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·si. se torna corno punto de partj.da la tradici6n rontánl:ica ale 

mana, el hecho literario aparece canto un encuentro entre ºel ge-

nio del escritor y el genio del lcctor 11
• Toda ex:plicaci6n restt!. 

ta imposible pues se trrita de un fenómeno del espíritu, inalcan

zable para l~ razón. Si bien eista es una concepci6n iclcalizantc 

1nuy atractiva, también crea un enorme vacío insalvable entre el 

conjunto de signos (.el texto) y la experiencia literaria. Un 

criterio semejante volvió a regir en épocas posteriores, aunque 

con un prop6sito muy diferente: salvaguardar la 'objetividad' 

propia de todo estudio científico. No se tom~n en cuenta las v~ 

riables humanas por no ser numéricamente mensurables. El estruc 

turalismo rompe así con la interpretación biogr~fica del texto 

literario; postula la independencia del texto respecto del rece~ 

ter (el te1<:to es una unidad aut6noma, completa en si misma) t y 

libre de ~odo tipo de influencia social, política y econ6mica. 

De esta manera se llega a concebir las obras li.terarias cotno es-

tructuras estáticas. Es innegable la valiosísima aportaci6n te6 

rica orig~nada por esta concepci6n. No es nuestro propósito sub 

estimar los logros alcanzados. Sin embargo, la aplicación ·a la 

literatura de criterios pragmalingüístic'os, semiol6gicos y de la 

filosofía del lenguaje ordinario, 11a provocado el cuestionarnien

to de la dicotomía establecida entre el texto y la experiencia 

litcr.aria. La tarea a realizar coneiste en zanjar esa brech~. 

Para ello es necesario considerar la interacci6n del lector con 

la obra. El supuest;.o principal de este c:nfoque es que el texto 



literario s6lo cobra realidad mediante la participaci6n activa 

~el lector. Por consiguie11te, hay que considerar el texto no c~ 

mo una estructura estática, sino corno una estructuración dinCtmi-

ca. En palabras de Paul Ricocur: 11 Lo que ahora toca hacer es 

una teoría de la lectura, un an.:ilisis cornprehensJ.vo y explicatf_ 

vo que dé raz6n de la estructuración corno actividad viva". 

(R1coeur, 1981: 11) 

En este trabajo nos proponemos describir la actividad inter 

pretativa que subyace a la experiencia literaria de algunos est~ 

diantes de Letras Inglesas. Con ello pretendernos, en primer ltt

g~r, comprobar la hipótesis de que la lectura es un proceso de 

estructuración; que el significado de la obra literaria es confi 

gurado por el lector; y que el estudio del proceso de interpret~ 

ción es necesario para explicar la relaci6n entre texto y expe

riencia literaria. 

Para lograr nuestro ol:>jetivo consideraremos el texto dent:to 

de una situaci6n comunicativa; es decir, nos apoyaremos en con

ceptos teóricos de la teoría pragmalingfiíStica de los actos de 

habla pa,re!: describ±r el contexto comunicativo en el q:ue se con

creciona la. obra li.teraria. Para profundizar en el signo lºin

g~ístico complejo que es el texto, nos valdremos de la teoría de 

la lingUística del texto y de la semiología. Y ~ecurrirernos q 

la teoría del efecto estético para describir el preces.o de ;i.nteE_ 

acciqn entre lector y texto. 

El énfqsis en la naturaleza subjetiva del proceso de recep

cf6n no debe interp7·etarse como una pérdi.da de objetividad. 
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Convjene recordar que, en tlltima inst~ncia, la objetividad es un 

invento subjetivo del hombre y que para entender el efecto est~

tico 9.Ue una obra literaria produce en un ser humano, no podemos 

deshumanizar ·ni la investigaci6n n:t la interpretaci6n. 



MARCO T E O R I C O 
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Los estudiosos de la literatura no han podido definir aGn la 

naturaleza intrínseca de la obra literaria. Desde la remot;a anti 

giledud clásica se ha considerado que la literatura constituye un 

uso especial del lenguaje. Sin embargo, queda por indagar en quG 

consiste esa diferencia específica que lo distingue del lenguaje 

natural. Apoyándose siempre en los avances logrados en el conocí 

miento del lenguaje (ret6rica, lingüísticn, filosofía del lengua

je, semiología, , • , ) 1 los estudiosos de la literatura han tratado 

de establecer los l~mites entre la obra literaria imaginativa' y 

otro tipo de obras, entre el lenguaje po§tico y el n~ poético, 

Cabe aclarar que no es nuestra intenci6n realizar un estudio exhaus 

tivo de todas las respuestas que se han dado a este problema. 

Sólo consideraremos algunas de las más recientes. 

Así pues, se ha definido el lenguaje po~tjco (en este concep

to incluimos n.o s6lo el lenguaje de la poesía, sino el de todo ti 

pode· obra literaria imaginativa) como un lenguaje connotativo en 

contraste con la cap~cidad denotativa del lenguaje no poético. 

Esta divisi6n surge de la observaci6n de que la literatura en mu

chos casos no hace referencia a la ''realidad", mientras que nues

tra conversaci6n de todos los dias'está estrechamente relacionada 

a ella. Se consideraba al lenguaje poético como libre de las ata 

duras del hic et nunc. Pese a lo sugerente de esta concepción, 

debemos reconocer que· no es aplicable a todas las obras literarias 

y ·que hay instancias en las que también predomina el valor conno

tativo en el lenguaje natura·1. Otro rasgo del lenguaje poético 
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que también ha llamado la atenci6n as la pluralidad de sentidos 

que se descubren en él. De ahi que se haya formulado la dicotomía 

lenguaje mult1voco y lenguaje unívoca. Pero estos rasgos no son 

exclusivos ·ae ninguno de los dos lenguajes que intentan distinguir. 

Dentro de estos enfoques de la obra literaria, uno de los concep-

tos que mG.s influencia han tenido en los estudios acerca de la li

tera tura 11a sido el que el lenguaje po~tico se centra en sí mismo, 

El predominio de la funci6n poética sobre las otras funciones, s~ 

ñalado por Jakobson como la c.aracterS'.stica esencial del lenguE,tje 

po€tico, está garantizado por el principio de proyecci6n del eje 

pa~adigm~~ico sobre el eJo sintagmátícci •• Es decir, que si el 

significado del lenguaje no poético surge básicamente de la inter 

acci6n de los signos empleados, el del lengu¡;¡.je poético depende 

de sus conexiones con los signos no empleados y que configuran el 

paradigma. Si. bien este concepto i1nplica la ruptura con la vt.

si6n tradicional de la obra 1iterar~a como un conjunto de signos 

totalmente independiente, puesto que lo percibe sobre el tc~6n de 

fondo del lenguaje, s":1-gue considerando esta interrelaci6n como al ... 

go dado. En vista de esto resulta villida la observ~ci6n de 

M. L. Pratt.; 

While Jakobson provides a definition of verbal art 
as those utterances dominatC'd by the poet.ic func
tion a'nd an "cmpirical linguistic criterion", 
namely the projection principle, far deterrnining 
,...,hen the poetic function is prcscnt, he does not 
provide any criteri.a far determining \1han the 
presence has reachcd the point of dominance. 
(Pratt, 1977: 33) 

Por otr~ parte, este criterio, al igual que los anteriores, pare ... 

cen m.tis D.plicab1es a la pees.ta que a la prosa, L""l mayor se1nejanzo. 
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de la prosa con el lenguaje natural hace n1tls difícil la defini-

ción de ~a narrativa. En opini6n de Yuri Lotman: 11 Se puede inteE_ 

pretar la tendencia a la repetici6n como un principio constructivo 

del verso, la tendencia a l.a cornbinaci6n como un principio cons-

tructivo de la prosa 11
• (Lotman, 1978: 106) En esta cita queda 

claran1ente expuesta la inaplic.:i.bilidad del prjncipio de la proyec-

ci6n a la prosa. Con ello, en1pero, no pretende negnrle valor ar-

tístico. Por lo tanto, al tratar la poeticidad de un texto en el 

cual no predomina la funci6n poética, Lotman llega a la conclusi6n 

de que los criterios de poeticidad no radican en el texto sino en 

los lectores y fundamenta S'..'!. idea en el desarr.o.llo histórico de 

la literatura. 

Para convertirse en nlaterial del arte, el lengua
je empieza por perder su semejanza con el lengua
je cotidiano. Y tan s6lo el desarrollo ulterior 
del arte le harti volver a la prosa, pero no a la 
primitiva ''falta de construcci6n 11

, sino únicamen
te a su imitación. ( •.• ) Sin embargo, esta senci 
llez secundaria se revela como artísticamente ac= 
tiva únicamente sobre el fondo de una gran cultu
ra poética que estc'.i constantemente presente en la 
conciencia de los lectores. ·(Lotman, 1978: 125} 

Aunque Lotman también maneja el concepto de literatura como 

desviaci6n, ésta no radica en el signo mismo, sino en la percep.-

ci6n del autor y del lector. En el lengllaje de la poesía quizá 

resulte más obvia la ·1nodelizaci6n secundaria superpuesta al len-

'guaje natur.:il. En la prosa, en cambio, la modelización se perc~-

be más bien en los procesos no realizados (actualizados) • Si se 

considera el lenguaje de la poesía como el medio 11 natur.:il 11 para 

la expresi6n artística -idea que surge al observar que, al menos 

en la C\.tl-tura occidental., la poesía surge mucho antes que l.:i 



l.O 

narrativa-, la 11 prosa artistjca 11 aparece como el resultado de la 

no utilizaci6n de una serie de procedintientos (versificaci6n, me-

tro, rima, ••. ) , que la cultura pone a disposici6n del creador 

artístico. 1\sí pues, dada la intención artística que hace necesa 

ria el abandono del lenguaje natural, y dada la cultura en que se 

mueve, lo más probable seria que el autor recurriera a la serie 

de convenciones poéticas di5ponibles; el creador de prosa artísti 

ca, empero, se rebela y decide no apegarse a dichas expectativas. 

Ello no significa que pñse a utilizar el lenguaje natural, puesto 

que éste no es adecuado para la transmisi6n del mensaje artístico, 

::;;i~=i que ::u selecci6n de procesos estará detern1inada por el inte!! 

to de alejarse de aquello que sería lo más probable. De esta ma-

nera el procedi1niento no empleado es, en este sentido, significa

tivo. El lenguaje de la prosa artística, por lo tanto, no.es di~ 

tinto del lenguaje natural. Las diferencias surgen en el acto de 

la percepci6n. El lenguaje natural cobra valor artístico en el 

momento en que el lector lo considera como negación de t1n sistema 

poético determinado, ·corno evo1uci6n de un tipo inicial o conjunto 

de formas estables de determinada cultura (Lotman, 1978)_. Al ser 

proyectado sobre este "tipo inicia~" se superpone al lenguaje na

tural un 11 sistema rrodeJ.izador secundario" que ·modifica las relacio 

nes entre el plano del contenido y el de la expresi6n. 

Los sistemas rnodelizadores secundarios represen
tan estructuras cuya base est.1 forn1ada por una 
lengua nntural. Sin embargo, posteriormente el 
sistema 1:ecibe una estructura complementaria, 
secundaria de tipo ideol6~rico, ético, artístico, 
etcétera''. Lotman, 1978: SJ.-521 
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Por consiguiente, de acuerdo con esta teoría semioltSgica pr~ 

puesta por Lotman, la diferencia entre el lenguaje de la prosa ar 

tística y el cotidiano no ocurre en el lenguaje mismo, sino en las 

relaciones que se establecen entre los usuarios y el lenguajer no 

se da a nivel sintáctico o sem~ntico, sino a nivel pragm~tico. 

El estudio de la literatura a partir de las categorías de un sis

tema de comunj_cacitSn permite plantear de distinta manera el pro

blema de la naturaleza del discurso narrativo. Esta enfoque lo 

aplican, por ejemplo, la semi6tica ('uno de cuyos representantes 

es Yuri Lotman), la lingüística del texto {tal y como la practi

C"t Teun van Dijk}, la semiologta de la literatura Cr.t:!prP-sentada 

por l'7illiam o. Hendricksl, y la teor,:a de los actos de habla 

(MQ.ry Louise Pratt es una de sus más valiosas reprosentantes) , 

Las relaciones entre los usuarios y el le~guaje se rigen por 

criterios institucionalmente predeterminados, uno de los cuales 

es el artistico. En otras palabras, se considera a la literatura 

como el contexto específico que po~ib~lita el uso artístico del · 

lenguaje. Para descubrir la naturaleza de las actitudes hac;i.o, la· 

"prosa art!stica" hay- que cons;i.derar la situaci6n en que es emiti · 

da. Una teoría lingfiística que también considera que el estudio 

de la lengua s6lo es posible si se tonan en cuenta las .circunstan

cias en que ocurre, es la 11 teoría de los actos de habla 11
• Uno de 

sus iniciadores, filósofo del lenguaje, considera que 11 ••• the pro

duction of issuancc of a sentence tckc:>n ·under certain conditions 

is a speech act, and specch acts (., . )_ are the bas;i.c ar minimal 

units of linguistic communication". (.Searle, 19.70: 161· 

··.· 
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En tanto que unidad comunicativa, empero, no puede ser exclusiva 

del disc~rso literario. Queda, pues, por señalar si existe algu

na diferencia entre un discurso literario y uno no literario. El 

misr.io Searle, en un articulo titulado 11 Estatuto 16gico del discur _. 

so de la ficciónº, da la pauta para resolver esa duda. 1\.firma que 

sería incorrecto decir que al escribir, un escritor realiza e1 ac 

to ilocucionario de escribir una novela, pues no exi.ste tal acto .. 

También sería inadecuado creer que el discurso de ficción tuviera 

actos ilocucionarios diferentes. De ser así los lectores debe-

rían aprender nuevos conjuntos de reglas para interpretarlos: 

" ..• el autor de una obra de- ficción finge reulizar una serie de 

actos ilocucionarios, normalmente del tipo representativoº. 

(Searle, 1978: 42) 

La obra consiste, por consiguiente, en una ser;f.e de actos de 

habla miméticos, 11 Puest0 que fing;tr es un verbo intencioiiai ( .•• l 

el criterio que identifica a una obra como ficci6n o no, se encu·en 

tra necesariamente en las intenciones ilocucionarias del autor", 

(.Searle, 19.78; 43). Por tratarse de actos de habla miméticos no 

existe una relaci6n entre las palabras y el mundo de las cosas. 

Dicha ruptura s6lo es posible grac:f.as a un conjunto de condicio-

nes extralingilísticas que "no alteran ni cambian el significado 

.de cualquier a de las palabras. (., ~ 1 M§s b;i.en lo que hacen es pe!_ 

mitir al hablante usar palabras con sus significados literales s;tn 

tene~ que aceptar 1.os compromisos que esos zignificados normnlmen-

te exigen". (Searle, 1.978: 431 De ahi qu0 a una obra de ficci6n 

no se exija que sea veraz. El discurso lite~ario no persigue 
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ºla adecuaci6n con el referente, sino la adhesión de parte del 

destina ta.ria al cual se dirige, buscando que 6s te lo lea corno 

verdadero. Dj.cha adhesi6n del ·destinatario sólo puede ser logr~ 

da si el discurso corresponde a su expectativa ••. 11 .CGreintas,1978:33) 

El funcionamiento afortunado del acto de habla mimético depende 

de un acuerdo implícito entre emisor y receptor: el "contrato de 

veridicci6n 11
• Esto na significa, sin embargo, que los criterios 

de los participantes en el acto comunicativo sean totalmente sub

jetivos; ambas opiniones estarán determinadas por la literatura 

misma considerada como con·texto. En otras palabras, el lector 

considerará ver!dico el acto comunicativo de ficci6n si correspo!! 

de a la idea que ese lector tenga acerca del género literario al 

que el lector crea que pertenece la obra. El proceso creativo 

también se apoya en las nociones del autor· acerca del género lit~ 

rario que piensa utilizar. Este tipo de nociones, aunque no se 

traen a la mente de 1tlanera consciente, si constituyen el trasfon

do para la generaci6n e interpretaci6n del discurso narrativo. 

El objeto referencial del acto de habla referencial ficticio cobra 

vida al coincidir emisor y receptor en fingir que existe. ?olas no 

todo es fingido, "se finge el acto ilocucionario, pero el acto enun 

ciativo es real''· (Searle, 1978: 44-45) Y dicho acto enunciativo 

.no tiene ninguna propiedad textual, sintáctica o semántica que lo 

distinga de otros enunciados del lenguaje natural. El concepto de 

"lit~rariedad 11 por consiguiente, no corresponde a una serie.de ra.:!_ 

gos lingfiísticos propios del texto mismo.· El principio jakobsoni~ 

no de la proyección no ocurre en las cadenas de elementos léxicos 
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que componen el discurso literario, sino en la mente de los part~ 

Cipantes en el acto comunicativo. 

Cl.early, i t is the reader \o/ha focusses on the 
message in a literary speech situation, not the 
message that focusses on itself. Likewise it 
is the speaker, not the text, \'1ho invites and 
attempts to control or rnanipulate this focusing 
according to his own, not the text's intenti.on. 
(Pratt, 1977: 88) 

Ahora bjen, si la dif.erencia radica en las actitudes de los 

hablantes hacia el lenguaje, ¿qu€: lleva al lector a tomar dichas 

actitudes? En opini6n del teórico Richard Ohman, 

it is the suspension of normal illocutionary 
force that ( ••• ) underlies our tendency, when 
i·~dding literatu:-c, to "focus on the message 11

, 

to attend to irnplicit or secondary meaning, ar 
t:o respond emotivel~{ to the text. 
(Cf. Pratt, 1977: 90) 

Segtln este autor, la actitud especial hacia el texto literario es 

suscitada por los "cuasi actos de habla" que componen el discurso. 

(Los llama 11 cuasi actos de habla" porque no poseen fuerza ilocuc-

cionai-ia.). Pero esta concepción choca con lo expuesto por Searle 

cuando dice que la fi~ci611 no puede tener actos ilocucionarios di

ferentes a los de la no ficción (Searle, 1978). Y r.tary Louise 

Pratt, apoyándose en los estudios que realizara Labov acerca de 

la narrativa oral (.Labov y \'laletzkY, .1967 y Labov, 1972), af;lrrna: 

Labov's data show-that the kj.nd of narrative 
rhetoric ·that we tend to think of as exclusively 
literary does not in fact derive from an utterance 
being literary, and the same is true far fictivity 
(.suspension of normal illocutionary force} 
(Pratt, 1977: 92) 

Dichas investigaciones de Labov (que la autora presentá en 

detalle) refuerzan la idea de que el discurso literario no posee 
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reglas propias, sino que responde a princjpios que usamos normal-

men·t:e en situaciones específicas de la vida cotidiana. La rccons 

trucci6n de secciones de informaci6n, las presuposiciones, y el 

llenar vacíos informativos son procesos que llevarnos a cabo al 

usar la lengua natural diariumente. De ahí que r.1.L. Pratt pro-

ponga: 

•• • \"1e must describe our reconstructive role i.n 
terms of sorne more general principles governing 
the 'o-lay \.'le j.nterpret all ne'.-1 uttarances. Granted, 
,.,e do use this capaci ty to make felici taus 11 impaired 11 

speech acts like conversations overheard in 
restaurants and discussions we join· in medias res. 
( ••• ) Morcover, it is not the quasi-ness o.e 
quasi-speech-acts that accounts foi.· our focus on 
t:he messag~ { ••• ) i t is the \·1hole point of the 
utterance, it is \·1hat \'Te are supposed to do. 
(Prntt, 1.977: 95-96) 

Por. consiguiente, la actitud de los ttsuarios hacia el lengua-

je está determinada por el contexto, por la situaci6n comunicativa 

del acto de habla literario. No se trata, empero, de descubrir 

una situación comunicativa distinta de las normales, sino do seña-

lar las características que comparte con otros actos de habla . 

• • . literary ·w·orks be1ong to the class of 
utterances addressed to an Audiencc; 1t1ithin this 
class thc~' belong to the subclass of utterances 
that presuppose a process of preparation and 
selection prior. to the de;tivery of the utterance; 
and they belong to the subclass of utterance 
w·hose relevance is tellability and whose point 
is to display e.xpcrience. {Pratt, .19 77: 152) 

Las características -de la obra literaria responden, pues, ~ 

los req:uisitos que presenta la situuci6n comunicativa. Así, el 

hecho de que esté dirigida a un auditorio implica la necesidad de 

especificar la situaci6n [el tiempo, el lugar, los actantes, ••• l 

de lo que se narra, de manera que receptores diferente~ puedan 
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interpretarlo. En este nivel comparte algunas características 

9on el discurso político, el serm6n, los discursos emitidos a 

trav~s de sistemas de comunjcaci6n masivos (radio, televisi6n y 

prensa) • El hecho de que presupone un proceso de preparaci6n y 

selecci6n garantiza (al menos en teoría) que la emisi6n es la me-

jor posible _(o la que el autor considera como mejor} puesto gue 

ha habido tiempo para preparar y corregir el texto (algo que no 

ocurre en la conversaci6n cotidiana, por ejen1plo) • Así pues, el 

receptor presupone que constituye una versi6n por lo menos satis-

factoría para el autor. A este nivel se distingue del discurso 

irnprovisado. Muchos de los tipos de discursen enur.ciz.dcs antes 

satisfacen también este requisitoª Decir que se trata de un tipo 

de discurso cuya relevancia es la 11 narrabilidad" (tellability), 

implica que se trata de un discurso que no sólo pretende ser ere!-

ble sino que va m~s a11a. 

In making an assertion whose relevancc is 
tellability, a speaker is not only reporting but 
also verbzi.lly displaying a state of affairs, 
inviting his·addressee(s) to join him in 
contemplating it, evaluating it; and responding 
to ita I-Iis point is to produce in his hearers 
not only belief bct also an imaginative and 
affective involvement in the state of affairs 
he is representing and an evalua ti ve stance 
toward it. fa. a) \•lhat he is after is an 
interpretation of the problematic event, an 
assignment of meaning and value supported 
by thc consensus of hi1nself and his hearers. 
(Pratt, 1977: 136) 

El propósito de la enunciación no es transmitir inforn\ación 

novedosa por el hecho de que es ºnueva", sino porque es "interesan 

te 11
• Por último, al cl4sif;i.carlo como tex~o expositivo (displa~t 
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text) se alude al hec\10 de· que no pretende suscitar acciones, sino 

~otivar ideas y presentar una visi6n del mundo. Cabe recordar que 

no basta con que el autor tenga la intenci6n de provocar la acción 

(entendido en el sentido restringido del tGrmino, en el cual no 

cabe la actividad mental o emocional) del lector para que la h.:i.ya. !-la

ce falta que el lector la perciba y decida ponerla en práctica. 

Like the natural narrator, the speaker of a 
literary work is understood to be displaying 
an experience or a state of affairs, creating 
a verbal vision :Ln which he, and we along w·íth 
him, contemplate, explore, interpret, and 
evaluate, seeking pleasure and interpretive 
conscnsus. (Pratt, 1977: 140) 

As! pues, al igual que en otro tipo de actos de habla, la co

dificación y decodificaci6n de un.a obra literaria está determina-

da por una serie de reglas, convenciones y expectativas implícitas 

que comparten emisor y receptor. Esto implica que la interpreta-

ci6n de la obra literaria presupone el conocimiento de normas li

terarias, nociones predeterminadas de las características que con~ 

tituyen un género literario específico~ Desde luego ~stas no de

ben estar formuladas en una teoría bien definida, elaborada, del 

género al .que se cree que pertence la obra. 

Although the fiction<ll discourse in a , ... ork of 
literature 1nay in theory toJ~c .:i.ny forro at all, 
readers have certain expectations about '\·1hat 
form it will take, and they can be expected to 
decode the '\oJOrk according to those assun1ptions 
unlcss they are overtly invited or required to 
do otherwise. (Pratt, 1977: 20 4) 

El gqnero literario se considera como el contexto con1unicativo que 

permite crear e ~nterpretar una obra literaria. Es decir, que 

tanto la codificaci6n como la decodificaci6n están regidas por las 
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normas literarias pues a partir de ellas el lector y el autor ju~ 

gan si un texto es o no es adecuado. De ahí que se cvalae la obra 

literaria no en funci6n de su veracidad (de su apego al mundo ex

traliterario),, sino de su 11veridicci6n 11
• 

La diferencia, digamos, entre novelas naturalistas, 
cuentos de hadas, obras de ciencia ficción y rela
tos surrealistas, se define, en parte, por el grado 
en que el autor se compromete a representar l1echos 
reales, o hachos específicos acerca de lugares como 
Londres, Dublín y Rusia, o hechos generales acerca 
de lo que la gente puede hacer y c6mo es el mundo. 
(Searle, 1970: 48) 

Los gGneros, pues, no son tipolog!as discursivas relevantes 

s6lo para elaborar historias de la literatura, sino que juegan un 

papel muy importante en la codificaci6n y decodificaci6n de las 

obras: proporcionan los criterios que permiten saber si la obra 

es adecuada. Hay que recalcar, sin embargo, que la actitud bási-

ca hacia el discurso literario narrativo (.llenar vacíos informa-

tivos, recrear la informaci6n, no establecer la relaci6n entre el 

acto enunciativo y el acto ilocucionario) también aparece en si-

tuaciones comunicativas cotidianas. Las normas genéricas consti-

t:uyen otro tipo de normas que se agregan a. las del acto de habla fic 

tivo. Por lo tanto, podemos suponer que 

the reader of a novel will begin by analizing 
information as either narrative, orientative, 
ar evalu.:i.tivc and t·1ill continue to do so as 
long as and whcnever he can make sense of the 
text that \'/ay. (Pratt, 1977: 206) 

En resumen, si se considera a la obra literaria como dE"".termi-

nado tipo de acto de habla que ocurre en una situaci6n comunicati-

va determinada y que presupone nociones previas compartidas por 

los participantes, resulta obvio que la 11 literaricc1ad 11 no reside 
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en propiedades formales del texto. No hay ningdn rasgo o conjun-

to de rasgos que compartan todas las obras literarias y que pudi~ 

ran considerarse como condiciones nccesari.:is y suficientes de una 

obra literaria particular. La literatura forma parte de un fenc'.5-

meno lingtlístico m.1s amplio. "Lu literat\1ra es" -en palabras de 

Searle- "el nombre de·un conjunto de act:i.tudes que to1namos hacia 

una porci6n del discurso". (Searle, 1978: 38) Por consiguiente, 

el estudio de la literatura no puede limitarse a un andlisis in-

rnanente de la obra, también debe tomar en cuenta las condiciones 

de la cornunicaci6n literaria. 

Una teoría empíricamente adecuada de la literatura 
tiene al menos dos componentes principales: una 
teoría de textos literarios y una teoría de la co 
municaci6n y el contexto literarios, teorías que
están, claro, sistemáticamente relacionadas. 
(Van Dijk, 197Ba: 117) 

Así pues, a partir del enfoque pr~grnalingfiístico podemos ca-

racterizar el discurso narrativo de ficci6n como una situaci6n c~ 

municativa (.B) que ocurre dentro de otra situaci6n comunicativa 

(A). Para describir la obra literaria en prosa nos valdremos de 

conceptos delineados por la ºteoría del discurso narrativo'' 

(Erz.tlhl texttheoriel. Es ta teoría aplica a la obra narrativa los 

hallazgos realizados en 5reas tales como la pragmtltica y la l!n~ 

gtlística del texto con el fin de describir los rasgos esenciales. 

del discurso li·terario. Puesto que la obra literaria aparece in

crustada en un contexto fuera del cual· no puede existir, la in ter ... 

pretrlción tampoco puede ocurrir fuera de un contexto. Esto trae 

consigo una serie de consecuencias relevantes para el estudio de 

la literatura •. En primer lugar, esta diferencia de contextos im-
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pide que el lector (presente en la situaci6n A) se sienta oblig~· 

do a concrecionar la fuerza ilocutiva de enunciados emitidos en 

l.a situaci6n comunicativa B; sin emburgo, no le impide apropiar~ 

se de lo dicho en B. Por otra parte, un an51isis que sólo se ocu 

pe de la situación B forzosamente es incompleto. 

Este esquema de una situación incrustada en otra es válido 

para discursos narrativos de ficci6n tanto orales como escritos. 

Una caracter1stica propia del discurso de ficci6n escrito es la 

separaci6n en espacio y tiempo que hay entre autor y lector. 

Es decir, la emisi6n y la rccepci6n ocurren en un momento y en un 

espacio diferentes, 
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"-~tualizaci6n 
interrumpida 
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(Kahrman: 1977: 37) 

En:los dos cuadros anteriores podernos apreciar con claridad 

c6mo varia el objeto analizado de acuerdo con el punto de vista 

adoptado. En el pritnero de ellos se observa el discurso literario 

a partir del autor, y en el segundo, del lector. Ahora bien, la 

notable diferencia situacional en que se encuentran los interlocu

tores condiciona tanto la emisi6n como la recepción del discurso 

de ·ficci6n escrito. El emisor intagina un receptor (el lector i~pl! 

cito) en funci6n del cual modula su discurso. Y el lector real tr~ 

ta de descubrir ese esquema de lectura propuesto por ei autor para 

1lcgar a conocer, hasta donde le sea posible, la intención de este 

t.íltirno. 

In dem J:.tasse, in clem der reale Rezipient sich 
der i1n Text befindlichen Rolle des intendierten 
Adressaten angleicht, nMhert er sich der 
Intentionalittlt des Textes und damit der Intention 
des Autors. (Kahrman, 1977: 47) 
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Hemos dicho que el discurso de ficci6n ocurre en una situaci6n 

comunicat_iva coIDpleja. Esto no debe entenc1erse en el sentido ele 

que la complejidad ll.cga de fuera a la obra literaria. Ella, en si 

misn1a, consti.tuye un acto comunicativo complejo. De acuerdo con la 

teor!a del discurso narrativo, podernos distingui.i:' en una obra lite

raria en p~osa cinco niveles de comunicaci6n: 

. 

E l. R l. 
(personaje (personaje 
auisor) receptor) EJ 

p d D 
e e o 
r 1 m 
s i 

.. o n 

E 2 R 2 
(nan:ador (destinatario 
ficticio) ficticio) LJ 

n t i 
a e o 
j x· 
e t 
s o i 

E 3 R J. 
(autor (destinatario 
abstracto) abstracto) LJ 

------ n 
evidencia t 
del autor e 
en el r 
texto n 

o 

E 4 R 4 
(autor real (lector real 
corro creador) caro receptor) 

E 5 RS 
(autor corro ser (lector caro 
hist6ri=l ser hist6rico) 

.EJ D e seres o X hist6- m t ricos 
fuera i e 

EJ del n r 

texto i .n 
o o 

<ti 
(Kahrman, 1977: 41) 

El primer nivel está constitu!do por el dbminio de las rela-

cienes entre los personajes. La interacci6n verbal de los persa-

najes constituye parte de los sucesos nari;ados. Forma parte de 

la an6cdota misma. Por ello se lo considera el primero en esta 



23 

descripci6n de niveles comunicativos que va de adentro hacia afue

ra. Es decir que en un momento un personaje· es el que habla mie,!!. 

tras otro escucha; pero esta situaci6n puede invertirse. Al diri

gir su discurso a un oyente, el narrador inscribe en el texto la 

presencia de un destinatario. Esta relaci6n comunicativa forma 

parte del procedimiento de creación del discurso narrativo. Pues-

to que no puede existir un discurso si no hay emisor, al enfrentar 

el discurso de ficci6n escrito debemos presuponer un productor y 

un destinatario del discurso. Estos participantes, que constttu

·yen el tercer nivel comunicativo, son elementos esenciales para 

la r.ealizaci6n del discurso. El cu ar.to nive.l hace referencia al 

dominio de la producción y de la recepci6n de la o~ra literaria. 

Esta relaci6n comunicativa se caracteriza, como ya se vi6 con ante 

rioridad, por estar interrumpida. Finalmente, cabe considerar el 

hecho de que ~anta la actitud del emisor como la del receptor es

tará modulada Por la época y el lugar en donde existen. De ahi 

que haya que establecer el quinto nivel comunicativo según el cual 

la actualizaci6n del 'discurso de ficci6n pone en relación dos mo-

mentes temporoespaciales distintos. (Kahrman, 1977) 

La comunicación literaria se presenta como una serie de nive

les de interacciones comunicativas, La obra literaria, por consi

guiente, no s6lo está formada por la interacción de los personajes, 

sino que tumbi~n incluye al autor y al.lector. La relación de es-

tas dos entidades no es irrelevante para el cuento como solía con

siderar la crítica tradicional. Desde luego, la a.Eirntaci6n °de que 

e1 texto está constituído por las interacciones de los personajes 
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entre sí, no debe entenderse en el sentido de que se trata de re

laciones entre elementos del mismo nivel. Un personaje no tie11e 

la misma autonomía que el narrador, el autor o el lector. Inclu

so la obra literaria tampoco tiene la misma autonomía que quien· 

la emite y quien la recibe. En su categoría de unidad lingüísti

ca, la obra depende tanto del emisor como del receptor. Las hile 

ras de letras impresas en un conjunto de hojas limitadas por unas 

pastas s6lo son signific~tivas en la mente del autor o en la del 

lector. No podemos decir, por lo tanto, que la lectura consi~ta 

en un simple proceso de apropiación. El lector no puede hacer su

yo un objeto -la obra litia.1:a.ria- puesto que ~ste no existe inde

pendientemente. La interacci6n entre lector y obra no es similar 

a la que ocurre entre un sujeto y un objeto dado, sino que se pa

rece más a la que existe entre creador y objeto creado. 

Dentro de. la escuela críticoliteraria alemana -lugar donde, 

segan.Van Dijk, se ha prestado más atención al problema de la in

teracci6n obra/lector-, el estudio del hecho literario se lleva 

a cabo en dos direcciOnes distintas (.Van Dijk, 1980a). ·una de 

ellas, en torno a la figura de Hans Robert Jauss, y la otra en tor 

no a Wolfgang Iser. La "teoría de. la recepci6n es-t;GL:ica" 

(Rezeptionsfisthetik), propuesta por Jauss, estudia la relación en

tre obra y lector a partir del análisis de las diferentes maneras 

con10 se ha interpretado una obra literaria. Toma corno punto de 

partida experiencias de lectura con el fin de descubrir qu§ condi

ciones históricas, y de qu6 manera, influyen en la intcrprctaci6n 

de una obra literaria. 
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En cambio, la 11 teorí.a del efecto estático" (l'lirkungsl-tsthetik) que 

propone Iser, intenta describir el proceso mismo de ln interacci6n. 

