinta, diferente, para cada uno
de los habitantes de Itapé.

(62)

Las descripciones que obtiene el narrador-protago

nista, los "datos", no pueden ser calificados de tales:

Mis informantes recurrian para dibujarla a
nombres de plantas, de animales malignos o
hermosos y el guarani les prestaba refranes,
apodos, gquturales trocitos de realidad lumi-
nosa o malvada para describirmela, para evo-
car esa imagen que se les escapaba de los
ojos, de las manos, de la memoria. (63)

Y es porque para este personaje-masa no son los
hechos exactos los que cuentan en su conocimiento, es la

"realidad en su encantamiento":

Y Juana Rosa desaparecid. Pero quedd su presen-—
cia en el pueblo, repartida en las distintas y
encontradas imagenes. )

(62) ARB, op. cit. p. 259

(63) ARB, op. cit. p. 260

(AAY ARR A 1+ N 262<



Ademas, el significado ultimo de Juana Rosa, aquél
por el que es importante para el personaje-masa, es su
sufrimiento y su parte de opresion. Es esto lo que la
hace permanecer en la memoria popular. Y permanece,

ella como otros, dejando su presencia.

El fenomeno de la presencia de seres y objetos que
perduran en la memoria colectiva de los pueblos es una
constante que se repite a lo largo de la obra. Asi, en

el primer capitulo:

El tiempo estriéo de una nervadura casi latien-
te las figuras de las vasijas y tejidos indios,
que Gaspar reprodujo labrandolas con el formoéon
y la azuela en los horcones de petebery y de la-
pacho. En todas estas cosas quedo su presencia.
Pero, de un modo especial, él estaba vivo en el
viejo vagabundo que vivia de la caridad publica
y cuyos andrajos no sabiamos como se arreglaba
para mentenerlos tan limpios (...)

(65)

Cuando el testigo presencial asume el discurso en

el segundo:

Algo hay en el fondo de todo esto dificil de
comprender para todos. La gente de Sapukai
sigue pensando que el Doctor no fue un mal
hombre. Perdura su presencia, el recuerdo de
lo bueno que hizo, pero también de su locura
final, que parece prolongarse mansamente en
la muchacha y en el perro. (66)

(65) ARB, op. cit. p. 21

(66) idem. p. 60
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"Quedd su presencia", "perdura su presencia", casi
una repeticidén textual gque cobra sentido cuando descu-
brimos que los capitulos son consecutivos y que, por 1o
tanto, representa una unidén de contrarios: el narrador
en la. persona del primer capitulo y en 3a. del segundo,
establecen una antitesis en lo que a técnica se refiere.
Esta antitesis la encontramos, ademds, al contraponer

a los personajes principales de ambos capitulos.

Gaspar Mora enferma de lepra y a raiz de su aisla-
miento voluntario talla un Cristo de madera que seréa
considerado como su hijo. Alexis Dubrovski no es lepro-
so, pero instala una leproseria. Tiene un hijo, pero
fruto del estupro. Si los valores del primero son aqué-
llos que podrian conducirnos a una vida socialmente mejor,
de cooperacidén y ayuda mutua, el doctor Alexis Dubrovski
lleva una vida individualista que excluye cualquier tipo

de blUsqueda de una comunidad humana.

Gaspar Mora deja su presencia en cosas y, especial-
mente, en el Cristo de Itapé. Alexis Dubrovski destruye
tallas de madera, pero conserva intecta una. Casiano
Jara, su mujer y su hijo arrastran un vagdn por el cam-
po, vagbdén que "era uno de los vestigios irreales de la

historia" (67).

(A71 ADD A~ o~ 4+ - 1 7¢C
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Imdgenes encontradas en el caso de Juana Rosa. Irre-
levancia de la falta de conocimiento en Maria Regalada.
Presencia en las cosas. Todos estos hechos confirman
nuestra idea de una forma de conocer diferente a la 16-
gica. Pensamos que estos aspectos, la convivencia de
versiones contrapuestas, la poca importancia del conocer
tradicional, el conocimiento a través de simbolos, co-
rresponden a una concepcidédn mitica de interpretacidn de

la realidad.

La realidad no puede ser captada de forma lineal
puesto que no sbélo recibe interpretaciones diferentes
por motivos de tipo social -la celadora de la cofradia
y Conché Avahay- sino que lo mitico, lo indigena-guarani,
convierte la realidad en una materia compleja y multi-
forme donde el valor del conocimiento racional se ve
cuestionado constantemente. La realidad en su trans-
misidén no puede ofrecernos una imagen clara, como la
que se refleja en un espejo. Lo mitico, como factor de
complejidad vendria a ser la piedra que rompe el espejo

y fractura la realidad en partes soberanas.

Con el andlisis del Ultimo capitulo y de sus ele-
mentos repetidos a lo largo de la novela, pareceria que
ésta ha terminado. Pero, inmediatamente después encontra

mos el fragmento de una carta que comienza asi:



(De_una carta de Rosa Monzdn)

...Asi concluye el manuscrito de Miguel Vera,
un montén de hojas arrugadas y desiguales con
el membrete de la alcaldia, escritas al rever-
so y hacinadas en una bolsa de cuero. Las ha-
bia escrito hasta un poco antes de recibir el
balazo que se le incrust6 en la espina dorsal.
'La tinta de las Ultimas pé&ginas estaba fresca;
el parrafo final, borroneado a lépiz.

