







































































































































































artistica que implicé el superrealismo. Desde siempre,
el artista trata de manifestar a través de su sintesis
imaginativa una versién personal de la realidad, ver-
sibn que no es una transcripeién: no quiere ser tal
como ella es, sino como el autor la interpreta.

Por lo tanto, cuando el espiritu del creador se
libera radicalmente, muchas conexiones inmediatas se
desbaratan debido a que la perspectiva que se ha uti-
lizado ya no es la de la légica corriente sino la per-
teneciente a un pensar propio y singular,

Las metaforas y las comparaciones usadas clisica-
mente tendian a restituir alguna significacién en el
objeto desplazado en forma instantéinea, de tal modo
que el receptor al captarla reconociera sin dificulta-
des, con satisfaceion, relaciones de coincidencia o ana-
logias que no habia advertido todavia, pero que podia
ir compartiendo ficilmente gracias a un anilisis in-
mediato, a veces obviindolo por la evidencia, y en
funcién de una intuicién guiada por obra de otra se-
gin la cual la imagen se habia creado,

Esta restitucién devolvia al lector un objeto visi-
blemente enriquecido, ampliado por datos traspuestos
pero cuyas raices se fundamentaban también en la vi-
sién familiar comun; asi podia comprobar simplemente
la vinculaeidn,

En cambio, desde su percepeiton extravagante, Le-
zama Lima se aparta del objeto cuya presencia ya no
le interesa una vez que le ha servido de plataforma
para el salto imaginativo que se atreve a realizar. Por
este impulso, la representacién de lo real no sélo es
desplazada sino sustituida por la distancia que nece-
sariamente debe mediar entre el punto de partida y
los eaminos recorridos posteriormente.

El lector, en virtud de su interpretacién, no com-
prueba algo que potencialmente podria ya haberse en-
contrado en su espiritu —o por lo menos, cuyas rela-
ciones comprende— gino que descubre vias de corres-
pondencias insélitas, aparentemente irreconciliables,
que le muestran recovecos de una existeneia en nebu-
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losa cuyos contornos no puede distinguir, apenas lo-
gra atisbarlos. ;

Este planteo se acerca llamativamente a la di-
gresién que a propdsito de las relaciones entre‘la
metéfora y el oximoron formuldbamos en la pégina
50. Sin embargo, la situacién no es la misma. Por eso
seria conveniente sefialar algunas particularidades.

En ciertos aspectos, la alevosa complicacién de la
palabra acerca el estilo de Lezama Lima a la estética
camp. Segiin las aseveraciones de Susan Sontag en
“Notas sobre Camp”, ™ la esencia del género es el
amor al artificio y a la exageracién dirigidas sobre
todo al estilo, en tanto que el estilo supone una forma
de la que puede ser discernida con facilidad una fi-
gura personal. La teoria menciona también una @esprm
porcién entre un contenido extravagante pero siempre
superficial y una elaboracién fina, rica, solemne y de-
corada.

Tia excentricidad de Lezama afecta forma y fon-
do; se complace en términos inusuales,.inexistemgs.
que traducen o intentan traducir, contenidos poco in-
teligibles: “descendencia flordelisada por la brisa yu-
murina”, “con una una niusea feudal muy nerviosa”,
“yultaridas”, “sonambilica”, “arlequinescos”, “cham-
panizada virgula de la copa’’, ete., ete.

Esta sofisticacién suscita la artificiosidad esencial
que distingue al estilo. Sin embargo, para que la.ar-
tificiosidad del camp sea auténtica (no hay antino-
mia), el realizador, aunque pueda pretenfier ser gra-
cioso, ha de estar convencido de la serledad.fle su
creacién. Nuevamente vemos cémo la exageracion asl
empleada, brinda por sus excesos el distanciamiento
critico suficiente como para crear la sensibilidad ade-
cuada que requiere la apreciacién del camp.

La estimacién de “Paradiso” como una obra de este
género, la distancia bastante del estilo l‘)qrm{m con
que se la califica corrientemente. Una clasificacién co-

(1) Revista de Occidente N.2 42 (2.2 ép.) Set., 1966.
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mo la que se propone resultaria més valida, a pesar
de todas las limitaciones que implica esta eomo cual-
quier otra esquematizacién que pretenda simplificar
una obra de creacién.

Sin duda que la actitud del creador se aproxima
con suficiente claridad e insistencia a los rasgos mds
sobresalientes del barroco, en cuanto a gue evidencia
una devoecién por lo excesivo, lo subjetivo y exu-
berante; pero mientras que el barroco es —segin las
precisas distinciones que formula Arnold Hauser (“El
manierismo”)— “ana direccién emocional que apela a
amplios estratos del piiblico”, la obra de Lezama no
repercute ficilmente fuera de un medio en que sus
citas, sus referencias y alusiones puedan ser interpre-
tadas con suficiente conocimiento, no sélo en enanto al
hecho literario individual sino también respecto al pa-
sado histérico-artistico que lo engendra,

Aln si se prescindiera del aspecto irénico que se
reconocia previamente y de la actitud camp que pre-
senta la elaboracién, la predominante direecion cul-
tista de Paradiso incluiria mas bien la obra dentro de
una perspectiva modernizada de la visidn manierista.
Salvando las diferencias de tiempo, lugar y objeto, la
atribueién se explicaria por sus caracteres derivados
de un impulso dominado por la reflexién y refina-
miento propios de un espiritu grivido de vivencias
culturales y eruditas que necesita manifestarse.

En eambio, la espontaneidad instintiva con que se
condiciona la expresion del barroco, en contraposicion
con la afectacion esencial del manierismo, no se com-
prueba en este lenguaje que como lo juzga Hauser
(& propdsito del lenguaje manierista en general), se
caracteriza por “transformar todo lo natural en algo
artistico, artificioso y artificial”,

Todo el virtuosismo por el que se exterioriza el
estilo provoea un hiato peligrogo, no sblo entre el au-
tor y su pnblico, al que contra su intencion, selecciona
desde su posicién, a veces a una altura inaccesible, sino
—v lo que es més trascendente— entre la expresion y
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la propia realidad artistica que fn\.encuina. _E;:ter_r:c};l-
bajo esa superposicién tan anticlasica, la emslencl‘ -
teraria queda reducida a palabrqs que, en uga‘l i
sustentarla —las palabras como instrumento para 3
creacién— valen por si mismas y por ello_, el r1esg?_t e
obtener un aleance més verbal, o verhalista, que lite-

rario.
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La purificacion por el silencio

...851 yo escuchaba sola-
mente el silencio, era por-
que afin no estaba acos-
tumbrado 2l silencio, fal
vez porque mi cabeza ve-
nia llena de ruidos y de vo-
ces,

“Pedro Piramo”.