Para los propósitos de este capítulo (describir la naturaleza del 

discurso literario) y puesto que hemos dicho que lo específico de 

la obra literaria no s6lo debe buscarse en elementos textuales, 

sino tambi~n en la situación comunicativa en que ocurre, resulta 

mrts pertinente considerar la teoría del efecto est~tico. Asuminos, 

pues, el enfoque fenomeno16gico propuesto por Iscr con el fin de 

analizar la situaci6n comunicativa que constituye el proceso de le~ 

tura. Péro, antes de adentrarnos en la teoría rnis1na, es convcnien

t~ h~cer una aclaración acerca de la manera como se traduce el tí

tulo de la teoría, aclaración que el mismo Iser formula en el pre

facio a la traducci.6n inglesa: "The german terrn 1 l'lirkung' comprises 

both effect and response, without the psychol~gical connotations of 

the English wo~d 'response'." C.Iser, 1978: ix} En español, al 

igual que en inglés, tampoco existe un término egi.1ivalente para 

1 \'1irkung 1 , por lo que, y tomando en cuenta la observac;i.6n del au

tor, preferimos el término 'efecto' puesto que remite a la necesi

dad de una causa y se evita la connotaci6n psicol~gista de •res

puesta'. Pero el término 'efecto' no s6lo debe entenderse como el 

producto de una entidad causal, sino que también incluye la con

ciencia estética que interviene en la producci6n del efecto, 

Un concepto b~sico en la teoría p~opuesta por Iser es el con

cept'? de que un texto aislado no tiene n;i.ngein significado, sin? 

que lo recibe en las ac t:.i vidades comunicativas. Establece, ·pues / 

una divisi:6n en una entidad que anterior1nente se había concebido 
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como única; el texto no conlleva implícito su significado. 

"The formulated text ( ••• ) represents a pattern, a structured in

dicator to guide the imagination of t.he reader". (Iser, 1978: 9} 

Por consiguiente, el texto no está constituído por una serie de 

velos que ocultan un significado, sino que por el contrario, cons

tituye medios a través de los cuales se puede crear un significa

do. Se considera el texto como un conjunto de instrucciones que 

guían la actividad recreativa (en el sentido de volver a crear) 

del lector. 

The text itself simply offers "schematized 
aspects" through \'lhich the subject matter of 
the .,.,ork can be produced, ,.,hile the .,,.1Jtt1al 
production takes place through an act of 
concretization. (Iser, i978: 21) 

El texto se caracteriza, pues, por proporclonar s6lo aspectos 

de un contenido que el lector debe concrecionar. Aparece ante el 

lector como una serie estructurada de espacios inform·ativos y es

pacios vacíos de información. Esta serie de puntos determinados e 

indeterminados fuerza y regula la intervención del lector. El pr~ 

ceso de lectura no consiste en la impresi6n del texto en la mente, 

puesto que. el texto mismo no constituye el fenómeno literario !nt~ 

gro. El texto es, m~s bien, una estructura virtual; la lectura, 

un proceso de concreci6n; y el fen6meno literario, las relaciones 

entre los componentes del acto comunicativo. 

Sin embargo, el estudio de la literatura como acto comunica

tivo ro es algo gue surge de la nada en el momento actual; se ha

bía iniciado tiempo atrás, por ejemplo en la escuela rusa. 

Valentin 1'1. Volosl1inov señalaba en 1930 que la organizaci6n de la 



estructura literaiia descansaba sobre: 

.•• l~ tríada comunicativa del emisor del mcnsa
ºje ( ••• ) ; el destinatario a quien se dirige el 
n1ensaje; y el contcnic.1.o del mensaje {referente, 
objeto, "héroe"), de quien o de que se trata en 
el mensaje. Los tres están ligados entre si por 
una ·compleja red de interrelaciones evaluativas 
de gran variabilidad ••• (Voloshinov, 1976: 234) 
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Por su·parte Iser, siguiendo la influencia de R. Ingarden, 

postula una separaci6n entre la estructura virtualmente signific~ 

ti va (el texto) y el significado. Esta idea, que surge de la apl!_ 

caci6n de la teoría de los actos de habla 81 estudio de la litera-

tura, le permite explicar el fen6rneno de la multiplicidaq de lect~ 

ras de que es.objeto un tP.xtn literario determinado. Segdn este 

enfoque el significado no está dado por el texto; no es el secreto 

escondido que el lector debe descubrir • 

••• die Erkentnisse der Hermeneutik, der 
pragrnatischen Texttheorie so·wie der Rezeptions
forschung zeigen uns, dass die im Text gesuchte 
Bedeutung nicht eine stets vorhandene, statische 
Grasse ist, die rnit den entsprcchenden analytischen 
f.11 tteln ergr 11 undbar und abrufbar wUre. Vielmchr 
ist die Bedeutung eines Textes eine Gr~sse, die als 
Ergebnis des Rezeptionsvorgnngs, der Leseprozesse, 
erst ent~teht und somit auch abhtlngig ist vom 
jeweiligen Rezipienten (und seiner historischen 
Voraussetzungssituation).. (1'ahrman, 1977: 55) 

El significa_do es el producto de la interacción entre señéiles 

textuales y los actos de comprensi6n del lectoi.·, ºand so the mean-

.ing can only be grasped as an image. The image provides the filling 

far \·1hat tl1e textual. pnttern stn1cture but leaves out 11
• 

(Ise'!', 1978: 9) Esta imagen, sin embargo, no es la representa-

ci6n mental de algo que ya existiera antes, ni en el libro, ni fu~ 

ra de él, sino la creación de algo nuevo, creación en la que ;i.ntcr~ 
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viene el lector. " meaning is no longer an object to be defined, 

but an effect to be experienced". (Iser, 1978: 10) La actividad 

del sujeto {lector) es esencial para la concreción del significado. 

De al1! que la estructura de la obra pneda ser ensamblada de di.ver-

sas maneras. Sin embargo, aceptar la participación del lector no 

implica que el lector sea libre de formular cualquier significado. 

El lector debe seguir las instrucciones presentes en el texto. El 

significado del texto es producto de una 11 intuici6n anal6gica o 

apresentaci6n". Para aclarar este concepto filos6fico btlsico,para 

la cornprensi6n de la teoría del efecto, citar~ un ejemplo que pro-

porciona Antonio Caso. 

He aqu! un ejemplo de intuición anal6gica: 
al estar escribiendo estas líneas, por la 
noche, un transeante pasa canturreando, por 
la calle, algan son popular. Digo: ahí va 
un hombre. ¿C6mo lo sé? Por una intuici6n 
analógica. Yo, que me encuentro aquí y ahora, 
oigo una tonada que me obliga a pensar que 
otro como yo pasa por la calle cantando. 
No hay más signo que la canci6n, pero yo 
fugo de mí, en una actitud de empatía y me 
proyecto sobre un hombre que constituyo en 
mí. [ ••• ) ¿Dónde he constituido el otro yo? 
En mí, indudablemente ••• (Caso, .1972: 68) 

La intuici6n analógica surge a partir de una señal, pero la 

interpretación depende de conocimi~ntos adicionales. En el fen6-

meno literario ocurre lo mismo. El texto constituye la señal que 

pone en acci6n la mente del lector; y los conocimientos adiciona

les que ayudan a la interpretaci6n son.las nociones que dicho lec

tor t,icne acerca del género literario en el cual incluye el texto 

en cuesti6n. Es precisamente este acto mental el que permite al 

lector transformar en un universo imaginario las palabras del texto. 



Conviene tomar en cuenta la advertencia que formula Todorov: 

No hay que ceder a la ilusi6n representativa 
que durante mucho tiempo contribuy6 para que 
tal metan1orfosis per111aneciese oculta: no hay, 
primero, una cierta realidad, y luego, su re
presentaci6n por medio del texto. 
(Todbrov, 1975: 57) 
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La suspensión de las relaciones entre los actos ilocuciona-

ríos y el mundo, como ya vimos en un punto anterior, descansa en 

la serie de convenciones institucionalizadas en la lectura de 

ficci6n. Este conjunto de convenciones, q~e Iser denomina 11 reper-

torioº, constituye una condición necesaria para que' se dl! la situa 

ci6n comunicativa~ 

Dentro de este enfoque, como ya se ha podido observar, el le~ 

tor juega un papel decisivo y, no obstante, se afirma que el resu! 

tado de su acci6n no es totalmente subjetivo. Esto nos lleva a 

plantear el problema del lector. Iser plantea su teoría en funci6n 

del "lector impl.íci to 11
; 

lle (the irnplied readei:) cmbodies all those 
predispositions necessary far a literary work 
to exercise its effect -predispositions laid 
do\'ln, not by an ernpirical outside reality, but 
by the text itself. (Iser, .l.9~78, 34) 

Es obvio que Iser no habla de un lector real específico, sino de 

uno hipotético. {En el cuadro de niveles comunicativos que prop~ 

ne Kahrman, ocuparía el tercer nivel. Ver p. 22.) Este concep-

to surge al considerar las condiciones situacionales en que se pr~ 

duce la obra. Con10 decíamos más arriba, al crear, el autor formu

la sÚ. mensaje de una m.:i.nera determinada, presuponiendo un comport~ 

miento espec.ífi'co del lector. En este sentido, podemos decir que 

en la es true tura de la obra misma es·t~ especificada una manera de 
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leer, una conduct6. de terminada del lector. Iser lo lla1na lectoi: 

ficticio puesto que constituye un clenl.ento estructural (en el cua 

dro de Kahrman corresponde al segundo nivel. Ver p. 22). El lec 

tor ficticio es una perspectiva que el lector real debe relacionar 

con la del narrador, la de los personajes y la de la trama. Pero 

corno el lector real desconoce la conducta presupuesta por el autor, 

va a rela~ionar las diferentes perspectivas de una manera distinta. 

Esta segunda noción es lo que Iser llama "rol del lectorº. Repre

senta, pues, el punto dcGde el cu~l un lector puede realizar su 

visi6n, pero también est~ determinada por las señales que activan 

la mente del lector. Podemos considerar, por lo tanto, dicha acti 

vidad como un proceso de adaptación entre.el rol que le sugiere el 

texto al lector y el que éste trata de imponer al texto. 

Generally / the role prescribed by· the text ~1ill 
be the stronger, but the reader 1 s O\·Tn disposition 
will never disappear totally; i t \'1ill tend 
instead to form the background to and a frame of 
ref erence far the act of grasping and 
comprehending. Ciser, 1978: 37) 

El proceso de lectura no es arbitrario ya que la interacción 

entre texto y lector está condicionada por lo detertninado y lo in-

determinado de la estructura de l~ obra, La noci6n de puntos de~ 

terminados e indeterminados, empero, no debe entenderse en el sen-

tido de que hay fragmentos del texto que sólo debe_ grabar en su 

mente el lector; 

Iser explains that the category of deterrninacy 
does not refer to a text prior to the reader 
(_

11what is there 11
) but something 11 formulated 

by the reader 11 • "tVhat has become determina te 
must then be related to further textual segrnents 
\'1hich bring ü.bout further places o.E .i.ndeterminacy, 
and so on''• (Thomas, 1982: 60} 
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Así pues, para formular el significado de una obra el lector 

debe llevar a cabo una serie de inferencias y presuposiciones. 

Si bien es cierto que Iser no emplea el t<!rmino "infcr:encias 11
, és 

te, al menos corno lo definen l'l. narren, D. Nicholas y T. Trabasso, 

es equivalente a los 11 espacios vacíos" (Leerstellen) y ademtís 

tiene la ventaja de que ya hü. sido estudiado experimentalmente. 

\.'Je as sume C. ••• ) that the understander tries -to 
represent the incorning textual information in a 
well-dcfined structure. In so doing, inferences 
serve two main functions: they fill in missing 
slots in thc structure, and (2) connect elcmentary 
events in the structure \'lith other events in arder 
to provide a higl1er level organization. 
(Harren, Nicholas y Trabasso, 1977: 23) 

Llenar los espacios vacíos constituye una tarea esencial para 

la comprensi6n puesto que organizan la estructura en unidades may~ 

res. Es decir, que si la estructura se apega a la secuencia: 

introducción, complicaci6n, cl1max y desenlace, el lector al rela

cionar la introducción y el desenlace, por ejemplo, crea una unidad 

mayor: De manera que podemos considerarlo como un tnecanismo que 

ayuda a producir la macroestructurn de la obra. Van Dijk dcf ine la 

macroestructura como una representaci6n semántica que "ordena je-

rárquicamente los signfficados respectivos de sus frases". 

(Van Dijk, 1980b: 21). Por consiguiente, las inferencias emplendas 

para llenar los espacios vacios no pueden ser arbitrarias ya que 

están determinadas por la macroestructura. Esto no significa que 

haya una macroes tructura existente previa a la lectura. Dicha 

macroestructura la forntula el lector pero a partir de las señales 

que proporciona el texto mismo. No obstante, estD conducta no es 

exclusiva del proceso interpretativo del texto literario. 



As Grice (1957) and Searle (l.970) have empl1asized, 
a listener trying to undcr.stand a sentence docs 
more than determine its propositional or locutio
nary content. His fundamental goal, rather, is to 
try to figure out \oJha t the speaker in tended him 
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to understand by thc sentencc, and this may require 
all sorts of inferences. (Freedle, l.977: 38} 

La actividad del receptor resulta importante puesto q11c el 

texto nunca puede ser percibido de un solo vistazo. Se le presen-

ta al lector como una serie de perspectivas cambiantes e interac-

tuantes. Corno no es posible captar todas y cada una de las pers-

pectivas al mismo tiempo, el lector adoptar~ una de ellas. Al ha-

corlo la convi.crte en. el 11 tema 11 • 

Iser denomina "terna 0 a la perspectiva que adopLd. t::!l lector. 

en un momento determinado C.Iser, .1978; 97), Sin embargo, el hecho 

de que un lector adopte una de las varias perspectivas no signifi-

ca que deseche todas las demás. Éstas se convierten en 11 horizont:o 11
, 

el trasfondo sobre el cual se percibe ~a perspectiva temática. 

También funcionan como "horizonte" los ºtemas" de etapas de lectu

ra anteriores. Así pues, la diferenciación entre perspectivas 

"horizontales" (en el sentido etimológicd de la palabra) y 11 tem~

ticas" consti.tuye la man.era c6mo el lector organiza el texto. Ca

da segmento aparece en oposición a los demás y, po~ consigúiente, 

refleja e ilumina a los otros. Sin embargo, la selecci6n que rea-

liza el lector no es totalmente libre. La distribuci6n del cante-

nido entre las diversas perspectivas está deter1ninada por la macr.e_ 

estr~ctura que va constituyendo. Es decir, el cambio de un "tc1nu" 

a otro está regido por una idea de coherencia. El punto de vista 

del lectoi.~ no está :restringido a una per.spectiva, sino que p,uede 

·~· 
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variar de un segmento a otro. La delimitación de estos segmentos, 

empero, no puede hacerse en funci6n de criterios gramaticales. De 

ah! que hasta el momento no haya co1nt1n acuerdo acerca de la unidad 

mínima de lectura. Iscr adopta un criterio funcional y define el 

concepto de "eye-voice span 11 como la parte del texto que puede ser 

abarcada en cadit fase de lectura y que permite an·t;.icipar ln fase· 

siguiente. Z.las este concepto no resuelve los problemns puesto que 

no proporciona par~mctros para distinguir una fase de interpreta-

ci6n. Además existe una gran cantidad de casos en los que un fra~ 

mento narrativo nada tiene que ver con el inmediatamente anterior 

o con el posterior. Quizá el concepto de acto de habla corno uni-

dad de comportamiento verbal determinada por las c~ndiciones en 

que se enuncia y la intcnci6n comunicativa que persigue, permita 

superar esta deficiencia. Así, un cambio en alguna de esas candi-

cienes (.cambio de l'l1gar, de interlocutores, ••• ) o en la intenci6n, 

pudieran considerarse como indicios de cambio de unidad de inter-

prctaci6n. Adjudicaremos a esta unidad interpretativa el t~rmino 

acuñado por Barthes, 11 lexía", aunque, a diferencia del crítico 

franc~s, nosotros creemos que no se trata de un "producto arbitra,-

rio 11
• Puesto que esta unidad s6lo existe en la mente de a.ls:rOn i·e~ 

ter, además de signos lingüísticos, aba-1:ca tarnb,ién las implicacio

nes. Consideramos la lexía corno la unidad textual que da lugar 

a lo que Aron Gurwitsch denomina "noema percep-tual": 

The perceptual noema therefore links up the signs, 
their implications, thcir reciprocal influences, 
and thc rcader' s acts of identification and through 
it the text begins to exist as a gcstalt in the 
readcr 1 s consciousness. (.Cf. Iser, 1978, 12J.) 
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Por consiguiente, la selección de una perspectiva temática 

en una lexía determinada forma parte del proceso de apercepci6n 

de la obra literaria. El proceso de apercepci6n -a diferencia del 

mero proceso de percepcion, que consiste en observar un objeto 

total- implica la observación de las partes constitutivas de un to 

do, de las lcxías en el caso de·la obra literaria. Como las lexías 

s6lo forman partes de un todo, no se las debe considerar de manera 

independiente, sino en relación con las otras lexías. En cada una 

de ellas es factible, por lo ·tanto, distinguir una sección qu~ res 

pende a expectativas creadas por lexías anteriores, y. otra sección 

guo despierta expectativn~ acerca de posteriores lexías. Cada mo ... 

mento de lectura es, en este sentjdo, dialéctico; presenta un ho

rizonte futuro vacío, con partes indeterminadas, y un horizonte 

pasado que ya ha sido llenado. La apercepci6n se caracteriza, en

tonces, como un proceso de comprensi6n en el que 11 the fact itself 

is present, the past context and synthesis are present, and at the 

same time the potential reassessment is also present". 

(Iser, 1978: 117) salta a la vista que es el lector quien teje la 

red de cone:<:iones posibles, y es él quien escoge uno de esos hilos. 

Pero esto implica que necesariamente las lecturas son parciales. 

Ningan lector puede agotar todas las posibilidades que presenta un 

texto. Por consiguiente, no es posible concrecionar todo el poten-

cial significativo de una obra. Las diferencias en las concrecio

nes qependen de diferencias en la selecci6n de perspectivas tern~

ticas, en los espacios vacíos que se llenan, en espacios vacíos 

que se dejan sin llenar, o que se llenan de manera inadecuada. 
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Estas posi.bilidadcs responden al hecho de que los lectores pueden 

estab'.1.ecer los nexos faltantcs en 1.lna secuencia con base en su co-

nacimiento general o contextual de los hechos. 

In other \.¡ords, the facts, as kno\Yn, allow 
thent (language users) to make inferenccs about 
possible, likely, ar necessary other facts and 
to intcrpolate missing propositions that may 
make the sequence coherent. 
(Kintsch antl Van Dijk, 1978: 365) 

Esto significa que un lector puede percibir corno necesaria una in-

ferencia que otro considere posible. Pero tarnbi6n el esquema tex-

tual sugiere una gradaci6n que permite juzgar la lectura realizada 

por un individuo. En principio podernos presuponer que "in understan!:!_ 

ing a narrative a listener rnakes o.nly those inferenccs relevant . 

to the progress of the narrative" (Harren, Nicholas y Trabassq. 1.977:44) 

Por inferencias relevantes entendernos aquellas que proporcionan in

forrnaci6n necesaria para determinar qué sucedi6 y por qué. 

As! pues, podemos considerar los s;tgnos l;tterar;i.os como una º?!'.. 

ganizaci6n de significantes que no des~gnan un objeto signif;lcad?r ·~:· 

sino que designan instrucciones para la producci6nde un significad9. 

Sin embargo, esta separaci6n entre el acto verbal Y el mundo de 

las cosas no necesariamente conduce a la aceptación del criter~o 

de la desviación propuesta por los estructuralistas. (En este punto 

nos parece más adecuada la postura de !-1.L. Pratt:. que la de Iscr, 

quien s6lo modifica el criterio de la desviación. l El hecho de 

que el acto de habla literario aluda a un "mundo posible" no debe 

inteipretarse corno privación de referencia. Se trata, por tanto, 

no de un signo que alude a su referente, sino que ·lo crea. 
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Esta posibilidad depende no del si~no mismo, sino de las actitudes 

de los usµarios l'lacia el lenguaje. Dichas actitudes de los usua

rios están respaldadas por las condiciones en que ocurre el discur 

so literario ~arrativo. Así ~ues, conviene establecer una diferen

cia entre significado y significaci6n: 

r.1eaning is the referential totality \'1hich is 
iffiplied by the aspects contained in the text 
and \·1hich must be assembled in the course of 
reading. Significance is the reader's 
absorption of the meaning into his own experience. 
(Iser, 1976: 151) · 

La .significaci6n, por lo tanto, no puede abarcar todo el po-

tencial sem~ntico'del texto; representa, mrts bien, una forma pecu-

liar de acceso a ese potencial. El significado, empero, en tanto 

que entidad en potencia, no puede cOnstituir el foco de atenci6n 

de los estudios acerca del fen6meno literario. Es necesario l:.on1ar 

en cuenta al lectcr corno creador de la significaci6n si se quiere 

lograr un estudio científico de la obra literaria. Consideramos 

el objeto estético como un objeto producido por el lector a partir 

de las instrucciones proporcionadas ~n el texto. 



'' .. 
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A.NA LIS IS D ·,.; r. e u E. N T o. 

Llenar espacios vacíos consti tt1ye, sin duda alguna, la acti

vidad fundamental para la interpretación de "Thc Fly". Est~ es, 

la econorn.ía informativa representa el recurso técnico sobre el 

cual descansa la significatividad del cuento. Ello se debe a que 

dicha narraci6n trata, básicamente, de la experiencia de un mamen 

to. Este método de prescntaci6n es lo que el crítico André r.taurois 

ha qenominado "'une coupe dans le ternps' -the swift, illurninated 

glimpse into a character or situation at a·given moment, the reve-

la tion of the kernel of rneaning loJi thin the husk of the ordinary, 

the trifling, the banal 11
• {'Rl!?rkman, 1.95.1: 150) Puesto que sello 

se narra ~n fragmento de la "vida" de los.personajes, el resto qu~ 

da a la creatividad del lector. 

Miss r.tansfield has followed Chekh.ov in choosing 
to regard ( ••• ) the short story 11 form 11 not as 
the means far the "lighting 11 of a single human 
character, but rather as the means far the 
presentation of a 11 quintessence 11

, a summation of 
a 11uman life or group of lives iri the single 
signifi.cat "scene" or situation ar episode, and, 
by implication; the illumination, thus, against 
a sombcr background ( ••• ) of life itself. 
(.Aiken, 1960: 291.) 

En este comentario, enunciado en 1922 se percibe el impact_o 

que produjo al crítico lo condensado de la informaci6n. El perío

do narrado es tan corto que le resulta difícil hablar de anécdota. 

Ello indica la ruptura de un concepto previo acerca del cuen_to; 

la ruptura de una expectativa determinada por el conocin1iento de 

normas literarias. Ahora bien, esta técnica presenta serios pro~ 

blemas a la interpretación; como lo ilustra lo enunciado por 

Sylvia Berkinan: 



:rn 11 The Fly" the central symbolism is confused. 
Obviously thc boss stands far a superior controll
ing po\'rer -God, destiny, or fate- \·Thich in 
capricious and impersonal cruel ty tortures the 
little creatt1re struggling under his hand until it 
líes still in death. At the sarne time the boss 
is prcsent:ed as one \.¡ho 11as himself reccived the 
blO\·IS of this superior power through thc death of 
his only son in the \'1ar. Thus the func tional 
·role which the boss plays in t11c story does not 
fuse· with tl1c symbolic role, a divi.sion \·:hicl1 
probably accounts far thc various unsatisfactory 
interpretations of the symbolism in this story, 
further complicated by the secondary theme attacl1ed 
to thc boss: the a trophy of feeling tite peor of 
heart eventually experience. (Derkman, 1951: 195) 
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Los espacios en blanco presentes en el cuento permiten lñs 

diferentes interpretaciones de las que habla Berkman. Ni los 

personajes, ni el escenario, ni el argumento están totalmente de-

lineados. De ah! que el receptor se sienta confundido. No son 

muchos los puntos a los que puede aferrarse. A esta dificultad 

técnica debemos agregar una complicaci6n temdtica. Katherine 

Mansfield sitGa la acci6n en un espacio reducido tan jmpenetra

ble cbmo la subjetividad de los personajes. 

El valor de la obra parece radicar en lo intrincado de la 

obra misma. O'Brien, por ejemplo, la considera corno uno de los 

quince mejores cuentos que se hayan escrito. (Cf. Aiken, 1968: 104)_ 

La economía informativa parece formar parte de las expectativas 

del lector contemporá_neo. Prueba de ello es la gran ac~gida, por 

lo menos entre los estudiosos de la literatura, no sólo de la obrq 

de b1ansfield, sino también la que han tenido las "epifanics 1' de 

Ja1neS Joyce y los urnornents of being" de Virginia ~loolf. Estas tec . -
nicas exigen una particiI,.::i.ci6n más act:i.va por parte de los lecto-
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res puesto que la signif icatividad de la obra descansa no tanto 

en lo articulado como en las implicaciones que el autor no expli

cita. 

Dadas estas características, nos pareció adecuado este cuento 

para estudiar las respuestas que provocara en algunos lectores re~ 

les. Sin embargo, antes de pasar al análisis de las apercepciones 

generadas entre los alumnos de la muestra, presentarnos un análisis 

textual del cuento con el prop6sito de que sirva como punto de re-

ferencia para el estudio posterior. No se trata de un análisis 

exhaustivo de la obra, nuestra intenci6n consiste, más bien, en se 

ñ~l3r su potencial significativo. Constituye. en altimo t~rmino, 

una lectura que, a pesar de haber ·sido realizada con el prop6sito 

de captar la polisemia del texto, no está libre de las lirnitacio-

nes impuestas por la subjetividad.• Para llevar a cabo este análi-

sis hemos dividido la obra en cuatro secciones narrativas en fun

ci6n de los personajes que intervienen en ella. Esta clas1ficaci6n 

se apoya en la idea pragmalingü!stica de que el cambio de interlo

cutores en un acto de habla conlleva, en muchas ocasiones, un cam._ 

bio en el acto m:Lsmo. Dentro de estas unidades comunicativas dis

tinguirnos otras menores, a las que danorniñamos lexías y que cons

tituyen las unidades básicas de la interpretación. De acuerdo con 

nuestra lectura percibimos 25 de estas unidades. Parn un manejo 

adecuado de la· informaci6n, en e_l an.1.lisis sólo utj !izaremos n(ime

ros ~rábigos para ;ldentificar cada una de las lexías. Los nt1me;ros 

están señalados en el Anexo A. Las unidades de significado o 

lcxías (.Darthes, J.9 7 a)_ ac t:•.1an btísicu.mentc en dos niveles a lo lar-



go de la narración. Uno, que pudiéramos llamar 11 ~bjctivo", en el 

cual el narrador refiere la conversaci6n entre los dos personajes 

humanos· (Boss y \'loodifield) • Dado que el narrador actt:ía desde fue 

ra de los pe~sonajes, parece observar una actitud objetiva. La 

presencia de comillas al inicio y al final de cada intervención 

ele los per.sonajes indica que al menos hay l.ln intento, por parte del 

narrador, de ajustarse a los hechos lo más posible. Est.o no impi

de que proporcione informacidn adicional, sobre todo el informar al 

lector sobre los rasgos paralingilisticos que acompañan cada una de 

las intervenciones.·· 

Primera sección anecd6tica. 

1.- El primer elemento de significaci6n en el cuento apare

ce en boca de W (Woodifield) , pero se refi.ere a B (Boss) • Gracias 

a la elecci6n léxica del personaje, surge en el lector'la asocia

ci6n de que la posición de B es envidiable. Esta asociación,, de 

carácter meramente intuitivo en la primera oraci6n del texto, se 

ve reiterada en la oraci6n 12, donde continúa esta primera lex!a. 

Es decir, esta unidad de significado está interrumpida por un co

mentario bastante largo del narrador pero que de hecho es una un;i

dad diferente y por ello la consideraremos más adelante. El per

sonaje parece reiterar el mensaje por segunda vez, por s~ acaso 

su interlocutor no ha oído. Aquí.el narrador, al informarnos Ace~ 

ca del tono con que \·l acompaña su mensaje, enfatiza la admira.c;i6n 

que hay por parte de \'1 hac::i.a la posici6n de B. Es decir, refuerza 

la imagen asociativa de "'·ituac,i.ón envidiablc 11 que ya ho.bj'_a, surgi-

do en el lector. Por lo · .~m~s, muy suscintamente, el narrado;r 
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trata de describir a \•1 usando también la selecci6n léxica cuidado-

sa: 11 pip~d 11 , 11 old voice". 

2.- En la interacción entre ambos peroonajes, B da respuesta 

al comentari<? de '.¡, aceptando el elogio. Al principio parece que B 

adopta una actitud de modestia, al cambiar de 11 snug" a "comfortable"; 

sin embarQo, el narrador nos descubre desde el interior del perso

naje, que B se sabe superior a W y que esto le proporciona satis

facción. En términos de contenido, la interacción entre B y l•T es 

completamente intrascendente. Se trata de un mero intercambio de 

cumplidos que, si bien en algrtn momento pudieron tener alguna tra~ 

cendenCia, han perdido toda significatividad dado el patr6n de re

petición establecido semana con semana. Esta es información adici~ 

nal que el lector recibe del narrador, lo mismo que la comparación 

que B establece internamente entre s~ -mismo y W: una figura s6l;lda 

frente a una frágil. 

3,- El narrador, desde el interior de ~·l confirma esa vis;i.6n 

de criatura frágil que es aparente desde el exterior. Esto conlle 

va que a la figura de ~1 se asocien las ideas de curiosidad e ino

cencia, por ejemplo. Incluso el narrador compara a W con un beb~. 

Comparaci6n explícita al principio, se reitera -más abajo al mene~~ 

nar que en actividades tan simples como vestirse l•l precisa de la 

.ayuda de muje~es. La dependencia J.e pesa tanto que se siente ap.r.!_ 

'sionado, encajonado, por su esposa y por sus hijas • 

• 'l'odo esto, comparado con la posición privil~giada de B, expl!_ 

ca la actitud casi envidiosa de W y el hecho de que no qui.ere aba,!!_ 

donar el marco de bienes~~r representado por la oficina de B. 
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La significación de esta lexía parece englobarse en la frase 

11 we cling to our last pleasurcs as the tree clings to i ts last 

leaves 11
• Parece que en el mundo de los personajes la satisfacci6n 

personal es lo anico que cuenta. Por aparecer aplicada dnicamen~e 

a l•l pierde la fuerza que en realidad tiene, ya que constituye una 

idea temática en el cuento. En este n1omento el narrador mezcla 

niveles de realidad. Tal como aparece en el texto, en primer lugar 

simboliza a W, quien se aferra al placer de salir de su casa aUn
que sea una vez por scmana1 en la oficina de B, tarnbi~n se aferra 

lo más posible a su estancia -repite elogios que le permiten rctr~ 

sar 3U salida-; en segundo lugar, el uso de 11 '.'le" hace que esta 

-frase rebase la realidad de los personajes y alcance la del lector 

quien deberá decidir si forma también parte de su realidad. 

Ahora bien, esta lexía tiene la funci6n de dar veracidad a l~ 

situaci6n. Los datos sobre la vida familiar de ~'l nas permiten si-

tuarlo en oposici6n a B aunque todavía no sepamos nada de éste Gl-

ti1no. 

de w. 
Y esta aposici6n de situaciones logra la caractcrizac;i.6n 

4.- En este momento el narrador no solamente abandona l~ po

sici6ri objetiva que por momentos p~rece guardar, sino que va más 

allá de lo que hace o dice D. Ahora llama la atenc;Lón del lector 

sobre algo que el personaje no hace. Despierta expectativas en el 

lector acerca de una fotografía. La figura del muchacho, lo que 

lo rqdea, constituyen en realidad informaci6n innecesaria. Hay 

una imagen de peligro, o 11n mal prescigio en la presencia de ·nubes 

de tormenta., elen1cnto qu•: ngudiza las expectat;i.vus del lector; nada 
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más. Aparece un elemento de oposici6n entre los demás elementos 

materiales de la oficina. y esta fotografía: aquellos son nuevos; 

6sta no lo es. Pudiera parecer la excusa por la g:ue B no la ha 

mencionado. Sin embargo, el .hecho de que las demás cosas cambia

ran y la fotografía no, le confiere a ésta un valor particular. 

Incidentalmente, el finül c1e esta lexía proporciona informaci6n 

de carácter cronol6gico que posteriormente le será de utilidad al 

lector. A pesar de que gran parte de la significacióñ contenida 

en esta lex!a parece innecesaria, se apunta hacia un indicio que 

rompe la visión triunfalista, próspera y superior de B; es decir, 

el narrador introduce en este momento la con"lficción d<:! que "nada 

es perfectott. 

5 .- Surge en este punto del cuento la razón por la cual \'l 

se resiste a abandonar la oficina. No se trata exclusivamente de 

prolongar su estancia en un lugar cómodo~ hay algo importante que 

debe comunicar, algo en lo que ha pensado con n\ucha anticipac;i.6n, 

pero que ha olv:i.dado. El olvido de l'l puede interpretar3e por lo' 

menos de tres maneras diferentes; a). Confirma la in1agen de inut;i.:... 

lidad que _nos ha presentado el narrador. Si no es capaz de utili~ 

zar su memoria, es preferible. que no sa;tga de su casa, donde hay 

un grupo de mujeres que puede sustituirla. b)·Refleja que aunque 

el personaje recuerde, duda entre comunicar o no el mensaje. Es

ta deliberaci6n le confiere a t•l ciei::'ta superioridad con respecto 

a n P,uesto que la duda surge al percatarse de la reacción que el 

mensaje o el n.o-1nensaje p1.~cde causar e·n B, C). Quizús lo único que 

busca \'1 es ganar t:i~mpo y ::-etardar lo más_ posible el abandono de 
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ese.lugar tan c6modo. El olvido de l•1 aparece acompañndo de signos 

físicos como· temblor de manos, sonrojamiento. Signos que pueden 

interpretarse bien como resultado de un esfuerzo físico (de auto

control), bi~n corno señal de pena o dolor. El mensaje tiene que 

ver con la muerte, por lo que ambas interpretaciones so11 ~álidas 

dentro del contexto. 

6 .- La reacci6n de B no' se deja esperar. Interpreta los s·i!l 

nos físicos de W como síntomas de una enfermedad fatal y surge una 

actitud sobreprotectora. En esta lexía conservan los dos persona-

jes sus respectiv~s·· posiciones de superioridad e inferioridad. 

B se dirige a \'i sabiéndose en la parte de arriba de la escala, sus 

intervenciones están teñidas de ternura, de compasi6n por el vie-

jo. Adopta la actitud del adulto que habla con un niño, un niño . . 
enfermo. Le ofrece una medicina que será de gusto agradable .y, 

al mismo tiempo, refuerza la interpretaci6n de W como niño al em-

plear la palabra misma. También hace evidente el uso de la llave. 

y la bondad del producto-medicina. La posesi6n de una llave es 

sig.no de poder y prestigio sobre todOs aquellos que no la tienen. 