Cuando fuimos a Itapé con el doctor Melgarejo
a buscar al herido, encontré la sobada bolsa
de campafia. Pendia a la cabecera de su cama,
con las hojas dentro. Las traje conmigo, se-
gura de que en ellas se habia refugiado la
parte mds viva de ese hombre ya inmévil y agd-
nico (...)

(68)

Y termina:

Después de los afios, en estos momentos en que
el pais vuelve a estar al borde de la guerra
civil entre oprimidos y opresores, me he deci-
dido exhumar sus papeles y envidrselos ahora
que é1 "no puede retractarse, ni claudicar,

ni ceder..." Los he copiado sin cambiar nada,
sin alterar una coma. S6lo he omitido los pé&-
rrafos que me conciernen personalmente; ellos
no interesan a nadie.

Creo que el principal valor de estas historias
radica en el testimonio que encierran. Acaso
su publicidad ayude, aunque sea minimamente,

a comprender, mas que a un hombre, a este pue-
blo tan calumniado de América (...) (69)

Pensamos que la carta que cierra el libro, carta
que explica que lo que acabamos de leer son los manus-—

critos del teniente Vera y cédmo han llegado a ser

(68)ARB, op. cit. p. 280

(69)Y1dem. b, 281
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publicados, es la que ha dado lugar a considerar Hij
de hombre una novela de caracter testimonial. Es la po-

sicién de Jorge Siles Salinas que define ésta como:

dirigida a dar un testimonio de los episodios
politicos o sociales que han dado especial
dramatismo a sucesos recientemente vividos,
de los que se ha desprendido el presente es-
piritual en que se halla situado el escritor.
(70)

Es evidente el tono de denuncia y la clara concien-
cia de la realidad histdérica que implica el caracter tes-
timonial de la novela, y que ha llevado al mencionado
escritor afirmar que los valores gque imperan en ella

son predominante socialistas.

Sin embargo, detenernos en esta consideracidn seria
una disgresién en el hilo conductor de nuestro analisis.
Lo que nos interesa es el recurso de la "transcripcién"
en sus implicaciones estéticas. Para estudiar este re-

curso utilizaremos, nuevamente, a Oscar Tacca.

En principio, quien asume la responsabilidad, la
"autoria de un libro, es el autor. Hubo un momento en
la literatura en que éste se exhibia intencionalmente;

tal es el caso de Balzac en algunas de sus obras. No

(70) J. siles Salinas, op. cit. p.
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obstante, con el correr del tiempo, se ha producido el
fendémeno contrario: el autor estd desapareciendo pau-

latinamente de la novela.

Esta desaparicidén intencionada coincide con una
bisqueda de mayor objetividad en el relato. En este
afdn se inscribe el recurso novelesco de la transcrip-

cidén,

Recurso detrds del cual se oculta otro aféan
de mayor alcance e implicacién estética: la
despersonalizacién, la objetividad, vero-
similitud.

(71)

En la mayoria de las novelas, el autor sbélo nos ha-
bla a través del narrador, por lo que podriamos llamarlo
"autor-relator". En otros casos, como el de Hijo de
hombre, el autor se excluye dando lugar a una variedad
de relatos que van desde las novelas epistolares, hasta
novelas en las que el autor se presenta como simple
"editor" de unos papeles, los haya copiado fielmente o
reescrito. Tacca llama a toda esta gama de posibles

autores, generalizando, autor-transcriptor.

La novela de Roa nos parece un claro ejemplo de

este tipo de autor. En efecto, la carta de Rosa Monzdn

(71) 0. Tacca, op. cit. p. 37
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nos parece la tipica "nota del editor" y la labor de 1la
autora de la carta, la del fiel transcriptor. Rosa Mon-
zbn encontrd ese "montdédn de hojas" en una "sobada bolsa

de campafia" y las ha"copiado sin cambiar nada". Luego
decide "enviadrselos", ¢;a quién?. No a Augusto Roa Bastos
evidentemente. Sabemos que nadie cree que la historia del
teniente es real, verdadera, empero nos resulta verosi-

mil. Profundicemos.

El recurso del transcriptor tiene como finalidad
basica la verosimilitud. Y aunque verosimil es aquello
que tiene apariencia de verdad, en literatura la verosi-
militud es siempre convencional, es fruto de un acuerdo
entre el que escribe y quienes leen. En las novelas de
transcripcidn, el autor no se contenta con que su fic-

cidén sea verosimil, exige que sea leida como un documento.

De esta manera, llegamos a la conclusidén de que el

autor es una convencidn utilizada por el escritor. R.