Tia actitud ereadora de Juan Rulfo se inscribe tam-
hién en la accién literaria que llevan a cabo los demés
escritores ya considerados pero si bien presenta propé-
sitos semejantes, los medios de los que se vale son muy
diferentes, hasta opuestos.

También su obra es la muestra de la rebeldia con-
tra lo tedrico y caduco que presenta el desgastado len-
guaje literario que continfia la tradicién espafiola en
América.

Sin embargo, su creacién no es el desprecio deli-
berado y la explicita prescindencia de las formas ti-
picamente literarias, casi dialectales— que se ufanan de
serlo— y que se hacen presentes, para su mayor es-
carnio, en las paginas de Cortizar, al lado de los agre-
sivos desplantes orales. Tampoco da entrada a los di-
vertidos juegos verbales con que Guillermo Cabrera
Infante hace alarde de su libertad creadora ni figura
la burla o la caricatura que se introducen a través de
los excesos de Paradiso.

Su posicién es la de quien realiza una biisqueda
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rigurosa para llegar a la versién despojada, hasta el
ascetismo. de un lenguaje (en tanto que literatura)
al que repugna todo lo infitil de un estilo ampuloso
que hiciera gasto de metéforas, imigenes, flores de
retérica y repertorios de clisés.

Su economia llega a dar un ejemplo casi poético
de la funcién de la palabra, como instrumento de la
expresién y no como su adorno. El efecto resulta algo
semejante al que Roland Barthes entendié —dentro
de su aplieacién narrativa— como una forma del grado
cero de la eseritura.

Asi empleada, la palabra recupera su plenitud 1é-
xica; vuelve a reunir todas sus resonancias originales
y esta virtualidad significativa extiende su sugestién
por la multiplicidad que adquiere de los diferentes
contextos posibles, J. Rulfo demuestra una necesidad
de equilibrio profundamente clisico por el que reco-
bra al lenguaje para su funcién eomunicativa. Como
“Wsa palabra transparente, inaugurada por “El Ex-
tranjero” de Camus, que realiza un estilo de ausencia
que es casi una ausencia de estilo”, (V)

Por otra parte, la funcién expresiva de la poesia
se cumpliria también a través de términos medidos,
densos, eondensados, por los gue la palabra aparte de
su valor informativo, accederia a su validez objetiva,
cabal.

Juan Rulfo rechaza todo el adorno que se agrega
a la palabra, que se superpone a ella también por pa-
labras, pero que la debilitan, la empobrecen al de-
mostrar la indigencia de ese vocabulario que no puede
alcanzar y atravesar la realidad que gesta el autor.
Vale decir, la acumulacién en tanto que carga super-
flua, denunciaria la falta de sustancia esencial que
justifica la razén del lenguaje.

Sobre todo, evita las amplificaciones y reiteracio-
nes trilladas, del mejor abolengo peninsular, que sblo
acusan la lastimosa inepcia de ese lenguaje que inevi-

(1) Roland Barthes: E] grado cero de la escritura.
Edit. J. Alvarez (1967), pag. 67.
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tablemente fracasa en comunicar lo que el hablante
necesita mentar.

Para lograr esa trasmision de contenidos que da
sentido a la comunicacién, busca la ?alabra fiel que
no llega a ser distraida por moé.lificacmnes accesorias;
aunque algo inerte en su aislamiento, la pal.ab}'a libra-
da a su desnudez primitiva cobra la potenel'ahda.d' su-
gerente que revitaliza la actuacién de su vigor signi-
ficativo.

De acuerdo con su espiritu clasico, todo el estilo
se orienta a manifestar los contenidos, directamente,
a través de una diceién enfatica que procura la fuerza
de la expresién més que una forma destacada por efec-
tismos complementarios.

T.a concurrencia tnica de forma-contenido se 11}1’3-
tra una vez mis como un solo valor: “la 1)_ert'ecemn
consiste en saber ajustar el estilo a la materia que se
trata’” vy Pedro Paramo resulta una excelente muestra
del ideal clisico. A la lobreguez casi fantasmal de la
ciudad deshabitada en que transcurre la obra, f.las vo-

ces son s0lo los ecos de voees que fueron pronuneciadas y
Jos objelos existen mas por sus huellas que por su pre-
cencia material— corresponde un lenguaje despojado que
es vision y manifestacion de la cireunstancia literaria

(ue comuniea.

“Este pueblo estd lleno de ecos. Tal parece que
estuvieran encerrados en el hueco de las 'pa.-rcdes
o debajo de las predras. Cuando camiﬂa,_s_, sientes
que te van pisando los pasos. Oyes crujidos. Ei-
sas. Unas risas ya muy viejas, como cansadas de
reir. Y voces ya gastadas por el uso. Todo eso oyes.
Pienso que legard el dia en que estos sonidos s¢
apaguen.”’

En la Comala de Juan Rulfo la gente no habla,
o por lo menos no precisaria hacerlo. En esta cmda'd
parece que efectivamente la comunicacién se practi-
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cara “entre almas directamente”, recordando la frus-
trada aspiracién de F'. Schiller, ya que la incorporeidad
de las presencias anulan toda mediacién material,

Este mundo irreal poblado por los espiritus de los
seres que existieron, por los recuerdos que quedaron
de los paisajes en que vivieron, se manifiesta por pa-
labras sigilosas como sonidos que al producirse reper-
cutieran en otra realidad distinta y mas profunda, casi
escatologica (“como si las voces surgieran de alguna
hendidura”), en que cada una obtuviera resonancias
exageradas e imprevisibles.

Los personajes aparecen, son aparecidos. La in-
quietante atmdsfera de ultratumba se va consolidando
a través de diversos estratos que el lector reconoce
progresivamente, a medida que se va internando en el
mundo de Comala, enterdndose de algo mis sobre ca-
da uno de los elusivos habitantes de ese pueblo desapa-
recido.