El origen del producto-medicina se añade como un signo n\ás de po

der y prestigio, pues sólo unos cuantos tienen acceso al castillo 

real: constituye una segunda llave en manos de B. Parece como si 

.todos estos elcntentos constituyeran la fuerza necesaria para poder 

levantarse por encima de las mujeres que inanipulan a \'1, para poder. 

continuar en su papel de adulto que sabe lo que hace, y para orde-

nar a \•1 no solaroente cuándo tornar la medicina si.no también la, man~ 

ra de hac;:erlo. 
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Por su parte, W parece ya estar acostumbrado a ocupar el ex

tremo inferior de _la escala. Ante el despliegue ele fuerza y segu

ridad, la respuesta de w· es simple: como el niño que presencia l.In 

acto de magi~, abre la boca y, sabiendo exactamente que se trata 

de \'1hisky, formula la preguntil· retórica, más para hacer pu.tente 

su admi.rac.i6n que para subsanar su ignorancia. Desde abajo W con

fía a B que soporta restricciones por parte de las mujeres. Admi-

tir ante B esta debilidad parece demasiado, aun para alguien que 

está acostumbrado a mirar a los otros desde abajo; por eso parece 

que fuera a llora~.·· En ese instante los movimientos decjdidos de 

B interrumpen la nota melaucúlica. 

El nGcleo significativo de la lexía es la cornparaci6n que se 

establece entre los dos personajes: B se muestra extrovertido, de-

cidido, la imagen del triunfador,_ del conoCedor. W presenta la 

otra cara de la moneda: introvertido, inseguro, dominado desde arr! 

ba, silencioso. Incluso beben el \-lhisky de ·manera diferente; el 

primero de un golpe; el segundo, alargando el ·momento. Así pues, 

en esta lexía se profundiza la relaci6n asimétrica que guardan. 

ambos personajes desde la segunda lexía del cuento • 
. , 

7.- El narrador hace patente su presencia. El mismo inicio 

de la oración denota que ha habido una secuenc;l.a de pensamiento 

externa al personaje, a los personajes. Al iniciar con una adve.E, 

sativa se implica que la idea anterior y la que va a venir se opa-

nen. , Como si el· narrador pensara que la ·medicina (whisky) parec;La 

no caerle bien al paciente (~·1) ; pero el efecto es benefi.cioso en 

cuanto que al frío s;tgue c.:1 calor; al silencio sobreviene un tumu!_ 
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to de palabras. El narrador descubre cosas que ni el mismo persa-

naje sabe, como que el licor da fuerzas para decir algo; como que 

los recuerdos son rn~s poderosos que todo esfuerzo por olvidar. 

Con dos palabras, 11 he remernbered 11
, crea nuevas expecta l:.ivas en el 

lector. Expectativas que vienen de la quinta lexía, la que a su 

vez proporciona las bases del primer enunciado del cuento. Con 

dos palabras retoma este hilo de acci6n en la obra y anuncia al 

lector que algo importante sigue. 

8. - Parece que los roles se invier.ten. t'l, cuyas maneras han 

permanecido casi opacas, parece cobrar vida -hasta abandona el c6-

modo sill6n de cuero. El código que utiliza ~·¡ es rle i.nfcrior. a S!!_ 

perior; no trata de imponer nada. Es m~s, atenaa la importancia 

que pudiera tener su intervenci6n ya qué da tres pasos previos: 

primero decide que se trata de algo importante para ~l; despu~s tle 

cide que puede resultar importante para B. En' tercer lugar, la 

tumba -que es el elemento más significativo de toda la lexia- ap~ 

rece dentro de una oraci6n subordinada. Un lector cuidadoso nota-

r~ que se trata de dos tumbas; sin embargo, W hace todo lo posible 

por no hacer patente esta realidad. 

Por su parte B, quien había brillado durante las primeras le.

x1as del cuento, parece no haber oído el mensaje de t'l. El m;f.smo 

narrador llama la atención del lector hacia la ;impasibilidad de O, 

En el código conversacional la reacción externa por parte del rc

cept~r constituye una regla ineludible. La transgresión, aunque 

momentánea, de esa regla constituye una señal para el lector de 

que algo raro ocurre y le despierta nuevas expectativas sobre el 
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desnrrol1o del cuento. Al f inril de una pausa que el narrador alar 

ga, exterioriza B que ha recibido el mensaje de \·l; pero evita que 

la señal sea demasiado obvia. El mismo narrador tiene que recono-

cer la señal de B que cede el turno de esa mnnera -sin enunciar 

de hecho respuesta alguna- a \.Y nuevamente para que intervenga otra 

vez.en esa C?nversaci6n que no está muy lejos del mon6logo. 

9. - El resto de la 11 conversaci6n11 está a cargo de \'1, quien 

en esta lexía ocupa un papel preponderante, por encima de B. La. 

participaci6n de este ültimo es la minima que permite el código 

conversacional: profiere dos palabras para, inmediatamente después, 

ceJer el turno de nuevo a su interlocutor. 
~ 

Este ~e h~ percatado 

de la fuerza que tiene la palabra 11 tumba 11 en esa oficina, quizás 

conscientemente, quizás inconscientemente. Lo c~erto es que no 

vuelve a aparecer ese elemento en el resto de su n1on6logo. De ser 

"the place" pasa a 11 they 11 , luego es 11 ;i.t 11
, y al final, solamente 

se le compara; ''as a _garden 11
• Las asociaciones son todas positi.-

vas, no obstante lo impronunciable del nombre: belleza y sentimi'e!!_ 

tos bellos¡ es algo de valor, digno de cuidados especiales; es al-

90 bueno, .limp;i.o, las flores acentúan el tono bello y los senderos 

amplios dan cierto aire de libertad al luga~. Ni las asociac;i.one~ 

de belleza ni el cuj,dado de ,., por no pronunciar la palabra que se 

ha vuelto taba en esa oficina, l~gra~ que B abandone su opacidad. 

l'l trata por última vez: regres.i la conversación a Un plano ;i.ntras-

cel:ld~nte. Hasta menciona el precio de la mermelada y lo llnn1a 

"robo". Ninguno de estos esfuerzos mueve a B. Sin embargo, este 

esfuerzo no puede d.urur nrucho tiempo y l•l. cae ot:ru vez en la menci6n 

del valor sentimental de.l lugar. Quizás se da cuenta y, aunque 
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trata de di.sfrazar su desliz con un eufemi.smo "having a look 

around 11 Y. la participaci6n general 11 we 11
, por ello se encamina a 

la puerta; despu~s de todo, ya ha dicho lo que ~l consideraba ne 

cesario decir. Solamente un movimiento como ~ste logra arrancar 

cierta reacción de D; reacci6n que, por otro lado, bien pudiera 

ser sólo el eco de una parte del mon6logo de w. Sin embargo, 

la reacci6n incluye el acompañar a \'l hasta la puerta •.. 

As! pues, en esta lexía es clara una inversi6n de papeles 

·entre los personajes. El que había brillado triunfalmente en 

otras lexías ante~iores aparece opaco; mientras que aqu61 que se 

veía introvertido y ~ilencLoso cobra vida repcntin<J.r.1entc. ¿Podr:i.a 

calificarse alguna de estas actitudes corno adulta? ¿o infantjl? 

En tal caso, ¿cu~l de todas? 

Desde el punto de v:lsta de los hechos~ tanto D como ~'l eran 

padres de muchachos que murieron en una guerra. Ambos deben haber 

sufrido hondamente; pero las reacciones ante tal sufrimiento han 

sido diversas. W no trabaja, B sí, ¿Indi.ca esto que B ha 11acep ... 

tado 11 m~s la pérdida? Por el otro lado, W puede oír y pronunc;tar 

las palabras "rnuerte 11 y 11 tumba 11 con cierta naturalidad, mientras. 

que B no. ¿Quiere decir esto que es l•1 quien se ha "~esignado" y 

no B? ¿"Resignarse" o "aceptar" la muerte implica poseer una ac ... 

. titud adulta? 

10 .- Quien habla es el narrador. En la lexía anterior, ca.,.. 

mo ec ésta, parece hablar desde el interior de B; pero su posici6n 

no es muy clara. Por ejemplo, cuando B niega enfáticamente haber 

viajado a Bélgica 1 el nnrrador añade que existen varias razones 
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por las cuales D se abstiene de viajar. Parece una intervención 

inocen.te del narrador; pero su verdadera intención es atraer la e~ 

riosidad del lector. Lo incita a imaginarse esas razones. Lo mis 

mo sucede al final de la conversaci6n; es decir, cuando \'1 la da 

por terminada y decide irse. Nuevamente el narrador pretende ex

plicar las palabras proferidas por B. Lo 'Cinico que logra es que 

el lector cuestione más, pues algo que resulta significativo entre 

B y W, pierde toda trascendencia cuando es colocado entre el narra 

dar y el lector. Otra posibilidad radica en que no se dirija al 

lector; sino que 'Cinicamente est~ sirviendo como eco que pretende 

hñcer reaccionar al personaje. En este 'Ciltimo sentido puede inte~ 

pretarse esta lexía. El narrador pone en palabras la acci6n de \·1. 

Es verdad que B lo ha acompañado, lo ha escoltado hasta la puerta; 

sin embargo, parece no darse cuenta de i:¡>Us actos, de lo que tales 

movimientos significan y el narrador quiere ayudar. Oe~graciada

mcnte sus esfuerzos son inatiles ya que aan despu~s de eso per~a

nece B en la puerta de su oficina, sin reaccionar. 

Transici6n. 

11.- Esta lexía constituye· una esceria de transici6n entre 

la primera y la segunda de las secciones anecd9ticas, De nueva 

cuenta es el narrador quien habla. La inactividad de B es inusi-

tada, cosa que hace resaltar el narrador al dar cuenta de la hi

pera~tividad del mensajero; sobre todo porque las pone como dos 

11 acciones 11 simultáneas. La descrj_pci6n del narrador está apenas 

empezando, la conjunci6n externa hace pensar que éste es interrull) .... 

'l':· 
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pido, cuando B habla. La voz de B es tajante, el tono es de man-

do; por l_o que hace más brusca todavía la i11terrupci6n. La re-

petici6n de la orden por parte de B hace G:nfasis en la ruptura con 

el exterior que está a punto de efectuar. 

Segunda secci6n anecd6tica. 

12.- Las lexías que se localizan en esta secci6n del cuento 

corren a cargo del narrador exclusivamente. Primero hay una des-

cripci6n de los movimientos de B desde afuera. L~ que había sido 

11 stout, rosyº en la .. primera escena del cuento, se convierte ahora 

en ºfat bodyº; el tr.;.unfa.J j ~11\0 se h.3 transformado en aniquilamie!!. 

to. Inmediatamente despu~s el narrador se introduce en la mente 

de B para seguir la descripci6n desde dent-ro. Hay una idea que 

ronda: el deseo de llorar, y el narrador hace énfasis en el incll!!l 

plimiento de tal deseo por aproximaciones. De repente parece que 

el narrador dejara a B con su deseo de llorar y, regresando un po

co en el tiempo, hace que el lector recuerde ese primer momento en 

el q~e B se ensombreció. Establece una comparaci6n para que el 

lector comparta, aunque en retrospectiva, esa escena con B. L~ 

mención de la palabra "extraño" va a ·marcar el resto de la lcx~·a. 

y las subsecuente~. El narrador presenta como extraño el hecho 

?e que durante seis qños B ha evadido la asociación de hijo con 

muerte y, como para corroborar lo que está diciendo el narrador, 

B gi~e pronunciando la palabra h:!.jo, sin menciona1: su estado 1 l'~ 

rece que B emitiera un conjuro; pero éste.no llega a su término 

pues el efecto físico que se pers~gue, las lágrimas, no llegan. 



52 

1\.quel1os lectores que habían iniciado el contacto con el cue!!. 

to en una mera b6squeda de acción seguida de acción encuentra·en 

estD lexía obet~culos; éstos le hacen caer en la cuenta que no es 

~se el propdsito de la obra. 

13.- El narrador no pretende crear en el lector expectativas 

que no se satisfagan. Así pues, satisface aquellas '!lle había 

despertado en la novena lexía acerca de las razones por las cuales 

D no viaja. Hasta nos prodiga el narrador con una e: ... plicaci6n am

plísima sobre el origen de todo el comportamiento de D. Nos hqce 

retroceder a una ~poca anterior, en la que el conjuro a partir de 

lñ palabra 11 hijo'1 se completaba cabalmente. A partir. de est:e pun

to, el narrador parafrasea lo que dijera, pensara y argumentara 

B en aquella época. Entonces B creía que su pena nunca dj,sminui

ría. Para esto hay muchas razones; Se trata de su ünico hijo, an! 
co descendiente y, por tanto, el Gnico motivo de su vida de traba

jos. El pensamiento de que el hijo le sucediera era suficiente 

razón para que B trabajara, para que soportara privaciones, para' 

negarse a sf mismo. B en sí mismo no importa; lo que importa es 

que él tiene un sucesor. 

14.- El retroceso en el tiempo apenas se define en estn le

xía: un año antes de la guerra. (.E1 lector ya. so.be que el hijo 

muere durante la guerra.} Durante un año B creyó que su hijo en-

carnaba una promesa para él; la promesa de que una parte de sí 

mism~ sobreviviría a su muerte. Durante un año se establece una 

relaci6n funcional entre B y su hijo: bastante plana, pero sin 

conflictos; form.'lda durante los viajes d~ ida y vuelta a la of;i.cina. 
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Esta relaci6n crea los lazos sentimentales destruidos por una fuer 

za externa perversa que hace de B su víctima. B establece que t:il 

y su hijo eran iguales. El hijo era aplicado, estimado por todos, 

no era engreído, siempre tenía la palabra adecuada para su inter-

locutor -quienquiere que t;istc fuera. Por consiguiente, B también 

posee (¿o poseía?) esas mismas características. B pone énfasis 

en que todo eso había sido destruido el día en que recibe un tele-

grama. El narrador cita el inicio del comunicado; el lector debe 

imaginar el resto a partir de lo que ya sabe. Para B este signi-

fica que su vida se convierte en ruinas; que todo se acabará cua~ 

do él muera; es más, parece que no es necesaria ya la llegada de 

la muerte. De hecho, todo se ha acabado ya: la promesa de sobre-

vivencia no puede cumplirse. 

15.- La clave crono16gica que el lector ya conoce vue:lve a 

aparecer en la.mente de B, dos veces seguidas. Hay una pausa, co-

mo si a B le costara trabajo decodificar la cifra seis; como s~ 

tratara de establecer una conexi6n con la muerte del hijo, o con 

su propia reaccicSn. Por fin B es capaz de comprender: "seis años= 

mucho tien1po 11
• Persiste una sensaci.ón opuesta, de poca duracj.ón, 

cosa que resulta imolícitamente contradictoria en sí oor los efec .. . ~ -
l:os ta11 marcados que ha dejado el paso del tiempo. Si hubiera su 

cedido "ayer" las 15.grimas ya habrían aflorado, y ahora parece con 

forme. A fin de que el lector interprete correctamente la inform~ 

ci6n~ el narrador abandona la mente de B por un momento. Descr;f.-

be desde afuera el tnovimiento de las manos, e;<plica que B está in 

trigado y anuncia el problema: a pesar de la firmeza con la que 

seis años antes ( nyer) afirmó que siempre sería sensible a la mu·eE. 



54 

te del hijo, el tiempo ha ganado y ha sanado la herida, sin que 

él lo hubiera notado. Ya no sufre; pero él quiere sttfrir. La 

pregunta que surge entonces es más bien: ¿debe sufrir? Y con 

ello el conflicto pasa del personaje al lector. ¿Cree el lector 

que la muerte de un ser querido debe "sentirse" siempre? ¿Cuán

to tiempo es capaz de sufrir un cuerpo humano? ¿Es necesario que 

sufra? ¿que sufra mucho? 

16.- El narrador, de nuevo en la mente de n, nos presenta 

una decisi6n: B busca los medios externos que le susciten una.vez 

más el sufrimiento de antaño. Es como si el narrador le pregunt~ 

r~ ~l lect~r sobre el asun~o: ¿cree él que un objeto pueda provo

car sentimientos? Cuando B observa la fotografía surge una preo

cupaci6n .por criterios de ."gusto" y la atribuye a la r;tgidez de 

la figura. ¿Qu~ sería si lo hubiera visto muerto? De nuevo se 

hace patente la incapacidad de B para imaginar a su hijo inerte, 

sin vida. La imagen que tiene del nluchacho corresponde a la des

cripción de la lexía nGmero 14: un ser viviente y por tanto quer! 

ble. Aparecen otras Preguntas: ¿es malo esto? ¿debe sentirse rnql 

por no poder visualizarlo inerte? O acaso, ¿le duele saber que 

le csttl ocurriendo aquello que se ~abía dicho a sí mismo no iba 

a ocurrir nunca? ¿Cuestiona entonces la validez de las "razones 

de vivir"? Y una vez que se pierde una de esas razones, ¿qué 

pasa? ¿sust:ituímos el amor al hijo por el ,;unor a las comodidades 

rnater~ales? ¿o por el miedo a morir? 



55 

. Transición. 

17. -. A diferencia de lo que pasa en la lexía ntimero 11, la 

transición a la tercera parte del cuento es tnínima. No se trata 

de una escena_; es un si.mple crunbio de foco. Al final de la segu!!_ 

da secci6n parecía el lector perdido en la intangibilidad del cti

rnulo de pr~guntas de carácter filosófico. Con esta frase parece 

haber un cambio de lente en la cámara y si antes se le pedía al 

lector que casi se perdiera en el infinito, ahora se le pide que 

enfoque su vista hacia un objeto tan pequeño como un tintero y que 

observe a un ser tan·min1'.isculo corno lo es una mosca. 

Tercera sección anecdútica. 

18,- La realidad, mediante un representante insulso, ins;tg

nificante, intrascendente, irrumpe en el 1ntento de sensibilización 

de B. Un insecto lo desvía de una bUsqueda de "sí n1ismo", de su 

11 .raz6n de ser". Explícitamente al menos, no se trata de una evas~ón 

del problema, simplemente no sabe concentrnrse. El lector, i10 

obstante, puede pensar que implícitu.m.6nte hay una evasión por 

parte de B. Desde la mente del personaje, surge la historia de 

una. mosca que se encuentra en peligro porque ha caído en la tinta 

y lo resbaloso de las paredes le impide ponerse a ::;alvo. Sin de-

e.irnos el por quG, Il sal va a la mosca. 1\un<;.rue el narrador no lo 

mencione, el lector se pregunta·si esta fábula no será una proye~ 

ci6n Qel ca::.;o de D, Si esto es ·verdad, el personaje quedaría s;i.!!l 

balizado en la mosca que cae dentro de la tinta. El tintero res,... 

balase serta s!mbolo del entorno resbaloso de D, donde no eucuen-

• 
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tra nada firme a lo cual asirse; donde no hay respuestas a las pr~ 

·guntas sobre la raz6n de ser del hombre. A la mosca la salv6 B; 

pero, ¿quidn lo va a salvar a él? ¿el trabajo? 

19.- El narrador, desde fuera (¿o desde dentro del persona

je?) hace una descripci6n ntinuciosísima del proceso de limpieza 

que significa la recuperaci6n del insecto. Parte del proceso es 

comparado con el de afilar una guadaña. Surge en el lector una 

pregunta: ¿acaso la mosca misma afila la guadaña de su propia mue:!:_ 

te? Poco a poco, a trav~s de esta narraci6n detallada, tanto el 

lector como B pierden de vista la prcocupaci6n existencial de G:ste 

úll.:..i.11iü acc~ca de las razar..~~ d~ vivir. Así pues, personaje, narr~ 

dar y lector se pierden en la conternplaci6n de la escena de limpi~ 

za. A e~ to contribuye el n«rrador cuando us.:1. 11 one 11
, despersonali ... 

zando al observador. Al través del proceso de limpieza, lq mosca 

simplemente se.aferra a la vida; ella no necesita filosofar acer-

ca de "razones para vivir 11
• Sola1uente trata de conservar sus "ar-. 

mas 11 o sus "instrumentos" listos. ¿Sugiere acaso la autora que 

el hombre debiera segUir ese ejemplo? 

20.- El narrador, después de B, sale del ensimismamiento 

producido en la lexía anterior y <l7spiert.a al lector. Anuncia pr!,_ 

1nero, y describe después, las acciones de B. En la mente de B se 

observa un ·manifiesto in·tcrés por saber la manera como la mosca 

va a resolver la nueva adversidad. El interés se acentaa, sobre 

todo.porque la primera reacci6n de la mosca es permnnecer quieta, 

parece temerosa de lo que pudiera venir después ele esa pr:lmd.r.í\. go

ta. PasaUos unos segundos / es como si la n1osca llegara a la con-
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clusi6n de que dado q\1e vive, debe aferrarse a la vida unu vez mds 

Y. empieza la misma opcraci6n de limpieza, otra vez desde el prin

cipio, aunque sea un proceso largo. 11 Dianl:.re de animalito", pie!! 

sn B. Parece mentira que dentro de ese cuerpecito ~an pequeño 

quepa tanta valentía. Así que decide aprender una lecci6n de la 

actitud de la mosca. Hay que tomar las cosas como el animalito. 

Ciertamente la segunda vez es más difícil; pero hay que aferrarse 

a la vida, aunque sea lentamente. La actitud adecuada es, entonces, 

no darse nunca por vencido. No decir nunca 11 mue:rte 11
• ¿Acaso el 

hecho de nombrarla acarrea el darle realidad? EJ. ·narrador es 

qui:::!n, desde la tnente de B ha guj:ado al lector. a tr.ai.1~s de P.Ata 

lexía. Y cuando va a descubrir el secreto para no darse por ven-

cido, se inCerrumpe. 

siado. 

Parece darse cuenta de que ha hablado dema-

21. - Las ElCcio11es de o y las de la rnoscu. se vuelven lúdicas 

por lo repetitivo del esquema. Tanto as! que B no puede dejar p~ 

sar ni un momento de ;intervalo: las reglas del juego no lo pcrmi'

ten. Así que apenas terminada la acción ·de limpieza por parte de· 

la mosca, debe soltar B unn nueva gota de tint:.u sobre el insecto, 

acompañando su .:tccil'.ln con palabras juguetonas~ r.as reacciones· de 

la mosca se rer>iten en el 1nis1no orden: p1:ir.¡ero. permanece quieta 

y después vuelve a dar señales de v~da. El lapso que transcurre 

entre esas do~ reacciones obra como un peso que :;,;e cicr.ne sobre n, 

hast~ el grado de l1etcer la espera dolorosa, pues cada vez que se 

repite el jueqo la respt1est.:i del insecto cobra una importancia rn~:.. 

yor pél.ra él. En cuanto se observa J.a sc~unda :reacci6n del ani1na-

...... 
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lito, B experimenta un gran alivio. B parece tener una necesidad 

casi vi.tal de que ·la mosca reaccione. El lector puede preguntarse 

por gué. Quizás la vida de la 1nosca constitu~'e una especie de re-

compensa que B acepta en lugar de respuestas a sus preguntas. 

Quizás la supervivencia de la mosca le conf irrna en su decisi6n de 

aferrarse a la vida sin necesidad de buscarse razones para ello. 

Lo cierto es que B no oculta su alegria al ver que la n1osca vive 

todavía; le habla con ternura, la llama "pequeña, hnbilidosa" .•. 

Con todo esto parece 'querer acelerar el proceso de limpieza, ~ncl~ 

so le ayuda con el aliento (los esfuerzos del insecto son débiles, 

C<lsi t!mídos) ; parece que lo único que quiere D es seguir jugando. 

22.- La debilidad de la mosca no pasa desapercibida para B. 

Sin embargo, decide continuar el juego, como el niño que pide "otra 

vez y ya". El narrador adelanta el r.esultado aun antes de .que B 

suelte la gota.fatal sobre el insecto. Poco a poco surge en la 

mente de B lo qÚe el narrador ya le ha anunciado al lector. La 

mosca no se mueve; sus patas están tiesas; D la alienta verbalmen

te en vano; la mueve con la pluma sin resultados: ha sobrevenido 

la ntuerte. A pesar de la inmovilidad del animalito, B no puede, 

no quiere aceptar la idea de la muerte: era s6lo un juego en el 

que él sol taba gotas de tinta y la ntosca exhibía su valentía. 

Las palabras que D pronuncia para infundirle movimiento son casi 

una sCiplica., pues B c:!Uicrc, necesita saber que el insecto no ha 

rnuertro; le es preciso snbcr que uno puede luchar indef.inidarnen te y 

contra todas las adversidades. Sin embargo, la verd'ad es cóntun-

dente y el narrador no puede ser n16s brutal cuando lo anuncia en 
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cu.:i.tro palabra.s, en la oraC.i6n final de esta lex!a. Co11 ellas, 

al narrador prefigura el final de B, pues establece que no hay 

escape posi!:le. 

Transici6n. 

23. - Nuevamente tenemos una lexía de transici6n an.tes de p~ 

sar a la coda del cuento. El narrador nos muestra en primer lu-

gar la reacci6n externa de B: lo? movimientos que trnslaclan la 

mosca del escritorio al bote de basura. En segundo lugar, descu

bre parcialmente los .. sentimientos ·de B en ese momento: ruindad y 

miedo. En cierto nentido, el lector siente que el narrador se ha-

ce c6mplice de B en cuanto a que no explicita m~s ampliamente qu6 

sentimientos, qué pensamientos se aglomeran en el interior de B. 

Tal corno aparece esta lex.ía, podría pensarse que la mente de B 

queda en blanco. Sin embargo, el lector intuye que eGto no puede 

ser; más bien debe tratarse de todo lo contrario: de un abigarra-

miento y superposici6n de ideas. Exteriormente, D siente asco po~ 

el insecto muerto (compárese con la admiraci6n que le profería 

cuando estaba viva) • Tanto, que lo levant;a COI'l. la punta del nbi;~ 

cartas y lo "avien.ta 11 a la basura, como tratando de evitar una 

"contarninaci6n11 o un "contagio 11 Parece existir una c:Lcrl:n rela

ci6n entre el cuerpo del insecto muerto y el de un ser humano en 

la misntc:1 cond:i.ci6n, al llamarlo "corpse1'. No pasn de ser una n\en 

ci6n¡ pero el lector no deja do preguntarse si I3 está relncionan

do el cad~ver de la mosca que s1 está viendo con el cadáver del 

hijo que nunca vi6. 
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Internamente, D se siente ruin, vil; y al mismo tiempo, sien-

te miedo de esa ruindad, de esa vileza. ¿Scrd que nunca se crey6 

capaz de provocar la muerte a un ser vivo? ¿de provocarla, adem~s 

con crueldad, alargando el sufrimiento del otro? Era l;l.11 juego .•• 

un juego que culmina en la muerte. ¿Sería cap.:iz B de jugar con 

una vida humana si se presentara la oportunidad? Y ese juego, 

¿culminaría también fatalmente? Estas y otras preguntas emergen 

en el lector, un lector que intuye que esas mis1nas preguntas pasan 

por la mente de B; sin embargo, el narrador no da indicios pa~a 

ello ni para elaborar respuestas. 

Cuarta secci6n anecdótica. 

24. -,_ B parece reasumir su actitud característica: pri1nero un 

movimiento casi mectip.ico hacia el titnbre que atrae al subordinado. 

Parece que el miedo a si mismo le impide permanecer mll.s tiempo so

lo. En cuanto Macey aparece frente a él, retoma el papel de jefe 

autor i.tario que irradia confianza en sí n1ismo. ¿Es esto un indi-

cio de ~ue cfec t:.ivame·nte l1a recuperado su autosuficiencia? ¿O se 

trata de uno. mliscara que debe presentar ante los otros da.do que 

se ha decidido por aferrnrse a la vi:da por lu vida- misma como la 

mosca? 

25 .. - Esta últ;i.1na lcx:La del cuento es altamente an1bigun. Ap~ 

rentemente, el narrador habla desde la_-mente de B y por tanto des

cubr~ S'Lls pensamientos más íntimos; sin embargo, el lector tiene 

la impresión de que el narrador se estéi guardando la parte nlás im-

portante de esos pensamientos. El personaje no puede recordar .... 
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y aquí surge una gran interrogonte por parte del lector. 

~Qué es lo que no recuerda? ¿el l1ijo muerto? ¿S\.1 pena por esü 

muerte? ¿el hecho de que el tiempo ha curado esa herida? ¿el su

frimiento que le causa reconocer esa ac.ci6n del tiempo? ¿su pro

pia actuación frente a la ~osca? ¿el miedo que sintió por saber-

se capaz de matar? 

COMPARACION ENTRE LA VERSION 
ORIGINAL Y LA SIMPLIFICADA 

Como ya se mencionó anterio~mente, para el estudio realiz~ 

do con el texto de Kathcrine i1ansfield, maneja1nos dos versiones 

del mismo texto: la v~rsi6n original y una versión simplificada. 

La intenci6n de esto era descubrir de qué -maner.:i. .i.nfluye en el 

proceso de interpretación la estructura superficial de un texto. 

Antes de adentrarnos en ese estudio conviene especificar las di

ferencias textuales que existen entre ambas versiones. Para ello 

debemos tomar como punto de partida la intenci6n de quien realizó 

la simplificación. En el prefacio a esta colecci6n de cuentos, 

G.C. Thornley aclara: "This book has bcen speciu.lly preparec.1 to 

make enjoYable reading fer people \·10 whorn English. is a secqnd ar 

a foreign language 11 • (_1.'hornle~,, 1962: s/n} Para lograr su ~~o~ 

pósito hizo cambios léxicos: sustituy6 las palabras que pudieran 

ser desconocidas para un estudiante de la lengua inglesa, 

Llev6 a cabo esta tarea con base en la Gener~l Service List of 

English l-1ords of thc Interim Rcport on Vocabulary· Selection. 

De esta ma,nera trata de evitar la apreci:ación indj:vidu~listn.; p,e

ro, además de combiOs léxicos, tambi~n dice que 1nodific6 las es.-
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true turas sint.1c l:.icas complejas' con el fin de hacer rnrt.s accesible 

el texto. 

Si bien el. autor de la simplificaci6n sin·tetiza en cambios 

léxicos y sintáct:i..cos las modificacio11cs hechas al texto original, 

nosotros trataremos de dcliraitarlas con más l'recisi6n con el único 

propósito de precisar su alcance. l\sí pues, u.l comparar an1bas veE_ 

sienes descubrimos: cambios 16xicos entre sinónimos (105) ¡ elisio-

nes (51}; interpretación de lexemas y frases (38); sirnplificaci6n 

de frases (18); ampliaci6n de frases (14); cambios de conectores 

(10); cambios fonográficos (4); cambios a coordinación (2): cam

bi.os a subordinaci6n ('2} • 

Puesto que el principal inter~s de la simplificaci6n consiste 

en hacer más accesible el textc-, resulta explicable el hecho de 

que la operación más recurrente sea el cambio de sj_n6nimos. Sin 

embargo, aunque dichos elementos posean el mismo contenido j.deacio 

nal, su valor connotativo es diferente y, }?Or lo tanto, debe pro

ducir algunas modificaciones en el texto. !'or cjen1plo, al trans;.., 

formar 11 piped 11 en 11 said 11
, se pierde la connotación de "voz aguda y 

débil 11 
).', con ella, la recurrencia isotópica de "niño" o ºanciano", 

conceptos que se emplean para caracterizar· a ~1 como persona·je. 

En otros casos, un lexema individual e.es decir'· uno representativo 
1 

de la reanera de hablar de un ind;i;vj.tluo) es su1")lido por otro lc:.:e ... 

rna de uso mds generalizado. Por ejemplo, 11 tumblers 11 en el texto 

original se convierte e~ 11 glasses 11 en la vcrsi6n simplificada. 

De las modificaciones rcalXzadas, las más significativas son, 

sin eluda al9una, las elisiones. En la versión simplificada se 
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omiten palabras, frases, e incluso oraciones completas. Entre 

~as palabras elididas encontramos adverbios, preposiciones, con

junciones y, en canto.dos casos, sus tan.ti vos. El impncto de esas 

omisiones, desde luego, es casi intpcrccptiblc, ya que el vacío 

informativo que crean se puede rellenar por medio de infe:rencias. 

Ontisiones mayores, en cambio, producen alteraciones de mayor peso. 

Puesto que sus efectos son diversos, describiremos algunos de 

ellos. 1\sÍ por ejemplo, de ln tercera oración en la, página 413 

(ver Anexo A), la cadena léxica "as he had explained far thc past 

-how man y?- \>TCeks" desaparece en la versi6n simplificada. Con 

ella se pierde un indicio de que la conversación entre los perso

najes no es relevante puesto que ya se ha realizado varias veces 

exactamente de la misma manera. Es ta informac.i.6n es importante 

para Una evaluación adecuada de la lc}:ía anterior. Por otra par

te, esta frase también refleja una relaci6n cordial y fan1iliar C!!:_ 

tre emisor y receptor. Por lo tanto, al omitirla se pierde una 

señal obvia de la relaci6n que el autor pretende establecer con 

el lector. En otros casos, como por ejemplo la oración 10 de 

la página .414: 11 It's sacril.ege to tampcr with stuff like this 11 

que desaparece, 110 se da al lector l.ln indicio acerca del car.1cter 

del personaje. La elisi6n más extensa se observa en la página 

415 y abarca las oraciones 6, 7, 8 / 9 y- 10. En esta secuencia da 

oraciones el personaje secundario se detiene n dar det.:i.llí?s acer

ca dq un suceso j.rrelevante con el propósito de distraer la atcn

ci6n de B. Cabe aclarar, sin einba!go, que la omisión de una pal~ 

bra, frase u oración no representa la pérdida irrecuperable de 
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cierto contenido idcncional. Dada la naturalezn redundante del 

discu1:so narrativo, la mayor parte de ese conttZ!nido se. puede infe 

rir de otros segmentos narrativos. 