Barthes estd de acuerdo:

(...) guien habla (en el relato) no es quien
escribe (en la vida) y guien escribe no es

guien existe.
(72)

Para decirlo con otras palabras: el narrador no
es el autor, y el autor no es la persona biografica del

escritor.
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Por otra parte, las tiltimas lineas de la carta, que

constituyen el "final" de la novela, no pueden ser consi-

deradas como un tradicional "fin de la historia"; en rea-

lidad, las "historias" en vez de fin tienen finalidad:

ayudar a comprender. Lo dijo Bachtine agregando, ade-

mas, que la novela influye sobre el futuro real del lec-

tor:

Lo que la profecia es para la epopeya, lo es
la prediccion para la novela. La profecia
épica se realiza completamente dentro del mar-
co y los limites del pasado absoluto (...),
no concierne al lector ni a su tiempo real.
La novela, en cambio, quiere anunciar hechos,
predecir, influir sobre el futuro real, el
futuro del autor y de los lectores. Los pro-
blemas abordados por la novela son nuevos y
especificos; lo caracteristico para ella es
un eterno poner en cuestion sentidos y valo-
res. El centro de actividad que debe dar su
sentido y la justificacion al pasado se trans-
porta al futuro.

(73)

En este sentido, tampoco el manuscrito de Miguel

Vera tiene conclusion:

Alguna salida debe haber en este monstruoso
contrasentido del hombre crucificado por el
hombre. Porque de lo contrario seria el caso
de pensar que la raza humana esta maldita
para siempre, que esto es el infierno y que
no podemos esperar salvacion.

Debe haber una salida, porque de lo contra-
rio... (74)

(72) R. Barthes, "Introduccion al analisis estructural de los rela-

tos"; op. cit. p. 34
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Ha llegado el momento de hacer un balance del ana-
lisis aplicado a Hijo de hombre, analisis realizado me-
diante una aproximacidén a algunos aspectos de su parti-

cular estructura como novela.

Si lo hemos hecho asi es porque si bien escogimos
esta obra de Augusto Roa Bastos por motivos que se pue-
den reducir a un simple "gusto" literario -evidentemente
cargados de subjetividad- queriamos realizar una lectura
"6ptima" de la novela con el fin de poder "comprenderla"

a cabalidad.

Recurrimos entonces al estructuralismo buscando cri-
terios objetivos capaces de dar cuenta de algo que nos
habia llamado especialmente la atencidén en la narrativa

de Roa: el "sistema narrativo".

En efecto, las primeras lecturas de la novela nos
iluminaban cada vez acerca de aspectos diferentes, sin
embargo, algo se mantenia constante, y ese "algo" era la
impresidén de estar "escuchando" varias novelas simultanea-

mente. Como lectores, mal acostumbrados a "escuchar"
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versiones univocas, nos sentiamos de alguna manera sor-
prendidos ante esta "multivocidad". Nos quedaban sonan-
do las palabras de Miguel Vera al recordar a Macario "el

maravilloso contador de cuentos" de su pueblo:

Ecos de otros ecos. Sombras de sombras.
reflejos de reflejos. No la verdad tal
vez de los hechos, pero si su encanta-
miento. (1)

En lo que estas palabras tenian de suerte de sintesis.
Escuchdbamos ecos y veiamos sombras y reflejos, no los

hechos en si, no la realidad, sino su "encantamiento".

Conocer la verdad de los hechos se presentaba como
un problema para nosotros como lectores. Notadbamos que
esta imposibilidad de saber era irrelevante para la ma-
yoria de los personajes que se contentaban con un cono-
cimiento de los hechos defectuoso, pero suficiente. Co-
menzamos a aislar a estos personajes y a relacionar su
forma de conocer con su inclusién en una determinada cul-
tura de base. El evidente bilinguismo de la novela nos
llevaba a pensar en un problema de culturas, consecuencia
de la que podria resultar una divisién de los modos de
captar la realidad: un conocimiento indigena-mitico
contrapuesto al racional-16gico del pensamiento occiden-
tal. Pero, no podiamos hablar de culturas totalmente se-

paradas, por el contrario, era notorio el proceso de
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aculturacién que habian sufrido ambas. Se trataba, por
lo tanto, de una realidad comUn y compleja por la inser-

cién de lo mitico, y de maneras diversas de captar ésta.

Por otra parte, ¢Jqué tenia que ver este cuestiona-
miento de la verdad, esta dificultad en el conocer para
nosotros y algunos personajes, con la multivocidad de la
que hemos hablado?. Asi como no se podia hablar de una
verdad, ni de un tipo de conocer, tampoco podiamos hablar
de una "voz". ¢No habia, pues, una relacidn entre estos
aspectos?. En esta posible coincidencia nacidé nuestra
hipdtesis, la que, planteada como interrogante, quedaba
enunciada de la siguiente manera: ¢en qué medida la cap-
tacidén de la realidad -que es un problema de conocimiento-

afecta el "sistema narrativo" en Hijo de hombre?. Y ha-

blamos de "sistema narrativo" puesto que la nocidn de
narrador es incapaz de abarcar la riqueza de la novela

en este aspecto.

La hipdtesis contiene, ademas, una implicacidén adi-
cional: la unidad de fondo y forma en la obra de arte
en general, y especificamente en Rijo de hombre. Al fi-
nalizar el balance de nuestro estudio podremos juzgar la
validez de esta novela de acuerdo a los canones estéti-

cos adoptados.

Las implicaciones de las gque hablamos en esta tesis

et a1l eicet+rema Nnarrativo en Hiio de hombre son,
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1.- el sistema narrativo refleja la multiplicidad
de acercamientos posibles a la realidad (conocimien-

to légico y mitico).

