
La Simultaneidad en las Novelas de

Cortz ar

La literatura, las palabras, son el modo expresivo mas dominado por
la secuencia temporal. Sin embargo, durante los ultimos cien afios ha habi-

do una corriente literaria orientada hacia la presentaci6n de hechos simul-

taneos. Esta tendencia ha producido una situaci6n parad6jica para el lec-

tor: mientras el "avanza" por un texto, no progreso temporal sino espa-

cialmente. Describir la aparici6n de esta tecnica en uno o en varios autores

seria, quizas, aislar una tradici6n dentro de una tradici6n, registrar la

presencia de algo que compromete un medio expresivo y que anuncia la

creaci6n de otro.
La simultaneidad literaria parece tener sus origenes en la satira, ya que

se puede generar ironia yuxtaponicndo dos fen6menos totalmente dispares

para que se combinen en la mente del lector. La muy comentada escena

de la feria en Madame Bovary (1856)1 fue, hasta para su autor, un ve-

hiculo para parodiar el mundo rural entero, desde la ret6rica de los poli-

ticos hasta la oratoria de Rodolfe mientras seduce a Emma. La incongruen-
cia es siempre la base del humor, y la escena flaubertiana es un ejemplo
de como la incongruencia puede envolver un mundo entero, como la mera
yuxtaposici6n de hechos que ocurren simultaneamente puede llevar a la
satira.

Por otra parte, la escena irrumpe la secuencia 16gica de la novela. Las
tramas derivan su coherencia del orden cronol6gico de hechos y de la im-
presion de causa y efecto que aparece en el fluir de estos hechos. Madame

1 El roncepto de la epecializaci6n literaria y su papel en Flaubert y en la fic-
ci6n moderna se derivan del ensayo del profesor Joseph Frank "Spatial Form in
Modem Literature", publicado primero en The Sewanee Review, Vol. LIII, Number
2 (Spring, 1945); Number 3 (Summer, 1945); Number 4 (Autumn, 1945), y re-
copilado en una colecci6n de ensayos del profesor Frank, The Widening Gyre
(New Brunswick, 1963), 3-60. El Tristram Shandy (1760) de Lawrence Sterne,
con su negacion del concepto de trama, o Melmoth the Wanderer (1820) de Charles
Maturin, con sus cuentos dentro de cuentos, podrian tambien servir como ejem-
pos del efecto de la simultaneidad en la estructura de la novela.
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Bovary tiene una trama tipica de la novela del siglo xix porque en la re-
soluci6n de su drama hay resonancias historicas ademas de personales; es
decir, hay una relaci6n intima entre las posturas sociales o intelectuales
asumidas por los personajes y los conflictos sociales e intelectuales de la
epoca. Pero la escena de la feria rechaza por un momento el juego dia-
lectico de la historia para concentrarse en la substancia no diferenciada

de la historia: el tiempo. El efecto de esta escena particular no es, sin

embargo, temporal sino espacial. Es una pintura en palabras, un momento

que parece tener tres dimensiones. Para Gotthold Ephraim Lessing, cuyo
Laoconte trata precisamente de limitar la descripci6n en palabras y la na-

rraci6n en las artes plasticas, la escena flaubertiana de la feria habria sido

una violaci6n del territorio del arte verbal:

Si es verdad que la pintura emplea signos o metodos de imitaci6n

totalmente distintos a los de la poesia -esta empleando sonidos

articulados en el tiempo y aquella formas y colores en el espacio,-

y si los signos tienen indudablemente que estar en una relaci6n

conveniente con la cosa significada, entonces signos que estan pues-

tos en una fila s6lo pueden representar objetos que existen en una

fila, o cuyas partes existen asi, mientras que signos consecutivos

s6lo pueden expresar objetos que se suceden o cuyas partes se su-

ceden en el tiempo.2

Las objeciones de Lessing aparentemente no influyeron en Flaubert que

escribi6 Madame Bovary unos noventa afios despues del Laoconte, pero

su concepto de la afinidad entre las palabras y el tiempo puede interesar

a los lectores de la narrativa hispanoamericana actual.

Los origenes de esta manifestaci6n reciente de la simultaneidad lite-

raria se encuentran en la tecnica de Flaubert (que se quedo en esto: una

tecnica) sino en la est6tica de varios de los movimientos de vanguardia

de la primera fase de este siglo. Los futuristas, 3 primero, trataron de ex-
presar lo que consideraban la esencia de la vida moderna, un modo de

ser en que alguien podria estar expuesto simultaneamente a varias expe-

riencias. Esta multiplicidad, segfin los futuristas, solo podria comunicarse

2 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und
Poesie (1776), Gesammelte Werke, II (Miinchen, 1969), 875.