Como el juego de planos y tiempos paralelos que
ya es tradicién en la narrativa contemporanea, la ac-
cion se va desarrollando segiin una trayectoria doble.
Simultineamente se va intercalando en el relato que
motiva las circunstancias literarias inmediatas y natu-
rales (el ingreso a Comala), la evocacién de las re-
comendaciones y recuerdos de la madre muerta. a tra-
vés de cuyas impresiones (que sustituyen a las del pro-
tagonista), la realidad cobra una dimensién diferente,
extrafia, y con la cual se hace oir la voz de un Mis
All4 bastante préximo.

Sin embargo, estas intervenciones estin salvadas
realisticamente en virtud de una caracterizacién tipo-
grafica que las identifica como material distinto y que,
por eso mismo, protege la aparente naturalidad de la
situacion literaria inmediata:

“Traigo los ojos con que ella miré estas cosas,
porque me dio sus ojos para ver: ‘Hay alli, pa-
sando el puerto de Los Colimotes, la vista muy
hermosa de una Uanure verde, algo amarille por
el ‘maiz maduro. Desde ese lugar se ve Comala,
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blanqueando la tierra, -ilumindndola durante la
noche’. W ¥ su voz era secrela, casi apagad’tf, co-
mo si hablara consigo misma... Mi madre,

No obstante, esta proteccién formal que separa los
diferentes planos de las escenas —la accién_ de la no-
vela y el racconto que interfiere en forma inmaterial,
sélo en la mente del hijo— es mis que nada una apa-
riencia de veracidad. 1 _

La participacién de Abundio, el arriero —quien
dialoga con el hijo de Dolores y al que, en una espon-
tdnea funcién de guia para el protagonista, oimos for-
mular las indicaciones precisas para orientarlo en Co-
mala— también queda modificada cuando nos entera-
mos por los comentarios de Eduviges todo. lo que esta
se lamenta de que el buen hombre ya hubiera mue}'Lo.

Comprobamos que los otros plar_los de la narracidn,
aquellos que se consideraban realistas, ocurren tam-
bién entre recuerdos de otros muertos, los que sola-
mente pueden hacer llegar su voz, su espiritu, como
la madre al principio.

Esta espiral que se interna en los rincones del otro
mundo se hace mis cerrada cuando es Damiana aho-
ra quien brinda hospedaje al peregrino y se lamenta
a su vez de que Eduviges, muerta, todavia ande pe-
nando.

“ Ahora estaba aqui en este pueblo sin ruidos. Oia
caer mis pisadas sobre las piedras redondas con
que estaban empedradas las calles. Mis pisadas
Tuecas, repitiendo su sonido en el eco de las pare-
des tefiidas por el sol del atardecer.”’

T.a concisién esencial por la que se prescipde (}e
lo fatil, es la encarnacién misma del espilzif:u 11terar}o
y lingiifstico del autor. Porque su cosmovision refleja
ese mundo taciturno de gente austera, seca y supers-

(1) Las comillas simples encierran todo el texto en itd-
licos.
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ticiosa como la propia region de Jalisco donde Juan
Rulfo nacid.

La aridez del paisaje desolado ") determina —por
esa meludible influencia que ejerce sobre la configu-
e¢ién animica del hombre el marco geogrifico que lo
circunda— el temperamento &aspero, sobrio. De esta
simplicidad descarnada, casi esquelética, se desprende
una creacién que mereceria el comentario que Jorge
Luis Borges dispensa a Racine, a propoésito de su vo-
cabulario justamente: “Es austeridad. no indigencia”,

Hay cierto hieratismo primitivo en su parquedad;
un laconismo indigena tal que las palabras se emiten
con dificultad o con aprensién, més bien. Las frases
se artieulan sin amplificaciones adjetivas; todo es aqui-
latado directamente, con preeision, con retaceo, como si
fueran economizados los esfuerzos intitiles. Parece que el
atifor no manipulara eon palabras, sino con objetos, o
atn ¢on un cuidado mayor, porque son rastros mas que
objetos:

“Togué la puerta; pero en falso. Mi mano se sa-
cudid en el aire como st el aire la hibiera abierto.”’

Esta: estimacién de la fuerza del lenguaje lo en-
cumbra hasta el plano poético que se mencionaba, sin
gque su creacion se artificialice en prosa poética. Poesia
por el valor individual y objetivo que adquiere cada pa-
labra, ealibrada, mesurada, donde ella misma es una
condensacion.

Aunque su intencibn mno sea la de presen-
tar una atmésfera de tipo realista, al dejar penetrar
en la ficeidn un lenguaje natural —en tanto que no es
nada sofisticado— revela quizd sin proponérselo los
raseos sociales v de cardcter propios de ese mundo.

“Habiamos dejado el aire caliente alld arriba y
nos tbamos hundiendo en el puro calor sin aire.

(1) al que se refiere J. Rulfo en su entrevista con
L. Harss.
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Todo parecia estar como en espera de algo.
—Hace calor aqui —dije.”’

La carga podtica estd sustentada y también pro-
vista por voces que son gestos, a veces susurros. Una
comunieacién reticente que cuenta fundamentalmente
con la sugestién de los sobrentendidos, de las suposi-
ciones, mis que con una explicitez que siempre corre
el riesgo de convertirse en ambigiiedad:

“Y su voz era secrela, casi apagada, como si ha-
blara consigo mismo.”’

Juan Rulfo lucha como los demés eseritores con-
tra los ripios que turban la expresién. Pero su pugna
lingiiistica es diferente a la que llevan a cabo otros
eseritores contemporfineos, aquellos que pretenden a
través de la destruccién aceceder a un lenguaje nuevo,
méis eficaz para la exteriorizacién de su subjetividad.

Este autor persigue también las interferencias que
oscurecen las ideas, los sentimientos, las pasiones. Sin
embargo, todo su estilo se orienta, de acuerdo con su
espiritu clasico, a manifestar contenidos por medio
de una diceién directa que procura la fuerza mis que
preciosismos de una forma cuidada excesivamente o
descuidada a propdsito.