2.- en la medida en que probamos lo primero, esta-
blecemos que la realidad de la que hablamos es un
todo complejo y multiforme (por la inclusidén de 1lo

mitico) que no puede ser captado de forma lineal.

3.- relacionar el problema del conocimiento de la
realidad y el sistema narrativo conlleva una postu-
ra frente al problema estético de la divisidén o no
de forma y contenido. Para nosotros tal distincidn
no existe y demostramos esto, en principio, al estu-
diar en el primer capitulo cémo surge la figura del
narrador moderno, producto,&l también, de la radical
transformacién del mundo y del héroe. Luego, la po-
sicidén quedara afianzada cuando mostremos haber pro-

bado nuestra hipdtesis.

El enfoque escogido para esta finalidad ha sido el
estructuralismo, en la parte en que éste se dedica al
anadlisis estructural de los relatos. Nuestra exposicidn
no ha seguido, empero, el modelo de Barthes que divide
el procedimiento de descripcién en tres niveles atendien-
do a la estructura comun subyacente a todos los relatos.

Como la intencidén del trabajo era el estudio del narra-

EXZ & v Bam Yinsnsawsin mnve 13mitamne al nnival ana creantanta
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esta categoria: el nivel de la narracidédn. Este nivel
de Barthes fue explicado en su integridad, pero en la

medida en que el orden de la exposicidén asi lo exigia.

Actuamos de esta manera amparados por otro concep-
to fundamental aportado por el modelo linguistico que
sirve de fundamento a este tipo de andlisis: la perti-
nencia. Pertinente fue para nosotros todo lo relaciona-

do al "sistema narrativo".

De esta manera, dividimos la presentacidédn en tres
capitulos, dos de ellos tebricos y el Gltimo de aplica-
cidén, que a grandes rasgos se dedicaban a fundamentar la
importancia de la categoria base de nuestra aproximacidn
-el narrador-, y a mostrar cémo se narra en general vy,

particularmente, cémo se narra en Hijo de hombre.

Un desarrollo tal trabajo tuvo por objetivo mostrar
que dada la complejidad de la realidad que se nos muestra
en Hijo de hombre, €l conocimiento o informacidén que se
maneja en la novela es generalmente deficiente o errédneo.
Por lo tanto, nunca escuchamos en la narracidédn la tradi-
cional "voz confiada del narrador", por el contrario, el
narrador mas caracteristico en Roa es aquél que se sien-

te inseguro de su informacién.

Asi, partimos de una tesis con énfasis en el cante-
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y para probarla recurrimos a un anadlisis estructural con
énfasis en la organizacidén de 1 s categorias novelisti-

cas, es decir, en sus formas.

Ahora bien, en cuanto a lo mitico como factor de
complejidad de la realidad, pensamos que deberia haber
sido profundizado con més detalle. Reconocemos en este
punto una limitacidédn del presente trabajo, limitacidn
que deja de ser tal en el momento en que la planteamos
como una proyeccidén a futuras aproximaciones a la nove-
la. En efecto, si distinguimos dos tipos de conocimiento
en Hijo de hombre, Se podria estudiar lo mitico en gene-

ral: nombres, concepcidédn del tiempo, del espacio, etc.

A pesar de las deficiencias, consideramos haber €ap
tado lo basico de la forma mitica de conocimiento de la
realidad: no se trata de establecer hechos concretos y
reales, sino de considerarlos en su multiplicidad. La
realidad es un todo complejo puesto que estéd constitui-
do por diversos planos en profundidad: lo histérico y lo

mitico.

El "sistema narrativo" de Hijo de hombre refleja es
te tipo de conocimiento, al punto que encontramos en la
figura de Macario el paradigma de lo que es el narrador
de mitos. La "multivocidad'", por otra parte, no es si-

no una consecuencia de la serie de interpretaciones S1-

b o m 19 mascecmns harha ntieaden darce
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Entre la gama de "voces" que escuchamos en la nove
la es la del personaje-masa -el punto de vista colecti-
vo- la que, por reflejar més fielmente esta posicidédn fren
te a la manera de captar la realidad, nos parece primor-
dial. De hecho, aunque la novela "difunde" el manuscri-
to de Miguel Vera, vemos que este personaje de su posi-
cibén central se recorre a la periferie para dar lugar al
personaje-masa. La novela deja de ser la lectura de una
autobiografia para ser la lectura de la historia, de 1lo

que de ella queda en la memoria colectiva de los pueblos.

Es asi que nos damos cuenta que si bien en una pri
mera aproximacidén el lector se siente atraido por descu
brir cuédl la realidad univoca de los acontecimientos, al
final, después de una lectura o6ptima el tener una Unica
y, por asi llamarla 'verdadera' versidén sobre los hechos
es irrelevante tanto para los personajes, como para el
narrador y, en consecuencia, también para el lector y so
bre todo para el escritor puesto que éste lo gque busca
conseguir es la versidén de aquello que sobrevive en la

tradicidén, en el pueblo, en su acervo cultural.