3 Un estudio rmuy interesante sobre la simultaneidad en la literatura de van-
guardia es el de Par Bergman, "Modernalotria" et "Simultaneita" Recherches sur
deux tendences dans I'avantgarde litteraire en Italie et en France a la veille de la
premiere guerre mondiale (Uppsala, 1962).
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si se destruyera la sintaxis y si se representaran foneticamente los sonidos
de la "edad de las miquinas".

Otros poetas, en particular Ezra Pound y T. S. Eliot, quisieron crear
obras de las que el lector derivaria una noci6n de totalidad s6lo despu6s
de "experimentar" todas las partes de la obra. No trataban, como los
futuristas, de reproducir la vida del siglo xx, sino que, siguiendo a los
simbolistas, intentaban trascender los nexos tradicionales entre palabras y
narraci6n. Sus poemas consistian en narraciones interrumpidas, anecdotas
empezadas, abandonadas, reiniciadas y finalmente terminadas. Asi, la obra
resultaba incomprensible en sus partes y comprensible s6lo como una
totalidad. Como ha dicho el profesor Joseph Frank:

Aesthetic form in modern poetry, is based on a space-logic that
demands a complete reorientation in the reader's attitude toward
language. Since the primary reference of any word-group is to
something inside the poem itself, language in modern poetry is
really reflexive. The meaning-relationship is completed only by the
simultaneous perception in space of word-groups that have no com-
prehensible relation to each other when read consecutively in time.
Instead of the instinctive and immediate reference of words and
word-groups to the objects or events they symbolize and the con-
struction of meaning from the sequence of these references, modern
poetry asks its readers to suspend the process of individual reference
temporarily until the entire pattern of internal references can be
apprehended as a unity. (Frank, 13)

Fue en la poesia donde primero se experiment6 con la simultaneidad
en gran escala, a pesar del uso por parte de Flaubert de la yuxtaposici6n
satirica. Sin embargo, los experimentos de Flaubert y los de Eliot indica-
ban la posible incorporaci6n de lo simultineo en la novela del siglo xx,
como pasa en el Ulises (1922) de James Joyce, donde la tecnica se con-
vierte en estetica. Lo que Flaubert hace en una escena, Joyce lo hace en
una obra entera (aunque sus intenciones no son del todo satiricas): "As
a result, the reader is forced to read Ulysses in exactly the same manner
as he reads modern poetry, that is, by continually fitting fragments to-
gheter and keeping allusions in mind until, by reflexive reference, he can
link them to their complements. (Frank, 18) La relaci6n entre las partes
y el todo en el objeto estetico se trastorna: Las partes ya no componen la
totalidad, sino que el conjunto sirve de apologia para cada parte individual.
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Las declaraciones de Lessing sobre los limites de las artes verbales y
plasticas no son necesariamente importantes en una consideraci6n de la
literatura moderna, pero lo que dicen sobre la relaci6n entre secuencia
cronol6gica y narracion si puede aplicarse al futuro de la novela. La obra
de Flaubert representa el apogeo de cierta clase de novela, pero contiene
el germen de una actitud que concierne totalmente a la estructura temporal
de la novela. Este germen, sin embargo, no es mas que una desviaci6n
momentanea para Flaubert, cuyo interes principal es el comportamiento
humano dentro de un marco hist6rico.

Las preocupaciones de epocas pasadas, aunque estas disten apenas cien
afios del momento rctual, contrastan ir6nicamente con las actuales. La
palabra "novela", que la historia literaria nos ha dado, debe limitarse a
la descripci6n de aquellas obras que reproducen la dialectica de los ele-
mentos de un periodo hist6rico especifico junto con sus habitantes -todo
en una manera verosimil. La otra dimension, esta espacializacion de la
literatura, que desde el simbolismo ha ido infiltrandose en la narrativa
de Occidente, y mas recientemente en el cine,4 parece anunciar una nueva
edad en nuestras letras, una edad en que nociones de cambio, evoluci6n,
dialectica y progreso seran reemplazadas poer la expresi6n de un pensa-
miento o concepto inmutable.