Txiste esa determinante geogrifica matural que
pesa. Frente a la realidad casi desértica, que represen-
ta el retorno de la experiencia vital del antor y que
exige la entrega de su vida al poblador que la soporta,
toda aquella herencia grandilocuente y altisonante del
academismo espaiiol resultaba impostada. Ni el am-
biente ni los personajes, ni las situaeiones, requerian
una visién que no fuese la de sus propias vivencias
hurafias, casi hoscas. 1

Contra una realidad sélo libresea que se ofrecia
a la cultura americana, y por lo tanto artificial, no ar-
tistica, reacciona también Juan Rulfo. Aunque su In-
teneién no sea la de presentar una atmésfera de tipo
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realista, al dejar penetrar en la ficcién un lenguaje na-
tural —en tanto que no es nada sofisticado— revela
quizé sin proponérselo los rasgos sociolégicos y de ca-
récter propios de ese mundo: “Precisamente lo que yo
no queria era hablar como un libro eserito. Queria no
hablar como se escribe, sino escribir como se ha-
bla.” )

Rulfo habla como la gente ¢ue conoce, como
la gente que crea:

(Abundio) ‘“Dejé de hablar. Decia que mo tenia
sentido ponerse a decir cosas que 6l no oia, que le
sonaban a nada, a las que los encontraba ningin
sabor (...) Desde entonces enmudecid, aunque no
era mudo.”’

(1) Luis Harss. Op. Cit., pag. 335,
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Una visién fabulosa
que reconstruye la realidad

“El concierto de tantos
pajaros distintos llegé a
ser tan aturdidor que Ur-
sula se tapé los oidos con
cera de abejas para no
perder el sentido de la rea-
lidad.”

Cien afios de soledad.

Participando en la misma cruzada de salvacién li-
teraria que fundamenta la obra de los escritores con-
siderados, la narrativa de Garcia Mérquez se aproxima
mas a la formulaecién tradicional de Juan Rulfo, pero
distancidndose al mismo tiempo de ella por la concep-
cién auténticamente humoristica que lo acercaria més
bien a las criticas sarddnicas que Julio Cortazar, Ca-
brera Infante o Lezama Lima profieren contra wun
mundo caduco y decadente. GGM resuelve su creacion
por medio de una croniea extravagantemente épica
acorde con la realidad insélita que desecribe.

Su obra no comprende una acumulacién de meté-
foras extrafias o comparaciones estrambdéticas, como
pudo haberse permitido la imaginacién de Lezama:
Toda su obra es una finica y extraordinaria metifora,
dentro de la cual no pueden escindirse imigenes indi-
viduales ya que todo es una enorme representacién
metaforiea.

La visién humoristica es tan efectiva como natu-
ral, tanto que GGM encarnaria dentro del 4mbito es-
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pafiol a esos autores que en funcién de su invencién
creadora son capaces de renovar los héabitos literarios,
aquellos autores que “Como Twain, Dryden y Swift
son venerados por T. 8. Eliot ) como esos escritores
que pusieron al dia su léxico y al hacerlo, purificaron
el dialecto de la tribu”.

La erénica presenta gran profusién de rasgos exoé-
ticos; sin embargo, ese mundo diferente no produce el
previsible desconcierto en el lector quien, al enfrentarse
con ‘‘Cien afios de Soledad’’ queda integrado, sin difi-
cultades, de una manera repentina y natural; en mu-
chos sentidos, las rarezas que se van sucediendo dejan
de sentirse como ajenas.

In efeeto, la actitud de entrega que experimenta
este lector decididamente fascinado como por un pase
de magia, origina una incorporaciéon total por la que
hasta las situaciones m#s inverosimiles ocurren bajo
su complacencia risueiia, que es la que disimula en gran
parte la extrafieza de esta asombrosa aventura.

Porque el lector, a pesar de entregarse ddcilmente
al juego que se le propone, logra apartar de si toda
inoeencia o candidez que hubiera llegado a oscurecer
la vision distinta que se le presenta.

De esta doble reaceién: sumisién, por un lado y
clarividencia, por otro, surge uno de los aspectos méas
riddos que explica la impresion profundamente hu-
moristica que sobreviene.

Pero la conclusién no es sélo humoristica. HEn de-
finitiva, lo que se evidencia por esa captacién simul-
tdnea y coincidente que supone la comprensién humo-
ristica en general, es una apreciacién ecritica (no in-
genua) que deseubre la perspectiva especificamente
humana por la que el hombre pone ‘de manifiesto el
poder de sintesis que le habilita su espiritu.

Todo es tan naturalmente sobrenatural que no se
puede menos que experimentar una segura suficiencia
por la que el lector se permite burlarse solidariamente

(1) Criticar a] eritico y otros escritos: “Lm literatura
norteamericana y el idioma”. Alianza Edit., 1967, pag. 69.
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de la crédula disposicién de José Arcadio Buendia,
por ejemplo, “cuya desaforada imaginacién iba siem-
pre mas lejos que el ingenio de la naturaleza, y atn
mis alla del milagro y la magia”. José Arcadio es un
personaje que concede una de las claves que permite
descifrar la trama sorprendente de este nuevo codigo;
a través de su admision casi indiferente de lo que pue-
de ser razén de sobresalto y espanto, muestra una de
las reglas fundamentales de este juego.

Cuando Aureliano Buendia, a los tres afos, pro-
nunecia su proféiico “Se va a caer”, senalando perplejo
la olla de caldo hirviendo que estaba bien puesta en el
centro de la mesa, desde donde avanza hasta desha-
cerse en el suelo, la perplejidad se transfiere a nues-
tro entendimiento. Mas todavia ecunando: “Ursula, alar-
mada, le contd el episodio a su marido, pero este lo in-
terpreté como un fenémeno natural”’, Se comprueba
en qué medida se encuentran distanciados los sistemas
de referencias entre el lector y los personajes.

Los paisajes, las situaciones, los personajes: sus
extranas realizaciones, delirantes obsesiones, poderosos
sortilegios, colman la obra de un presente de maravi-
lla, casi mitico, que remite la impresién que produce
a la primeras emociones literarias de cualquier ser
hhumane, provocadas por las fabulosas e inagotables
leyendas (también aqui en su pleno significado origi-
nal: como aquello que debe ser leido) y que dan sen-
tido a la fantasia de toda infancia.

Sin embargo, y he aqui la asociacién con lo que
veniamos viendo, todas esas maravillas son presenta-
das con una displicencia tan natural que suspenden
cabalmente una realidad légica que se creia transferir
a la literaria. Posiblemente, en esta subversién racio-
nal resida la propia raiz del mismo efecto logrado.

A pesar de que abundan los grandes acontecimien-
tos, estan ausentes las grandes palabras (en el sentido
de “estupendos vocablos” que estableciera Lope). Un
lenguaje llano, claro, nada sofisficado, se impone con
suavidad como el medio mas directo para que datos
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tan increibles asesten infatigablemente la imaginacién
del lector. Incluso, el autor a través de generosos cien-
tos de piginas erea muchas veces la indescriptible im-
presién de haber prescindido de las palabras, de tra-
bajar con objetos inefables, por haberse confabulado
con todos los sonidos del silencio y de las cosas., In-
tentaremos de alguna forma 6 observar ciertos meca-
nismos de semejante impresidn.