Augusto Roa Bastos ha declarado que en el proceso
de elaboracidén de una novela él no pretende ser un crea
dor, sino un "lector" de ese"archivo viviente" que es la

memoria colectiva.
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Asi, al presentar su novela Hijo de hombre como au
tor-editor de unos papeles encontrados, Augusto Roa Bas
tos-escritor actuia, consecuente con su posicidén frente
al problema de la creacidén literaria, negando su parti-

cipacibén como autor.

Si tuviéramos que emitir un juicio acerca de la va
lidez artistica de la novela de Roa Bastos, tendriamos
que atribuirle su valor al hecho de que el novelista en
contrd la manera conveniente de expresar la unidad del
mundo novelistico, cuya forma no independiente del con-

tenido del mismo.

Para finalizar, aunque nos hemos limitado solamen
te a analizar Hijo de hombre, seguir a Augusto Roa Bas
tos en el desarrollo de su narrativa, nos lleva a com-
prender cémo el hecho de proclamarse "compilador" de su
siguiente novela, Yo el Supremo, significa una radicali
zacidn de su postura frente al problema del conocimien-

to de la realidad:

Pienso que ya no volveré a firmar ninguna de
mis obras salvo para responsabilizarme de
ellas. (...) los libros de los particulares
no tienen importancia; que sélo importa el 1i
bro que hacen los pueblos para que los parti
culares lo lean. (2)

(2) Declaracidén de Roa Bastos recogida por Herman Mario Cueva, "Da
tos para una ficha", en: Crisis 14. Buenos Aires, junio 1974;
. 16-77






130.

BIBLIOGRAFIA

10.-

11.-

12.-

13.-

Adoum, Jorge Enrique, "El realismo de la otra realidad"; en:
América Latina en su literatura; Bditorial Siglo XXI; México,
1972.

Alcazar V., Reynaldo, "El paisaje en la novela de la guerra del
Chaco"; en: Presencia Literaria: La Paz, Bolivia, domlngo 12
de noviembre de 1972.

Anderson Imbert, Enrique, Historia de la literatura hispanoame-
ricana: Fondo de Cultura Econémica; México, 1961. (tomo I y IT)
———— L

Antezana J., Luis H., Elementos de semiética literaria; Insti-
tuto Boliviano de Cultura; La Paz, 1977.

, "El texto de la narracién"; en: Hipotesis
1; Cochabamba, enero 1977.

Bachtin, Michail, "Carnaval y literatura'; en: ECO Revista de
la Cultura de Occidente, Tomo XXII/3; Buchholz; Bogota.

Bachtine, Michael, "Epopeya y novela I"; en: ECQ Revista de la
Cultura de Occidente, Tomo XXXII/1, N°193; Buchholz; Bogoté,
noviembre de 1977.

, "Epopeya y novela II"; en: ECQ Revista de
la Cultura de Occidente, Tomo XXXII/3, N 195; Buchholz; Bogota,
enero de 1978.

Bajtin, Mijail, La cultura popular en la Fdad Media y en el
Renacimiento: Barral Editores, S.A.; Barcelona, 1974.

Bareiro Saguier, Rubén, "Documento y greacién en la novela de
la guerra del Chaco"; en: Aportes, N 8; Paris, abril de 1968.

, "Encuentro de culturas"; en: América
Latina en su literatura; op. cit.

"Situacion de la literatura paraguaya
contemporanea"; en: Cahiers_des Amériques latines;: Série Arts
et Littératures, N°1; Paris, 1967.

Barrett, Rafael, ELl dolor paraguayo: Biblioteca Ayacucho;
Caracas, 1978.



14,

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

131.

Barthes, Roland, "An&lisis textual de un cuento de Edgar Allan
Poe"; en: ECO Revista de la Cultura de Occidente, Tomo XXXIII/6,
N°204; Buchholz; Bogota, octubre de 1978.

, Critica vy verdad; Siglo XXI Argentina Editores,
S.A.; Buenos Aires, 1972.

"E]l andlisis retérico"; en: Literatura y

sociedad. Problemas de metodologia en sociologia de la litera-
tura; Ediciones Martinez Roca, S.A.; Barcelona, 1969.

"El discurso de la historia"; en: Estructura-
lismo_y literatura; Ediciones Nueva Visidn; Buenos Aires, 1972.

, Elementos de semiologia; Alberto Corazén
Editor, Comunicacidn Serie B; Madrid, 1971. (2a. ed.)

» EL grado cero de la escritura seguidg de
Nuevos ensavos Criticos; Siglo XXI Editores S.A.; México, 1978.
(3a. ed.)

, E1 placer del texto; Siglo XXI Argentina
Editores S.A.; Buenos Aires, 1974.

, "Introduccién al analisis estructural de los
relatos"; en: Comunicaciones. Analisis estructural del relato;
Ediciones Niebla; 1976. (5a. ed.)

, S/Z; Siglo XXI de Espafia Editores, S.A.;

Madrid, 1980.

Benveniste, Emile, "De la subjetividad en el lenguaje"; en:
Problemas de lin fistica_general; Siglo XXI Editores S.A.;
México, 1973. 3a. ed.)

"E1l anténimo el pronombre francés moderno";
' y

en: Problemas de linguistica general II; Siglo XXI EIitores
S.A.; México, 1977.

, "El aparato formal de la enunciacién"; en:

idem.