Cuando Julio Cortazar publico Los premios en 1960, dio su primer
paso hacia la incorporaci6n en gran escala de la tecnica de la especializa-
ci6n en su literatura. 6 Sus amigos, como 61 mismo nota en una posdata a
la obra, se quejaban de uno de sus juegos narrativos, los soliloquios de
Persio, porque estos desconcertaban el progreso de la trama. Tales pasajes,
como dice Cortazar en la misma nota, son como "una suerte de super-
visi6n de lo que se iba urdiendo o desatando a bordo". (Nota) Hacen
esto permitiendo que el narrador medite "en voz alta" sobre las varias
etapas de la trama. Pero la clase de digresi6n que constituyen esta en
conflicto con el sistema cerrado de la novela y en realidad interrumpe la
secuencia temporal de la obra. Forman una obra dentro de una obra, un
comentario tan interesante como la materia que comentan. La novela ter-
mina con la dispersi6n de los personajes, la restauraci6n de la vida
"normal;" en cambio, los soliloquios terminan de una manera muy dife-
rente, en una nota de descanso, como si una verdadera catarsis hubiera

4 Especificamente L'ann'e derniere a Marienbad de Alain Robbe-Grillet.
5 N6tese que el personaje Johnny Carter en "El perseguidor", Las armas se-

cietas (Buenos Aires, 1959) tambien habla de su experiencia de la simultaneidad
at describir :la compresion de muchas experiencias, del pasado y del presente, cuan-
do esta en el metro (112-115). Esta sensaci6n se asemeja a la ubicuidad que Hora-
cio Oliveira menciona en Rayuela (Buenos Aires, 1963), 407.
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ocurrido, como si en la torpe revoluci6n que describi6, el autor-narrador
hubiera visto algo que le diera la esperanza y la renovaci6n espiritual
que son las etapas finales de la tragedia o la comedia tradicionales. No
fue, sin embargo, un movimiento hacia adelante el que produjo esta ca-
tarsis; mas bien fue una serie de ensuefios en que el narrador podia saltar
desde una escena potencial (imaginaria) hacia una sintesis de posibilidad
y realidad. En este movimiento lateral Cortazar demuestra su primer uso
novelesco de la espacializaci6n ademis de su necesidad de escribir el drama
abstracto del romance" basado ambiguamente en la realidad hist6rica.

En sus cuentos, Cortazar siempre habia mantenido la verosimilitud
usando un tipo especial de lenguaje literario y escenarios especificos,
reales. Estos siempre formaban un contraste ir6nico con las acciones que
alli se describen. Igualmente en Los premios: La "verdadera" Argentina
de la 6poca post-peronista queda atrs cuando el "Malcolm" baja el rio,
y una Argentina que "puede ser" se cristaliza alrededor de varios ele-
mentos de la burguesia. Esta "nueva" Argentina tambien se desarrolla en
terminos espaciales y no temporales: Para hacer entrar a sus personajes
en una nueva realidad, Cortazar les hace tener experiencias simultineas.
El proceso empieza en el London Caf6, donde los premiados se reunen
antes de ir al barco. Todos los personajes principales tienen que estar
presentes, y todos tienen que escuchar a Humberto Roland cantar "Mu-
fieca brava", aunque el anuncio de que va a cantar y el acto de cantar
ocurren en distintos capitulos, como si el tiempo se detuviera para dejar
aparecer a mas personajes.

La espacializaci6n, una consideraci6n de las muchas facetas del mismo
momento o idea, es uno de los rasgos fundamentales de las narraciones
extensas de Cortizar. Existen tramas, los personajes cambian, el tiempo
es un factor, pero no es la intenci6n de Cortazar escribir una "historia".
En cambio, quiere que cada una de sus obras sea un signo, un objeto
significante que se deje entender como una idea y no como una experien-
cia temporal. La trama de L'Irmmoraliste (1921), de Gide, y la trama de
Voyage an bout de la nuit (1932), de Celine, trazan una ruta mas o menos
circular, pero ambas obras levan a sus respectivos protagonistas por una
serie de experiencias que a su vez nos conducen a ciertas conclusiones. Las
tramas de Cortazar, en Los premios y en sus otras obras largas, no hacen
esto. Los personajes no son cambiados esencialmente por sus experiencias
novelescas: Al final de Los premios vuelven a Buenos Aires y a sus vidas
pasadas, sin ninguna alteraci6n.