Otro proceso empleado l'ara simplificar el texto es la parli-

frasis. Sin ~mbargo, y con la intención de evitar generalizaci9_ 

nos, subdividimos esta clase en tres l:ipos de operaciones: inl:.eE_ 

pretación, simplificaci6n y ampliación. Puesto que a las tres 

operaciones les subyace una actividad básica, en muchos casos re

sulta difícil determinar en cuál de las tres clasificar un ejem

plo particular. Sin embargo, creo que esta deficiencia no es tan 

grave ya que no es la clasificaci6n sino el análiGis lo que inte

resa. Así, por ejemplo, descubrirnos que "boxcd up", en la orac.i6n 

4 de la página 412, se convierte en 11 a prisoner 11 en la ·versi6n si~ 

plificada. El a"L1tor de la '.Tersi6n transmite la i11f:ormaci6n, pero 

ya interpretada. En consecuencia, reduce la actividad interpreta

tiva del lector.. En otros cnsos l<J. interpretaci6n vn .:i.con\pañada 

de una reducción en la complejidad estructural de la oración. Es

to ocurre con la oración 7 ele la, página 4.13, ºlle \·raved almost 

exultantly towards the five transparent, pearJ.y saussagcs glo\-ling 

so softly in the tilted copper pan" se convierte en: "He painted 

towards the fireplacc 11
• Si bien resulta más f~cil de entender, 

se pierden los detalles de la descripción. El fcn6meno opuesto 

lo encontramos, por ejemplo, en la oración 10 de la página 412: 

11 at the helm" se tr;:i.nsforma en "directing the business". El autor 

de la versión simplificada brinda en este caso 105.s informaci6n que 

la autora del cuento. 
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Los cambios de co11ectores no rcsuJ.tnn' significativos puesto 

que se r<7alizan entre conjunciones del mismo grupo. Es decir, 

una conjunción adversativa como "though" se supla con otra con

junci6n adversativa con10 "but". Los cambios fonogrlificos (la m~ 

nern de representar gráfica1nentc sonidos del habla) producen di

ferente apreciaci6n de los mismos. La representaci6n gráfica de 

ln pronunciuci6n· aun1enta la impresión ele veracidad. Lleva al lec 

ter a imaginar ál hablante m~s que a fijarse en lo que dice. Es

to se pierde al emplear la reprcsentaci6n Convencional_ "you are" 

en lugar de ºy'are".. Los cambios de coordinaciún a subordinaci6n 

y viceversa mod.ific;:in la importancia sint.rtcti.ca de las oraciones, 

pero no su contenido. 

Los cambios realizados, canto se ha podido apreciar / modif:i

can ligeramente el nivel de redundancia textual, pero no el cante 

nido ideacional del cuento. Las diferencias a nivel connotativo 

son, por lo tanto, sutiles, difíciles de captar. En otras pala-

bras, el an~lisis comparativo nos indica que no hay gran diverge!:!_ 

cia entre las dos versiones a nivel denotativo. De n1anera que 

las diferencias notadas s6lo serán relevantes s;f. se intenta un 

análisis 'estil1stjco' de la obra. A partir de este enfoque, la 

.versión simplificada aparece como un texto más pobre puesto que 

se !)refiere la expresi6n coman, por lo tanto con menor polisemia, 

a la.expresi6n personal -mds cargada de significaci6n, 
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ANALISIS DE APERCEPCIONES 

En el capítulo anterior he1nos proporcionado un an¿lisis de 

carácter textual de "Thc Fly" (T.I, Anexos A y B). En ese pri

mer análisis hemos expuesto una lectt.1ra del texto (la nuestra), 

procurando que sea lo más exhaustiva posible. No por esto deja 

de ser una lectura y, dado el papel tan importante que desen1peña 

el propio repertorio de cada lector, nos ha parecido imprescindi

ble incluir otras lecturas en este trabajo. 

Con este fin buscamos la colaboración de maestros y alum-

nos del Departamento de Letras r-todernas de la Facultad de Filoso 

fía y Letras; en paiticular, de Letras Inglesas. Gracias a esta 

amable participación contarnoG con otras apercepciones adern&s de 

la nuestra. En una primera fase particip~ron 53 sujetos, que pr~ 

vienen de cuatro grupos diferentes correspondientes a cuatro est~ 

dios de la carrera a nivel de licenciatura: 8 alumnos que cursan 

inglés prefacultativo; 17, i~gl~s II; 8, inglés IV; 19, inglés VI. 

Los grupos obedecen, pues, a diferentes grados de dominio de idi~ 

ma. Este elemento no es el dnico que diferencia los cuatro gru

pos de la muestra. Los miembros del 6ltimo (inglés VI), también 

tienen mayor experiencia en lectura de textos en ingllS.s puesto 

que ya han lle.vado algunos cursos de historj.D. literaria. Esto sist 

nifica quc,si bien los conocimientos de idioma pueden ser simila

res entre los individuos (aunque pertenezcan, a grupos diferentes), 

su experiencia como lectores puede ser muy dispar. 

El experimento se llcv6 a cabo de la siguiente manera. En 

primera instancia, a los cuatro grupos de alumnos se les pidi6 

que leyeran el cuento; dentro de Célda uno de ellos se distribuye-



L.. 

67 

ron, en ntlmcros iguales, la vcrsi6n original (l\ne:-:o A) y 1a sim-

plificada (Anexo B) • Dentro de u11a misma horn de clase, debían 

leer el texto y señalar, en el cuestionario de opcidn mültiple 

(Anc~o O), u~a o varias opciones a manera de respuesta pnra cada 

una de las 28 preguntas. Antes de finalizar esta primera sesión, 

se distrib.uycron copias del cuestionario abierto (Anexo E). En 

segunda instancia, el profesor titular fue recogiendo, en sesio

nes posteriores, las respues~as abi6rtas redactadas por 1os alu!!!_ 

nos (después de una semana se recopilaron 34 cuestionarios llenos) 

Conviene aclarar que el prepósito de €stos y los demás cuestiona

rios elaborados para este est:.udio no es formular teorías sobre los 

procesos cog11oscitivos que intervi~nen en la lectura. Algunos de 

esos procesos, como el de interpretaci6n y el de síntesis, inter

vienen activan1ente e11 .1.a lectllra¡ pero nas· interesan en cuanto 

que constituyen un punto de partida para analizar las apreciacio

nes est6ticas que generen los estudiantes. 

l.iü.S _preguntas incluidas eÍl el pr;ln1er cuestionario (1\nexo D) 

van dirigidas a obtener información acerca de cuatro ~reas: expe

riencias previas de lectura (.pr~gunl:us nc:imeros 15 a 22 inclusive}.; 

estrategias de lectura (preguntas ntimeros 7,9.,.10,23,2'1,26,27,28) i 

la intcrpretacil5n de elementos importantes del cuento (preguntas 

nc:iraeros 4,S,11,14,25); apreciaci6n crítica de la obra {preguntas 

números 2,3,6,12,13). Todas las respuestas a este cuestionario 

quedqn concentradas al fJ'.nal, en c.l 1\nexo H. 

La existencia da dos versiones par_u el T. I nos per.miti6 con

siderar la pos~bilidad de diferencias en las apcrcepcjoncs indiV! 
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duales, Sin embargo, como puede observarse a través del anexo H, 

no se pe~ciben diferencias significativDs en las respuestas dadas 

por los alumnos. Las diferenCias discursivas entre una y otra de 

las dos versiones no influye en la ideaci6n del personaje central, 

ni en la calificaci6n que se dé a éste y los de1nús personajes de 

la obra. Tampoco parecen influir en la actj.tud del narra.dar con-

ceptualizada por los lectores ni en la apreciaci6n global del 

cuento. 

Quiz~s la anica diferencia significativa pueda apreciarse al 

observar ciertas respuestas; por ejemplo, las correspondientes a 

las preguntas 27 y 28. En cuanto a la ¡:'lrin1era, sesenta porciento 

(16 alumnos) de los que leyeron la versión simplificada lo consi-

deraron un texto fácil y un treintn porciento (9 nlumnos) , m.:is o 

menos dificil. En camb~o, solamente treinta y ocho porciento 

(10 alumnos) de los que leyeron la versión original lo considera-

ron fácil mientras que un cuarenta y dos porciento [11 alumnos), 

más o menos difícil. Esto es, en general la versi6n simplificada 

se considera f~cil y la versi6n original, más o menos difícil. 

Con respecto a la pregunta 28, setenta y cinco porciento 

(.20 alumnos)_ de los que leyeron la versión simplificada declara."n 

conocer casi todas las palabras. Por el contrario, sesenta por-

.ciento (16 alumnos) de los que leyeron la vcrsi6n original seña-
' lan que desconocen una cunrl:.a parte de las palabras que aparecen 

en e:¡. texto. Parece haber cierta correlaci6n entre estos dos re-

sultados: la versi6n simplificada no presenta problemas de vocabu 

lario y por ello resulta fácil, mientras que la versión original 

.. 
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resulta nttis o menos difícil por incluir cierto narnero de pala

bras que desconocen la mayoría de los lectores. 

Los lectores de las dos versiones señalan qt1c lo n1~s necesa

rio para entender el cuento es la imaginaci6n; y más de la 1nitod 

de los alumnos manifiestan que habían leído algo parecido. El 

texto parece más raro a los lectores de la versión original que 

a los otros; y viceversa, los lectores de la vcrsi6n simplificada 

. lo consideran común. Esto seguramente se debe tambi6n a las dife 

rencias discursivas entre las dos versiones. Algunos lectora~ in

Cluso se abstuvieron de contestar porque el decir que era común 

podria interpret.arse como falta de valor artístico en el texto. 

En el grupo de e~tudiantes que constituye la muestra predorni 

na el gusto por la literatura narrativa: en primer lugar, la lec

tura de novela (35 lectores) y en segundo lugar (.15 lectores), nl 

cuento; sólo tres d~jeron preferir la poesía. Por lo que respec

ta a ~ucntos leídos con anterioridad, en_ general señalan unos 25 

en español y unos 10 en ingl~s. Parece que la lectura de textos 

en ingl~s aumenta conforme se avanza en la carrera; consecuencia 

obvia de las lecturas asignadas en los cursos de literatura. De 

todos ell.os, no obstante, ni~guno i::onocía ya e-1 tex·t:o de Katherine 

Mansfield. 

PERCEPCION DEL ARGUMENTO 

. De _las preguntas incluídas en el cuestionorio-. 'abierto (1\.nexo 

E) , la pri1ncra requiere que cada uno de los lecto're·s ·elabore un 

resumen del texto. El propósito que se pcr.~igue·-~:.;- d~S.tinguir la 
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manera como los lectores organizan la información que les propor-

ciona el. te:<. to. Partimos del concepto de texto como una entidad 

lingüística compleja, constituida por un conjunto de actos de ha

bla. Puesto que son varios, deben estar relo.ci.onndos; mús bien, 

deben ser relacionables, de alguna manara. Así pues, nos intere-

sa descubrir: cuántos actos perciben en esta obra literaria, cuá

les son, c6mo están relacionados (c6mo son relacionados) • De daE_ 

se esto, se tratará de averiguar qué lleva a los lectores a hacer 

este tipo de estructuración; es decir, descubrir si hay marca9 

textuales que determinen estas lecturas. Cabe aclarar que los 

resdmenes y las otras respuestas abiertas no son. p1:oducto de una 

primera lectura del texto. i-tás bien, los lectores han tenido ya 

varios encuentros con la información presentada por el texto: es 

decir, debemos considerar que los aluronos releyeron el texto por 

su cuenta, con toda calma, por lo menos una ·vez más antes de con

testar a las preguntas de este cuestionario. 

Al leer los diferentes resamenes, salt6 a la vista inmediat~ 

mente que algunos lectores mencionaban m~s elementos anecdóticos 

que otros . Se imponía, pues, una catalogación de los resúmenes 

.1en función de la cantidad de mater.io.l anecd6tico en su contenido. 

Puesto que la diversidad de elementos anecdóticos mencionndos no 

perrnitia captar en ellos algunos puntos de contacto, decidimos 

realizar una divisidf'! del cuento, que pudiera servir corno punto 

de r'eferencia para el anli.lisis de los resúmenes. 1\sí pues, pare

ció adecuado di.vidir el cl\ento en cuatro secciones anecclóticas 

segú11 los pers~110.jes que intervienen en cuda 1Jnu de ellas: 
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en la prj.mcra .i.ritervienen los personajes \'l (l'loodifield) y B (Doss); 

en la segunda aparece B solo; en la tercera concurren D y la mosca; 

y en la cuarta vuelve a quedar solo B. Esta segnu~ntaci6n surgió 

al considerai; algunos ·de los resdtnenes más contpletos; co~pletos 

en el sentido de que trtttan de sacar los in~s elementos posibles de 

la anécdo~a que sean, al mismo tiempo, importantes dentro del tex

to. Esto no quiere decir que sean mejores estos resúmenes que aqu~ 

llos que proporcionan menos datos anecd6ticos. Posteriormente tra 

taremos este tema. La adopci6n de la segmentación en cuatro par-

tes debe considerarse como la selccci6n urbitraria de ·un punto de 

referencia, sin otro motivo que ~a funcionalidad. 

A partir de este criterio, pues, se clasificó los 34 resúme

nes en cuatro grupos. En el primero quedaron englobados quince 

resúmenes en los que se mencionan las cuatro secciones anecdóticas 

(o por lo menos, partes de ellaS) Los que sólo aluden a tres de 

las secciones (.10 representantes)., en el se9undo qrupo; en un ter

cer grupo, 6 resúmenes realizados a partir de dos secciones; y, 

por Gltimo, 3 resrtmenes que no hacen.alusión a esas secciones. 

Primer grupo de resGmenes~ 

Primera sección anecdótica.~ Corno veremos a lo largo de es

.te apartado, el hecho de que varios rcseimenes queden integrados 

en un m±smo grupo no significa que sean idénticos. Cada llno de 

los lectores puede hacer referencia a diferentes s~gmcntos de L1na 

misma secuencia narrativa. Así, en el primer. grupo encontrn.mos 

las s±guientefl referencias n la primera sccci6n anecd6tica: 



\'l. llega a hilblar con B. (3 lectores) 
P.mpleado visita a B. (6 lectores) 
en la oficina de B. están éste y l'I. (3) 
plática trae recuerdos de hijo a B. (8) 
\'1. comenta a B. de la tuntba de hijo (2) 
platican sobre cosas intrascendentes (2) 
\•l. desea pedir algo a B. (1) 
B. queda solo (2) 
W. se retira (4) 
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Estc:i.s proposiciones attnque diferentes, tienen en con\Cin la 

mención de \'l.; pero, a su vciz, también tienen en comt1n otros 

puntos. 

En las tres primeras se explica la presencia de \'1. en escena. 

Las cuatro proposiciones siguientes aluden a lo que ocurre entre 

ambos personajes. Y las Ciltimas dos se refieren a la salida de 

escena del personaje w. Por consiguiente, podemos distinguir en 

la primera secci6n anecd6tica, tres subdivisiones: a) una especie 

de i.ntroducci6n de \·1. (12 lectores) ; b) que apunta hacia la ac

ci6n (13 lectores); y e), que marca la salida de escena de \'l. (7 

lectores) • El grado de importancia que parecen sugerj.r las dife

rencias en la frecuencia de aparición, es confirmado a nivel se-· 

mántico. Es decir, quienes no hacen alusión a 'a)', pierden de 

vista, entre otras cosas, el hecho de que \'/. es quien hace que B. 

rec~erde. De esta manera, N. pierde su función, su razón de ser 

en la obra. En cambio, quienes no hacen refcrcnci<l a 'b) 1
1 dejnn 

de considerar la raz6n de la presencia de \•1. en escena. Por Glti-

mo, al orni tir 'c) • / s6lo se deja fuer: a un marcador de cambio de 

situ~ci6n. Entonces, podemos decir que las subdivisi.ones señalo.

das corresponden a unidades textuales con diverso grado de comuni":"" 

catividad; hay un acto central, !b) ', ot170 preparatorio, •ar•, y 

• 
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otro auxiliar, ·'e)' El grado de comunicatividad está determina-

do por lá importancia funcional de cada acto dentro del cuento. 

Ahora bien, el haber descubierto semejanzas entre las dife-

rentes proposiciones no debe hacernos olvidar sus diferencias. 

Si las semejanzas nos llevaron a descubrir grados de comunicativi, 
dad, las diferencias apuntan, más bien, a los elementos textuales 

que dan origen a estos actos. /\sí, en el acto preparatorio 'a) 1 , 

encontramos que seis lectores emplean la P.roposición 11 emplea.do vi-

sita a B 11
; tres / "t'l llega a hablar con B 11

; y tres, "en la ofici-

na de B están éste Y t•1 11
• Las diferencias, aunque mínimas, son 

significativas. La primera de las pro~osiciones toma en cuenta 

el l1echo de 'Jl.1€? t'l está en un lugar que no es suyo, que lo que ocu

rre al1í es una situaci6n comunicatj.va, aunque no muy cotidiana (en 

el sentido de que a una oficina, por lo general, no se va de visi-

ta), sí norn1:!1.; :·,¡otivo por el cual no resulta llamativa. Por lo 

mismo, es intrascendente y refiere a la situaci6n total, de la 

cual en el cuento sólo conocernos la parte final. . . . . Así pues, en es-

te caso, el lector ya ha aportado informaci6n de su acervo cultu-

ral propioª 

La segunda de las proposiciones enunciadas ("W llega a hablar 

con B 11
) fija más la atenci6n en el prop6sito que supuestamente im-

"pulsa a W a la oficina de B. Esta lectura puede surgir de la in-

terpretaci6n de "There ~.¡as something I .... 10.nted to tell you 11 (.lexía 

5, p: 413), co1no sefial de prop6sito bien definido. Lo que esta 

lectura descuida es que ta1nbién puede i.nterpretarsc como un mero 

pretexto para retardar la salida del que habla. t-lo obstante, algo 
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que marca esta proposición, aunque de manera .implícita, es el he

cho de que W no pertenece a ese lugar. 

La tercera proposici6n ("en la oficina de B están éste y \V' 11
) / 

aunque también señala la extraterritorialidad de \·l, s61o indica 

el lugar en donde ocurre la acción. No sitCi.a el momento anecdóti

co dentro de un acto comunicativo mayor (visita o pldtica) , puesto 

que el cuento se inicia al final de dicho acto. Esto se pierde un 

poco en las tres proposiciones. Paro. estos lect_:or.es la informa-

ci6n más pertiriente para la introducción del persondji-) es la ~i-

tuaci6n de los interlocut;ores. El grado de comun~·.cntividad está 

delimitado, una vez niCts, a partir de criterios funcio11ales. Es 

decir, el lector selecciona la i.nforrnaci6n en func:t6n de la rele

vancia que dicha inforrn~ci~n tiene para una macroestructura previa 

mente e1aborada. 

En el acto central de la primera secuencia narrativa, 1 b) '• 

queda:>;"on incluídas las proposiciones: 11 pl.1tica trae recuerdos de 

hijo a B 11 (8 lectores) ; "W con\C::inta a D de la tumba de hijo de B" 

. (2 lectores); "platican sobre cosas intrascendentes" (2 lectores); 

y ºW desea pedir algo a B 11 (.1 lector} . Si bien las dos primera~ 

proposiciones surgen de los ·mismos.referentes, hay que hacer notar 

el mnyor grado de abstracci6n <le li'l. primera con respecto a J.a se

gunda.. Mientras en ésta al tima se transar ibe lo expresado en el 

texto (.lexía 5, p. 143), la primera proposición constituye la in-

terp~etaci6n individual de ese elemento textual. Ésta todavía 

suena a anécdota; aquella, en cümbio, apunta ya hacia la configu-

ración de una macrocstructu~a .. Hecha esta salvedad, la diferencia 
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nurnGrica de ü.mbas proposiciones se vuelve mils significativa. 

Es decir, el hech~ de que la primera proposici6n hayu aparecido 

en ocho ocasiones y la segunda dos, sugiere que los lectores tie!!_· 

den a formular abstracciones, más que a almacenar en la memoria 

a corto o largo plazo determinadas proposiciones del texto. Aho

ra bien, tanto la primera proposici6n como la segunda, implican 

una selecci6n de la informaci6ri; se1ccci6n realizada a partir de 

una macroestructura. La falta de una rnacroestructt1ra bien definí 

da lleva a cometer errores de interpretación. Errores que consis

ten, no en malinterpretar algunas unidades semánticas o sintácti

cas, sino en no dar la importancia debida a los elementos adecua

dos. Un ejemplo de esto lo encontramos en la penaltima proposi

ci6n de esta sccci6n narrativa ("platican sobre cosas intrascendc!,l 

tes") • En esta proposici6n, por ejemplo, el error no surge de que 

en el diálogo de los personajes no se toquen temas intrascendentes¡ 

lo qu~ pasa desapercibido es que uno de esos tópicos es el que de~ 

encadena toda una situaci6n posterior en el cuento. Digamos que 

este lector se dej6 engañar por la. autora. La aiitora (.implícita, 

desde luego) utiliza varios elementos distractores. En primer lu-

gar, crea la impresi6n de que todo. en la obra, por lo 1nenos en la 

primera sccci6n anecdótica que c.stamos analizando, es intrascende!!_ 

te; parece no suceder nada. Y.en segundo lugar, la clave para no-. 

tar un cambio en la actitud de 13 es la ausencia de respuesta por 

parte de él. Si interpretar lo dicho por un personaje es difícil, 

representn un grado mayor de dificultad descifrar su silencio. La 

proposición 11 \'l dese.:i pedir algo a B", por 111 t:tmo, indica que el 



7G 

lector dio indebida importancin al acto ntediante el cual B respon

de a la actitud titubeante de i'l. El hecho de que B ofrezca un po

co de licor a l'1, lo interpreta este lector en el sentido de que 

B est.1 satisfaciendo un requerimiento in1pl.ícito de W. 

Las consecuencias de estas fallas interpretativas son idéntf. 

casa las que produce el no tomar en cuenta el acto narrativo 'b) '· 

Toda J.a primera sección anecd6tica del cuento, que con10 ya se dijo 

ocupa la mitad de su extensi6n, queda desconectada del resto. Al 

perderse.la relación causa-efecto, estas secciones quedan como 

simples yuJ<taposiciones y fuerzan ot~a interpretaci6n del cuento. 

Si la 0111isi6n o selección inadecuada de la proposición cons

titutiva del acto central 1 b) ', se debe a la falta de una rr.u.croes-

tructura bien du f .in ida, en la omisi6n de un acto auxiliar parecen 

intervenir. otro : .Lpo de motivos. La inclusi6n de proposiciones 

tales como "D qtH'1ia solo" o 1'1'7 se retira", no es~á determinada por 

la macroestructt1ra que el lector se haya formado de la obra, sino 

por la estructura del resumen mismo. Es decir, su inclusi6n hace 

más contpleto el resumen. Puesto que si se introdujo un personaje, 

lógicamente, hay que indicar su salida de la escena. De ahí que 

5610 unos pocos lectores hayan usado estas proposii :.Lones. 

Segunda secci6n anccd6tica. - De es l:a secuer.cia narra ti va 

los lectores sólo expresan una proposici6n. La mención de 6sta 

es. tnn rápida que inclusive en algunos resúmenes aparece como ora 

ci6n subordinada a otra que enuncia conteniclo ele la secuencia 

narrativa anterior .o posterior. Aparece· canto efecto de lo dicho 

'i:• 
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por \'l o como premisa necesaria para otra proposici6n posterior. 

Sin embargo, tantbi6n hay que decir que ésta es la proposici6n con 

mlis frecuencia de recurrenci.a en la muestra en general: aparece 

en 33 de los 34 resCunenes. Esta gran proporci6n sugiere la in1poE. 

tancia de esta secuencia narrativa para la interpretaci6n del cue~ 

to. 

En los quince resrtmenes que estamos analizando en este mamen-

to, aparecen las siguientes proposiciones, la mayoría mencionadas 

por un solo lector: · 

quiere sentirse consternado como antes 
recuerda su pena al saberlo muerto 
perturb~do por recuerdo de muerte de hijo 
larnent~ muerte de hijo · 
sufre al recordar hijo asesinado (2 lectores) 
recuerda p€rdida de hijo 
recuerda hijo (G_lectores) 
recuerda el pasado de ~·l 
cree que su inundo está arruinado 

Todas las proposiciones aluden a una actividad que ocurre en 

el interior del personaje principal. Esta es, pues, la prin\era 

característica de la secci6n narrativa en cuestión. Para algunos 

es de índole emotiva (no consternado, no pena, perturbado, lamen-

taci6n, sufrimiento), y racional para otros {recuerdo). A sinlple 

vista puede parecer una enumeración de elementos contradictorios; 

pero si se adopta un enfoque funcional, las di.fercncias aparentes 

dejan de mostrarse con\o tales. Algunas de las lJCOposiciones aluden 

a la ausencia y otras a la presencia de una cualidad emotiva. No 

es que surjan de interpretaciones opuestas; se trata, más bien, 

de diferentes grados de abstracción. Las proposiciones con carga 

negativa (.no consternado, no pena) transcriben lc:t informaci6n pre-

.... 
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sente en el texto. La proposición "sufre al recordar 11 expresa la 

nlanera como interpreta el lector aquello que en el texto aparece 

como ausencia. En ºlamenta muerte de hijo 11 ya hay un cambio; la 

·reacción emotiva ya no se debe al hecho de recordar, sino al he-

cho recordado n1isrno. Sin embargo, estas cinco proposiciones coin-

ciden en señalar la presencia de una reacción emotiva. 

Las tres proposiciones siguientes ("recuerda pi'5.rdida de 11ijo11
, 

"recuerda hijo" y "recuerda el pasado de ~-J"), en cambio, ya no in

ciden en la característica emoti.va de esta secci6n narrativa. 

Siete. lectores al.uden sólo al hecho de que el personaje recuerda 

a alguien. _Consideradas en forma aislada, parecería que refieren· a 

dos tipos clj.versos de actos; sin embargo, lo que en realidad ocurre 

es que el lector deja implícita la otra parte de la oraci6n. PUe.:!_ 

to que B recuerda a su hijo y su hijo murió en la guerra, pueden 

pensar estos lectores que obviamente el recuerdo debe producir su

frimiento. Y, entonces, omiten esa parte. ·Esta puede ser la ra

zón por la cual gran parte de los lectores llegan a configurar este 

macroacto. Cabe nota·r, sin embargo, que, si bien algunas diferen

cias superficiales no son relevantes, hay una que sí refleja cam-

bias macroestructurales. lote refie~o a la d.i.ferencia en cuanto a 

qué es lo que provoca la reacción de B. 

Para unos lectores, el origen de esa reacción es el recuerdo 

de la muerte del hijo; para otr.os, es el no poder sentirse como a~ 

tes se sentía al recordar a su hijo. J .. íneas más arriba hemos ex-

puesto el posible razonamiento que lleva a los lectores a enunciar 

dichas proposiciones. Ahora bien, como ya se dijo, en la base 
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existe un problema ele rnacroestruc turas .. ¿Ambas ntacrocstructuras 

son válidas? Por el 1nomcnto, sólo daremos una respuesta pai:.ci.al. 

Retomaremos este problema al final del análisis, una vez que haya

mos cubierto los otros aspectos de la obra. En este momento sólo 

rect1rriremos a los elententos que proporci.ona la sección narrativa 

misma. El problema es propiciado por la combinaci6n de momentos 

élnecd6ticos diferentes. Grosso modo pueden distinguirse, por un 

lado, la rcacci6n de B inmediatamente después del suceso y, por 

el otro, la reacci6n de B después de que t·7 toca el tema de la ,mueE_ 

te del hijo. Hay pues una comparaci6n de dos elernentos. Lógica-

mente, la con1paración no puede ser entre un recuerdo y otro recueE_ 

do, pues entonces s6lo tendríamos un elemento; en cambio, y es lo 

que la estructura de la sccci6n anecd6tica pone de manifiesto, sí 

es posible comparar la reacci6n primera con una segunda rc.::i.cci6n. 

Adem~s, repetidas veces se habla de lo mismo y de manera enfática; 

11 He ,.,~nted, he intcnded, he had arranged to weep ••• 11 (lc;~J:a 12, 

p. 415). 11 1-Ic wasn't feeling ns he wanted to feel" (lexía 1.3, p. 

416) • Estos elen1entOs discursivos apoyan la proposici6n de que 

el problema de D es el no poder reaccionar como antes. ¿Qué: es 

lo que hace que· la mayoría de los ¡ectores no tome en cuenta esto? 

En primer lugar, la estructura discursiva que, al trastocar el or.-

den cronológico de los eventos, posibilita la confusi6n. Pero 

quiz~ más in1po:rtante sea el hecho de que la situación planteada, 

zegt1n la estructura discursiv.:t, suena ilógica: el per!:>onaje sufre 

porque no sufre como sufría ant.es- Planteada así la proposici6n 

parece más un juego de palabras que un enunciado "normal". 
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1\.dem.;is, cuando se toca este tema, se suele habla1: del. sufrimiento 

por la muert~ del ser querido y no por un planteamiento f ilos6f ico 

del proble1na. Este.concepto cultural puede estar desviando 1a 

intcrprctaci~n de la obra. 

Finalmente quedan las proposiciones 11 recuerda el pasado de '\'1 11 

y 11crec que su mundo está arruinadoº. La pri1nera obviame11te surge 

de una mala lectura del texto. No hay ningtln tipo de elementos 

textuales que creen ambigüedad en este sentido. La segunda propo-

sici6n, en cambio, surge al conceder indebida importancia a u11a de 

las pr~posiciones de esta sección anecdótica. 

selecci6n, no de lectura. 

El proble1na es de 

Tercera secci6n anecdótica. - De esta secuencia narra·tiva, 

los lectores de este primer grupo mencionan en sus rcsGmenes las 

siguientes proposiciones: 

mosca cae en tintero (6 lectores) 
áparece mosca (2) 
mosca distrae atcnci6n de B (3) 
mosca lucha por sobrevivir (5) 
B juega. con moscO (2) 
B tortura mosca 
B la observa 
B intenta ayudarla 
B la salva pero la inolesta (2), 
mosca muere ( 5) 
B mata. mosca (2) 
el ~ncidente de la mosca 
B lo escenifica en la mosca 

A diferencia de lo que ocurre en la secuencia narrativa ante-

riorr los lectores se detienen un poco mSs en ésta. Pero, en con~ 

trapartida, hay roéis lec tares que no la mencionan en sus res<Ímenes. 

Aparece en 27 de la .muestra. total de resúmenes. Así pues, el nú~ 
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mero de proposiciones que un lector dedique a una sección narrnti

'!"ª no está en relaci6n directa con la intportancia que tenga para 

la interpretaci6n de la obra. La frecuencia de aparici611 tle una 

proposici6n, tampoco parece ser indicio de su relevancia para la 

significaci6n de la obra. En este caso, por ejemplo, las cifras 

sugieren que la relevancia de esta secci6n es bastante inferior 

a la de la anterior. Sin embargo, en otra de las respuestas los 

mismos lectores o.firman que la escena de la mosca es de vital im

portancia para interpretar la olJra. .La conlposición de los rcsdrnc

nes, por tanto, no responde sólo a la necesidad de enunciar las 

pi:oposiciones que configuran la significaci6n de la abra; ta1nbi~n 

parecen estar regidos por la intenci6n de abarcar todos los as

pectos del cuento. 

Las proposiciones mencionadas aluden a tres momentos sucesi-

vos en la secuencia narrativa. Las tres primeras funcionan como 

ferinas de introducir este nuevo personaje en la narraci6n ("mosca 

cae en ti.ntero", 11 aparece mosca 11 y ''mosca distrae atenci6n de B".) • 

Resulta interesante notar que, tanto en el caso de ~·1 como en .§ste 

otro, muchos lectores han sentido la necesidad de hacer una espe-

cie de introducción. Esto parece indicar que si la historia es 

acerca de D, los otros personajes, corno seres extraños, neccs~tan 

una introclucci6n previa, En otras palabras, dichas proposiciones 

no aparecen porque sean importantes para la interpretaci6n de la 

obra~ sino porque cu1npl(-?n una función dentro del resumen. 

El segundo grupo ele proposiciones, c1uc comprende las siguien

tes cinco, enuncia _la intercicción entre B y la Jnosca. 
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(
11 B juega con mosca 11

, "B ter.tura mosca", 11 B la observa", "B inten-

ta ayudarla" y 11 B la salva pero la molesta'') Entre estos lectores 

hay más interpretaciones; ind,icio de la mayor libertad que conce

de el texto al lector en lo ciue se refie:re a la actividad que des~ 

rrolla B. Las .i.ntcrprctacior1es van de lo positivo a lo negativo. 

La primera proposición llar.ta la atención hacia la actitud de D con 

respecto a la mosca y relega la acción que realiza. Pero esta se

lección está determinada por una macrocstructura !legún la cual B 

trata de evadir los recuerdos que le producen dolor. 1\ partir de 

los mismos elementos discursivos, otros lectores llegan a proposi-

cienes distintas. Según éstos, D intentn ayudar a la mosca. Aun-

que también se apoya en la ·actitud de B, se presta mayor al:cnci6n 

a una mayor implicaci6n de D en lo que le ocurre a la mosca. sU
giere el inter~s que pone el personaje en esta situaci6n. Esto 

parece estar determinado por una macroestructura dentro de la cual 

la escena de la mosca constituye una proyección simb6lica del con~ 

flicto que vive B. En "B la salva pero la molesta" parecen ;lnfluir 

los mismos factores c1uc en la proposici6n anterior, a excepción 

de la enunciaci6n explícita del desenlace fatal. La macroestruc-

tura subyacenl:c apt1nta hncia un final negativo para el personaje 

principal. Otro lector( en cambio, fija su ütcnción en lo que B 

le hace a la mosca y no tanto en su actitud. 
~ 

Este es el origen 

de 11 B tortura masca". Dicho €nfu.sis está -motivado por una macro-

estructura según la cual n trota de desfogar su sentimiento de ·1m 

potencia, Para otros lectores lo significativo de la sección na~ 

rral.:iva radica. en l;a. manera como B obse;rya a la mosca. 
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Lo que l1ace con ella es irrelevante. La escena de la mosca se in 

~erpreta co1no un momento de reflexión. La intportancj.a de la ese~ 

na radica, en estos casos, en su si.mbolis1no. De ahí qtte incluso 

sientan la necesidad de especificar el punto de la reflexión: 11 la 

lucha por sobrevivi1: 11
• Integran esta secuencia narrativa al res-

·to de la obra en calidad ele nlegoría. 

Aigunas alusiones a esta secuencia narrativa concluyen con 

1a mención de la dcsnparici6n de la 1nosca. Cinco lectores lo enun 

cian corno ºmosca muere 11
, y otros dos como "D mata mosca 11

• El he

cho de que menos lectores se apeguen a la 'realidad anecd6tica' 

sugiere el valor fu11cional de este tipo de proposic5.one.s. Es de

cir, se enuncia no por su relación con una macroestrttctura, corno 

para dar más coherencia al resumen. Cabe notar que en algunós e~ 

sos esta proposici6n se enuncia como marcador temporal (Al morir 

1a mosca ••• ) . Además, lo que motiva otro cambio de actitud en B 

es el hecho de que la mosca deja de existir. Que hayQ muerto a 

causa del trato que le da él mismo no influye en. el proc.eso· mental 

del personaje. Y puesto que el narrador·está siguiendo este pro~ 

ceso, la ?Cci6n y no el o.gente es lo que constituye la inforntaci6n 

relevante. 

c1~·:1.rta secci6n anecd6tica .- Dada la escasa longitud ele esta 

cuarta · ~~cci6n y su naturaleza interrogativa, res\tltu más dif:ícil 

in_te~p,· ~ l:arla. Quizli. sea ésta una de las razones por las cuales 

ésta ªL· :~eZcn menos que las otras sccc~oncs en los resúmenes. En 

tecla lu •.;uesl:ra, sólo se menciona en 25 de los 36 rHst1mencs. 
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En el grupo de quince que estantes analizando aparecen las siguie!!_ 

tes proposiciones: 

B olvida lo de su hijo (7 lectores) 
B evade sentimiento de dolor 
B ya no quiere más ideas que lo lastimen 
D supera dolor y sigue adelante 
B acepta desaparici6n de su hijo (2) 
B reconsidera su idea de la vida 
B olvida recuerdo de l'l y todo pasa 
B después i1o sabe de la vida del perro 

La primera proposici6n, que fue la m~s frecuente, señala una 

relación entre ésta y la segunda secci6n anecd6tica: entre la pre-

gunta que formula el texto al final y el problema de B, el recuer 

do de su hijo. Puesto que el conflicto del person~je surge por 

el recuerdo, el olvido puede considerarse corno solución para el 

conflicto. Éste parece ser el proceso 1nental que subyace a la 

enunciación de esta proposición. La segunda de las propos~ciones 

refleja la idea de que la escena de la mosca constituye ttn medio 

de evadir el problema. La proposición 11 ya no quiere rnéis ideas que 

lo laStirnen 11 sugiere un cambio de actitud en el pcrsonaj e. La es 

cena de la 1nosca lo l.leva a darse cuenta de que debe rechttzar ese 

tipo de ideas. Según otros lectores, las reflexiones que la mos':"" 

ca provoca en el personaje, le perntiten superar su dolor, aceptar 

la desaparici6n de su hijo, recons;i.derar su concepto de la vida. 