, "El lenguaje y la experiencia humana"; en:

idem.

, "Estructura de la lengua y estructura de
la sociedad"; en: idem.

, "Estructura de las relaciones de persona en
el verbo"; en: Problemas de linguistica general; op. cit.

"La filosofia analitica y el lenguaje"; en:

idem.

, "La naturaleza de los pronombres"; en: idem.



132.

31.- Bremond, Claude, "La ldégica de los posibles narrativos"; en:
Comunicaciones. Andlisis estructural de relato; op. cit.

32.- Butor, Michel, "El uso de los pronombres personales en la
novela"; en: ECO Revista de la Cultura de Occidente, N 58;

Buchholz; Bogo , febrero de 1965.

33.- Cueva, Herman Mario, "Datos para una ficha"; en: C(Crisis 14;
Buenos Aires, junio de 1974.

34.- Dorfles, Gillo, Estética del mito; Editorial Tiempo Nuevo, S.A.;
Caracas, 1967.

35.- Ducrot, Oswald, "Lenguaje y accién"; en: Diccionario enciclo-

pédico de las ciencias del lenguaje; Siglo XXI Argentina Edito-
res, S.A.; Buenos Aires, 1976. (3a. ed.)

36.- , "Referencia"; en: idem.

37.- ’ e es el estructuralismo?. F1 estructura-
lismo en linguistica; Editorial Losada, S.A.; Buenos Aires,
1975.

38.- Ducrot, Oswald y Todorov, Tzvetan, "Tiempo del discurso"; en:

Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje: op.
cit.

39.- Durand, Gilbert, La imaginacidn simbdlica; Amorrortu; Buenos
Aires, 1971.

40.- Eco, Umberto, Qbra abierta (2a. edicidn);: Editorial Ariel;
Barcelona, 1979. (la. ed.)

41.- Fuentes, Carlos, La nueva novela hispanoamericana; Joaquin
Mortiz; México, 1969.

42.- Genette, Gérard, "Fronteras del relato"; en: Comunicaciones.
Analisis estructural del relato; op. cit.

43,- Girard, René, Mensonge romantique et vérité romanesque;
Bernard Grasset; Paris, 1972.

144 .- Goldmann, Lucien, Las ciencias humanas vy la filosofia; Edi-
ciones Nueva Visién; Buenos Aires, 1972.

45, - , E1 hombre v 1o absoluto; H#8iciones Peninsula;
Barcelona, 1968.

46.- : , "Introduccién a los primeros escritos de Georg
Lukacs'; en: Georg Lukacs, Teoria de la novela; Editorial Siglo
XX; Barcelona, 1971.




47,

48.

49,

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

6l.

62.

Creimas, A.J., Semdntica estructural. Investigaci6én metodo-
16gica; Biblioteca Roméanica Hispanica, Editorial Gredos, S.A.;
Madrid, 1973. (reimpresién)

Greimas, Algirdas Julien, En _torno al sentido. FEnsayos Semidticos.

Editorial Fragua; Madrid,

1973.

Ibafiez Gutiérrez, Carlos, '"Sehtido de la literatura paraguaya
en el siglo XX"; en: Revista Javeriana, Tomo 47,

marzo de 1957.

N°232; Bogoté,

Jakobson, Roman, "Dos aspectos del lenguaje y dos t;pos de
afasia"; en: Jakobson, Roman y Magarifios de Morentin, Juan A.,

Semiologia, afasia y discurso psicético; Rodolfo Alonso Editor;

Buenos Aires, 1973.

, "El lenguaje comin de antropélogos y linguis-

tas'; en: Ensayos de linguistica general; Editorial Seix
Barral, S.A.; Barcelona, 1975.

ruso"; en: 1idem.

XXI Editores S.A.; México,

1976.

, "Linguistica y poética"; en: idem.

, "Los conmutadores, las categorias y el verbo

, Nuevos ensayos de linguistica general; Siglo

Kayser, Wolfgang, Interpretacién y analisis de la obra litera-
ria; Editorial Gredos, S.A.; Madrid, 1970. (4a. ed. revisada)

, "¢Quién

relata la novela?"; en:

ECO Revista

de la Cultura de Occidente, Tomo XXVII/3, N°159; Buchholz;

Bogoté, enero de 1974.

Kristeva, Julia, El texto de la novela; Editorial Lumen;

Barcelona, 1974.

Leenhardt, Jacques, "Fundamentos preliminares para una socio-

logia de la novela"; en:

Aportes, N°8; op. cit.

Editores S.A.: México, 1975.

, Lectura politica de la novela; Siglo XXI

Lepschy, Giulio C., La lingufstica estructural; Editorial

Anagrama; Barcelona, 1971.

Lévi-Strauss, Claude, Antropologia estructural; EUDEBA; Buenos

Aires, 1968.

Econbémica; México, 1972.

(2a. reimpresion)

, E1 pensamiento salvaje; Fondo de Cultura



63.

64.

65.

66.

67.

68.
69.

70.

71.

12.

73.

4.

75.

76.

7.

Lorenz, Gunter, Didlogo con América Latina; Ediciones Univer-
sitarias de Valparaiso/Editorial Pomaire/Horst Erdmann Verlag;
Barcelona, 1972.