" Este termino aparece en Anaatomy of Criticism (Princeton, 1957), 304-308,
de Northrop Frye.
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Lo que acontece a bordo del "Malcolm" es algo que s6lo Persio, el
autor-narrador y el lector pueden comprender. Los adctores, menos Medrano

cuya iluminaci6n le cuesta la vida, se quedan enmarafiados en grado mayor
o menor en sus dramas personales y no pueden captar el significado total
del viaje. El progreso -aun dentro de los limites de los ritos de inicia-
ci6n, los rituales de combate con lo desconocido que componen la acci6n
en el barco- carece de importancia porque los personajes, como vidas indi-
viduales, no tienen interes (y este hecho nos indica el significado de la
cita de Dostoievski sobre los personajes vulgares que abre la obra). No
fue una fantasia literaria lo que caus6 que Cortizar transformara a un den-
tista (Medrano) en un heroe trigico y victima sacrificial, sino un deseo
de mostrar que las vidas novelescas de sus personajes son obsticulos en el
camino de la auto-realizaci6n. Como siempre en la literatura de Cortd-
zar, es el lector el que es de primera importancia, y cualquier cambio

que el autor pueda realizar en e1 es mucho mas importante que los cam-
bios en los personajes.

Esta intenci6n de crear una obra metaf6rica, significante como expe-
riencia o idea y no como an6cdota, se repite en Rayuela (1963). Alli la
obra presentada al lector, un objeto literario que contiene su propia teo-
ria estetica, pretende cambiar las opiniones del lector sobre la relaci6n
entre arte y vida. Si las partes de Rayuela pueden articularse en un con-
junto significante, y esto es al parecer la creencia del autor, entonces hay
que entender el libro como una teoria de la literatura ilustrada, el pro-
ducto y la propaganda. Necesariamente entonces, la mezcla de los Capi-
tulos 1-56 y los "Capitulos prescindibles" es otro experimento con la
espacializaci6n de la literatura narrativa. Si se entiende que los Capitulos
1-56 son una novela, entonces los otros capitulos, en particular los que
no son escenas novelescas, sirven para los mismos fines formales que los
soliloquios de Persio. El fluir temporal se interrumpe, la trama se estorba,
la fibra hist6rica de la novela se deshace y el relleno est6tico que engen-
dr6 la obra entra en su mundo hermetico, cerrado. Otra vez, las partes en
si mismas no tienen significado. Leer s61o los Captiulos 1-56 es no leer
Rayuela como totalidad, y leer los "Capitulos prescindibles" sin la novela
es imposible. Leidos juntos forman un simbolo o signo algo corpulento,
una totalidad que se analiza a si misma y pretende ser entendida en un
instante. La lectura de la obtra entera debe culminar en una uni6n casi
mistica entre el lector y la sensibilidad del artista.

Quiza. De todas maneras, el impulso de expresar hechos simultaneos
tambien ocurre en la secci6n novelesca de Rayuela. En la secuencia Capi-
tulo 19 a Capitulo 27, dos actividades separadas se describen: Horacio
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Oliveira paseindose, yendo a un concierto y conociendo a Berthe Trepat,
y la Maga hablando con Ossip Gregorovius en un cuarto. El contraste
entre las escenas no es el mismo contraste que logra Dostoievski en Cri-
men y castigo entre escenas interiores y exteriores; mas bien le permite
al lector ver tres visiones de Horacio: una, de Horacio mismo; otra, Ho-
racio a trav6s de Berthe Tripat (como Cortizar, alguien que mezcla for-
mas dispares de expresi6n) que, como Horacio, rechaza la piedad y, la
tercera, Horacio como Ossip, su gemelo opuesto. Aparte de ser un recurso
de la trama, las escenas simultineas no tienen ninguna funci6n verda-
deramente novelistica ya que no afiaden complicaciones a la trama origi-
nal; sencillamente refuerzan lo que el lector ya sabe del protagonista y
desembocan en una escena con la que no tienen ningn nexo 16gico, causal.

Entonces, la relaci6n entre estos retratos simultineos de Horacio, la
Maga y Ossip y el resto de la linea narrativa de los Capitulos 1-56 no
es dramatica sino acumulativa. Conscientemente se evitan drama y melo-
drama en la novela, y la muerte de Rocamadour, la inica crisis verdadera
ademas del Capitulo 56, esti al final de una escena tan larga y tan com-

plicada que es mas bien un descanso que una culminaci6n. No hay una
descripci6n de los momentos finales de Horacio en Paris, y la ruptura
con sus amigos es sencillamente contada por otro personaje. La trama,
sin embargo, Ileva a Horacio inevitablemente a Buenos Aires, al sanatorio

y, finalmente, a la experiencia contenida en el Capitulo 56. Esta escena
es ciertamente una crisis, pero exactamente que es la crisis y cuiles son
sus resultados no esti claro. Es una crisis falsa, porque el lector no sabe
mis del destino de Horacio Oliveira al final de la escena de lo que sabe
al principio.