Las dos Cil timas proposiciones cons l:ituyen el reflejo de .macr~ 

estructuras inadecuadas originadus por incomprensión de elementos 

discursivos. En lil primera de ellas (."olvida recuerdo ele W y todo 

pasa 11
) , el error surge al no percibir que no se tra t:a de ftl sino 

del hijo, con.fusión que surge en la segunda scccj.c5n anecd6tica. 
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El problema en la Ciltima de las proposiciones ("despu~s no sabe 

de la vida del perro'!) surge de una falla en el dominio de la 

lengua inglesa, pues el lector está interpretando literalmente la 

oraci6n "the old dog pü.dded away" (lex!a 24, p. 418). Cabe notar 

que todos estos lectores interpretan el fin de la obra canto favo

rable al personaje principal. Quiz~s se deba a que de esta mane

ra la obra queda cerrada, completa. Dejar el problema "sin soluci6n 

podr!a ser demasiado inquietante para estos lectores. 

Estos quince res11menes ponen de manifiesto c6mo lo~ lectores 

organizan y clasifican la enorme cantidad de informaci6n que pro

porciona una obra literaria. El procedimiento parece ser el siguie~ 

te: primero se divide la obra en secciones menores; depués se for

mulan las proposiciones que refieran a los puntos más relevantes 

dentro de esas secciones.Que. se trata de un procedimiento incons

ciente queda claro por el hecho de que en el cuestionario cerrado 

(ver Anexo D), aplicado después del primer contacto con la obra; 

la mayoría dijo que la obra estaba dividida en dos partes y un nd

rnero menor señal6 que en tres (ver Anexo H) • La selección de las 

proposiciones más relevantes se lleva a cabo en función de' una ·rna

croestructura. Ahora bien, la rnacroestructura· se forma inmedia

tamente después de la primera lectura con el material almacenado 

en la memoria. Debemos suponer que la can ti.dad de inforn1aci.6n· re ... 

tenida es mucho mayor de la que se muestra en los restlmenes. Una 

vez elaborada la macroeztructura se empieza a desechar las propos! 

cienes no relevantes pa:ra esa estructura. 

'· 
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Como se ha pod.ido notar, las proposiciones qtte constituyen 

estos resúmenes representan los puntos m::is si.gnificativos de la 

obra para cada uno de los lectores. Curiosamente la mayoría de 

esas proposiciones tienen n1uchos puntos en comt.1n. Esto es lo que 

nos ha per1nitido clasificarlas. Así, 11emos constatado que las 

proposiciones de la primeru secci6n anecd6tica tienen como objeto 

·principal señalar e~ origen del problema del personaje central; 

la funci6n de las proposiciones de la segunda secci6n es enunciar 

el problen1a del personaje; en las proposiciones de la tercera, 

secci6n se pone de manifiesto la presencia del personaje que va 

a favorecer la solución; y en las de la cuarta se hace referen-

cia a la 11 soluci6n 11 final o terminación de la narraci6n. Para 

mayor claridad podemos remitirnos al cuadro que aparece en la 

página siguiente. 



~tacropro¡;;osiciones 

W llega a hc:iblar con B 
anplcado visita a B 
en la oficirnl de B est:tin ~.¡ y Il 

plática trae recuerdos de hijo a B 
W ccment:a a D de la tmba de hijo 
platican sobre cosas intrascendentes 
W desa:i pedir algo a B 

B quc<la solo 
W se retira 

quiere sentirse consternado corro nntes 
recuerik"l su pena al saberlo muerto · 
pertw:bado por recuerdo de muerte de hijo 
lament.,.i. muerte de hijo 
sufre al recordar hijo asesinado. 
recuerda ¡Xlrdida de hijo 
i.:ecucrda hijo 
recuerda el p:tsado de W 
cree que su ¡nundo est.'.i ar.ruinado 

rrosca cae en tintero 
aparece m:>sca 
nosca distrae atención de B 

nos ca lucha :µ>r scbrevi vir 
B juega con rrosca 
B · tortura nos ca 
D observa rrosca 
B intent:."l ayudnr a rrosca 
B salva m:Jsca, pero la Il\;'lta 

rrosca muere 
B mata nosca 

Il olvida lo de su hijo 
B evade sentilriento de dolor 
B ya no quiere rtkis ideas que lo lastimen 
B supera dolor y sigue adelante 
B acepta desaparición de sil hijo 
D reconGidcra su idc~ de la vida 
B al vida recuerdo de W y tecla p:i~;a 
D dcspu~s no sabe de la vida <lcl perro 

87 

l\cto Macro.acto 

· Preparatorio 

Central Oricntaci6n 

AlL"<iliar 

Central Canplicaci6n 

Prepara torio 

Central Hesoluci6n 

Auxiliar 

Central 
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Este cuadro, configurado a partir de lo enunciado por diforen 

tes lecto~es, constituye un resumen. conlpleto del argumento de la 

obra. Puesto que provienen de diferentes sujetos hay grupos de 

enunciados qu~ aluden a un mismo punto anecd6l:ico. Dichas macro

proposiciones ·isotópicas reflejan las apercepcioncs individuales 

de cada uno de los netos que componen un macroacto. Con el térnti

no 'rnacroproposici6n' pretendemos indicar que muchas ele ellas no 

son proposiciones directan\ente tomadas del texto, sino que consti

tuyen, de hecho, una síntesis de un grupo de proposiciones. Es 

decir que una de estas macroproposiciones puede tener como referen 

te varias proposiciones en la- es t:.ructura superficinl del texto. 

Las macroproposiciones son, además, las uriidades que forman lri 

macroestructura conforntada dentro de cada lectoi. 

1\hora bien, entre las diversas macroproposiciones podemos a

preciar diferentes tipos de interacci6n y a distintos niveles. 

De ahí la necesidad de recurrir a una terminología qlle permita se..-

ñalal: esos niveles de c:0nc::ción. El texto aparece como una intrin~ 

cada red de elementos relacionados a·diferentes niveles. Podemos 

considerar las macroproposiciones isotópicas co1no diferentes mani

festaciones de estructuras profundas captadas por los lectores "en 

una secuencia de estructuras superficiales del discurso leído . 

. Por ello a cada grupo de macroproposiciones corresponde un tipo 

de acto de habla. La tipología de actos, propuesta por T. van 

Dijk, alude a la relevancia de cada acto para el macroacto. El 

más importante es e1 'central 1. De ahí qlle en dos de los macroa!::. 

tos los lectores s6lo aludan al central. Los ac~os 'preparntor~o' 
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y 'auxiliar• proporcionan inform?ci6n que facilita la comprensi6n 

del acto .central y pueden ser omitidos puesto que se trata de in

fortnnciGn inferible a partir de marcos cognoscitivos. Un grupo 

de actos preP,aratorio, central y auxiliar constituyen un macroacto. 

Los rnacroactos se definen a partir de la función que cada sección 

informativp. tiene en el desarrollo de la anécdota. Para esta cla

sificación emplearnos la terminología que señala l•1. Labov en el 

análisis de narrativa natural (Labov, 1967}. El macroacto de orie~ 

taci6n está formado por grupos de macroproposiciones que proporcio

nan información a~erca del lugar y tiempo en que ocurre lo que se 

narra (el contexto situati-..,to) y los personajes que intervienen. 

El macroacto de complicaci6n abarca el cuerpo de la narraci6n, 

enuncia una serie de eventos. El rnacroacto de resoluci6n incluye 

lüs macroproposiciones que de algt.1na manera indican la manera 

como hay que interpretar los eventos narrados. Y el macroacto de 

la coda está constituido por las macroproposiciones que refieren 

a la situaci6n inicial con que se abrió la narración. Este rcgr~ 

so puede quedar marcado por el regreso al mismo momento, al mismo 

lugar o a la misma situaci6n de conducta. Así pues, esto hace 

evidente la semejanza entre la 1 naLrativa natural' y la narrativa 

literaria. 

Segundo grupo de restímenes. 

,La intenci6n de quienes formularon los reselmenes analizados 

en el primer grupo era señalar todas las proposiciones básicas 

del discurso. Su concepto de resumen les hacía sentir la nece-
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sidad de aludir a todas y a cada una de las secciones anecdóticas 

del discurso narrativo. Ahora vcren1os si a los demlis resCimenes 

les subyacen otras ideas acerca de lo que es un resumen. 

Dentro de este segundo grupo, en que s61o se hace referencia 

a tres de las secciones anecdóticas apuntadas arriba, podemos es-

tablecer una tipología en función de la secci6n omitida. Algt1nos 

no mencionan la primera sección; otros la segunda, etc6tera. Es-

paramos que de esta manera podre1nos percibir la importancia de 

cada una de las secciones, los criterios que subyacen a este tipo 

de elisiones y, desde luego, la manera como los lectores llegan 

a concrecionar un significado. 

Omisión de la cuarta secci6n anecdótica.- Estos resdmenes 

se apegan totalmente a la estructura de los del grupo antei:ior. 

Incluso parecen tener la misma intenci<5n. ¿Qu~ pasa entonces? 

¿Significa que la cuarta sección .:i.necdótica.no es tan relevante? 

¿Puede omitirse uno de los 1nacroactos? Las proposiciones enun-

cj.adas son las siguieiites: (Con los ndmcros y letras hacemos re 

ferencia al cuadro de la p.!igina 87 en cuanto a los ntacroactos y 

los actos con los que se relacionan.los grupos de proposiciones.) 

1a W visita a B (2 lectores) 
dos ancianos se reúnen a platicar 
un hombre que desea sentirse ad1nirado 

1b tl comenta de la tumba de hijo de D 
conversaci6n de l'1 con B 
mencionan hijos mt1ertos en guer1:a 
tl comenta que los hijos cs-tlin lejos 

1c W se retira 
B queda solo 



2 D sufre por recuerdos y pensamiento de hijo 
B recuerda hijo 
B reflexiona sobre vida y muerte de hijo 
desilusionado porque dedicó vida a ganar dinero 

para educar hijo 

3a mosca cae en tintero (2 lectores) 
aparece mosca en tintero 

3b B la ayuda a salir, le echa tinta (2) 
B juega con la mosca 
B la salva, pero .•• 

3c mosca muere (3) 
la mata 
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Aunque varias de las proposiciones no son funcionalmente ade-

cuadas y otras dc~initivarnente err6neas, no nos detendremos en ex 

plicarlas paru. no peL·der de v.ista los puntos que nos interesan en 

este momento. (Además, podría res11ltar repetitivo ya que se ana-

!izaron anteriormente varios casos similares.) 

La primera impresi6n que producen estos resdmencs es que· no 

llevan a ninguna parte. La tercera secci6n parece no tener ningu-

na relación con las dos anteriores, de no ser por la presencia de 

B. En las dos prin1cras proposiciones no se descubre la exiate.ncia 

de un cambio de actitud en el personaje. Todo parece indicar que 

estos lectores no pudieron configurar una macroestructura a partir 

de la cual organizar sus proposiciones. I,a cuarta sccci6n anecd6-

tica es, por lo tanto, el punto donde convergen las líneas narra-

.ti vas que de otra manera permanecen paralelas. Por ello, estos 

resúmenes dan la irnpresi6n de que la obra está incompleta. No 

cumplen con los requisitos de un resuntcn de la obra. 1\1 no pcrci-

bir la relación causal, deja de ser una secuencia de sucesos y 

se convierte en unu lista de sucesos. 
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Omisi6n de la tercera secci6n anecdótica.- A diferencia de 

los del grupo anterior, estos rcs(unenes sí son significativos. 

Para descubrir c6mo se logra esto, conviene observar las proposi-

cienes de los dos casos que forman este grupo: 

la W visita a B 
lb t·l mcncíona tumba de hijo de B 

2 sufre al recordar hijo muerto 

4 trata de evadir sufrimiento por inedia de trabajo 

B pierde hijo - t~ata de evadir realidad 
1 ante gente se comporta norrnaltncnte 

2 a solas recuerda hi.jo, reflexiona en su propia vida 

4 supera situaci6n deprimente 
debe continuar vj.r.1a norrnalment~ y no vivir de recuerdos 

Es evidente que en ambos casos, el lector ya no intenta dar una 

visión integral de la obra. El primer ejemplo ilustra el tr~nsito 

de aquel primer tipo de resumen a este segundo. Aunque el .foco de 

su atenci.611 lo_constituyC la figura central del relato, no presci!!_ 

de de W,. aunque· la menci6n es meramente funcional. Aparece por

que est¿i en el origen del conflicto de B. En cambio, no se n1enci~ 

na la mosca porque, de acuerdo con la macroestructura que rige es-

te resumen, no aporta nada a la solt1ci6n del conflicto. Este lec 

tor considera la escen.:i. de la moscEl: (segci.n poden1os apreciar en una 

respuesta posterior) como un reflejo del problema de B. En la 

muerte de la mosca ve un motivo de deprcsi6n mayor para el persa-

najc. Por ello no tendría razón de ser el incluir alguna J?ropos;i.-

ción ?-e la tercera sección en el resumen. En cierta medida, este!\ 

implícita c11 el a.rchiserna 'sufrimiento' que sí menciona. En' rcali 

dad, pues, no onlite información, sino que la inserta in1plícitnn1ente, 
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la implica, en otra proposici6n. La intenci6n de este lector ya 

no consiste en agotar todas las partes del texto, sino en resumir 

el argumento. Por ello tambi~n pierde trascendencia señalar la 

salida de escena de w. 
En el segundo c<J.so el punto focal es otro; el resu1nen se cons 

truye en torno al personaje principal. La priniera proposici6n enu!!_ 

cia el tema del cuento; para ello presenta el suceso que da lugar 

al estado inicial del ~ersonaje (pérdida de hijo), y la reacci6n 

que esto provoca. Sin esta proposición, el resumen perdería uni

dad, se convertiría en una lista de sucesos. Pero a partir de 

esa m~croestruct:.ura cobra sentido cada uno de los sucesos mencio

nados: la plática con W y el posterior momento de soledad se con

sideran como situaciones que permiten comparar la conducta de B. 

En la percepci6n y descripci6n de ambos sucesos se centra la 

atenci6n en la conducta misma y no en lo gue la motiva. Se pie~-

den de vista los sucesos intermedios. De ahí que no se mencionen 

ni a ~·1 ni a la mosca. Ambos quedan implícitos en un concepto n1ás 

amplio; l•l en 'gente' y la situaci.6n de la ·mosca en 'situaci6n de

primente'. El final del cuento se interpreta como señal-de un 

cambio en el estado emotivo del pe~sonaje~ La reflexi6n le ver

mite superar la depresi6n. Concl.uye el resumen con la enunciación 

de la situaci6n final. De enta manera es fácil percibir el cam

bio ocurrido en el personaje. 
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Omisi6n de la segunda secci6n anccd6tica .- E11 otros dos re-

súmenes gucdn elidida la segunda sccci6n. Es decir, no se alude 

al problema del personaje principal. ¿Qué tipo de l1istor in perc.f_ 

ben estos lectores? En sus resGmencs aparecen las siguientes pr~ 

posiciones: 

la en oficina están l'l y B (2) 

lb platican de hijo muerto 
\'l comenta acerca de tumba de hijo 

Ja mosca cae en tintero (2) 

3b los distrae 
B la salva, per~ le echa tinta 

3c mosca muere (2) 

4 no pueden recordar de qué platicaban 
D se pone el pañuelo en el cuello 

En el primero de los casos, no se hace alusi6n a la segunda 

sección anecd6tica porque resultar1a incoherente. La ausencia de 

una macroestructura que sirva como punto de partida está determi

nada decisivamente por el hecho de que no se percibi6 la sa.lida de 

cscenp. de l•l. Seg6n esta lectura ambos personajes siguen presentes 

en la Gltima sección anecdótica. Esto le impide al lector encon

trar un sentido global en la obra. Ésta le parece una serie de 

sucesos que no llevan a nin9una parte; l'ºr ello se limita a descr.!_ 

bir los hechos. Puesto que no ha podido formular una n1acroestruc.-

tura, no l'uedc percibir unitariamente ln obra. Esto seguramente_ 

tiene mucho que ver con una respuesta pos tei:ior c1el mismo sujeto 

en la cual afirma que. no le 9ust6 la obra. 

•Si bien en el segundo caso se especifica que "t-1 es quien com·c!!_ 

ta acerca de la tumba del hijo, no se habla de la rencci6n de D. 

i\l no mencionar su efecto, el comentario pierde G\l na turalcz.:i. de 
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causa y se convierte en acci6n central. Pero este cambio en la 

relevancia da al texto la apariencia de una serie de sucesos yux

tapuestos y, por tanto, no significativos. La carencia de una m~ 

croestructura impide al lector asignar sentido a los componentes 

de la historia, aunque haya co~prendido lo que ley6; es decir, 

aunque haya asignado una interpretaci6n semántica a cada uno de 

los elementos del texto. 

Omisión de la primera secci6n anecdótica.- En estos resamenes 

no se toma en cuenta ni al personaje secundario ni su actividad. 

La atenci.6n se centra exclusivamente en el personaje pri11cipal. 

Los dos lectores que están en este caso inician su resumen ~ par

tir de la segunda sección anecd6tica como si no hubiera nada antes. 

A manera de contrapeso, siguen en detalle la se9unda sección¡ de 

hecho, proporcionan más inforrnaci6n relativa a esta secuencia na

rrativa que los demás lectores de la muestra. Éstas son las pro:'"" 

posiciones que enuncian: 

2a B puso toda fe y esperanza en hijo 
trabaj6 toda la vida para dejarle todo a hijo 

2b hijo muere en J.a gl.terra (2) 

2c muerte afecta a B 
¡6 

2d D se resiste a aceptar muerte de hijo 
¡6 

2e vida destruída, sin motivo 
vida vacía 

,3a mosca cae en tintero (2) 

3b D 1~ salve\ pero le pone obstllculos 
B trata de uyudarla pero no puede 

3c 

4 

mosca muere (_1) 

asombrado por la valentía de la mosca 
frustrado f)Or no poder ayudo.rla 
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1\1 dejar fuera del resu1nen la figura que introduce el conflic 

to, estos lectores se ven obligados a utilizar otro punto de arran 

que. Lo encuentran en el problema q\1e le cu usó a D la no tic in de 

la muerte del hijo. Pero al hacerlo, proyectan hacia el primero 

un conflicto que ocupaba un segundo plano. De esta manera. esta-

blecen una nueva serie de relaciones entre los elementos de la obra. 

Sin embargo, a pesar de que ambos lectores toman como punto de PªE. 

tida los mismos elementos anecdóticos, difieren cn el punto de lle 

gada. Para uno la sección final tiene tintes positivos, mien~ras 

que el otro la considera más bien como indicio de algo negativo. 

Esta Uife.r:encia se origina en la interpretación que dan a la esce

na de la mosca. La lectura positiva es posible puesto que se la 

ve solamente como un suceso que hace reflexionar a B. La muerte 

de la mosca es parte de la enseñanza. El segundo lector, en cam

bio, identifica a la mosca con B; por consiguiente, la muerte de 

la mo~ca debe interpretarse negativamente. Ambas lecturas, como 

puede verse, giran en torno a la figura central y sus problemas. 

Aunque encuentran un ·sentido dentro de la obra, al no tomar en 

cuenta una de las secciones anecd6ticas, la visi6n generada es 

parcial y, por lo tanto, incompletµ. 

Tercer. grupo de restlmenes. 

Los rcz~mcncs que cons~ituyen este grupo no se apoyan en ln 

secuencia de los sucesos, sino en los personajes y sus conflictos. 

En tres de ellos los lectores tratan de describir a los dos in

teractantes humanos; 



Lector 1: 

Lector 2: 

Lector 3: 

dos viejos amigos 
B perdi6 l1ijo 
B prosper6 económicamente 
B se degradó enlotivamente 

\·1 enfermo 
W recuerda a B del hijo 

dos hombres frustrados 
\'1 por falta de carti.cter 
B por pérdida de hijo 

dos hombres que li.uyen de la realidad 
\·1 encerrado en C<:t.sa 
Il encerrado en oficina 
mosca le enseña a B c6mo luchar por la vida 
B se evade 

97 

El cuento, scgGn estos lectores, se desarro11a a partir de 

una comparaci6n enti'e los dos personajes. Esto puede deberse al 

hecho de que a cada uno de ellos le corresponde una mitad del cue!l 

to. Sin embargo, aunque la duraci6n de su presencia en escena es 

idéntica, funcionalmente resultan personajes muy diferentes, y esa 

desigualdad ~rata de reflejarse en los resarnenes. 

En el primer caso, por ejemplo, la oposici6n se do a n~veles 

diferentes y por ello no queda claramente enunciada. De B se pre-

dican segmentos anecdóticos¡ de \ol 1 funcionales. Es decir, la des-

cripción q.c B tiene que veI.: con lo qt1e hace; la de W, con la fun-

ci6n que desempeña en el discurso. Esto hace que se pierdti ln ·j.~ 

presi6n de contraste. Adern¿s, la comparación sdlo quedu a nivel 

implícito: a la enfermedad física de W se opone la enferrnedad em~ 

cional. de D; pero esta oposicj.6n no queda expl.icitada en el ,resu

men., De la primera secci6n a1i.ecd6ticn, .este lector s6lo abstrae 

las connotaciones ele riqueza¡ abstracción que se debe segurarr¡ente 

al énfasis que li.ace. el narrador con resp~cto a todos los objetos 
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nuevos que hay en la oficina de D. La dcscripci6n del con texto 

se interpreta, en este caso, como atributo del personaje. De la 

escena de la mosca s6lo queda en la mente de este lector la impr~ 

si6n de perversidad. En ambas situaciones no_ se presta atención 

n los comentarios del narrador, evidentemente. En la primera, se 

pasa por alto que el narrador insinUa que esa situaci6n comunica

tiva entre B y w· ya ha ocurrido varias veces anteriormente, lo que 

puede remitirnos a la idea de que ~.¡ trata t:inicamente de ganar ti·e~ 

po. En la segunda situación, el narrador enfatiza repetidamepte 

la actitud 'bien intencionada' del personaje principal. 

En los rest:imenes segundo y tercero, las diferencias entre los 

personajes se establecen a partir de sus actitudes ante las diver

sas situaciones vividas. Según estos lectores, el cuento est~ or

ganizado en dos secciones. La.primera tj.ene por función descubrir 

las fallas de _W;. la segunda, las fallas de B. En el tercero de 

los resdmenes, el lector siente la necesidad de agregar algo más 

que un simple predicado a la descripción de D. 

Cabe notar que e"stos tres resúmenes su:rgen de ·macroestructu

ras en las que los dos personnjes son negativos. Por otro lado, 

al reducir a uno o varios prcdicad?s la anécdota, ésta pierde co~ 

plejidad. ~or eso es que estos esquemas parecen demasiado sim-

ples. La estructuraci6n de estos resGmenes puede deberse a la es-

tructuraci~n visual de la obra misma. Es decir, no se apega a la 

estrl}ctur;.1ci6n del argumento, sino a la secuencia en que aparecen 

los personajes humanos, Quizá a esto contribuya cierto prcjuic,io 

ante el hecho de considerar como personaje a un animal, a un ,insecto. 
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Otros lectores de este grupo resumen la obrn por medio de 

dos proposiciones cada uno: 

Lector 1: 

Lector 2: 

LectOr 3: 

~'1 visita a B 
B tiene problentas psicol6gicos por 

la muerte de hijo 

w contenta a D acerca de tumba de hijo 
B siente trísteza por primera vez 

w hace recordar a B 
B descubre que no puede deshacerse de 

ese recuerdo 

LD menci6n de W es resultado de su importancia funcional pa

ra la obra, una vez más. Pero no se toma en cuenta ninguna otra 

de sus características. Y por lo que toca a B, los lectores se-

leccionan diferentes puntos de referencia. El primer resumen alu 

de al estado inicial de D; considera la obra como una secuencia 

de situaciones que reflejan la inestabilidad psicol6gica del per-

sonaje principal. En el segundo caso se fija la atención en la 

reacción emotiva de B. Lo curioso es que este lector ha.ya sen-ti-

do la necesidad de especificar "por primera vez'' 4 En el texto no 

se dice que B se entristezca solan1en!=-e hasta que l·1 le hace recor

dar a su hijo; más bien se alude a otra época en que B se entris-

tecía con cierta facilidad. El origen de esa expresión puede ser 

ln noción de que lo que se cuenta en una obra literaria tiene que 

ser algo 'nuevo' para que sea digno de contarse4 De otro modo, 

dejaría de ser narrable. 

En el tercer resumen, a diferencia de lo que sucede en el pri

mero, se menciona el estado Tinal en que se encuentra el personaje 

principal. El menos adecuado, entonces, parece ser el s~9undo, 
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puesto que hace referencia a un estado intermedio .. Las alusiones 

a los estQdOs inicial y final del personaje resultan ser más efi-

caces como resúmenes, puesto que el resto de la obra se puede con-

siderar como recreable por n1edio de un proceso de inducci6n o de 

deducci6n. 

Por dltirno, otros lectores formulan sus rescímenes por medio 

de dos proposiciones tambiGn, pero solamente mencionando al persa-

naj e principal: 

Lector 1: 

Lector 2: 

Lector 3: 

B sufre por muerte de hijo 
B siente; que la vida es estéril, vacía 

B ve frustradas ilusiones en la vida 
B evade recuerdos llen5ndose de cos~~ y 

abstrayéndose en cualquier situación 

B sufre por pérdida de hijo 
B evita pensar en lo que el hi.jo 11abría sido, 

refugiándose en trabajo 

El cuento, en la mente de estos lectores, se convierte en la 

expresión de un concepto: la actitud de un hombre ante un suceso 

negativo. Enuncian el hecho que provoca una reacción en el persa-

naje y la reacción misma. El texto se percibe como una secuencia 

de sucesos relacionados causalmente. Los tren resúmenes coinc~den 

en señalar como causa el mismo punto anecdótico, puesto qu7 este 

punto de partida está dado por el texto·misrno. No sucede· lo mismo 

con el punto de llegada. El final del cuento queda al a.rbitrio 

del lector. 

En el primer caso, por ejemplo, se alude a la emoción provo

cada· por la notificación oficial de la ·n1uerte del 1nuchacho. Desde 

esta perspectiva, entonces, el· cuento tiene corno función evidenciar 
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la vacuidad de la vi.da de D. En el segundo caso, se enfocan dos 

elementos de la obra que representan dos formas diferentes de ev~ 

si6n; la primera, la descr1pci6n detallada de los eleroentos nu·evos 

en la oficina.. La pormenorizaci6n de esta descripci6n lleva al 

lector a otorgarle un significado desmesurado. La segunda forma 

de evasión alude implícitamente a la escena de la mosca. La aten-

,ci6n. especial que se presta a un insecto insig11ificante llama la 

atenci6n del lector y pide una justificación. Así pues, este lec 

ter interpreta como señal de relevancia el hecl10 de que en el te:< 

to se traten minuciosamente elementos que parecen no merecer tal 

tratamiento. Y a partir de ellos elabora un archisAma que le per

mite manejarlos como una sola unidad. En el último de los res(une

nes, en cambio, la segunda proposici6n ("evita pensar en lo que 

el hijo habr!a sido, refugiándose en el trabajo") está tomada de 

la sección anecd6tica final. Puesto que es el último elemento 

que conocemos acerca de la actitud del personaje, lo considera es 

te lector como la 1 soluci6n 1 al conflicto que asediaba al ~erso~ 

naje principal. 

Los resdmenes analizados, como puede verse, responden· a tres 

criterios diferentes. J\lgnnos tratan de resumir el texto con base 

en el mayor ndmero de elementos relevantes; otros centran su aten

ci6n en el desarrollo de la anécdota y otros 1nás, se circunscriben 

a lo;s personajes. Cada uno de estos enfoques, desde luego / de-ter ... 

mina las características de la obra. }?ero también es producto de 

lo percibido en la obra. 

"';;· 
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Esto nos l\a permitido descubrir los puntos re.levantes del cuento. 

Las unid~des que manejan los lectores son muy diferentes en cada 

caso. Los rest1menes del primer grupo se componen de secciones 

anecdóticas ~dcntificadas por la función que tienen en el discur

so¡ es decir, en función de las relaciones que e:< is ten entre dichas 

unidades. Los del segundo grupo también constan de secuencias na-

rrativas; pero se las selecciona en función de su importancia para 

la anécdota narrada. En el tercer grupo, las secuencias narrati

vas se manejan corno reflejos de atribuciones otorgadas al persona

je principal y al. personaje secundario. Por ejemplo, la escena 

de la mosca se interpreta canto "anol-malidac1 psicol6gica 11 de B. 

Sin embargo, lo que determina la selecci6n de estos niveles de ·ma

nejo de información es la roacroestructura que el lector se hnya 

formado previamente a la formulaci6n de sus respuestas. 

PERCEPCION DE W. 

En las pág.inas anteriores hemos analizado la visión_ global 

que se formaron los lectores con respecto al texto leído. Ahora 

trataremos de indagar c6rno perciben e interpretan esos ·mismos 

lectores algunos elementos particulares dentro del cuento. Sobre 

todo, nos ~nteresa averiguar c6mo se llenan c~ertos es~acios en 

.blanco presentes en la obra. 

En primer lugar, empezaremos con los personajes. Mfis espe~ 

cífi_camente, con \·loodifield (\'l) • Puesto que se t:rata de un per

sonaje secundario, cuya característica primordial es la funciona

lidad, resulta interesante descubrir c6mo manejan los lectores 
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este tipo de informaci6n. En el cuestionario abierto (Anexo E) 

se incluyeron tres preguntas relacionadas con este personaje {los 

narneros 4, 10 y 11). A partir de las respuestas recabadas a es

tas preguntas, trataremos de esbozar el proceso de recreación que 

se suscitó entre los alun1nos que componen la muestra. 

Ante todo cabe señalar que todos los lectores pasan por alto 

el hecho de que \'l también perdió a su hijo en la guerra. Esto es 

digno de notarse ya que la muerte del hijo es considci:ado como el 

tema central de la obra. As! pues, pierden de vista uno de l?s 

principales puntos de contacto entre ambos personajes. Quizá éste 

sea·un indicio de que por tratarse de un pcrconaje secundario, no 

le prestan una atención adecuada. Este personaje parece no tener 

otra raz~n de ser que su funcionalidad. Est~ ahí s6lo para recor 

darle a D la muerte del n\uchacho. 

Al no percibir dicho detalle, y, puesto que \·1 ocupa un espa

cio m~yor del necesario para desempeñar su papel introductorio, 

los lectores lo interpretan en funci6n de lo que el n~rrador, el 

otro personaje o sus -familiares dicen de él. Las respuestas a la 

pregunta º¿Qué opinas del señor ~·Joodifield?" (nGmero 4) consisten 

en una larga lista de atri.butos, c::isi todos diferentes ent1:e s:í.. 

Lo cual indica que son resultado de interp~etacioncs de segmentos 

discursivos relevantes, pero diferentes en cada caso. Una de las 

oraciones del texto que más llam6 la atención parece ser: "Since 

he hiid rel:.ired, since ••• his stroke, the \'Tifo and the girls kept 

him boxed up in the housc every e.lay of the • .. 1eek except Tuesday-11
• 

(Lexía 3, p. 412 l En este enunciado emitido i)or el narrador, el 
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lector descubre el origen de la 'situaci6n 1 de w. Por una parte 

~a jubilaci6n y por ·otra, la alusi6n a un problema de salud mar-

can la existencia de este personaje. El impacto de estas propos! 

cienes es reforzado por la mención de la consecuencia directa de · 

esos elementos: la reclusi6n en casa. De estas tres proposiciones 

infiere gran parte de los lectores su opini6n acerca del personaje. 

Varios lectores lo describen como jubilado. El t~rrnino basta; p~ 

rece no requerir más especificaciones. Es sin6nimo de inutilidad, 

de estar acabado, en una sociedad donde la utilidad es uno de los 

criterios de evaluación más preciados. Y si a esto se agrega una 

mala salud se completa el síndrome de ln decrepitud. nsí pues, 

otros lectores mencionan que se trata de un hombre anciano y enfeE 

n10. De aquí se derivan otros atribi.1tos tales como olvidadizo, 

sentimental, infantil, débil. Algunos lectores, en cambio, se fi

jan más en la parte final de la oración que citábamos más arriba. 

De ahí deducen que es un hombre dominado por su familia, fácil de 

manipular y falto de carácter. ¿Será producto esta interpretací6n 

de una influencia de una actitud cultural corno puede se-r el rnachÍ!!_ 

mo? Sería interesante comparar estas lecturas con las de estu

diantes de otras nacionalidades para descubrir, si es que existen, 

las influencias culturales. Otros lectores más, descubren en esa 

misma oraci6n un indicio de anormalidad ·mental. Relacionan la re~ 

alusión a la que se ve sontetido \'1 con la reclusión en un sanatorio 

para, enfermos mentales. Esta información retrospecti.va proporcio

nada por el narrador resulta, pues, n1uy rica para las interpreta

ciones que generan los alumnos de la muestra. 
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Otro punto discursivo relevante pa~a la configuraci6n psico

lógica de; este personaje le::> encuentran los lectores en. el hecho 

de que \'1 no cuenta inmediatamente la visita que 11acen sus hijas 

a las tulnbas .de los l1ijos muertos (.le..'<ía 9 / p. 414) • Algunos J.o 

interpretan corno indecisión producida por su fnlta de cargcter. 

Para otros es indicio de la pérdida de la memoria que se supone 

suele acompañar a la vejez. Otros ven en este comentario una fal-

ta de tacto por las consecuencias que provoca en B. 1\ otros más, 

incluso, les parece crueldad; ven en ello una especie de venganza 

por las ventajas ?-e··que goza B. 