Loveluck, Juan, La novela hispanoamericana; Editorial Univer-
sitaria; Santiago, 1972. (4a. ed.)

Lukacs, Georg, Balzac et le réalisme francais; Francois
Maspero; Paris, 1973.

Luk4cs, Georg, MRstoria_y Consciencia de Clase; Instrumentos 1,
Grijalbo; Barcelona, 1975.

Lukacs, Georg, La signification presénte du réalisme critique;
Gallimard; Paris, 1972.

Lukacs, Georges, Le roman historigue; Payot; Paris, 1965.

Lukécs, Gyorgy, Sociologia de la literatura; Ediciones Penin-
sula; Barcelona, 1973. (3a. ed.)

Lukacs, Georg, Teoria de la novela; Editorial Siglo XX;
Barcelona, 1971.

Maldavsky, David, "Un enfoque semiético de la narrativa de
Roa Bastos: Hijo de Hombre"; en: Humboldt, Afio 14, NGmero 52;
Suiza, 1973.

Martinet, André, Elementos de linguistica general; Biblioteca
Romanica Hispanica, Editorial Gredos; Madrid, 1974. (2a. ed.
revisada)

Martinez, Tomas Eloy, "Todo Roa Bastos"; en: "Semana" de
Ultima Hora:; La Paz, Bolivia, viernes 16 de junio de 1978.

Martul Tobio, Luis, "La funcién del narrador en la obra de
Roa Bastos"; en: Anales de la Literatura Hispanoamericana,
N°6; Facultad de Filologia, Universidad Complutense; Madrid,
1977.

Medrano, Alfredo, "Hijo de hombre una vital experiencia nove-
listica"; en: Presencia lLiteraria; La Paz, Bolivia, 25 de
febrero de 1973.

Mounin, Georges, Claves para la linguistica; Editorial Anagrama;
Barcelona, 1969.

ﬁoguez, Dominique, "Seleccién bibliografica"; en: Los caminos
actuales de la critica, conjunto dirigido por Georges Poulet;
Editorial Planeta, S.A.; Barcelona, 1969.




8.

79.

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

90.

91.

92.

93.

94.

135.

Oviedo, José Miguel, "Una discusién permanente"; en: América
Latina en su literatura:; Bditorial Siglo XXI; México, 1972.

, Mario Vargas Llosa. La invencidén de una
realidad; Barral; Barcelona, 1970.

Peirce, Charles S., La ciencia de la semidtica; Nueva Visidn;
Buenos Aires, 1974,

Piaget, Jean, El estructuralismo; Oikos-tau, s.a. ediciones;
Barcelona, 1974.

P14, Josefina, "Aspectos de la cultura paraguaya. Litergtura
paraguaya en el siglo XX"; en: Cuadernos Americanos, N 1;
México, ene. feb. 1962.

, "La narrativa en el Paraguay de 1900 a la fecha";

en: Cuadernos Hispanoamericanos, Volumen N°231; Madrid, marzo
de 1969.

Propp, Vladimir, Las transformaciones del cuento maravilloso;
Rodolfo Alonso Editor; Buenos Aires, 1972.

Rivanolo-Matto, Juan Bautista, "Algunas ideas acerca de la |
literatura paraguaya"; en: Cuadernos Americanos, Volumen N 1;
México, ene. feb. 1972.

Roa Bastos, Augusto, "El antecedente de Yo el Supremo"; en:
"Semana" de Ultima Hora; La Paz, Bolivia, viernes 16 de junio
de 1978.

. El baldio; Editorial Losada, S.A.; Buenos
Aires, 1976. (2a ed.)

El trueno entre las hojas; Editorial
Losada, S.A.; Buenos Aires, 1976. (4a. ed.)

Hijo de hombre; Editorial Losada, S.A.;
Buenos Aires, 1973. (5a. ed.)

, "Imagen y perspectivas de la narrativa
latinoamericana actual"; en: Loveluck, Juan, op. cit.

, Lucha hasta el alba; Editorial Arte Nuevo;

Asuncidén, 1979.

, Moriencia; Monte Avila Editores, C.A.;

Caracas, 1979.

, "Rafael Barrett. Descubridor de la realidad

social del Paraguay"; en: Barrett, Rafael, Op. cit.

, Yo el Supremo; Siglo XXI Editores S.A.;
México, 1977. (7a. ed.)




95.-

96.-

97.-

98.-

99.

100.

101.

102

103

104.

105.

106.

107.

108.

109.

110.-

112.

136.

Robbe-Grillet, Alain, Ror una nueva novela; Editorial Seix
Barral, S.A.; Barcelona, 1973. (2a. tirada)

Rodriguez Alcald, Hugo, "Hijo de hombre de Roa Bastos y la
intrahistoria del Paraguay"; en: Cuadernos Americanos, N 2;
México, marzo-abril 1963.

Rodriguez Monegal, Emir, "Tradicién y renovacién"; en: América
Latina en su literatura; Op. Cit.

Rousset, Jean, Narcisse Romancier. Essai sur la premiere
personne dans le ToOoman, Librairie José Cortl; Paris, 1973.

Sanchez, Luis Alberto, Broceso y contenido de la novela
hispanoamericana- Editorial Gredas; Madrid, 1968. (2a. ed.)