La circunspececién de los personajes comienza por
crear una atmoésfera de misterio que se suma a la ex-
trafieza latente en cada situacién. HEstas se suceden
envueltas por un silencio casi fantasmal que amortigua
los ruidos, las acciones y reacciones, rodeando todo de
una sensacién de indiferencia que contrasta rotunda-
mente con la irrealidad vigorosa que se construye: La
presencia de José Arcadio, constante e imperturbable,
por ejemplo, que se adivina mientras permanece ence-
rrado durante horas y dias, impavido ante todo lo que
ocurre a su alrededor y conmueve a su familia; la dis-
tancia alienadora que lo aisla mediante “sus sordos
mondélogos” de los quehaceres de su mujer, de la in-
fancia de sus hijos, salvaguardando el fabuloso mun-
do de sus investigaciones insélitas.

El aire de naturalidad responde también a otros
motivos. El iterativo “Muchos afios después...” y sus
variantes, que introduce el narrador no exterioriza una
voz profética capaz de anticipar un futuro méis o me-
nos distante, sino la de quien se hace portavoz de un
conocimiento compartido, como si todo ya fuera sabi-
do de antemano, tomando en cuenta la vigencia pibli-
ca que implica la mencién del mito conocido. Esa par-
ticipacién cultural determinaria la ociosidad de las
palabras que serian asi destinadas mis a aludir (para
evoear en los oyentes), que para informar; se recupera
en funcién de tal procedimiento una valoracién esen-
cialmente poética que enriquece con abundantes su-
gestiones la significacién conceptual del signo.

Hasta las sorpresas més imprevistas (no hay rei-
teracién, ya que el que se sorprende es el lector no
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quienes pertenecen a la trama) son resueltas por este
axpediente, con una familiaridad que provoea un efeec-
to humoristico indiscutible. Hsta seudoinocencia in-
diferente que vierte los despropésitos mas grandiosos
como si nada fueran, constituye un recurso comico de
antecedentes bastante extendidos y prestigiosos. Ese
tono serio por el que se aparenta disimular la broma,
o la intencién de formularla, coincide en gran parte
con el tipico humor inglés por el que se resta impor-
tancia a la convieceién de haber acertado con un ha-
\lazgo ingenioso.

“Una de las pruebas del desarrollo de nuesiros
paises es la falta de naluralidad de sus esc'ritare.?' 5
la otra es la falia de humor, pues éste no nace sin
naturalidad. La suma de naturahidad y humor es
lo que en otras sociedades da al escritor su perso-
nerig. ..’ ®

La técnica funciona dentro de la misma actitud de
“deshinchamiento” @ que practican la mayoria de los
escritores de esta generacién critica: una sublevacién
contra la rigidez anquilosante de lo serio, de lo impor-
tante, de lo formal que busca amparo en la sagrada
condicién que se atribuye a la literatura.

Se reconoce que cuenta més aquello a lo que se
alude que lo que se dice manifiestamente; es decir,
desde un punto de vista estético —y en la actividad }m-
giifstica préctica, muchas veces también— son mais ricos
en sentido los silencios que guedan entre las palabras
que las palabras mismas, ya que las asoeia.eis:ciones pe-
gan mas que sus propios contenidos. Es decir, se con-
fia mAs en la carga intencional (emotiva o intelectual)
que el hablante inconscientemente pueda insinuar por
su lado, més la referencia interpretativa que el oyente

(1) La vuelta al dfa en ochenta mundos, pag. 13.
(2) Ensayos Criticos, Roland Barthes. Edit. Seix Ba-

rral (1966), pag. 154,
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ir}tx'oduce por el suyo, que en la signifieacién conven-
cional, estrictamente conceptual de la palabra en si.

Por una apelacién ticita a esa suerte de imagina-
cién-recuerdo que se gesta condicionada por la obra
vy que se desentiende de los contenidos concretos con
una sobria suntuosidad, la alusién resulta especialmente
elocuente,

_ Los indicios, sigilosos; las sefias, enigmaticas, su-
gieren con méas precision que las referencias explici-
ta y detalladas. El lenguaje de Gareia Méarquez como
una presqneia. reticente surge y persuade por medio de
comentarios escuetos que se sobran, sin embargo, por
suficientes: “No hay que estimular con puertas cerra-
das la imaginaciéon de la gente” habia dicho uno de sus
personajes de “La mala hora” y GGM confiesa asi
abiertamente la eficacia del recurso. En esta obra jus-
tamente, mas transparente como ilustracién de sus
teorias estéticas, los ejemplos atinentes al recurso
abundan.

_ Es minimo lo que dicen los personajes en forma
directa. Ellos se mueven abtlicamente con una sigilo-
sq,’lentitud provista de indiferencia parsimoniosa, mi-
diéndose a distancia, como evitando el didlogo. Den-
tro de los limites posibles que le otorga su funcién, la
misma diserecion es compartida por el propio narra-
dpr — 10 ya en el hecho en si de permanecer ausente,
sino complicando la referencia a través de sus pala-
bras. Siempre que puede, introduce la alusién —aun-
que sea menciondndola— logrando un predominio de
la indirecta sobre la informacién: “Por la manera de
abanicarse supo que ¢l alcalde mo habia acabade de
pensar’’.

“puso en aquel acto de generosidad toda la indi-
ferencia de que era capaz”;

““somrié enigmaticamente al responder: —No me
abandone, padre.’’

“Yo sé porqué se lo digo’’;

“César Montero siguid imperturbable”;
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““gn ese momento percibié la primera sefial de que

César Montero pensaba.”

“‘aparentando wna risuefic indiferencia’’;

“ Derrumbado en una sille plegadiza, con la me-

gligencia de un monarca oriental’;

““g] empresario le hizo un gesto enigmético”;

“secreta ; exasperacion’’, “susurro ahogado”, “pre-

parativos sigilosos”, ete. :

Se crea como un codigo que establece también
ménticamente, muchas veces intuyendo sélo, qué es lo
que ocurre pero sin llegar a captarlo en su totalidad.

Este formidable aprovechamiento —explicito o
tacito— del lenguaje como instrumento de sugestion,
inseribe la estupenda forma narrativa de GGM en la
madura tradicion poética de cierta prosa cabalmente
realizada que la precede.