Además puede notarse en estas :i:espuesl:.'1.s la influencia de 

elementos léxicos específicos que se tontan directamente del texto, 

tales como "old", 11 rctired 11
, 

11 nuisance 11
, "greedily", 11 admiringly 11

, 

"frail". Esto 16gicamente no se desprende- de la fuerza semántica 

de los vocablos mismos, sino de que el significado se ve reforz~

do por la situación narrada en el cuento. 

Por ~ltimo, si bien a algunos les parece un personaje confo~ 

mista, otros lo encuentran inconforme con su situación. Esta se-

gunda noci6n es propiciada por el tipo de narración empleado, En 

los momentos en gue la narración se realiza desde el punto de v;ts ... 

ta de este personaje ~por ejemplo en el enunciado retrospectivo 

mencionado más arriba-, se puede sentir un dejo de insatisfacción, 

de añoranza, de no res_ignorse totalmente a la situación en la cual 

se encuentra. 

Todas las respuestas, como ha podido· verse, aluden a elemen

tos temáticos; es decir, no hay en ellns, todav.í.a, visos de un 
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enfoque de1 valor literario de la obra. En ello seguramente influ! 

i:::á el hecho de que este tipo de inforn1aci6n no es esencio.1 parn la 

realización de una macroestructura. Sin embargo, la apreciación t~ 

mtitica misn1a se halla incompl.eta; no intenta entretejer todos l.os 

hilos temáticos. La sel.ecci6n de la inforntaci6n responde a la ne

cesidad de contar con los rasgos c1e personali~ad que co11.sti tuyen a 

cada una de las figuras narrativas. Es el lector quien -a partir 

de lo que hace y dice el personaje, lo que le hacen o dicen de ~l 

otros personajes o el narrador mismo, y en funci6n de una macroes

tructura previa- delinea el perfil psicol6gico del personaje. 

Conviene recalcar que. dicho esbozo Ílo responde a predilecciones 

individuales del lector, sino a una serie de ex~.gencias del -texto 

mismo. Es decir, para que funcione el texto, los personajes deben 

tener ciertas características. En este caso en particular, los 

lectores han bosquejado el personaje secundario haciendo ~nfasis 

en atributos que contrastan con los del personaje principal. Lo 

que queda a la 1nente del lector es señalar el que le parezca más· 

relevante. Esto resulta obvio si obse;rvamos que, aunque a la 

pregunta 1'.¿Por qué no dejaban salir al señor \'1oodifielc1?" respon.

den de una manera, en la opini6n acerca del mismo personaje no fo!., 

zoznmente aparece la misma informac;i:ón. De ah! vode1nos ;infe;r;i.r 

que el proceso de selección es diferen·te del de inl;crpretac;i.6n, 

Ni el hecho de que no se mencione un segmento narrativo sig1i.ifica 

que oc li.aya sido interiJretado, n± el que un sei;rment.o haya sido i;:!. 

terpretado .j.mplica que sea seleccionado como :relevante. La ;i:ele

vancia se concede en funci6n de la macro~st:ructura. 

'"r:·. 
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En comparación con la varied¡i,d de respuestas obtenidas en la 

pregunta nWnero cuatro, resalta el hecho de que los lectores coi,!!_ 

ciden en sus respuestas a la pregunta de por qué ·no dejaban salir 

al señor \'Joodifield (namero 10) • En este caso pretendíantos inda

gar la manera como los lectores inCerpretan un segmento narrativo 

donde aparece un espacio en b1anc6 que debe llenarse puesto que 

está relacionado con un suceso relevante para la configuraci6n ps!_ 

cológica del personaje -corno lo const:ataron muchas de las respues

tas a la pregunta cuatro, más arriba. 

Veintidós de lqs 34 lectores dieron como razón de esa acti.

tud la entermeaa·a y la vejez de \'l. (_Siete mencionan ambas propo

siciones, ocho únicamente aluden al problema de salud mencionado 

y otros siete s6lo a la avanzada edad del personaje.) La alusi6n 

a la enfermedad se basa en lo que aparece al principio de la ora

ci6n que contiene el espacio en blanco (_oraci6n citada más atrás, 

lexia. 3, p. 412). En la proposici6n referente a la vejez influyen 

también las repc tidas veces que el narrador emplea el atributo 11 old 11 

y, tal vez, el marco connotativo de 'jubilado', elemento léxico 

que tantbi~n se menciona al inicio del enunciado que estarnos seña..-

landa. Quienes aluden a ambas proposiciones las resumen. Otros 

tres lectores relacionan el lexema 11 boxed up 11
• con estar internu.do 

en una institución para i:iersonas con problemas n1entalcs, i\clem~s, 

el hecho de que lo t~ngan que vestir ltambién en la lexía 3) puede 

considerarse corno apoyo para la isotopía de deficiencia mental. 

Otros dos lectores infieren de este suceso la falta de carácter 

del personaje. Su esposa. y sus hijas lo 1nu.nticnen recluí.do y son 
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ellas las que le dan pern1iso de salir un dia a la semana. Descu-

bren en esto una especie de dictadura familar. Otros dos lecto-

res relacionan dicho segmento na.rrativo con la reacción de \'l cuan

do B le ofrece u11a copa de licor y lo interpretan en el sentido de 

que las mujeres recluyen a \•7 pnra evitar que se en1borrache. Final 

mente dos alumnos lo relacionan con algún suceso posible que no 

aparece en el texto.. La actitud hacia \'1 les parecería justificada 

si él ya les hubiera hecho una 11 jugada 11 
.. 

El espacio en blanco, como puede apreciarse en estas lecturas, 

no exige al lector que imagine una proposici6n que pueda insertarse 

en ese punto de la narración, sino que relacione uno de los extre

mos del e~pacio en blanco (recordemos que para ser perceptible, el 

espacio en blanco debe estar delimitado por segmentos informativos) 

con otro segmento anecd6tico. De no observarse esta norma· se co

rre el riesgo de traer a colaci6n informaci6n irrelevante para la 

historia (.corno sucede con las lecturas que hablan de una "jugada'') 

l-lediante el espacio en blanco, pues, el autor fuerza al lector a 

formular cadenas informativas y archisemas necesarios para J.a per

cepción de la obra como unidad. Por consiguiente, la relaci6n 

que se establezca est~ supeditadaµ una macroestructura. Así, por 

ejemplo, las interpretaciones de esta situación anecd6l:ica en tor

no a enfermedad y vejez son más nurnerosas porque son las caracte

rísticas que proyecta:n este personaje como contraste del personaje 

principal. Algunos lectores descubren ahí un apoyo para la oposi

ci6n subordinilci.6n-a.utonomíu prcsenl:e entre los personajes. Ija. 

.irrelevancia de la inter.pretaci6n que alude al gusto por el licor, 
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ble dentro del marco te6rico en el que nos movemos- o menos cier

to, sino a que sólo sirve de apoyo a un acto auxiliar, de acuerdo 

con la rnacroestructura n1anifestada en la mitad de. la n\uestra. 

La desigualdad significativa de los aoS personajes queda de 

manifiesto en las relaciones que se perciben entre ellos, lo cual 

queda manifestado en las respuestas proporcionadas por los alumnos 

a la pregunta 11: "¿Cuál es la a6titud del señor l•Joodifield hp.cia 

el 1 Boss'? 11
• Para indicarla, los lectores se valen de lexemas corno; 

· "admiración" / "amistad", "respeto", "envidia", 11 compasi6n", "indi-

ferencia", "crueldad". Se definen estas actitudes en funci6n de 

elementos textuales (vocablos de11tro del texto) propios de la voz. 

Esto significa que los lectores reconstruyen la actitud del perso

naje por medio del tono que perciben en sus locuciones o acciones. 

Pero,_ debemos recordar, esos mismos elementos léxicos también su-

gieren la posición de los locutores. Así, los lexemas de admira-

ci6n, respeto y envidia implican disparjdad entre los locutores; 

uno es mejor que el otro. En este caso, 22 lectores emplean esto? 

lexemas -o por lo menos uno de ellps~ para describir la rclaci6n 

que existe entre l'l y· B. Esto es,. gran parte de los lectores pe)'..·.-

ciben en "t-1 una f:l-gura inferior a D. Por medio de este contraste, 

la figura central adquiere dimensiones pues ya hay ttn punto de re-

ferencia. Otros lectores (4) caliEican esta relaci6n como amisto-

sa. Esta lectura retleja m~s bien una situaci6n comunicativa en.

trc iguales. La relevancia de esta lectura está dada por el hecho 
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de que justifica la presencia de l'l en la oficina de B. Y, en este 

$entido, descubre un elemento que sustenta la credibilidad en el 

cuento. Para otros lectores la actituc1 de l•l les p~rece 11 indiferen 

te", 11 cruel 11
, "compasiva 11

• Los adjetivos indiferente y cruel re-

fieren al momento en que l·T comenta a D acerca de las tunlhas de sus 

respectivos _hijos {lexía 8, p. 414). SegGn estos lectores, w· hace 

el comentario con la intenci6n de molestar a B, o sin importarle 

lo que le pueda ocurrir. El adjetivo compasiva refiere 1n.1s a la 

manera como l'l trata de cambiar el tema ae la conversación cuando 

nota los resultados de su co1nentario (lexía 9 1 p. 414). Estas 

tres Gltimas lecturas invierten los papeles de los·intcrlocutore~. 

En ellas la figura superior es l'1; y D, la inferior. Por referir 

Gnicamente a un segmento anecdótico, la última de las iecturas re-

sulta irrelevante para la macroestructura. En J.os otros dos casos 

la irrelevancia se debe, no a su parcialidad, puesto que aluden 

al acto central del macroacto 10rientaci6nf, sino a que la inter

pretación no es adecuada. 

PERCEPCION DE B. 

La percepción que se tiene de-1 personaje principal (.B6ss) es-

t~ estrechamente .relacionada con su conflicto.· 
I 

(.De nueva cuenta, 

incluimos tres pr~guntas relacionadas con este personaje en el 

cuestionario abierto. Corresponden a los nameros 3, 12 y 13 del 

Anexo E.) Si los lectores esbozaban el perfil psicol6gico de l·l 

a partir de lo que los otros personajes dicen ele él, la figura de 

B (Boss) se deline~ a partir de sus propias reacciones ·ante la 
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difícil situaci611 en que aparece. Su interrelación con \'l y con 

la mosca quedan en un segundo plano. Lo cual pone de manifiesto 

la presencia de unn macr.oestructura que per1ni te clasificar; la in

formaci6n. La segunda sección anecdótica, por consiguiente, es 

la más relevante. La mayoría de las opiniones parecen surgir de 

ahi. Esto es explicable, pues en ese momento el lector conoce el 

conflicto de B. 

En algunas de las respuestas, adem~s, se pueden descubrir re

ferencias irnplí.citas ~ otras de las secci.ones anecd6ticas. La pr.!_ 

mera secci6n, por ejemplo, se utiliza para elaborar un contraste. 

De ella les queda la impresi6n de un personaje fuerte; pero esa i~ 

presión desaparece en las otras secciones. Por ello algunos lec

tores afirman que se trata de un p~rsonaje "aparentemente fuerte", 

pero que "en realidad es débil 11
• Esta Gl tima proposición refleja 

la actitud del personaje ante el recuerdo de la muerte. Otros lec 

tares cnm!"'.l etan su imagen de D haciendo referencia a la tercera 

sección anecdótica; este personaje, afirman, es 11 falto de carti.cter" 

y 11 sádico 11
• Este t:iltirno atributo (s5.dico), con toda seguridad, 

surge de la j_mpresi6n que deja en ellos la actj tud de n hacia la 

mosca. Algunos lectores m~s lo describen· corno un hombre que quic-

re olvidar sus sufrimientos. Esta alusii5n a la escena de la mos

ca -ahora considerada como evasi6n- constituye el Gnico origen ele 

esta opinión. 

En las diferentes opiniones expresadas por el conjunto de le!:_ 

tares también se puede percibir el reflejo ele otros criterios·nor-

mntivos. La imagen que de este personaje tienen algunos de ellos 
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está delineada a partir de los efectos que ejerce el conflicto en 

B: 11 atormentado 11 (2), 11 confundido 11
, "triste", "infeliz", ºendure-

cido por la vida 11
, 

11 cansado de vivir sin ilusiones", "con 'proble-

mas psicol6gicos 11 (3), 11 con problemas sentimentales". Otros lec

tores describen al personaje por medio de sus nociones: "trata de 

evadir sufrimientos" (5), ºsufre intensamente", "enloquece", 11 no 

profundiza en cosas que suceClen". En otros casos la imagen surge 

de la cornparaci6n entre B y su conflicto. Para ellos B es "d~bil" 

(2}, ·11 cobarde", "falto de carácter", "apa~entemente fuerteº. Por 

6ltimo, dos lectores consideraron que es un personaje bien logrado. 

Como puede verse, la imagen del personaje principal también 

está determinada por criterios macroestructuraleS: es decir, la 

caracterizaci6n psicol6gica se realiza en función del conflicto 

central del relato. Lo que c¡u.eda a la creatividad del lector es 

seleccionar los rasgos que le parezcan más relevantes. La ca.rae-

terizaci6n del personaje principal no requiere el establecim~ento 

de conexiones entre varios segmentos narrativos -no constituye, 

pues, un espacio en blanco-, sino la interpretación de un segmen

to anecdótico particular. Las diferencias entre lo~ lectores se 

deben a la selección de momentos·anecd6ticos diferentes o a disti~ 

tas interpi.~etacj:ones de un mismo segmento. 

Por lo que toca a su relación con w, la mayoría de los lecto

res la perciben como de superior a inferior~ A diferencia de lo 

que observamos al analizar esta misma relación, [>ero en direcci6n 

opuesta (,\•l hacia B) , en este caso resulta m~s obvia para los lec-
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tares la diferencia de los interlocutores. En las respuestas a la 

pregunta 12: "¿Cuál es la actitud del 1 Boss' hacia el señor l•1oodi

field?" aparecen los siguientes lexemas que, irnplícitamenb.e, seña

lan la superioridad de D: 11 compasiva 11 (14), "vanidosa" (6), de 11 s~ 

perioridad 11 (7), de "indiferencia" (S), 11 de rechazoº (2), "pacien

teº, 11 evasiva 11
, "tolerante". En cambio, s6lo se encuentran unos 

pocos lexemas que apuntan hacia una relaci6n entre iguales: "de 

respeto" (4), 11 de amistad'' (3), ºde camaradería" {2), 11 de aprecio 11 

(2), 11 de comprensi6n 11
• .Tambil'.Sn resulta significati.vo el hecho 

de que no haya ningOn lexema que aluda a la inversi6n de roles, 

cosa que sí observamos al estudiar las respuestas relacionadas con 

l'l. Esto demuestra que sí funcionan las estrategias que emplea la 

autora para sugerir :nunca lo dice m:plícitarnente-, la mayor esta

tura del personaje principal. ~1ientras que la relaci6n l'l-B estaba 

caracterizada en relación a tonos de voz, la ~isma relaci6n desde 

el otro punto de vista (.B-l.Y), está descrita en función de las ac

ciones de D. Esta interacción fortalece la.f~gura de B en tanto 

que personaje principal; pero favorece también, al mis1no tiempo, 

una especie de resentimiento por parte del lector. Resentimiento 

necesario para evitar una actitud de empatía hacia este personaje. 

De a.hí que ninguno de los lectores sienta compasión por B. 1·1edian 

te el dililogo que sostienen ·l'l y B, aparentemente sin significado, 

la-autora cancela la reacción sentimental fácil. 

La percepción de la interacción entre B y· la mosca b;ísicarnen

te se lleva a cabo a partir de la actividad de B. (_respuestas a la 

pregunta i1úmero 13) Sólo cinco alumnos de la innestra emplearon 
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ur1a estrategia diferente: enfocnron la interacc'ión en términos de 

su función para la obra. Resalta, pues, la subordinación del dis 

curso narrativo al conflicto central del personaje principal, con

flicto que tambi6n es· principal en la obra. Esto constituye un 

reflejo de la manera como los lectores perciben diversos grados 

de importancia en la información que les proporciona el texto. 

No corresponde al lector dec·idir culil de las figuras ocupa la pos!_ 

ci6n central del relato; evidentemente es D y así lo señalan en 

sus respuestas al cuestionario abierto. Pero sí toca al receptor 

establecer las características de las interrelaciones de B con los 

otros personajes. La diversidad de las características señaladas 

se debe a la diversidad de enfoques aplicados y a la diversidad 

de a_ccioncs consideradas como relevantes. Puesto que el texto es 

un acto complejo, está constituído por una serie de actos simples 

con sus respectivos motivos, actitudes y reaccíone.s eT'\ estildo la

tente. En la tercera sección anecdótica tnesolución)_, los lecto

res distinguen dos acciones importantes: 11 B salva a la mosca 11 y 

"·B echa tinta a la mosca". En torno a ellas producen respuesta.s 

a la pregunta sobre la actitud del jefe 11acia la mosca (número 13l 

en los siguientes t€!rrninos: "admiración 11 ( 7 l, 11 adrniraci6n y cruel

d.2'<:1" (.8), 11 crueldad 11 (.Bl, "compasi:6n 11 (.5), 11 ;i.ndifere.ncia 11 (2). 

Cobe señalar dos enfoques en lfls opiniones anter.i.ores: algunos 

lectores consideran esta. sección anecdótica co_mo un suceso y otros 

corno un acto C.va.n Dijk, 19BOb). Para los sucesos es irrelevante 

que haya un agente (_aunque éste sea el personaje principal); lo ·~ 

portante es la reacción de ~uien asiste al suceso. Por ej en1plo, 
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la respuesta "B queda admirado de la capacidad de luchü del insec-

to 11
, es un suceso. En los actos, en cambio, es obvio gue hay un 

agente, y la importanc:la radica, entonces, en el motivo del acto. 

Por ejemplo, que en las acciones de B perCiban los lectores ele

mentos como compasi6n, indifcrencj.a o crueldad, señala gue se tr~ 

ta de actos. La disparidad en los motivos mencionados se debe a 

la selección de uno de los dos actos mencionados arriba. Si se 

considera relevante el acto de salvar a la mosca, se puede hablar 

de "compasión". Si por el contrario se piensa que el acto relevan 

te lo constituye el ecl1ar tinta, se llega a la consideración de 

los lexemas "indiferencia" y "crueldad. En esta última s"elección 

influye el tipo de personaje que se esté configurando • Desde luc-

. go, .todas estas seleccioues obedecen a la macroestructura que se 

haya formado cada uno de los lectores. Así pues, la mención de 

11 admiraci6n y crueldad 11 es factible puesto que se tra~a de una CO!!!_ 

binaci6n de los dos actos menciona~os más arriba. El primer voca

blo alude a la reacci6n de B ante la mosca y el segundo, al n1ot;f..yo 

que lo in1pulsa a actuar en contra de la mosca. El uso de ambos 

enfoques quizá se deba a la intenci6n de abarcar toda la tercera 

sección anecdótica. Curiosamente, empero, la combinaci6n de moti.

vos no se da. Ello s~gnifica qtie al enfocar la situación como un 

acto complejo, necesariamente se lleva a cabo tawbién una clasif ~

cación de la información. De manera que, entonces, bósta con enun 

ciar la propos;i.:ciGn referente al acto relevante. Por úl ti.n10, la 

mayor frecuencia de la proposición 11 crueldr.i.d 11
, indica que los lec

tores consideran que la intenci6n global del acto complejo {del 
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texto) coincide con la del 6ltirno acto simple. Esto es así ya 

que si se considera que la exposición sigue el orden de los hechos, 

el acto de salvar se puede considerar como un antecedente ·ae echar 

tinta. Lo contrario, en cambio, no es posible. 

PERCEPCION DEL CONFLICTO 

Al analizar algunos de los res~rnenes elaborados por los lec

tores habíamos descubierto que situaban la presentaci6n del confli~ 

to en la segunda ·sección anecd6tica. Ta1nbi.én resultó evidente que 

era ésa la sección que menos veces dejaban de mencionar. Es decir, 

la percepci6n. de un conflicto parece ser crucial para la interpre-

taci6n de -la obra. De aquí que retomemos el tema con el fin de 

estudiar las diversas interpretaciones del mo1ne11to anecdótico más 

decisivo dentro del texto. 

La pregunta acer.ca de cu~l era el principal problema de B 

(.nfunero 5 del Anexo E) s'l!scitó las siguientes respuestas: 

no superar trauma causado por la muerte del hijo (3 lectores) 
no aceptar muerte de hijo (4) 
no poder olvidar Jnuerte de hijo l3) 
no querer pensar en muerte de hijo 
no saber c61no muri6 
no aceptar que el tiempo ha hecho que olvide 
la pérdida del hijo (4) 
el recuerdo del hijo (3) 
el daño que produce el recuerdo del hijo 

sentirse inútil ante la muerte 
sentirse solo (2) 
necesidad de evadir la realidad 
necesidad de olvidar el pasado 
sufrir 

no poder continuar vida normal (2) 
no poder desahogarse 
vida sin sentido (.4) 
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Si bien todos coincj_den en t:>erci.bir la naturaleza psicol6gica 

del conflicto pueden .notarse diferencias en la identificaci6n esp~ 

cífica del mismo. Algunos lectores aluden al origen exte~no del 

problema (la muerte del hijo); otros, a los efectos que produce 

tal evento en el interior del personaje (inutilidad, soledad, eva

si6n, sufrimiento). Más significativa a~n es la diferencia sutil 

en el punto de referencia al que aluden. Algunos sit~an el origen 

del conflicto en la pérdida misma del hijo; otros, la mayoría, en 

el efecto que produce la ~uertc; para otros más, el conflicto sur

ge al tratar de combatir esos efectos; y para un lector el proble

ma se origina porque B no quiere aceptar que ya cesaron esos efec

tos. Las proposiciones enunciadas por los lectores incluyen menos 

o m~s información, como puede apreciarse en el siguiente cuadro: 

Reacci6n ante Desaparición Reacción 
suceso consecuencia consecuencia de ante 

consecuencia Desaparición 

(muerte) p&d.ida de hijo 
( ) recuerdo· 
( ) vida sin sentido 
( ) sufrimiento 
( ) tralllna no superar 
muerte ( 1 no aceptar 
muerte ( no p:xler olvidar 
muerte ( no querer pensar 
muerte ( sentirse iníitil 

( ) ( sentirse solo 
( ) ( no p:xler continuar 

su vida normal 
( ) ) no poder desahogarse 
rea1idad ) evadir 
pasado ) olvidar 
( ) . ( olvido no aceptar 

"Si.x " ••• in the first months nnd even ¡6 presente de 
years ycars aftcr the b:ly 1 s df'...c-itl1 .•• " la narraci6n 
ago" 

Nota: los p:u:C!ntesis indican infoLinaci6n que;; el lector prcsurcne. 
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La diferencia informativa de cada una ae las lecturas anteri~ 

res depende de los actos simples a los que se alude. Dentro de la 

segunda secci6n anecdótica el narrador refiere a seis momentos 

en la vida de B, sin apegarse a su secuencia cro11ol6gica: el pre

sente de la narraci6n; el recuerdo del efecto que produjeron las 

palabras de W (situación anecdótica anterior); la época posterior 

a l~ muerte del hijo; la época anterior a la muerte del hijo; el 

día en que recibe la notificaci6n del deceso; regreso al presente 

del cuento. Se trata, pues, de un acto complejo con varios nGclcos 

informativos que implican cambios en el tiempo, las circunstancias 

y los personajes. Lógicamente entonces cada acto implica distinta 

actitud. Basta con que un lector fije su atenci6n en un momento 

diferente para que lea información diferente y su interpretación 

sea diferente. El hecho de que sólo un lector aluda a la sección 

final de la cadena de actos (la reacción ante la desaparición} se 

debe a que resulta menos lógica, como se mencionó al analizar los 

resGmenes; pero también debe favorecer a esta confusión la semejan-

za entre las ~eacciones. En ambos casos se trata de rechazo, de 

no aceptación. Sin embargo, el caml>io j.n;Eluye notoriamente en la 

percepción global de la obra. La diversidad de las lecturas refle 

ja el. grado de indeterminación de esta situación clnecd6tica. Las 

tínicas señales con que cuenta el lector son las señales cronol6gi

cas, y de ellas, sólo dos son explicitadas por la autora. Consti

tuye, pues, el mayor espacio en blanco dentro de la obra. 

Puesto que el conflicto central del persona~e, según gran par

te de los lectores, est.1 :Lntirn<nnentc relacionado con la desaparición 
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o con el recuerdo del ser querido, las acciones de B se interpre-

tan como intentos de evasi6n. Desde este punto de vista el cuento 

se convierte en el relato de c6mo el personaje .trata de ev,itar la 

idea de la muerte y el recuerdo de su hijo. Esto' queda de manifies 

to en las respuestas a 11 ¿QuG hace para resolver su problema?" . 

{pregunta ntímero 6 del Anexo E) : 

olvidar {3 lectores) 
evadirse ( 4) 
olvidar por medio de la mosca (2) 
olvidar jugando con la mosca 
distraerse torturando a la mosca 
desahogarse rna tanda a. la 1nosca 
llenarse de cosas y trabajo {4) 
entregarse al trabajo (_5) 
refugiarse en el dinero y la dureza 
cD.rnbiar de actitud hacia la v.i.da gracias al 

ejemplo de la mosca (5) 
matar la mosca le sirve de catarsis 
tratar de sentirse Gtil y no cruel 
imaginar algo que enaltezca el. valor de su hijo 
nada (.2) 

La·menci6n de los objetos nuevos de la oficina, durante la con

versación con l'l, se iriterpreta co1no muestra de afán de lucro por PªE 

te de D con el fin de suplir la pérdida de ?,U ·h~jo. En la actitud 

de B haCia_ la mosca se descubre la intención de evadir la realidad~ 

Seis lectores, en cambio, enct.1entran en la obra una solución posi

tiva; el suceSo de la mosca produce un cambio favorable en la acti 

tud de B. 

Sin embargo, de los lectores que han descubierto una actitud 

evasiva en B, n1uy pocos aceptan que ésa sea la solución del conflic 

to. Interrogados acerca de si consideraban adecuado lo que había 

hecho D (pregunta nümero 7), los lector.es dier.on las siguientes 

respuestas: 



De 22 que hablaron de evasión: 
a 14 les pareció inadecuado, 
a 5 les parcci6 adecuado, 
a 3 les pareció ambiguo. 

De los dcmG.s: 
a 1 le pareció inadecuado, 
a 4 les pareció adecuado, 
a 3 les pareció ambiguo. 
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Los actos de B son enjuiciados a partir de los marcos ccgnos-

citivos de los lectores. Pu-esto gue en ei cuento no se enuncia ex-

plícitamente el resultado final de la actividad -así sea mental-

del personaje, los lectores lo deducen poniendo en práctica su 16-

gica, su modo de pensar. Así, a algunos les parecen inadecuadas 

las acciones de B porque son evasivas y una evasión no puede cons

tituir la solución de un problema. A~gunos más, en cambio, lns 

·aons.ideran adecuadas ya ..:1ue permitirán al personaje vivir tranqui

lo. Otro. grupo de lectores, por Ultimo, enuncia una postura doble: 

les parecen acordes las acciones con la situaci6n delineada en la 

obra, pero no están de acuerdo con ellas por constituir evasiones. 

como puede verse, el desenlace de la obra est~ determinado, en 

gran medida, por el marco cognoscitivo de cada lector. Esto pone 

de manifiesto que la actividad del lector no es una intromisi6n 

j.ndebida, sino parte de la estructura misma ei1 una. obra li.teraria.. 

PERCEPCION DE LAS LEXIAS 
ACERCA DE LA MOSCA 

Considerada desde'el punto de vista del conflicto central 

(preguntas 5 y 6 del Anc>:o E) , la escena de la mosca les parece 

a los lectores, en tlS:rminos generales, una forn1a de evasi6n. 
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Al pedirles que relacionaran esta misma escena con el resto de la 

obra (pregunta ndmcro 14) , esa opj.ni6n s6lo ocurrió cinco veces. 

El cambio no se debe a que la estt3n relacionando con otros' elemen-

tos de la obra, pues en la n1a::,:'oría de las respuestas mencionan a B. 

La tlif erencia pone de manifiesto que están manejando la misma in-

formación a diferente nivel. En el segundo caso la interpretación 

es más general. Las .proposiciones enunciadas reflejan la noción 

que queda en su mente despUés de haber desechado los ·detalles; las 

macroestructuras deben estar configuradas con proposiciones de es-

te tipo: 

esta escena se relaciona con la lucha de B 
en esta escena se compara a la mosca con B (3 lectores) 

" " 
" " 
" " 
" " 
" " 
" " 
" " 
" " 

la mosca es símbolo de B (3} 
la mosca es sírnbolo del hijo de B 
se compara a la mosca con el hijo de B 
la mosca contrasta con los personajes (2) 
B ve en la mosca su propia actitud 
B ve en la mosca el ejemplo de c6mo 

debe luchar 
la mosca·muestra que uno debe salvar 

la vida 
la mosca representa la fragilidad de 

l.a vida (2) 
" 

11 la mosca refleja vida ele constante lucha 
esto escena es una forma de cvasi6n (5) 
esta escena es una forma de venganza 
esta escena refleja la lucha por salvar algo perdido 
en esta escena la tnosca se niega a morir 
esta escena constituye el cl:í.1nax del cuento (_3) 

11 11 da el mensaje y el significado de la obra (3). 
11 11 constituye el resumen de lo obra 
11 11 constituye la conclusi6n de las anteriores 
11 11 es la 1nás trascendente para B 

El hecho de que 1nenos lectores coincidan en una proposici6n es in-

dicio de una tnayor libertad de interpretación. La mayor libertad 

se debe a que no se trata de la informuci6n como un momento parti-

cular ele la obra, sino en f\1nci6n de lo que aporta al cuento. 
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Las interpretaoi.ones ponen de 1nanifiesto cuatro enfoques di-

ferentes. Quienes la consideran como elemento de contraste; quie-

nes encuentran en ella una representación simb6lica de uná idea 

acerca del mundo 'real'; quienes interpretan la escena a partir de 

lo que representa para B; y quienes prestan atenci6n a la func'i6n 

de la escena del'ltro de la estructura de la obra. Es evidente que el 

espacio en blanco producido por el cambio de t6pico e'n el discurso 

ha obligado a los lectores a cambiar el nivel de interpretaci6n. 

Se suspende la lectura lineal en busca de lo que sucedi6 a B y se 

inicia un proceso hermenéutico. Para interpretar la escena de la 

mosca printero tuvieron que insertarla en un esquema de valoraci6n. 

Dentro del grupo de lectores que consideran la escena como cOn 

trastiva pueden descubrirse diferencias cuyo origen lo constituyen 

los elementos que se toman para hacer la comparaci6n. As!, un l·ec 

tor establece la relaci6n entre la lucha de B y la lucha de la mos 

ca; para otros, la comparaci6n se establece entre la mosca y B; 

algunos rn~s ~ncluso consideran a la mosca como simbolc de B. En la 

primera lectura la coherencia del discurso se logra en virtud del 

paralelismo que e:>:iste en las actividades de sendos protagonistas 

de situaciones: ambos luchnn para sobrevivi.r. Quiz~ no se enuncie 

el paralelismo. de los actantes por la aparente divergencia de des

enlaces: la mosca muere y B vive. En el s~gundo caso, en cambio, 

la comparaci6~ se establece a ni.ve! de los actantes misn1os. En la 

escena de la rriosca descubren elementos que yienen a completar su 

visión de n;. El final tr~gico de lo. inosca es considei:ado como pre-

figuraci611 del desenlace de D. En la tcrcc1:a lectura se va más alltí.. 

' 
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No se trata de c1os personujes que pueden ser comparados en vi.rtud 

de la igualdad de sus circunstancias. r.a mosca, según estos lec

'tores, sustituye a B. En esta escena d?scubren, pues, una especie 

de resumen aleg6rico de .la historia de B. Estas tres lecturas re-

presentan tres niveles distintos de penetración en la obra. Lo 

cual refleja la posibilidad de interpretación semántica a diferen-

tes niveles, en la que el acceso de un nivel mlis profundo implica 

el abandono del anterior, más superficial. 

Para otros lectores la comparación ocurre entre la mosca y 

el hijo de B. Lo que parece dar pie a esta interpretaci6n es la 

presencia de B en la escena. Es decir, la mosca no puede reempla

zar a la figura de B porque ésta también aparece en ese momento. 

Además, y quizá aGn más significativo para los lectores, ambos com 

parten la característica de que su muerte no es natura:!. Pero, 

resulta más difícil seguir la comparaci6n ya que en el cuento no 

se menciona la manera como muri6 el hijo. El hecho de que repre-

sentc un vacío temático es indicio de que se trata de inf0rmaci6n 

irrelevante para la historia, Esto es, lo que interesa es que fa-

lleci6, no el c6rno. Por el contrario, en la escena de la mosca el 

' ~nfasis recae mas bien sobre la lucha que libra la mosca. Enf asis 

señalado por el detalle con que se narran las reacciones de la mo.::!_ 

ca. Por consiguiente, )' puesto que establece una comparación en

tre informaciones con diferente grado de relevancia, esta lectura 

rcsul ta irnprobül.)le. 

Dos de los lectores de la muestra ven en la mosca un punto de 

comparaci6n paru los dos personajes: tanto para B como para l'l. 
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Ellos descubren el ansia de vivir que falta a los dos personajes. 

La escena de la mosca representa lo que no h.:l.cen ni B ni W. Les 

brinda un punto de referencia para evaluar las actitudes ele ambos 

personajes. 

Las lecturas que hemos visto hD.sta este momento son concrecio 

nes del punto de vista del lector implícito. Dos lectores, en ºª!!!. 

bio, asumen la visión de B p'ara interpretar esta escena. Según 

uno de ellos, el personaje mismo (B} ve reflejada en la mosca su 

propia actitud. Para el segundo, B descubre en la mosca el ejem-

plo de c6rno debe lucl'lnr por seguir viviendo. El primero compara a~ 

titudes; ambos personajes se aferran a la v~da. En el segundo, el 

punto de comparaci6n son las acciones. Punto en· el que encuentra 

disoordanc:ia. La mosca lucha mi.entras que B se evade. La influcn 

cia de la macroestructura es obvi.a en estas dos interpretaciones. 

Los lectores que forman el segundo grupo de interpretaciones 

descubren en la escena de la mosca una im~gen que rebasa los lími

tes del texto y se introduce en el mundo del lector. Es decir, la 

escena de la mosca no refiere exclusivamente al mundo f ictivo, sino 

tambi€n a la realidad extraliteroria. Lo cual puede considerarse 

como indicio de que lü obra satisface el criterio de veracidad, ya 

que funcionan en ella los mismos principios que en la 'realidad'. 

En la pri1nera de estas lecturas la escena de la mosca hace surgir 

expectativas acerca de la conducta del personaje. Pero dichas ex-

pecta ti vas coincidc11 con la visi6n del mundo del prop:io lecto.r, La 

mosca encarna el instinto de supervivencia. El personaje debe 
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olxrlcccrlo. Otros lectores enfocan mús bien· la muerte del insecto. 