- Saussure, Ferdinand de, Curso de linguistica general, Edito-

rial Losada, S.A.; Buenos Aires, 1973. (l2a. ed.)

Sazbén, José, Saussure y los fundamentos de la linguistica;
Centro Editor de América Latina; Buenos Aires, 1977.

.- Shimose, Pedro, "Sobre literatura, dictadores y otras yerbas

(conversacién con el escritor paraguayo Luis Ferrer)"; en:
Presencia Literaria: La Paz, Bolivia, domingo 21 de agosto
de 1977.

.- Siles Salinas, Jorge, La literatura boliviana en la guerra

del Chaco: Universidad Catélica Boliviana; La Paz, 1969.

Tacca, Oscar, Las voces de la novela; Biblioteca Romanica
Hispéanica, Editorial Gredas, S.A.; Madrid, 1973.

- Todorov, Tzvetan, Gramatica del Decamerén; Taller de Ediciones

Josefina Betancor; Madrid, 1973.

_ , "Enunciacién"; en: Diccionario enciclopédico

de las ciencias del lenguaje; op. cit.

, "Estilo"; idem.

, "Las categorias del relato literario"; en:
Comunicaciones. Andlisis estructural del relato; Op. C1t.

, Literatura v significacién; Editorial
Planeta; Barcelona, 1974. (2a. ed.)

, "Personaje"; en: Diccionario...; op. cit.

, (Qué es el estructuralismo?. Poética;
Editorial Losada, S.A.; Buenos Aires, 1975.

"Visién en la narrativa"; en: Diccionario...:
H

op. cit.



137.

113.- Torres-Rioseco, Arturo, Nueva historia de la gran literatura
" iberoamericana: Emecé Editores; Buenos Aires, 1972. (7a. ed.)

114.- Vargas Llosa, Mario, Garcia Marquez: Historia de un deicidio;
Difusién Ltda.; La Paz, 1971.

115.- Velez Serrano, Luis, "Introduccién al analisis estructural
del relato"; en: Presencia Literaria; La Paz, Bolivia,
domingo 2 de noviembre de 1980.

116 .- , "Wolfang KAYSER, "Qui racqnte le roman?';
en: POETIQUE DU RECIT, Paris, Seuil (Coll. Points 78), 1977,
pp. 59-84"; en: Presencia Literaria; La Paz, Bolivia, domingo
9 de noviembre de 1980.

117, - , "Yo el Supremo: Historia de un parricidio";
" en: Presencia Literaria; La Paz, Bolivia, domingo 30 de octu-
bre de 1977.

118.- Velilla Barquero, R., Saussure y Chomsky. Introduccidén a su
linguistica; Editorial Cincel; Madrid, 1974.

119.- Weinrich, Harald, Estructura y funcién de los tiempos en el
len e; Biblioteca Romanica Hispanica, Editorial Gredas;
Madrid, 1974.

120.- Zéraffa, Michel, Novela y sociedad: Amorrortu; Buenos Rires,
1971.



	Page 1
	Page 2
	Page 3
	Page 4
	Page 5
	Page 6
	Page 7
	Page 8
	Page 9
	Page 10
	Page 11
	Page 12
	Page 13
	Page 14
	Page 15
	Page 16
	Page 17
	Page 18
	Page 19
	Page 20
	Page 21
	Page 22
	Page 23
	Page 24
	Page 25
	Page 26
	Page 27
	Page 28
	Page 29
	Page 30
	Page 31
	Page 32
	Page 33
	Page 34
	Page 35
	Page 36
	Page 37
	Page 38
	Page 39
	Page 40
	Page 41
	Page 42
	Page 43
	Page 44
	Page 45
	Page 46
	Page 47
	Page 48
	Page 49
	Page 50
	Page 51
	Page 52
	Page 53
	Page 54
	Page 55
	Page 56
	Page 57
	Page 58
	Page 59
	Page 60
	Page 61
	Page 62
	Page 63
	Page 64
	Page 65
	Page 66
	Page 67
	Page 68
	Page 69
	Page 70
	Page 71
	Page 72
	Page 73
	Page 74
	Page 75
	Page 76
	Page 77
	Page 78
	Page 79
	Page 80
	Page 81
	Page 82
	Page 83
	Page 84
	Page 85
	Page 86
	Page 87
	Page 88
	Page 89
	Page 90
	Page 91
	Page 92
	Page 93
	Page 94
	Page 95
	Page 96
	Page 97
	Page 98
	Page 99
	Page 100
	Page 101
	Page 102
	Page 103
	Page 104
	Page 105
	Page 106
	Page 107
	Page 108
	Page 109
	Page 110
	Page 111
	Page 112
	Page 113
	Page 114
	Page 115
	Page 116
	Page 117
	Page 118
	Page 119
	Page 120
	Page 121
	Page 122
	Page 123
	Page 124
	Page 125
	Page 126
	Page 127
	Page 128
	Page 129
	Page 130
	Page 131
	Page 132
	Page 133
	Page 134
	Page 135
	Page 136
	Page 137
	Page 138
	Page 139
	Page 140
	Page 141
	Page 142
	Page 143
	Page 144