“Una voz demasiado distante para ser real” ex-
plica el milagro en si de la frescura del estilo de GGM.
En la misma novela de la que més arriba se hacian
transeripeiones, se anuncia con claridad definida la at-
mésfera que caracterizaria la posterior obra consa-
gratoria del autor. Incluso las manifestaciones son solo
atisbos que est4n amortiguados también por un marco
que presupone la inminencia de una lluvia o la
creencia de que “es el silencio de la muerte que anda
rondando”, con el fatalismo resignado de quien se li-
mita a aceptar “Al fin y al cabo este afio se acabara
el mundo”; porque “Este es un pueblo fantasma” en
el que la gente no precisa hablar ni sentir, casi.

Con esta presencia implicita del Mas All4 se ahue-
can lag circunstancias en que se ubica la narracién
produciendo la dimensién distinta, més profunda, que
sostiene gran parte de esta realidad exética. Al mismo
tiempo que se desvanecen blandamente las fronteras
del mundo creado, le confiere un detenimiento como
eterno, un estremecimiento sobrecogedor de intem-
poralidad :

(1) La mala hora. Edit. Sudamericana, 1968.
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“CiQuién era?
—El parroco que me sucedié en Macondo —dijo
el padre Angel.
Tenia cien afios.’’
(El didlogo se da en Macondo)

Hste efecto sugestivo que se viene analizando y
que se condensa en “Cien anos de soledad”, tiene otro
cabo importante en el empleo casi exelusivo del estilo
indireeto. Las palabras que reproducen lo dicho por
estos eircunspectos personajes son tan lacénicas ecomo
ellos mismos. Excepcionalmente aparecen en forma de
didlogo. Las transcripciones se introducen por medio
de comillas que intercalan como al pasar, a fin de
restarles toda ineumbencia, breves frases sentenciosas.
Estas expresiones concisas interrumpen como al asal-
to, parrafadas prolongadisimas que prodigan péaginas
que son vueltas sin descanso, por un lector hipnoti-
zado que no quiere dejar de asombrarse.

Algunas veces el apotegma que se deja caer no
fiene nada que ver con la prolongada exposicién que
se venia desarrollando —otra préictica mas de distan-
ciamiento— ni tampoco justificaria su importancia: la
presencia es intrascendentemente arbitraria.

Cuando José Arcadio (H.) se arriesga osadamen-
te entre muebles, puertas y cuartos oscuros para tra-
tar ansiosamente de encontrar entre los parientes dor-
midos de Pilar Ternera, a la mujer que lo espera
de noche,

“Tropezé con los hicos de las hamacas, que es-
taban mds bajas de lo que él habia supuesto, y
un hombre que roncaba hasta entonces se revolvio
en el suefio y dijo con una especie de desilusion:
«Era miércoless. Cuando empujé lu puerta del
dormitorio. . .”’

Las esporadicas intervenciones en estilo gnémico,
categdricas, casi siempre impregnadas de un callado
mal humor, nos remiten involuntariamente, por una ca-
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sualidad aparente que explica el efecto, a la acepeitn
etimolégica del término “humor”. Reivindiea su as-
pectos fisiolégicos, de fliidos o humores cardinales del
organismo (sangre, flema, bilis y atrabilis), por cuyas
proporciones se consideré en el pasado, quedaban de-
terminadas las earacteristicas fisicas y espirituales de
una persona. Cuando estas nociones fueron superadas
por el abandono a que las redujo las investigaciones
cientificas posteriores, la palabra restringié su signi-
ficado y se limité a expresar el concepto que encontré
su mayor consagracién en Jla modalidad britani-
ca tipiea, '

HEstag transeripciones de los breves dichos de los
personajes de “Clien afos de soledad” sintetizan el pa-
sado y presente del humor. El fastidio algo alicaido
que trasmiten y por el que se economizan las palabras
formuladas desganadamente, intensifican sus cualida-
des de tajantes y contundentes; ademais la estratégica
ubicacidn en que se emplazan y la puntuacién que las
inserta en el contexto, les atribuyen una dilacién hacia
el pasado que recupera el aire de leyenda. Todo, in-
cluso el molde de las comillas en si, impide al lector
la impresién inmediata, antomatiea, de que fuera um
didlogo que &l pudiera reconstruir.

Fuera de las numerosas situaciones cdémicas por
las alternativas de sus temas y por la divertida com-
binaeién de elementos que propone, gran parte del re-
gocijo risuefio que provoca la lectura se explica por
la presentacién de un mundo en que los supuestos es-
tin invertidos con respecto a los acontecimientos ex-
traliterarios cotidianos. En cierto sentido, es una ré-
plica literaria de la técnica humoristica que desarrolla
la comicidad grafica de “le monde renverséd”.

Al habilitar una realidad que no se llamaria de
pesadilla (ya que sus elementos son a menudo mons-
truosos) sélo por la diversién continua que alienta, es-
fuma oniricamente los limites que custodian con res-
ponsabilidad las jurisdicciones de lo verdadero en dis-
yuncién eon lo fieticio, asegurando la conviecién tran-
quilizadora de la existencia de una légica establecida
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que protege al lector, mientras la novela la conoce si,
pero para ignorarla.

Esta situacién taxativamente doble, se vuelve hi-
brida y al mismo tiempo, inquietante, a través de la
participacién muy distinguida de un narrador que, al
tratar de ilustrarnos honestamente —segiin su funeién
especifica— sobre la historia, despista, confabulandose
con los personajes, sin ser, sospechosamente, uno
de ellos.

Es decir, no participa directamente (como perso-
naje) ni indirectamente (como representante del au-
tor) en la trama marrativa.

Tampoco constituye el narrador tradicional om-
nisciente cuya perspectiva légica y cultural coincide
con la del mayor niimero de lectores. Por él mno nos
enteramos de lo que ocurre en verdad sino de una ver-
sién mitica que él recoge (crea) y comunica.

Por ejemplo, se encarga de hacer conocer genero-
sas precisiones sobre las alucinaciones de sus persona-
jes pero no trasmite las alucinaciones que a Ursula o
a José Arcadio Buendia pudieran habérseles aparecido,
sino que describe las apariciones en si. Es este narra-
dor quien convencido, sin dejar lugar a dudas, des-
cribe las reiteradas llegadas de Prudencio Aguilar, de
su desasosiego, de sus gestos acusadores, de las necesi-
dades que exige sean satisfechas para el reposo de
su alma.