Este modo lateral de expresi6n artistica se revela mas claramente en
la obra total. La trama escqueletica de los Capitulos 1-56 se interrumpe,
se pierde en digresiones y a veces desaparece para que otros asuntos pue-
dan explorarse. Se menciona a Morelli en los Capitulos 1-56, pero en el
texto completo llega a ser un personaje real ademas del "autor" de una
serie de conceptos est6ticos. Si en la novela dentro de Raynela el drama
de Horacio se presenta como una experiencia no-dramatica, en la obra
total se transforma en el pretexto para una experiencia artistica mucho
mas amplia. Se rechaza casi totalmente el drama y el fnico elemento nove-
lesco retenido es la ya tenue estructura temporal. Ir6nicamente, al final
de ia lectura, el lector se encuentra oscilando entre dos pseudo-finales,
una parodia mis de los conceptos tradicionales de comienzos, desarrollos
y fines.
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Cortazar continia en 62 modelos para armar su batalla recurrente con
las tramas. El libro, sin embargo, no es la literatura aleatoria que Ra-
yuela, con sus saltos fisicos dentro de un mismo texto, habria prometido.
En cambio, es una vuelta hacia la escritura atemporal que ocurre en el
nouveau roman franc6s, en particular en las obras de Alain Robbe-Gri-
liet. Pero no es de ninguna manera una nueva novela en espaniol, aunque
se apropia la metodologia de Robbe-Grillet y de algunos de los precur-
sores de Robbe-Grillet, especificamente Raymond Roussel. Cortazar ha
dicho7 que el uso por Roussel de hom6nimos y sus juegos con los varios
significados de una misma palabra le han influido, notablemente en los
soliloquios de Persio en Los premios, pero nunca intent6 basar una obra
entera en las permutaciones de algunas palabras. 62, entonces, es la cul-
minaci6n de dos de las preocupaciones de Cortazar: la creaci6n de una
obra exenta de psicologia y la erradicaci6n del concepto de la literatura
narrativa como historia.

Tandis que, dans le r6cit moderne, on dirait que le temps se trouve

coupe de sa temporalit6. II ne coule plus. Il n'accomplit plus rien.
Et c'est sans doute ce qui explique cette d6ceptions qui suit la lecture

d'un libre d'aujourd'hui, ou la repr6sentation d'un film. Autant il

y avait quelque chose de satisfaisant dans un "destin", meme tra-

gique, autant les plus belles des oeuvres contemporaines nous laissent
vides, d6contenanc6s. Non seulement elles ne pr6tendent A aucune
autre r6alit6 que celle de la lecture, ou du spectacle, mais encore
elles semblent toujours en train de se contester, de se mettre en

doute elles-memes A mesure qu'elles se construisent. Ici l'espace
detruit le temps, et le temps sabote l'espace. La description pietine,
se contredit, tourne en rond. L'instant nie Ila continuit6. 8

Robbe-Grillet elocuentemente describe la situaci6n de la literatura narra-
tiva moderna, y nos vuelve otra vez a Lessing. Lessing queda obsoleto a
causa de las intenciones de Robbe-Grillet ya que el escritor ha dejado de
tratar de escribir una pintura en palabras, y esta simplemente tratando
de encantar al lector con su sonido. El concepto de Lessing de que las

palabras son el inico vehiculo apto para la narraci6n parece tambien
obsoleto ya quc la anecdota no es de ninguna importancia.

7 Julio Cortazar, La vuelta al dia en ochenta mundos (Buenos Aires y M6xico,
1967), 81.

8 Alain Robbe-Grillet, "Temps et description dans le recit d'aujourd'hui",

Pour un nouveau roman (Paris 1963), 168.
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Es una nota estimulante, H6ctor Schmucler, uno de los criticos mas
sensitivos de Cortazar, dice de 62:

2. Dicho de manera escandalosa, 62 debe leerse de chateau a
chateau en la interioridad del significado; no de sujeto a predicado.
Las "razones", la 16gica de su trama, nada tienen que ver con las
determinaciones psicol6gicas habituales que reflejan los mecanismos
del pensamiento de occidente. Juan compra un libro porque antes o
despuds (antes y despu6s) -en la intemporalidad del signo- exis-
ten la condesa y el comensal gordo.