Para ellos la mosca ilustra el hecho de que en cualquier momento 

puede soprevenir la mL1erte. Seg6n esta interpretaci6n, la escena 

de la mosca constituye una prefiguración. Otro lector relaciona 

esta escena con la idea de lo arduo que es la vida. Estas lectu-

ras ponen de man.ificsto la influencia de la cosmovisi6n de los lec

tores en la interpretación. 

Otro grupo de lectores, como ya se había mencionado antes, in

terpreta la secuencia.anecd6tjca de la mosca en funci6n de lo que 

representa para el personaje principal. Algunos la consideran como 

una forma de evasi6n, otro como una forma de venganza y uno más co 

mo una lucha en vano. Del primero ya hemos hablado más arriba. El· 

segundo enfoque refleja la relación que el lector establece entre 

el sufrimiento que produce a B la muerte de su hijo y lo que B le 

hace a la mosca. Lo inadecuado de esta lectura se debe al hecho de 

que el narrador hace énfasis.en la empatía de B por la mosca, Los 

comentarios del narrador invalidan esta posibilidad. La tercera de 

las inter~.,retaciones centra su atención en el intento de B de dar 

vida a la mosca con sus palabras. La escena de la mosca, según es

ta lectura, es una alegoría que hace resaltar lo inGtil de la lucha 

de B. La última de las interpretaciones de este grupo ( 11 la mosca 

se ni~ga a morir"l :ilustra perfectamente lo significativo que resul 

ta interpret~r una escena sin interrelacionarla con otras. 

Final1nente, un. grupo de lectores evalt:í.a la escena con cr±te-

r~os funcionales, )?ara estos tres J.ectores la escena constituye 
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el clímax de la obra. Sin embargo, cabe notar que en los restlme

nes no fue ésta la escena más mencionada. Esto nos lleva a consi

derar que la preeminencia de que hablan es más de orden semántico 

que estructural. Refuerza esta idea la lectura siguiente: dos le~ 

tares opinan que esta escena proporciona el mensaje y el signifi

cado de la obra.- La naturaleza aleg6rica debe provocar esta impr!:_ 

si6n. Otro lector ve en esta escena una especie de resumen. Si 

se interpreta simbólicamente, la escena de la mosca Puede conside

rarse como reiteraci6n del mismo tópico y, puesto que es más con-

cisa, como un resumen. Para otro lector, en esta escena concluye 

el tópico i~iciado en las escenas anteriores. En esta lectura de 

be ,influir el hecho de que despu~s de esta escena sólo hay una bre 

ve a1u'si6n a lo que hace B. Por 'Ci.ltirno, un lector opina que €:sta 

es la escena que más influye en B. Este lector percibe una grada

ci6n en las experiencias de B, de las cuales ésta es la más fuerte. 

El criterio puede ser la reacción misma de B. Esta misma idea de 

organización j er~rquica ascendente ):r que culmina en esta escena, 

priva en este Gltimo grupo de interpretaciones. 

PERCEPCION DE LA LEXIA FINAL 

Al analizar lo expuesto por los lectores acerca del conflic

to central del personaje veíamos que para la n1ayoría el cuento era 

la relaci6n de c6m9 el pe1:sonaje principal trata de evadir el re

cuerdo de su hijo. Esta visión del cuento deter1nina la interprc

taci6n de la íiltirna lexía del cuento. Cada uno de los lector.es 

que co~stituye la muestra la interpreta de acuerdo con las 
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interrelnciones que haya establecido entre ·las diferentes seccio

nes anecdóticas (respuestas a la pregunta n'Cirnero 15 del Anexo E: 

"¿Cómo interpretas la tíltima oraci6n?") .. Esto es así ya que cons-

tituyc otro espacio en blanco que, lógicamente, ni refuerza ni re

chaza ninguna interpretación anterior. Así pues, el lector se en-

cuentra ante un ?iscurso narrativo en el que, contra todas sus ex

pectativas normativas, el conflicto y la solución son los puntos 

menos determinados en la historia. De ahí que las interpretacio-

nes de la oración final estén relacionadas con las que tienen ace~ 

ca del conflicto. Las interpretaciones que dan son las siguien-

tes: 

B no recuerda lo que pasó antes de la escena 
de la mosca (6) 

no puede y no quiere recordar 
no quiere recordar lo que le lastima (.2) 
tratará de no recordar C.2) 
recuerdos no volverán a afectarlo tanto 
no quiere recordar c6mo muri6 la mosca 
el pasado ya no lo amarga 
olvida lo pasado, ya no le importa recordarlo 
olvida tristeza 
olvida sus pensamientos (2} 
olvida lucha interna 
olvida desaparici6n de l1ijo 
por un momento cobr6 conciencia de su soledad, 

de su amargura y de lo estéril de su vida 

recuerdo de hijo lo sumerge en estado de inconciencia 
se encierra en sí mismo 
rechaza la rea lid ad 
evade el conflicto 
evade recuerdos dolorosos para continuar vida normal 
enloquece 
está muerto, no puede recordar 

Con10 puede ,verse gran parte de los lectores interpretan esta 

lex!a positivamente. Consideran que la escena de la mosca le 'per-

mite a D olvidar o superar el conflicto que le produce el recuerdo 
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de la tnuerte de su hij·o. Estas lecturas coinciden en el uso de 

los términos "no recordar" u 11olvidar 11 aunqu~ difieren en puntos 

menos significa~ivos. Esto deja entrever c6mo lo~ lectores pueden 

llegar a un mismo punto a partir de elementos secundarios diferen

tes. Así, hay diferencias en la enunciaci6n de aquello que se ol

vida o no se recuerda: algunos no lo enuncian explícitamente¡ otros 

lo hacen de manera ambigua ( 11 10 que pas6 antes", "lo que le laSti

maº, "l.o pasado", 11 sus pensamientos")¡ otros más señalan puntos 

. más espec:L.f ices tales. como "tristeza", "lucha interna 11
, "desapari

ción de hijo". Aunque apuntan a la misma informaci6n referencial, 

las variaciones ponen de manifiesto distintas interpretaciones ad

judicadas. La ú11ica proposición referencialmente distinta es "no 

quiere recordar c6mo muri6 la moscan. Esta proposición cobra sen

tido, no obstante, si recordamos que B ve!a reflejada su propia l~ 

cha en la del insecto. Por consiguiente, la muerte (derrota) de 

la mosca equivaldr!a a la derrota de B. Otro lector interpreta 

la escena de la mosca como un momento en el cual se le revela a B 

lo vacío de su vida. Sin embargo, el tiempo verbal empleado su

giere que esto ya terminó; es dec~r, que también lo olvida. 

Para un grupo menor de lectores (siete) el problema no conclu 

ye con la escena de la mosca. El hecho de _no rec6rdar es interpr~ 

tado por un lector como indicio de inconsciencia, estado mental 

que se considera como efecto de la muerte del hijo. En esta lec

tura también debe influir el fin negativo de la mosca. Un lector 

interpreta la actitud de B como señal de que se encierra en s! mi~ 

rno. No 1-iay soluci611 posible, no hay ayuda posible·; -t;:.cdo deriyado 
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del discurso narrativo. A la pregunta de si les parecía adecuado 

el final (número 16, .anexo E) dieron las siguientes respuestas: 

sí, porque da 111gar a interpretac.io11es ( 6) 
sí, porque mue~tra con claridad el carácter de B 
sí, porque transmite moraleja 
sí, porque une escena de la mosca con el resto de la obra 
sí, porque muestra que se puede olvidnr la tristeza 
sí, porque muestra que hay calma después de la tormenta 
sí, porque pla11tea un problema y lo resuelve 
sí, porque B resuelve su problema (4) 
sí, porque la evasión es 16c;ica (3) 
sí, porque es acorde con la si tuaci6n aunque no me gusta 
sí, si se enfoca globalme11te la escena de la mosca 

no, porque deja 1nucho que pensar 
no, porque no queda claro el 1nensaj e de lu obra. 
no, porque fall:a infOJ.lílací.6n acerca de lo que va a hacer n 
no, porque es íntrascendente 
no, porque es íl6gico 

Así pi1es, los cri torios empleados son varios. Los primeros 

seis, englobados en la prímera proposición, basan su juj_cio en cr:l 

terios normativos. Es decix; consideran aclecuado el final 

porque responde a la noci6n que tienen acerca de c6mo debe ser 

una obra literaria: no brinda más informaci6n de la necesaria pnra 

permitir -incluso obligar- la participaci6n. del lector. Otros lec-

tares presentan un enfoque funcionalista. El fi11al es adecuado 

porque muestra con claridad el carácter del personaje~ Y puesto 

que se trata del personaje central, toe.lo lo que .:i~1udc a delinearlo 

es adecuado. Para otro lector resulta adecuado porgue permite sa

car la moraleja,. Ayuda a lo que él considera i.ntenci6n del autor. 

J .. o adecuado ele la escena se debe, segtln otrn j.nterpretacil'5n, a que 

une la escena de la mosca con el resto de la ol;,ra. Es decir, sólo 

al percibir los efectos que produce en B, puede comprender la rel~ 

ci6n c,¡uc existe entre ústn y lao escenas anteriores del cuento. 
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El ca1nbio en el tópico de discurso (me refiero al mo1nento en gue 

se introduce el tema de la mosca, en la lexía 18, p.416) produce 

la impresiúri. de discontinuidad; con la escena final, empero, se 

descubre que la continuidad se conserva a otro nivel. 

El crjterio de adecuación que emplean otros lectores se basa 

en el contenido del cuento. Para uno de ellos el final es adecua-

do porgue pone de manifiesto que se puede olvidar la tristeza; pa

ra otro, porque la calma sigue a la tormenta; y para un tercero, 

porque hay planteamiento de un proble1na y su soluci6n. Tal parece 

que estos tres lectores consideran que toda obra debe. tener un fi

nal feliz. Debernos notar que lo que ellos consideran como dado en 

el texto, el final feliz, 210 lo es. Esa interpretaci6n es produc

to de su manera de concebir el te.>:to. Por consiguiente podernos d!:!_ 

cir que esa idea acerca de la obra literaria est~ determinando no 

solamente su juicio, sino también su lectura. Cabe, entonces, la 

pregunta-de si no gran parte de las lecturr:is analizadas -pues de 

hecho una mayoría apunta hacia un final feliz·- serfi.n producto de 

la j_nfluencia de esta ide.:t. Un criterio semejante subyace a las 

opiniones de quienes afJ.rman que es adecuado ¡:>arque D resuelve su 

proble1na. Para otros lectores el fj.nal, aunque: se trata de una 

evasión, es adecuado pOrquc estil de acuerdo con el personaje dcli ... 

nea do en el cuento. Otro lector 1ncris reconoce que, aunque es 16gi-· 

co el f;i.nal con el resto de la obra, no .le. gusta.· Se h.Jcen evidc!!_ 

tes en esta respuesta dos criterios diferentes: \lno innu1nentc y 

otro da tipo n1ús subjetivo, Por último, un lector considera ~ue el 

final es adccundo si se enfoca globalmente la escena de la mosca. 
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Esta salvedad indica que alguna parte de esa escena exige un final 

disti.nto. Seguramente se referirá a la muerte de la mosca. Pues 

si nada más se prestQra atenci6n a ese punto no sería exp~icable 

el hecho de que B regrese a su trabajo como si nada hubiera ocurri 

do. 

Todas las lecturas anteriores coinciden en señalar que el f i-

nal del cuento es adecuado. Sin embargo, hay un grupo de lectores 

que opina lo contrario. Para tres de ellos el problema se debe a 

CJLle no prcporciona informaci6n suficiente. Esto refleja que no se 

percibe con claridad cuál es la intención que persigue la autora. 

Otro lector considera que el final es intrascendente. El regreso 

a lo cotidiano después de u11a escena tan significativa conlo la de 

la mosca puede hacer que el final parezca no decir nada. Finalrne~ 

te, a otro lector le parece ilógico; nuevamente se tratn de la in-

co1npatibilidad temática que surge al relacionar el olvido con la 

muerte de ln mosca. 

l'ERCEPCION DE TIEMPO Y ESPl\CIO 

Por lo que toca a las coordenadas temporoespaciales de la 

obra, los lectores de lo muestra las })erciben en íntima relación 

con el 1nundo cxtratcxl:ual. Con sus rcsp\testas a la pregunta núme-

ro ocho del cuestionario nb;i.crto si túu.n la historia: 

seis años después de la 2a. guerra mundial (11) 
seis años después de una guerra tS) 
en este siglo {5) 
en cualquier tic1npo { G} 
en oficina de hotnbre rico (.9.} 
en Europa (.7) 
en los Est;1dos llnidos (.7) 
en la Gran Urc:·\ •:'1a (3} 
en cualquier 1' ·-.1r t~) 
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Como se puede ver, son relativamente pocos los lecto1:cs que 

consideran la anécdota como independier1te de sucesos de la Histo-

De ahí que muchos de ellos opi11en que se trata de un cuento 

realista. Por lo que se refiere al tiempo, el punto clnve lo cons 

tituye la guerra. Desde luego, por el hecl10 de que el origen del 

problema de D es la muerte de su 11ijo en la guerra. En cambio, 

de la ubicación espacial lo más relevante para los lectores fue 

la oficina de B. Esto es lógico puesto que es ahí donde se desa-

rroll;:i la historia y s6lo hay señales indirectas acerca de la ciu-

dad y de la naci6n donde est~ ubicada la oficina. 1\SÍ pues, la 

percepción del momento y del lugar están determinadas por la rele 

vancia que esos elementos tengan para la anécdota 1nismn dentro 

de la obra. 

PERCEPClON GLOBAL DE LA OBRl'. 

1\ pesar de la.s dificultades gue la obra pre.sen.ta, o quizá d~ 

bido a ellas, el cuento. gust6 a la mayoría _pe·· 1os lectores. Las 

opiniones al respecto, expresadas en las respuestas a la pregunta 

número dos del cuestionario abierto son las siguien~es; 

porque es antena (hasta antes de la escena de la P.Pscil) 
1
1 es poco i1sual 

11 es sencilla y filcil de entender 
" presenta una. sitllaci6r1 real (5) 
11 t.ra ta de dos pcrsonñs co11 problemas mentales 
11 trata de un padre que sufre 
11 muestra que una mosca puede dar. una J.ecci6n 

a un hontbre (3) 

porque presenta té.cnicü nai·rati.va original 
porque tiene una narración adcci1ada 
poi· el 1necanis1r.o psicol6gico c1npleado (.4) 
porque es diferente por el desarrollo y los permonajes 
i:>orquc a través. de nlgo a.parentemcnte si.n importancia 

descubre cosas muy i1nportantes (3) 



por la forma de conducir al lector 
porque hace ver que siempre l1ay que tener esperanza 
porque demuestr~ que se puede olvj dar lo que 

atormenta (2) 
porque transmite un mensaje (4) 

No gustó: 
porque 

" 
" 
" 
" 
" 
" 
" 

produce sensaci6n desagradable {escena de la nosca) 
es triste y cruel (2) 
es frío y confuso 
est~ fuera de la realidad 
estli · incompJ.cto 
resulta difícil encontrarle sentido 
no hace particif.Jar 
no permite la identificaci6n con los personajes 
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Estas opiniones ¡;>Oncn de manifiesto. el hecho de que la mayo

ría de los lectores enjuician la obra literaria en funci6n del con 

tenido, de si lo narrado es agradable, de si es verosímil, de si 

es moralizante. Son relativamente pocas las proposiciones que al!!_ 

den a la inanera como está narrado (diez). Básicamente, pues, la 

consideran como obra literaria porque: contiene una intención co-

muni.cativa expuesta de manera atractiva (la autora le dice algo 

al lector), porgue es creíble (criterios aPlicables a un acto de 

hablu "normal''} , y porque responde él. criterios 11 genéri.cos 11 que 

ellos conocen: la narraci6n es ndecuuc.1a (hay conflicto y rcsoluci6nl 

y los personajes tiener1 rasgos humanos gue los hacen eficaces~ 

Representan, pues, propiedades del di.scurso li.terario que .los lec

tores utilizan como claves para la interpretaci.6n de la obra; cons 

t:j;tuyen, en este sentido, un "l1orizonte de e:-:pectativas 11
• 

El hecho de que sólo algunos lec tor~s hayan considerado la 

presencia de unñ lecci6n como criterio de valor no implicn que los 

dem~s lectores no la perciban. La captan; pero no la consideran 
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como criterio de evaluaci6n, como queda de rnani.fiesto en las res-

i:>uestas a la pregunta. acerca de lo que la autora trata de decir 

(n11mero 9 del anexo E) : 

la gente debe vivir el presente 
siempre ha:'z' que ver hacia el Íll"L-uro 
cualquier cosa hace olvidar penas 
no es bueno evadir la realidad 
no hay que torl-urarse con prec;_runt.as que no ¡:ode.rros resr:onder 
hay que superarse u. uno r:U.sro 
no sólo hay que trabajur, también hay que vivir 
si un problera causa sufrinicnto y no se puede hacer nada, 

lo mejor es olvidarlo 
rechazo a guerras porque rD.11pen vínculos afectivos 
vive mientrn~ puedas, sobrei=onte a los problemas 
hay que aceptar desaparición de seres queridos 
cl hombre no debe apegarse a una situación 
no hoy que deprimirse fX)r ¡Y>_rdida de ser amado, todos 

tenerros que m::>rir 
hay que ser fuertes 
el tiempo lo cura todo 
hay alguien que juega con nuestras vidas 
vida es efllnera 
vida no es f dcil 
nruchas personas viven p:ir vivir 
falta de ilusiones vuelve solitar.io y sonibrío al hombre 
depresión de p.:l.drcs nl v--rd::r hijo en guerra 
actitud de la gente· ante problemas 
prablenas psicol6gicos del horrhrc 
abandono de ancianos 
recuerdos dolorosos de un ¡:edre 
voluntild enfrcntnda a la realidad 
sufrilniento no aceptado 
lucha p:ir no dejarse vencer 
lucha ¡:or surervivencia 
gente cruel y dura ¡:or los golpes de la vida 

La increíble variedad de opiniones refleja ln manera como ca

da uno ele los individuos relaciona la obra con su inundo propio. 

Es decir, se trata de las significaciones de esta obra. Cabe, sin 

embargo, hacer notar c6rno en cacla unn de estc:is proposic;i.ones hay 

ecos de sc9mcntos anecd6t'icos •. Lo cual significa que los lectores 

formuléin stls significaciones a partir del segmento anecdótico 
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que más les llama la atención. Puesto que cada una de las propo

siciones es diferente, en el.las se percibe la manera co1no cada 

uno de los lectores reales que componen la muestra de este estudio 

hace suyo lo expuesto por el autor implícito. 

" 



ANALISIS DEL TEXTO II 
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Af'll\LISIS DEL CUENTO 

Leer "A Rose far Emily 11 es una sorprendente experiencia de 

contínuo rec.onocimiento y constante reintei:pretaci6n de recuei·dos 

que conducen a la configuraci6n progresiva de una historia. Es 

una co1npleja red de perspectivas que permite diferentes interco-

ncxiones. La nnécdota, presentada desde diversos puntos de vis-

ta, estli constituída por sucesos e impresiones relacionados con 

la desintcgraci61i. psicol6gica de I·1iss Ernily (E) , el personaje ce!: 

tral. El autor implícito aborda este tema único en varios frag-

mentas y facetas que no siguen un orden cronol6gico y que, por e~ 

de, fuerzan al lector a ·saltar de un 1nomento a otro. Estas piru!:., 

tas en el tiempo hacen que el lector llegue a compartir, incluso 

a configurar, un recuerdo. 

i~uesto que la obra de Faulk.ner es más sugerencia que fúbula, 

exige una recepción distintn a la tradicional. Prueba de ello es 

que en un principio su obra no fue l:>ien acogida. 

Critics of the 1930s, used to the .proned prose 
of thc Heming\'1'1)' school ar the obvious sociolo
gical bent of the then bloonling proletarian 
realists, bogged do..,.,•n ingloriously in his marathon 
santences and pronounced him a ,1 bc.d \·1ritcr'. 
Others sa\...- no obvio'l..1s sociological message in h:i.s 
\•lritíng, and therefor~ íníormed the public that 
11e \·trote of perversion, idiocy, and depravi ty far 
their own sake. (Tuck, 1964:14) 

La novela tradicio11al generaln1cnte sigue una secuencia lineal 

a lo lnrgo de la cual se introd'l..1cen los personajes, se constrn~'en 

los conflictos y se aportan soluciones a los mismos. "A Rose fo-r 

Emily 11
, por el contrarj.o, no se ciñe a la progresión cronol6gica 

de los hechosª l,a tra1na se inicia en un punto que no es un prir1-
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cipio propiamente dicho, sino que simplemente es el mon1ento que 

el autor escogió par~ interceptar su perso11u.je. Todo esto para 

atraer más la atención del lector y obligarlo a internarse en ese 

laberinto caleidosc6pico. 

Sin embargo, no todo es novedad, Faulkner se apega a convcn-

cienes literarius anteriores a él. En 111\ Rose far Emil~· 11 emplea 

elementos tem~ticos típicos del cuento góti.co: muerte y decadencia, 

la mansi6n victoriana, el misterio que crea la reclusión de E y la 

revelación final. Con esto no queremos decir que la obra sea sim-

pl.e, Un cuento gótico es algo más que una historia de terror. 

The ghost story is an almosl:. perfect instance of 
collaboration betw·een Tellcr and liearer. (_ .•• ) 
(_The ghost story teller) wants belief in his events, 
so he must have vcrisimilitude; he wants suspense, 
so he must · ( •.• ) have a clima:x. 'l'he hearer must be 
enabled to predict the clima:x, since that is the 
half the fun of suspense, but thc Teller must be 
able so suspend i t from the hcarer until he ,.,,ants 
to spring it. ( ... ) The hcart of thc ghost story 
is suspense and the essence of suspense is ordcr. 
Revelations are controlled, our involvement and 
identification are rnanaged, ,.,,e are led along. 
(Reed, l.973:l.3) · 

Si bien es cierto que estas consideraciones acerca del reper-

torio explican la aparici6n de algunos elementos en el texto, el 

excelente manejo de los mismos y el uso de otros más producen un 

pe!fil textual singular que supera tocia clasificaci6li genérica. 

111\ Rose for Emily 11 es una asombrosa red de perr..;pectivas que 

el lector debe completar y combinar. El texto car·ecc de una voz 

autorizada que señale qué está bien y qué estil lllal. Se trata 1nás 

}Jicn de grupos de voces a partir de las cuales el lector confo):Jno, 

su propia. realidad fictiva. No existe una distancio especifica 
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entre quien cuenta, q~ien oye (lee) y lo narrado. Este di.stnncia-

miento estará determinado por la capacj.dad interpretativa del lec-

tor. 

Puesto que nos hallamos ante un texto que requiere en gran 

mcdidn J.a participación activa del lector, no sería adecuaclo rea

lizar un anti.lisis de lo. obra aislada como si fuera un producto teE_ 

minado ~, autosuficiente. Más bien, consideraremos el tex·to con10· 

un c'onjunto de instrucciones que activa en el lector ciertas opc-

raciones mentales. Así pues, no pretendemos indagar el tema sino 

el efecto de la obrn en el lector. Trataremos de descubrir las 

estructuras verbzi.les que posibilitan diversos efectos potenciales 

en la obrü. 

As 1neaning arises out of the process of actualiza
tion, the intcr1:>reter should perhaps pay more 
attc.ntion to the procluct. llis object sh.ou.ld 
thercfore be, not to e>:plain a \~·ork, but to reveal 
the conditions that bring about its various 
possiblc effects. (Iser, 1978:18) 

l?rimerc.> hare1nos un análisis de los elementos. textuales que, 

a partir de una lectura (la nuestra}, pucUen prestarse a difcren-

tes intcrpretaci.ones, y t:>osteriormen te ana 1 izaremos los comenta-

rios de los estudiantes. 

Corno ya hemos mencionado, 11 1\. Hose for Emil.y 11 rompe con la co!!_ 

venci6n tradicional de que la linearidad narru.tiva concuerda con 

la sucesión cronol6g±ca de los hechos narrados, El trastocamion to 

cronológico de l.os hechos constituye un reto para la capncidc..tl in-

tcrpretativa del lector. Al hacer confusa la secuencia temporal 

de los sucesos, obscurece también s\lS relaciones lógicns; lo CUQl 
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se traduce en una serie de espacios en blanco que el lector tiene 

que llenar. Esto no significa que quien lee puede relacionar los 

hechos a su antojo. El narrador guía este proceso por medio de 

señales cronol6gicas (días, meses, años) o elementos lé>:icos co

rrefcrentes (el veneno, el mal olor, el encanecimiento de E) . · 

El lector, pues, debe realizar una labor Ce ra·streo que lo obliga 

a leer muy cuidadosamente puesto que elementos léxicos que parecen 

insignificu.ntes posteriormente resultan ser claves par.a la inter-

pretaci6n de otros sucesos. 

El cuento gira en torno a dos acontecimientos importantes en 

la vida del personaje principal (.E) : su muerte y su relaci6n con 

Ilomer narran. Sin embargo, dada la estructura narrativa parece 

como si hubieran muchos m~s asuntos. La sugerente mezcla de narra 

ci6n escénica y narraci6n panorámica constituye en sí misma una 

perspectiva y, por tanto, es significativa. 

En la literatura, aparte de la repeticj_6n, exis
ten muchos inedias de producir énfasi.s. Por eje!!!_ 
plo, se puede recalcar las dimensiones y signi·f1 
caci6n de algo 1nediante el grado y detalle de ia 
descripci6n de ese objeto o acontecimiento en 
particular.· (HendricJcs, 1976: J.30) 

En la primera parte del cuento se narra el i'uneral de E, su

ceso que sirve de pretexto para in±ciar la narraci6n_de la vida 

de este personaje, y la visita que el Consejo de Regidores hace 

a E para pedirle que pague impuestos. En la segui:aa parte se 

presenta una situación que hace surgir un mal olor. En la. terce-

ra se relata la relacióp amistosu entre Homer Barrony E, así co1no 

la compra de arsénico. En la cuarta desaparece Homer Barran 
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la narración avanza hcista culminar en la muérte. de E. En la quin-

ta parte, se retoma la situación del funeral pero se avanza un ele 

mento nuevo: el descubrimiento del cadáver de un hombre. 

La distribución ele estos temas en la obra, aparenta ser una 

mera -yuxtaposición de situaciones inconexas cuyo tínico punto de 

contacto es E. En realidad no se trata de una pluralidad de hechos 

diferentes; sólo son fragmentos aparentemente independientes de un 

par de eventos. Dicha apari.encia de diversidad surge? no de la plu-

ralidad de los hechos.mismos, sino de la variedad de enfoques. 

Además, mediant~ la exposici6n no cronológica de los hechos, el 

autor controla no sólo las revelaciones si110 la postura del lector 

hacia el texto: lo obliga a aventurar interpretaciones parciales 

que al final van a ser destruídas por la Gltima revelación. 

Por otra parte, el texto es narrado por una -voz no identifi

cada que por momentos se integra al pueblo y se lexicaliza en un 

pronombr~ a~ pri1nera persona del plural, pero que en otras ocasio-

nes se separa del grupo y habla en tercera persona. La inclusi6n 

del narrador en algunos momentos de la historia le dan a ésta ma-

yor apariencia de verosimilit-µd. Pero también constituye una ;in-

vitación al lector para que cqrnparta sus emociones, temores y du

das. Por el contrario, cuando emplea la tercera persona permite 

al lector entrar en contacto con otros puntos de vísta. As~ pues, 

más que una voz individual, es una voz colectiva que narra la his-

toria. Sin embargo, no es posible identificarla como la voz de 

"Jefferson", puesto que el pueblo aparece dividido en. grupos rilás 

pequeños: ºthc men 11
, 

11 the \•1orncn"; "the oltl generation 11
, 

11 the ncw 
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generntion 11 • Pode1nos decir, en este sentido, que hay voces que 

narran pero no una perspectiva del narrador. Esta perspectiva p~ 

rece estar apenas en proceso de formaci6n. Cabe notar que no se 

trata de un narrador omnisciente y que, por lo tanto, está limita 

do a lo que ve y oye. El narrador, al igual que el lector, tan1-

bién estú tratando de comprender lo que está narrando. Por ello 

el lector no puede confiar en el narrador. El lector escucha to-

das las voces sin que nadie explícitamente le diga cuál expresa 

la verdad. El lector qued.a, pues, ante un conjunto de materiales 

informei::: a los que tiene que dar una forma aprehcnsible. Puesto 

que en el texto no hay una voz que evalúe los sucesos, el lector 

mismo tiene que aventurar su propio juicio. El texto presénta 

las perspectivas que. puede adoptar el lector, pero no refuerza una 

y niega otra; sino que las opone para hacer consciente al lector 

del condicionamiento de su juicio. 

Fnulkner. can calcuJ ate his narrative to devclop 
either our kinship v1ith the group mnjority 

against thc isolated individual or., by sl1ot'1ing 
that mujority for ~·:hat jt is, to attact our 
sympathies to the isolated individual. 
(Reed, 1973:20) 

o~uesta a estos grupos de voces encontramos la.figura indiyi~ 

dual de E. Sin embargo, tampoco proporciona una per:'pectiva defi-

nida a la que pueda asirse. el lector. Éste tiene que congregar en 

una figura coherente los rasgos de personalidad qt;ie aparecen dis-

persas en la historia. En ningCn momento se enuncia explícitamen-

te algunil caracter:Lstica personal de E. Es necesario in~crpretnr 

sus acci.ones pa.rn inferir sus atributos. Por consiguiente, para 

analizar eJ. personaje tal y como viene dado a trav6s de la acci6n 
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haremos uso del 11 modelo 11omol6gico" que emplea \o¡illiam O. 1-Iendrick.s. 

Este modelo parte de la suposición de que el cuento está polariza-

do en protagonista y antagonista. Al comparar las acciones del 

protagonista con las del antagonista podremos visualizar el per-

fil del primero. Los términos protagonista y antagonista, aunque 

singulares, pueden referirse a varios personajes, 

éstos se pueden clasificar en dos conjuntos, de 
modo que los distintos miembros de cada uno senn 
variantes de uno de los personajes principales, 
protagonista o antagonista. { ••• ) Una vez que los 
personajes están agrupados en conjuntos ( •.• ) da
mos a estos conjuntos unas etiquetas temáticas e 
interpretativas que resumen la naturulcza de ln 
polaridad que subyace al cuento. (I-Jendricks, 1976: 138) 

Este autor aplica su método precisamente a 11 A Rose for Emily" 

y agrupa a los personajes en dos grupos que identifica temáticame~ 

te como presente y pasado. Sostiene que "el conflicto básico que 

se desenvuelve a lo largo de la historia es el planteamiento entre 

los representantes de"l viejo orden social del sur y los represen-

tan tes del nuevo orden 11
• (Hendricks, 1976: 138). De esta manera lle 

ga al siguiente cuadro: 

Pasado 

Emily Grierson 
El Juez Stevens 
l!:l Cnel Sartoris 
J.Ds dos primos (sic} de E 
El padre de E 

Presente 
Nai.-rador (no identificado) 
Miembros de la siguiente generaci6n 
I'1iembros de ln generaci6n en ascenso 
Ba.ner Barran 

El droguei-o (Hendricks, 1976: 139) 

Sin embargo, es evidente que no podemos decir que.Emily y su padre 

compartan una mis1na forma de pensar y actuar. 1-Iendricks mismo pr~ 

cisa su esquema: 



••. con objeto de dar cuenta adecuáda1nente de la 
estructura argumental, es necesario establecer una 
diferenci.aci6n en el seno del conjunto pasado. 
Con más exactitud, el rasgo distintivo , 
'apoyo/rechazo de la tradici6n' se puede utilizar 
para distinguir a E de los otros miembros del con
junto pasado. El apoyo a la tradici6n puede ser 
normal o anormal. E est~. evidentemente, en el 
valor anormal del rasgo. De la misn1a forma, Barran 
se puede distinguir de los otros miembros del con
junto presente por medio c1el rasgo anorinal/norrnal 
rechazo de la tradici6n. (Hendricks, 1976: 143-4) 

145 

Si pasarnos por alto los juicios valorativos -ce~ los que pod~ 

mas o no estar de acuerdo puesto que s6lo es una de las posibles 

interpretaciones- recOnoceremos en el fondo algo que es muy cier-

to. La imagen que de E se forme el lector, va a ostar determina

da por las interacciones que establezca entre los diferentes acta~ 

tes y el personaje central. Dichas interacciones, empero, no pue

den establecerse arbitrariamente, sino que son sugeridas por el 

argumento. "El prop6sito fundamental del argumento es posibili-

tar la interrelación de los personajes, sobre todo mediante la 

uni6n del protagonista y antagonista en situaciones donde ambos 

tienen algtín interés". (Hendricl~s,.1976: 213) 

La estructuraci6n de los episodios argumentativos es, pues, 

otra perspectiva. Pero las correlaciones entre los diversos seg-

mentas del tema no est~n claramente marcadas. El .lector debe in-

terpretar lo narrado para eotablecer las conexiones entre los se~ 

mentas aparentcntente desconectados. El enlace méis co1ntin e11tre es- · 

tos abruptos cambios de tcmci es una alusi6n temporal le>:icalizad.n 

a veces en una sola palabra, y otrns en toda una. oraci.6n subordi-

nada temporal. Esta.s conexiones son de dos tipos: algunu.s fechas 
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toman como punto de rcf:crencia sucesos de la vida de E, en tanto 

que otras aluden a eventos en la vida del pueblo. Esto complica la 

lectura porque el lector tiene que correlacionar ambos paerones cr.2_ 

nol6gicos. Pero esta laxitud conectiva no constituye una falla 

que reste valor a 1a obra. Todo lo contrario, enriquece su poten-

cial interpretativo, puesto que produce una serie de espacios en 

blanco que estimula el proceso de ideaci6n en el lector. Resulta 

interesante notar que los espacios en blanco más significativos 

(el mal olor, la compra de ars~nico, el descubrimiento de un cadá~ 

ver) están relacionados con la misteriosa desapa'rici6n de Horner 

Barran. Son más significativos porque de ellos va a depender la 

imagen que de E se forme el lector. En el pun-to crucial para la i!i_ 

terPrctaci6n de la obra es precisumente el momento en que el autor 

abandona. n1ás al lector. 