También se explaya el narrador cuando el ante-
pasado de los Buendia:

“Le construyé a su mujer un dormitorio sin ven-
tanas para que mo tuvieran por donde entrar los
fantasmas de su pesadilla.”’

El narrador, como el bisabuelo y la bisabuela de Ur-
sula Iguarin, simula o esti convencido de la ausencia
de fronteras entre la pesadilla que los obsesiona y la
realidad a la que vuelven, de ahi que consiga involu-
crar al lector en su propia trashumancia.
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De manera similar, los poetas del romancero, un
antecedente demasiado remoto pero con el que guarda
més de un caracteristico aire de familia, hacian suyas
—por medio de desecripeciones que pretendian ser rea-
listas— las situaciones sobrenaturales que vivian en
las aventuras singulares sus héroes medievales, casi
histéricos, casi legendarios, por gracia de su esencial
indefinicién y fantasia.

Asi, en el Romance del Infante Arnaldos, las
virtudes tawmatiirgicas del misterioso marinero no son
trasmitidas a través del arrobamiento que faseina al
venturoso Arnaldos sino por un poeta tan maravilla-
do y erédulo como él, que acredita —en tanto que
son sus palabras— la atraccién de aquel cantar que
hechizaba.

TLia ineomparable irrealidad de la suntuosa galera
surge de los hiperbdlicos elogios que prodiga el juglar
que en su admiracién viola, por deseripeiones impreg-
nadas de su mundo interior, la regularidad de un mun-
do que sblo puede ser ficticio.

También este hilito épico-popular da la dimen-
sién fantéstica a través de un narrador que comparte
la visién no literaria sino vital de sus personajes.

En efecto, en “Cien afios de soledad” indudable-
mente, la perspectiva de este narrador astutamente
tramado en el texto, es mis la de un José Arcadio
Buendia que la de cualguier otro. También para él,
como para el fundador de Macondo, lo méis inusitado,
le parece perfectamente sjlito mientras que todo lo
que nosotros admitimos cotidianamente —por esa suer-
te de insensibilidad que por frecuentacién soslaya
aquello de que siempre disponemos— da motivo a
lag experiencias més extraordinarias que viven los
personajes.

La emocién inefable que vive ante la vision del
hielo, su regocijo patético al tocarlo, al mismo tiempo
que distancia al lector de su sistema de valores, lo
identifica poéticamente, en un estremecimiento casi
culpable, que le hace recordar con qué indiferencia se
ignora “el gran invento de nuestro tiempo”.
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El “asustado alborozo” con que José Arcadio y su
hijo “observaban aquellos fenémenos, sin lograr ex-
plicarselos, pero interpretdndolos como anuncios de la
materia”, es sentido mientras manipulaban los objetos
més incongruentes en el misterioso laboratorio, duran-
te la singular ausencia de Ursula. Configura un tras-
fondo de perpetuo asombro que busca el contraste con
el inverosimil regreso de Ursula, quien reaparece im-
pavida luego de una demora de cineco meses, salu-
dando “como si no hubiera estado ausente més de
una hora”.

La credulidad implicada del navrador se superpo-
ne a la de José Areadio en una mezcla de escepticismo
candoroso :

“Una tarde se eniusiasmaron los mauchachos con
la estera wvoladora que pasé wveloz al mivel de la
ventana del laboratorio llevando al gitano conduc-
tor y a varios nifios de la eldea que hacian alegres
saludos con la mano, y José Arcadio Buendia ni
siquiera la miré, «Déjenlos que sueiiens dijo. «No-
sotros volaremos mejor que ellos con recursos mds
cientificos que ese maserable sobrecamas».’’

Porque el retraido investizador —como el comidn
de los pobladores— tenia discernimiento como para
entusiasmarse o menospreciar las maravillas de los gi-
tanos, hasta ciertos limites de cordura. Pero una vez
més, estos limites se mantienen diferentes de los nues-
tros: el tapiz podia ser “un miserable sobrecamas”,
efectivamente, pero la observacién de José Arcadio
prescinde justamente de lo més prodigioso: que paséd
volando al nivel de su ventana. Es otro de los resortes
que con frecuencia puede llegar a explicar la produc-
cién de lo cémico. El motivo del verdadero interéds (la
facultad de volar) es desplazado por un motivo sub-
sidiario (lo ordinario del tapiz), que deberia quedar
al margen ante el deslumbramiento provoecado por la
accién maravillosa. Por este mecanismo de dislocacién
aquello que dejaria aténito al observador provoca
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su desprecio ya que por cierto, suprimiendo la magia
—nada menos— el miserable tapiz lo merece.

La inversién axiolégica que propone marca la
fluetuacién de las coordenadas normales definiendo to-
da esa riqueza imaginativa que divierte embelesando.

En otras oportunidades se aprovecha del mismo
recurso humoristico, lo edmico derivado del desplaza-
miento del centro de motivacién hacia un aspecto se-
cundario y fatil:

““Es el olor del demonio —dijo Ursula.
—En absoluto —corrigié Melquiades (...) esto
no es mas que un poco de solimdn.”’

Otra vez la reduceibn :

““Las cosas tienen vida propia —pregonaba el gi-
tano con dspero acento— todo es cuestion de des-
pertarles el dnima.

La maravilla, otras veces, es introducida clandes-
tinamente : nos aliviamos por algunos momentos al po-
der regresar a nuestra realidad, cuando se presenta el
propio José Arcadio —personificacién de la arbitra-
riedad estipulada— de vuelta de su enajenacién in-
vestigadora y confiada; lo vemos indignarse ante el
extremo escandaloso a que habian llegado las artima-
flas de Melquiades que podia viajar repentinamente
hacia su juventud y retormar a su habitual decrepi-
tud por medio de una dentadura postiza.

Sin embargo, vemos con un desasosiego hilarante
que el motivo que llevé a este personaje, tan abs-
traido, hasta los extremos de su exasperada estupefac-
cién, no fue la comprobacién de la trivialidad del re-
curso —como el desengafio que le ocurrié al lector—
sino la dolorosa revelacién de una existencia distinta
y desconocida capaz de proporcionar un invento into-
lerable por su excepeional perfeccién como el que
acababa de ser presentado.
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El descubrimiento lo lleva a interpretar la den-
tadura postiza como un indicio fehaciente de las avan-
zadas proezas del mundo ecivilizado, que anhela més
que nunea, con incontrolada vehemencia, después de
semejante sorpresa.