En este campo de lectura, los personajes viven en existencia que
repite los gestos de lo cotidiano; pero el texto permanece ajeno a
sus relaciones y sugiere un orden diferente. Orden de funciones que
se repiten, huecos que se llenan en una estructura a-hist6rica.

Es decir, 62 se basa en palabras, no en un cuento. La primera frase:
'Quisiera un castillo sangriento,' habia dicho el comensal gordo." (62,

9) o no tiene significado o es una imagen vagamente surrealista hasta
que el lector encuenitre que la frase se repite en franc6s un pirrafo ade-
lante. Entonces, se sabe que "chateau" es un modo parisino de referirse
a un filet chateaubriand y que saignant significa medio crudo, esta en
condiciones de comprender los movimientos oscuros que dan forma a la
novela. El libro que el personaje Juan lee o no lee es otro "chateau"
porque es el 6,810,000 litres d'eau par seconde de Michel Butor en que se
utilizan las observaciones de Chateaubriand sobre las cataratas del Niagara.
Y asi. Los "cuentos" novelescos que ocurren en 62, los cuentos de amor
y frustraci6n, son por lo tanto el resultado de una serie inicial de asocia-
ciones de palabras con las cuales no tienen ninguna relaci6n. Sin embargo,
estan alli, y su presencia discontinua interesa al lector de alguna manera,
aunque sea solamente porque permiten la formaci6n (quizais falsa) de
nexos temporales entre escenas totalmente aisladas. No importa que la
estructura temporal quede mutilada, que, al final, el lector se encuentre
al principio, porque esta sombra de la narrativa tradicional le facilita la
composici6n de 62, la construcci6n de un todo estetico.

El mtodo de Alain Robbe-Grillet es totalmente ajeno al de Cortaizar
porque aquel deja que los objetos mismos sugieran un cuento. No tiene
que incluir los soportes temporales de Cortazar.

9 Hector Schmucer, "Notas para una lectura de CortAzar", Los libros (Bue-
nos Aires, agosto de 1969) 11.
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Le fouet de cuir, dans la vitrine d'un sellier parisien, les seins ex-

poses des mannequins de cire, une affiche de spectacle, la r6clame
pour des jarretelles ou pour un parfum, deux livres humides, dis-
jointes, un bracelet de fer, un collier A chien, dressent autour de
moi leur decor insistant, provocateur. Un simple lit A colonnes, une
cordelette, le bout brflant d'un cigare, m'acompagnent pendant des
heures, au hasard des voyages, pendant des jours.10

Estos elementos no son, como en Cortazar, los pretextos para un re-
lato: Son el relato. Cortazar ha decidido emular el m6todo de Raymond
Roussel: "Je choisissais deux mots presque semblables (faisant penser aux
m6tagrammes). Par example billard et pillard. Puis j'y ajoutais des mots

pareils mais pris dans deux sens diff6rents, et j'obtenais ainsi deux phrases

presque identiques."' 1 Pero Cortazar ha limitado esta tecnica a un paso
inicial, el "chateau," y no la ha seguido hasta el grado de Roussel.

62 es tambi6n comprensible como drama; el lector no se da cuenta

de que lo que esta leyendo no tiene significado como an6cdota. Los cuen-
tos de amor, las vifietas c6micas en Londres, todos existen por su propia
cuenta, ajenos al juego del "chateau" y a la tecnica de la espacializaci6n.
Parece que Cortazar si ha dado varios pasos hacia la alteraci6n de su
tecnica narrativa, pero que una vez mas ha dejado que su afinidad por la
andcdota -Ila maldici6n que persigue a todo cuentista?- supere su
deseo de crear un texto no psicol6gico, arreglado espacialmente.

La espacializaci6n en la literatura moderna ha producido un conflicto
entre estilos narrativos, parecido a la tensi6n entre estilos cultos y llanos
en el Renacimiento. Notar la manifestaci6n de este fen6meno en las obras
de Julio Cortazar y la lucha entre 61 y la propensi6n del autor a la anec-
dota no es hacer mAs que trazar los nexos entre un escritor y su edad, un
primer paso en la indagaci6n de c6mo el artista transforma la expresi6n
de su 6poca en una parte esencial de su propio estilo.

ALFRED J. MACALAM

Yale University

10 Alain Robbe-Grillet, La maison de rendez-vous (Paris, 1965), 11-12.
1 Raymond Roussel, Comment j'ai ecrit certains de mes livres (Paris, 1963), 11.
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