Lia distancia humoristica salvé una vez mas la fie-
¢ion. Luego de una sorpresa (el rejuvenecimiento mi-
lagroso del gitano), compartida por los diferentes es-
tratos de la novela: lector, narrador y personajes, el
misterio se resuelve por vias diferentes, opuestas.
Mientras que la clave constituye una licencia explica-
tiva fatil para el lector, los ofros sectores se descon-
clertan mas que nunca.

Como en las oporfunidades revisadas, el transito
de un mundo a otro se cumple con un movimiento afel-
pado, casi imperceptible, para hacer més brusco el re-
chazo de las dos realidades que no llegan a conectarse.
La critica se presenta més aguda entonces, disimulada
bajo la vuelta a una aparente normalidad.

Al analizar la dialéetica del humor, R. Escar-
pit () gefiala tres momentos que coincidirian teérica-
mente con el procedimiento utilizado, posiblemente en
forma intuitiva, por Garcia Méarquez en el pasaje que
se mencionaba:

1) Una paradoja irémica que surge por el contac-
to inmediato del mundo cotidiano econ un mun-
do reducido al absurdo.

2) Bl absurdo se ha logrado por la supresién vo-
luntaria de una evidenecia ) acompafada
por un comportamiento mental perfectamente
légico.

3) Tia evidencia es captada sélo como tal por un
grupo soeial dado por lo que la paradoja sélo
existe para los miembros de ese grupo.

(1) “El Humor”, Budeba, 1962, (Capitulo VI).

(2)) Las evidencias son caracterizadas como automatis-
mos mentales-de los individuos pertenecientes a una sociedad
determinada, que tdcitamente reviven las convenciones in-
conscientes de la comunidad en diferentes esferas (intelec-
tuals, afectivas, morales, practicas) de la conducta gemeral.
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Se explica por esta razén la vigencia local de la
broma cumplida sélo entre los miembros del grupo
que participan de una indispensable afinidad socio-
cultural.

Esa especie de simpatia fundamentada por las evi-
dencias corresponderd también a la existencia de ta-
bties en las sociedades primitivas y como ellos carac-
terizaria y consolidaria las relaciones de un grupo so-
cial coherente que las acepta y que por eso, es capaz
de trasmitirlas como sustrato de tradicién.

Kl humorista, al desarticular ese sistema coheren-
te, al suspender la evidencia con que cuestiona el con-
formismo general, le asigna una funcién disolvente o
revolucionaria a la que se podria reconocer como un
motor cultural de fuerza considerable.

La esencia irénica de la vigién con que GGM con-
cibe su mundo, es repetida pero refundida cada vez
como para justificar otra teoria humoristica que atri-
buye la comicidad a una desarmonia entre el efecto
v la causa:

““le costé la vide cuendo un cerwicero amigo le
hizo el favor de cortirsela’ (la cola).

Como en todos los ejemplos de la antifrasis, el
significado de la expresién (le hizo el favor) es des-
mentido por el sentido que le atribuye el contexto (le
costd la vida).

“...la preciosa herencia de Ursule quedé redu-
cida @ un chicharrén carbonizado que mo pudo ser
desprendido del fondo del caldero.”’

y numerosas situaciones més, no sdélo verbales, gque in-
vierten por medio de ocurrencias de toda clase, el sen-
tido de cada pigina, otorgéndole a la composicién una
dimensién inusual a través de la antilogia que
propone,

El testimonio de este nuevo (Génesis que es sobre
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todo la historia de Macondo, ironiza ambiciosamente
la evolucién cultural de la humanidad mediante la
hipéstasis que encarna atemporalmente José Arcadio
frente a cada descubrimiento o invento que realiza.

Asi vuelven a desfilar en la historia ficticia de
este cosmos, la invencién y el empleo de una lupa gi-
gantesea como arma de guerra o las conjeturas sobre
la redondez de la tierra, que proyectan grotescamente
la figura genial del personaje, sintetizando toda una
retrospectiva historico-cientifica.

La recreacién cientifica que lleva a cabo José Ar-
cadio se experimenta supervisada por los escrutadores
ojos de un erudito Melguiades, quien con el desparpa-
Jjo que le confiere el arbitrio asignado por su proce-
dencia del moderno mundo de la ecivilizacién, aprueba
y avala los hallazgos, a veces quijotescos, del pertinaz
Buendia.

Para dar la pauta desde el comienzo de la escurri-
diza duplicidad que se postula, el gitano logra taimar
a un suspicaz José Arcadio quien en una primera ins-
taneia desconfia de los gitanos (evidencia que es eom-
partida por la comunidad extraliteraria: los gitanos
engafian; José Arcadio les desconfia):

“No creia en aquel tiempo en la honradez de los
gitanos’’

pero que seguidamente se reivindican en su fe, cuando
congigue, voluntaria e insistentemente, ser estafado
por sus falencias:

““asi que cambié su mulo y unae partide de chivos
por los dos lingotes imantados.”’

La evidencia se vuelve a suspender cuando es el
truculento Melquiades el que adopta la aetitud de
honradez en la oportunidad cuando vuelven a entrar
en negociaciones :
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Mel.gtfmdes, otra vez, traté de disuadirlo. Pero
termmd por aceptar los dos lingotes imantados Y
tres piezas de dinero colonial a cambio de lo I
3
pa.

La salvacion por el humor se ha producido. Por
virtud de esta presentacién irénica, el autor va des-
pertando la conciencia apética de un lector que se
compromete necesariamente al no concedérsele el es-
capismo ficil que le pudiera brindar la lectura fan-
tastica a la que sélo se dirigiera para encontrar la
tantasia .

El interés cada vez méas dominante que sostiene
toda la obra atrapando al lector en su prodigio, no da
descanso al absurdo que es carne de tantos personajes,
de sus relaciones ilégicas, de las situaciones descomu-
nales en las que participan constantemente. Pero la
intencién del eseritor no se limita a proponer esa de-
mostraeién inventada sino que se trepa hasta esta otra
realidad extra-artistica més préxima al lector, en la
que también se suspende la légica de un pensamiento
racional pero con tanta frecuencia y formalidad que
generalmente se incorporan los desajustes con una
peligrosa complacencia acritica, a pesar de que no se
restringe en evidenciar toda su injustificada arbi-
trariedad.
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