En "A Rose for Emilyº el tiempo no es una fuerza constante 

que fluye de atrfi.s hacia adelante, Uesde el p.:i:::;ado h:i.cia eJ futuro: 

ni en su transcurso se encuentran todas las respuestas a todos los 

l?roblemas planteados. Se trata más bien de un presente que 

••• actualizes particular impulses of the past, 
,.,,hich appcar strangc and fragmentary because they 
are not remembercd as they \·1cre,. but as thcy are 
no\·/ undcr the influencc ancl in the context of the 
present. (. .•• ) For now (in the course of i ts 
enactment) somethinq is added ,,•hich dj.d not cxist 
at the time, in\pOsinq an arder ,.,hich discounts 
the conditions ana aCrnolishes the context that 
originally prevailed. tiscr, .1975; 1.44) 

Cada_ S~9Jllento argumentativo, cada lexía, modifica nuestra vi

• si6n c.lcl anterior. Y la escena final exige una reinterprctac;i.ón 

de las interpretaciones anteriores. Toda estn serie de cambios 
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crea en el lector una scnsaci6n de inseguridad. No sabe Cllál de 

sus diversas interpretaciones es la correcta. E no es lo que sup2 

n!a que era, sino que era lo que se descubre que es. No es el pa

sado el que ilumina el presente, sino el presente el guc ilumina 

el pasado. 

Como se ha visto, 11 A Rose for Emily" no es un simple bloque de 

informaci.ón que el lector debe asimilar Gnicarnente. M~s bien es un 

potencial de significados que requiere de un lector que lo actualf. 

ce. La perspectiva del lector es la que ~ará orden y s~gnificado 

a las otras perspectivas: la del nar):-aclor, la de los personnjes, y 

la de la trama. 

· Puesto que arriba hemos analizado las características del tex 

to en forma general, procederemos ahora al anál~sis detallado del 

mismo cuento para descubrir las señales relevnntes par3 su interpr~ 

taci6n. Por razones de economía, dec:i.dimos no enuncj,ar cada una 

de las lexías del cuento. Preferimos señalar solamente los elc1nen-

tos que consideramos rnús importantes y :m5rCarlos con nWneros arú 

bigas. Los ntlmeros romanos al inicio de cada una, de las secciones 

indican las partes establecidas por el autor (.señaladas en el anexo 

C por medj.o de un espacio 1nnyor entre p§.rrafos} 

I 

1.- Se inicia la na.rrüci6n hablando de E como si el lector 

·:ya la conociera. El autor coloca al lector en la situaci6n misma 

sin ninguna explicaci6n previa. La alusión al personaje central 
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ocurre en la oración subordinada, como un dato de referencia. La 

ate.nci6n se centra en la actitud del pueblo. El narrador primero 

se identifica con el pueblo { "our") y postcriorinente 11abla· de ellos 

en tercera persona ( 11 the mcn, the \·lomen"). Las actitudes atribuí-

das a los pobladores sugieren al lector dos posibles actitudes ha·

cia E: puede considerarla como un ser respetable pero fuera de ép~ 

ca C. 11 fallen monumcnt 11
) o como un ser que despierta curiosidad. 

El narrador no adopta ninguna de estas posiciones. Al hablar de E 

sie1npre emplea 11 Miss 11
, lo que .puede interpretarse como señal de 

respeto o distanciamiento. 

2 .- Descri.pci6n minuciosa de la casa como s:Lmbolo a'e una ép~ 

ca, Podemos considerarla tambi€n corno representante metonímico 

de E. Refuerza los dos conceptos implS:ci.tos en "fallen monument 11
• 

Sin embargo, el narrador no toma partido por ninguna de las dos 

épocas que menciona (_ 11 an eyesore amo~g eyesores) • El narrador 

vuelve a emplear "our". 

3. '!"'" Empieza a contar la vida de l!:. Esto se explica en fun-

~ión de la situaci6n inicial: el funeral de E. 

rrador se alej ~ y 11abla en tercera persona,. 

I'1uevamentc el na-

4 .- Pt1réntesis explicativo q11e implica cierta crítica puesto 

que menciona un edicto ridículo. Si considerarnos a este personaje 

como representante de una. gencr¿ición, podernos, por extensión, apl!_ 

carla a la generación inisrna. El narrador no se identific.n con esta 

gcncraci6n. 

5 ..... Presenta. otra genel:nciún con un punto ele vista d;i.ferente 

del de la anterior. El narrador tan1poco se identifica con ésta (.-"thq,•") .• 
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6. -- l·1ediante la oración subordinada te1nporal proporciona ve-

ladamente la fecha del acontecimiento narrado. 

cho de que nadie en.tra en esa casa. 

Insiste en el he-

7.- Aunque se excluye del grupo de actantcs, el narrador pro-

porciona una descripción muy detallada de la s.ituaci6n, como si. 

hubiera estado presente en ella. 

B.- La menci6n de lo que E no hizo refleja una actitud con-

traria a lo acostumbrado. E actaa "anormalmente". Sin embargo, el 

narrador no enjuicia esta actitud. 

9.- Uso de estilo directo. De esta manera el narrador evita 

que al retransmitir lo dicho pueda transparentar su pos.ic.i6n. 

10.- Paréntesis explicativo que aporta el narrador para que 

el lector juzgue lo dicho por E desde este punto de vista. Inva

lida la soluci6n que E pretende dar al problema. El di~logo y la 

forma de tratar a la cornisi6n dejan entrever la posici6n elitista 

de E; posici6n que resalta por contraposici6n a la postura antieli

tista de la c0misi6n. 

II 

i.- En esta secci6n cuenta algo que sucedió 30 años atrás. 

Sin embargo, el cambio apenas es perceptible. Introduce esta si-

tuaciún por co1nparaci6n con la unterior. Nueva1nente el narrador no 

se identifica. con ninguna de las dos generaciones. De las dos ha-

bla· en tercera persona. Por otra parte, el horizonte visual del 

narrador es muy amplio. Abarco m:is de 30 años hacia at:rás. Curio 

samente, e1npero, en el paréntesis ex¡Jlicat.i.vo vuelve a usar el pro-
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nombre de primera persona del plural. 

2.- Adelanta una explicación para el asunto del mal olor. 

Pero no es el narrador quien la presenta; l"a pone el autor; en boca 

de las señoras. Esta seudocxplicaci6n evita que el lector tome de 

masiado en serio el problema. Lo minimiza para que después sea 

rnfis sorpresivo. Desvía la atención hacia el sirviente. Insiste 

en lo anormal de la vida de E ("temerity 11
, "the only sign of life 11

) 

3.- El narrador adopta en este enunciado el tono del pueblo. 

4.- E vuelve a quebrantar la norma. Los indivfduos se mole~ 

tan, pero las autoridades (Judge Stevens, de 00 años de edad) no 

se atreve a llamarle la atcnci6n. 

pretarse como señal de respeto. 

La actitud del juez pu-ede in te.E, 

s.- El narrador expone los sentimientos del pueblo, pero no 

los comparte. 

6.- Comentario que se vuelve significante cuando E entra en 

contacto con Homer Darron. Además puede considerarse como indicio 

de que es E quierl se aleja del pueblo, y no el pueblo el que rech3_ 

za a E. 

7.- Sin mayor explicaci6n_pasa el narrador a una situación 

que ocurri6 antes de la que acaba de describir. Lus relaciona el 

hecho de que cont;i.n1ia hablando de los sent;i.mientos del pueblo ha.-

cia E. 

rl".o. 

Los actos del personaje son presentados como algo secuna~ 

B.- La, oración principal est6 en tercera persona; la subo;r

dinada, una explicación, incluye un adjetivo posesivo de prime;ra 

persona. 
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9.- Otra vez E se sale de lo 11 normal 11
• 

10.- Para evitar que el lector deje de prestar atención al 

personaje por considerarlo loco, el narrador niega e>:pl:Lci
0

tarnente 

esta posibilidad y propone una e>:plicaci6n. El narrador sugiere 

que la actitud de E fue vengativa. En este caso el narrador se in 

corpora al puel:>lo. Usa el pronombre de primera persona. El lector, 

.empero, debe darse cuenta de que esto no lo dice el personaje, si

no el pueblo. Por otra parte, este incidente constituye un ante

c.edentc para el caso de la muerte de Horner Barran. Se las puede 

considerar paralelas o antagónicas. 

III 

1.-Nuevo salto cronológico. La situación gue va a empezar a 

contar el narrador es posterior a las dos situaciones narradas en 

la secci6n anterior. Trata de salvar la brecha entre estas situa-

cienes aludiendo al paso del tiempo (.11 a long time 11 
)_ • 

Compara a E con los á~geles. 

2.- El narrador se aleja otra vez. Usa la tercera pe~sona. 

Presenta el contexto situacional antes de introducir al nuevo per

sonaje; llomer Barran. Esto indica que la presencia de este perso

naje· es producto de las circunstancias. No tiene ningti11 otro pun

to de contacto, ni~guna afinidad, con E. Describe a Uomer Barran 

haciendo énfasis en su vitalidad, opuesta al estatismo de E. Ade

más es un 11 yankee 11
, contrario al aristocratismo de E, Conviene 

notar la diferencia de trato que reciben ambos person~jes por par

te del no.rrador. Ella siempre es ''Miss Ernily 11
, riunca adjunta el 

apellido; él siempre· es 1-lorner nnrron, · sin el 'título de "Sir", pero 
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con apcllidO siempre. 

3.- Sin mayor cxplicaci6n los presenta juntos. De esta ma-

nera el lector se ve obligado a compartir la extrañeza de ~os peE 

sonajes. No se sabe cómo llegaron a encontrarse. 

4.- Ante la acción de E surgen otra vez varias apreciacio-

nes: las señoras.hablan de que un Grierson no haría eso; los más 

viejos apelan a "noblesse obliga". Para las señoras la acción de 

E va en contra de uni posición familiar: para los ancianos -repre

senta ir en contra de las normas de una clase social determinada. 

Sea como fuere, indica una ruptura con un patrón de conducta segu! 

do hasta entonces. Por lo tanto, ya no es posible considerar a 

E como representante de un clan familiar, ni como representante de 

un estrato social determinado. Pero hay una tercera opini6n: 

algunos -grupo al que se adhiere el narrador- se alegran. Es de-

cirj aprueban la relaci6n de E con Barran. Sin embargo, esta po-

sici.6n pierde peso al ir precicdida de 11 At first". 
1 

Lo que prefigura 

una 1nodificaci6n posterior en esta forma de pensar. Hace €!nfasis 

en lo efímero de esta idea. 

5.- El narrador vuelve a emplear la tercera persona .. 

G.- En el pai:éntesi.s explicativo enunciado en primera pe:rso

na ene.entramos una posición diametralmente opuesta· a ln posici6n 

de la que habl.S.b~mo~ arriba (nota 4) .. Surge la pregunta: ¿Cuál es, 

pues, la posición del narrador? 

7 .- La situación de lo. co1npra de veneno es introducida como 

ejemplo de una actitud de E ( "Like"). El na.rra.dor desvía la a.ten 

ci6n del lector presentando una seudoexplicaci6n. 
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A pesar de que se desvía la atención del lector, posteriormente 

tendrá que referirse a esta escena para poder establecer la rela

ción con la muerte de Barran. 

B.- Sin embargo, para que el lector no acepte ~an fácilmen

te la seudoexplicaci6n, el narrador lo hace dudar de las intenciio 

nes de E • En el diálogo 11ace lti.neapié en el 11echo de que E no ex-

. presa abiertamente para qué va a utilizar el ars~nico. Descarta-

da la posibilidad de que no lo dijera por simple capricho -lo sug~ 

rido por el narrador- queda la opci6n de que no lo dice porque es 

algo inconfesable. 

IV 

1.- En esta secci6n encontramos la reacción inmediata del 

pueblo. Interpretan la visita al boticario corno un indicio de sui 

cidio. De esta manera el naLrador desvía la atención del lector 

hacia un desenlace falso. Despierta en el lector una expectativa 

que va a destruir posteriormente. A la vez, evita que el lector 

lo relacione con Barren. El narrador se integra al pueblo, emplea 

la primern persona ae1 plural. Adcm~s, pl.~esenta la escena corno 

algo deseable (. 11 it would be the best thing") y expone las premisas 

que anteceden a esta conclusión. En la exposición del proceso ló-

gico se percibe claramente cómo fue cambiando la opinión del puc-

blo, hasta que llega a compadecer a E. El lector.también puede 

llegar a compadecerla. En un paréntesis explicativo se sugiere 

que Barran no se quiere casar. Dato que posteriormente puede ser

vir para explicar el aoesinato, pero que en este momento es prese~ 

tado con10 información ancilar. 
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2.- Apenas unas líneas más abajo nos encontramos una opinión 

totalme1"lte opuesta a la de compasión por E ( 11 i t \'1as a disgrace to 

the to ... 1n 11
). Esta opinión surge de labios de las señoras. •Y. opuee_ 

ta a &sta se presenta la perspectiva de los hombres. Las señoras 

defienden la norma social y condenan la actitud de E. Ante la in~ 

ficacia del llamado de atención por parte del ministro, representa.!!. 

te de una institución social, recurren al orgullo familiar, otra 

institución social. 

3.- El narrador.expone primero la opinión y después la situa-

ción que la originó. De esta manera obliga al lector a visualizar 

la situación desde el punto de vista de aqu€1. S6lo que la inter-

pretación también es errónea. Nuevamente hace creer al lector al-

go que posteriormente resulta no ser cierto. El lector llega al 

hecho mismo a trav€s de la interpretación que del mismo incidente 

da el pueblo, y luego la realidad fictíva desmiente esa interpre

taci6n. 

Interpretaci6n Hecho Realidad 
inmedj.ata __ _,. supuesto--4 fictiva 

1~-- la destruye <é~----~ 
InterPi:'etnci6n 
final del lector 

4.- La .aparente celebración del matrimonio devuelve a E al 

marco de las normas sociales y, 16gicamente, es bien vista por el 

pueblo. ·Además, el narrador sug icre que E ya no se conduce como 

una Grierson cuando la co1npara con sus primas. 

5.- El regreso de Barren es puesto en boca ele un individuo. 

Esto crea la duda ele si seria cierto o no. La afir1naci6n no tiene 

la validez de los enunciados expuestos en prJ.n1era ¡:>erson.;l del plu

ral. Parece restaurado el ordc1"l social y E ya no representa . 
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tensi6n. alguna para lós miembros de la viejá generaci6n. Entonces 

aparece la nueva generación y sus valores entran en conflicto con 

los de E. 

V 

1.- Regresamos a la escena del funeral de E, escena inicial 

de la historia. 

2.- Los miembros de la vieja generación ven en.ella un repr~ 

sentante suyo, pero en opinión del narrador esto no es así ( 11 as 

ifshe .•. "). 

3.- Descubren< el cndliver de un hombre; el narrador nunca lo 

identifica. No obstante, el uso del artículo determinado indica 

que se trata de alguien a quien el lector ya conoce. Puesto que 

eJ. cadáver del padre de E fue enterrado, deducimos que no puede 

ser de 61. La Gnica otra posibilidad, entonces, es que se trate 

de IIomer Barran. 

4 .- Otra insinuación aan más sorpresi·va (. 11 the strand of iron

gray hair 1') remite al lector a E. Esto puede realizarse porgue an

terior1nente el narrador ya había hablado del tono grisG.cco del pelo 

de E. Pero el narrador ya no dice una sola palabra m~s. Estas Gl

timas revelaciones fuerzan un cambio radical en la. opini6n que 

acerca del personaje podía haberse formado el lector. El hecho de 

que se haya probado que las opiniones intermedias eran erróneas, 

lleva al lector a cuestionar la validez del juicio inmediato ~ue 

provoca la escena. Obliga al lector a estar consciente de cómo se 

forma un juicio acerca de alguicin. 
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Si este cuento estuviera centrado en el personaje, con la 

muerte de E quedaría completo y cerrado; pero como tarnbi6n gira 

en. torno a la forrnaci6n de juicíos, de hecho la narraci6n queda 

abierta e inconclusa. El lector tiene ~ue aportar el juicio def! 

nitivo y final acerca de muchos elementos i11cluídos en el cuento. 
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l\NALISIS DE l\PEF.CEPCIONES 

Puesto que. el texto de Faulkner deja sin formular un inn1enso 

campo de concY.iones, nos pareció interesante indagar qué bipo de 

actualizaciones posibilita esta técnica narrativa. Con este pro-

p6sito decidimos considerar otraS lecturas aparte de la nuestra, 

incluida en el ipciso anterior. Tres grupos de nlumnos de Letras 

Ing~esas -parte de la muestra considerada en las aperccpciones 

del T.I- leyeron la obra y contestaron después dos cuestionarios, 

semejantes a los elaborados para el T.I. Los grupos encuestados 

son, 0n este caso, Inglés II (o sea, 11 alurr.nos del primer afio de 

la licenciatura}; Ingl€s IV (o sea, 5 alumnas· del segundo afio) 

Inglés VI {o sea, 3 alumnos del tercer año de la carrera) • 

El experimento se llev6 a cal:>o de la siguiente manera. A los 

tres grupos se les pidi6 que leyeran el cuento (ver Anexo C) para 

qu~, inmediatamente después, contestaran a unn ser.ie de preguntas 

de opci6n mtí].tiple. Al fir1.al del trabajo incluimos tanto el cues 

tionaJ..·io (Anexo F) como un cuadro donde hen1os concentrado las res 

puestas obtenidas (Anexo J) • Posteriormente se les p:i.di6 que r.e-

. leyeran el t:exto para responder más ampliamente a "\.in cuestionario 

abierto (ver Anexo G}. Cabe aclarar que los alumnos de Ingl6s IV 

!a' de Inglés VJ. ya habían leido este cuento; pura lOs. del grupo de 

Inglés II, en cambio, era totalmente nuevo. 

PERCEPCION DEL ARGUMENTO 

En el análisis pre.vio hacian1os notar que "A Rose fer E1nil:.y 11 

giraba en torno a dos acontcci1nicntos importantes; .. la muerte de E 
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y su encuentro con Barren. Curiosamente, empero, la mayoría de 

los lectores presenta un enfoque ligeramente distinto. Las prop~ 

siciones más recurrentes en los res!imenes que ::;e les pidió que h.f_ 

cieran, fueron: el encuentro de E con Barran y el descubrimiento 

del c.:idávcr del Jnismo personnje. Para estos lectores resulta más 

significativa la- muerte de Barran que la de E. El criterio de 

relevancia empleado sienta sus bases en su interés corno lectores. 

Es decir / este descubrimiento no puede ser ·valioso para E puesto 

qnc ya está muerta y para ella 110 era un secreto. En cambio, si 

resulta significativa para los pobladores de Jcfferson Y para los 

lectores. Su lectura se apega a la secuencia de eventos rn~s que 

a la figura central. Refleja la perspectiva del argumento. Pero 

para caracterizar mejor dichas lecturas revisaremos las proposici~ 

nes que aparecen con mayor frecuencia en los resGmencs: 

E conoce a Barran, salen juntos (17 lectores) 
descubrimiento del cadáver de un hombre (16) 
E 111uerc (13) 
cadáver de hombre en cuarto de E (13) 
padre de E . mucre (.11 l 
E vive con un sirviente (9) 
E asesina a Barran (7) 
1=>ueblo cree que E se cas6 con Barran (_6} 
E no saJ.e de casa (.6) 
E vive en pueblo pequeño (5) 
E e~ arist6crata (4) 
B.3.rron desaparece (.4) 
E está sometido a pzi.drc autor;i.tario (.3). 
después de guerra civil (.3) 
E durmió a su lado (3} 
E vive sola (3) 
E es últimt1. representante de una familia (3). 
E se aísltJ hasta la muerte (3) 

·E es rara (3) 

Del laberinto de acci.ones que constituye ln secuencia· tel'nliti

ca de la obra, los lectores seleccionaron corno más relevante la 
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relaci6n entre E y Barran. La coincidencia de tantos lectores (17 

y 16 de los diecinueve que .constituyen la muestra) es prueba feha

ciente de que un texto narrativo de ficción posee marcas que limi

tan las posibilidades de lectura. La recurrencia isot6pica y la 

posici6n q,ue ocupan las lex.ías sirven de guía para la reconstruc

ci6n del objeto estético. Por otra parte, la actividad del lector 

tambi€n sal ta a la vista pue's.to que ha relacionado dos le>:.ías que 

en el texto aparecen separadas. La lexía donde se narra la rela

ci6n entre E y Barran aparece en la parte III. (Desde luego que 

ha~, alusiones a esta relación en otras partes, pero es en la terce 

ra en donde se hace con más "formalidad 11 .} La del descubi:imiento 

del cadáver, en cambio, ocurre en la parte V. Mas la actividad 

del .leétor consiste en algo más que en reunir dos trozos separados; 

para ello tl1vieron que llenar el espacio en blanco presente en la 

Gl tima lexía. En ella s6lo se mencj ona el cadáver de un b.ombrc 

sin especificar de quién se trata. Por tanto, es el lector quien 

lo identifica. Dieciséis.lectores lo hacen explícitamente. Que 

ria todos ellos lle"gan a ese punto de la misma forma, resulta obvio 

si consideramos que seis de ellos opinan que E lo asesin6, mien

t:ras que diez sólo halJlan del descubrimiento del cadtive:r de un ha~ 

brc. Conviene obser\[ar que hay dos lectores que aunque no aluden 

a la lexía del descubrimiento, sí mencionan la muerte de narren. 

Así pues, en 1B resei.mencs se habla de la muerte de este personaje. 

El clí1nax de la obra, segan est:os lectores, lo constituye el 

enterarse de la muerte de Darron. Quizli. esto se deba a que destr!! 

ye las ex.pecta,tivas que se 11abían for1nnclo. Puesto que se ins;i.n"(i.a 
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una relación arnoroGa entre E y Barren, el asesinato no forma par

te del horizonte de e::-:pectativas del lector' sin embargo, esto no 

implica que se percil'a como forzado o incoherente el incidente. 

El final asombra pero no resulta inverosímil porque en cierta fo~ 

ma está preparado por lexías anteriores (la compra de arsénico, 

la desaparición de Barren) . Estas lexías satisfacen las condicio-

nes de veridicci6n. Tal vez' a ello se deba que no aparezcan en 

los resúmenes. Los lectores enuncian el efecto, pero no sienten 

la necesidad· de expresar sus prefiguraCioi:ies. En cambio, sí men-

cionan el surgimiento de la relaci6n porque da lugar a un hoi~izon-

te frente al cual el asesinato causa asombro. Además, en esta le-

xía se percibe un cambio importante en la conducta de E. Dado su 

origen aristocrático llama poderosamente la atenci6n el. hecho de 

que se enamore de un obrero norteño lean todas las connotaciones 

peyorativas que ten1a en la Gpoca de la guerra de secesi6n norte~ 

merica~a este término) • As:L pues, est~ le>:ía rompe expectat;i.vas 

creadas por lexías anteriores y despierta otras expectativas que 

Posteriormente también son destruídas. 

Sin enibargo, re~ulta significativo notar que no mencionan 

-señal de que no les llam6 la atenci6n-.el hallazgo de un cabello 

de E junto al cuerpo putrefacto. La raz6n de esto puede ser la 

dificultad que representa llenar este espacio en blanco. El lec

tor debe realizar varias inferencias para interpretar esta lexía. 

Por otra parte, el conocimiento de la, muerte de Darron resuelve 

la incertidumbre provocada por su desaparici6n. Lo rercibcn, por 
1 

consiguiente, como solución de un problema planteado por el texto. 
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La lexía del cabello, en cambio, no resuelve ninguna incertidumbre 

anterior y, lógicamente, pasa desapercibida. No las consideran 

los lectores como dos lexías diferentes, sino como una solh porque 

no perciben en. ellas intenciones distintas. No descubren el valor 

de la Gltirna lexía para la configuraci6n psicol6gica del personaje 

porque su lectura esté'i dirigida al "¿qu€! sucede? 11 
• 

Cabe notar que entre las lexías·más mencionadas hay tres pro

posiciones cuyo tópico es la muerte; la muerte de Barran, la muer-

te de E y la muerte del padre de E. La muerte es percibida no ca-

mo la interrupción de todo, sino como principio de ramificaci6n. 

Si en la vida cotidiana la muerte representa el final, en este 

cuentO la rn~erte es el origen. La ··1nuerte del padre de E provoca 

altCraciones en la conducta de ella; la muerte de E da lugar a la 

narracic5n del cuento; lu muerte de Barran da lugar a 11 N11 conducta 

en el lector. La muerte, por cons±guiente, desencadena efectos 

en los tres niveles de la narraci6n prepuestas por Cordula l{ü.hrmann 

en el cuadro que hemos citado dentro de nuestro marco te6rico 

(.I<ahrmann, 1977). De ahí que gran parté de los lectores (más del 

50%) sigan esta vía de acceso a la obra. La vida, por el contra-

ria, parece no ser relevante. Quiz~ porque las acciones s6lo son, 

en "Clltimo t6rmino, predicados del agente, Y la atenci6n de los 

lectores no se centra en el persona.je s;ino en el u.:i:-gumentc en el 

momento de realizar un resumen del cuento. 
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PERCEPCION DEL PERSONAJE CENTRAL 

La figura del personaje principal surge en la mente de los 

lectores como producto de interacciones de palabras y acciones en

tre las diversas voces que pueblan la historia. Es un espacio va

cío que llenan con lo que dice y hace E, por un lado, y con lo que 

oti·os personajes. dicen de ella y lo que le hacen, por el otro la

do •. Esto abre unu amplia gama de posibi.lidades para el lector. 

De ahí que la posibilidad de coinc;i.dir se reduzca enormemente. 

Así, a ln pregunta acqrca de la manera como es caracterizado el 

personaje central (.pregunta nGnero 5, anexo G}, los lectores pro

ducen una enumeraci6n de 18 atributos diferentes e incluso opues

tos. Siete lectores opinan que se trata de un personaje solita

rio; seis más la describen como personaje con problemns psicol6gi

cos. Ambas características parecen llamar su atenci6n por la anor 

malidad que representan. SÓn Gstas las que la distinguen del res

to de l~ población de Jefferson, las que llaman la atencj6n de los 

vecinos de ese l~gar y, las que -en cierta forma- sustentan la vr,>.

~idicci6n de lo narrado. 

Por lo que toca a la manera como cons~deran otros personajes 

a E (pregunta número 10, anexo G), los lectores perc~ben opin~ones 

diversas. La mayoría de los leqtores enuncia dos proposiciones. 

Aunque casi cada lector presenta proposiciones diferentes, resulta 

interes~nte notar c6mo llegan a ellas. Para algunos la diferenc~a 

se debe n la presencia en la historia, de var~os grupos de perso

najes; algunos la respetan, otros lo compadecen. Otros lectores 

perciben las diferencias como prodt1cto del objeto enfocado por los 
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personajes: sienten compasión hacia ellu y curiosidad por su situ~ 

ci6n. Es decir, co1no si los mismos personajes adoptaran diversas 

posiciones hacia el personaje. Por último, otros lectores consid~ 

ran que la actjtud de los personajes varía de acuerdo a lo que l1ace 

E; al principio la respetan, posteriormente la creen loca. Estas 

lecturas constituyen concreciones de diferentes aspectos virtuales 

en el texto. Sin embargo, en once de esas combinaciones aparece 

el tGrmino 11 compasi6n 11
• Perciben predominantemente una actitud 

compasiva hacia el personaje. Esto puede deberse al hecho de que 

la frase 11 poor· Emily 11 aparece cinco veces en el texto. Pero no es 

el número de apariciones el que debe influir; más bien hay que no

tar que son unos de los pocos casos en que ll~ga directamente al 

lector la voz del pueblo (señalado gráficamente por las comillas) 

Por otra· parte, estos comentarios ocurren a partir del momento en 

que E sale con Barran: la situaci6n emotiva 'lllfis importante de la 

obra·. La acti.tud de E hacia los otros personajes, en cambio, les 

¡1arcce más simple. Les parece que E t;i.ene ··un'a acti. tud ind;í.feren

te y altanera (.en sus respuestas a la pr~gunta nGmero 1.1, ane:xo G) • 

. Puesto que todos estos rasgos forman parte de la figura de 

E·, resulta explicable que la opinión de cada lector sea diferente. 

Sin embargo, hay que hacer notar que casi. ni~1guno de· los lectores 

condena a este personaje. M~s b;i.en tienden a scnt1r compasi6n por 

ella. Quizá se deba esto a que no hay una act;i.tuO bien definida 

de repudio en el texto. En el narrador y en los personajes del 

pueblo esta actitud es lógica puesto que desconoc:i.a1'l el asesinato. 

En cambío, los lectores se ven obl:i.gados a da;r una explicac16n. 
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Encuentran esa explicaci6n en el mec.1io ainbiente. Lo que le sucede 

a ~, aluden, es producto de la educaci6n que recibi6; ella sólo es 

la encarnación de una sociedad que ya no funciona en esa €poca. 

El conflictq individual se percibe corno reflejo del conflicto 

social. 

PERCEPCION DEL CONFLICTO 

Emily, al igual que el héroe de la. tragedia clásica griega, 

~parece ante los lectores como víctima de.una fuerza superior. 

El asesinato que lleva a cabo no es ·producto de su propia maldad, 

sino el resultado de la situaci6n que le toca vi.vir. Est"a es la 

idea {con algunas variantes individualeS) que comparte la mayoría 

de l·os lectores encuestados acerca del problema principal que 

enfrenta este personaje (.pregunta narnero 7, anexo G). Observemos 

las proposiciones que aparecen en estas respuestas: 

tener que salvaguardar reputaci6n de gran familia (.7) 
vivir en soledad (5} 
saberse en.gañada (3) 
recuerdo de padre 
inadaptación social 
debilidad e inseguridad 
no conocerse a sí misma 

Son relativamente pocos los lectores que consideran la ruptu~ 

ra iunoro.sa misma como el principal problema de E. Para g:ran parte 

de ellos esta acción sólo es el reflejo de un estado de cosas·, de 

una sociedad clasista. El asesinato no constituye el foco de la 

atención, sino un acto que exige una explicación. Es el resorte 

que dispara la formulación de la intuición ana16g;i.ca. Las Oltjmas 

líneas del texto lanzan hacia atrás al lector. Éste tiene gue 
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establecer relaciones entre la Gltima y otras lexías anteriores. 

Siete lectores encuentran la causa original en la ascendencia ari~ 

tocrática de E. Asumiendo la·perspectiva del narrador, loa lecto-

res consideran que el asesinato ocurre por el conflicto interior 

que padece el personaje al tener que optar entre dos patrones de 

conducta: el aristocrático -que recibe il través de la educaci6n 

pat~rna- y el burgués -que respira en el atnbiente del pueblo. La 

relaci6n con Barran constituye, para algunos de estos lectores, 

un intento de rebeld.íq. contra la voluntad paterna; y, el asesinato, 

indicio del fracaso con que culmina dicho intento. Para otros, 

en carnb:i.o, el asesinato representa la a·ceptaci6n y confirmaci6n V2, 

luntarias de una forma de pensar y vivir. {Las anteriores y las 

que siguen, son respuestas a la pregunta n~mero B, anexo G.) 

SegGn otros lectores E lleva a cabo el asesinato por el miedo 

que le produce la soledad. Es ~sta la que la impulsa a salir con 

Barron. Pero la discrepancia entre el establecimiento y la rupt~ 

ra de la relación hace que algunos lectores presupongnn que Barran 

intentara abandon.ar a E; consideran el asesinato como la Gnica ma,

nera de evitar que Barran se fuera lejos de E. La idea del aban

dono se apoya en las diferencias sociales de a111bos personajes. 

Ambas lecturas son pos;i.bles poi·que se apoyan ·en las lex:í.as 

que constítuyen las con"diciones de verosimilitud. La alusi6n a 

la muerte del padre de E, la descripci6n de las diferencias entre 

E y grupos de pobladores de Jefferson, el carilcter norteño de 

Barren, se revelan corno elementos estructurales indispensables pa

ra la. f',ignificatividad del texto. Son ellos los que posibilitnn 
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diferenteo apercepciones del objeto literario, pero tambi6n inva-

lic].an otras. 

Es innegable la diferencia de estas lecturas; sin em"argo, 

tienen algo en com'Ó.n: no consideran cul.pable a E. ·Esto no es una 

simple coincidencia; más bien, refleja la presencia de condiciona!!. 

tes de la lectura. Quizá la más importante de ellas sea la oposi-

. ción implícit;a en los concePtcs de asesinato y necrofilia (rechazo 

y apego) presentes en la dltirna lexía del cuento. La sugerente 

alusión de necrofilj.o., por lo tanto, no r~sponde a una burda inten

ción sensacionalista, como creían algunos críticos contemporáneos 

de Faulkner. Cumple una función importantísima para la recepción 

de la obra: evitar que el lector se conforme con- culpar a E y 

obligarlo a profundizar más en la lectura. Podemos deducir, ento~ 

ces, que no perciben un conflicto central en el pe_rsonaje. El pr~ 

blcma que se plantea en la obra es más bien para los espectadores 

dentro y fuera del texto. Lo cual resulta de la visi6n desde el 

exterior que sirve de punto de partida para la narraci6n. Dicho 

~nfoque externo está doblemente condicionado por la distancia es

pacial y temporal. El distanciamiento espacial no s6lo obedece a 

la barrera que circunda al 11 otro 11
; también está reforzado por )?r!::. 

juic;ios sociales. La distancia temporal se debe a que la narr.a

ci6n o~urre después de la muerte de E; así pues, hay diferencia 

entre el momento de la narraci6n y el momento en que ocurren los 

actos narrados. De ahí que a~gunos lectores consideren el aj.sla

miento y, por tanto, la soledad corno el principal problema del 

personaje. Cabe aclarar, empero, ·que este distanciamiento resulta 
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proJJlemtitico para los observadores y no para la perso11a observada. 

Dado el enfoque externo resulta ·i.mposible saber la manera cor.io 

afecta al personaje ese fen6meno. De modo que esta lectura refle

ja más la postura del pueblo que vigila los movi.mientos de E;- es 

decir, la postura del narrador, que la del personaje mismo. 

PERCEPCION DE LA LEXIA FINAL 

La lexía con que concluye la obra ocupa, como hemos podido 

observar, una posici6n cen_tral en las interpretaciones de muchos 

lectores. Sfn embargo, hay gran discrepancia en la interpretaci.6n 

de la l.exía misma, a ju~gar por las respuestas de los alumnos a la 

pregunta nGmero 12 del anexo G: 

da unidad a la obra (3 lectores) 
es impresionante, aunque esperada (3) 
es escalofriante (3) 
es impresionante e inesperada 
es morbosa, provoca repulsión 
refleja curiosidad inúti.l de la gente 
es reveladora de la verdadera E (_2) 
refuerza imagen de E corno mujer posesiva_ (2) 
impide que el lector dé.el final que desee 

Tres lectores cons:i.deran esta lexía co1no el punto donde se 

entrelazan los hi.los te1nliticos (..!"eni..rales: la locura de E y la mor-

bosidad y curiosidad de la_ gente del pueblo, Po: eso les parece 

que da '.!ni.dad a la obra. P;i.ra 1 a m;::i.yoría de los .1 ect:ores ri:;>st<\n-

tes ron~tituy~ una escena quP. llnma poderosñmente Ja a~ención. 

Las r.eacciones que. suscita dependen de cri teri.os indj.virluaJ es. 

El doble hallnzgo impre~iona a Alguno$, atemn1:iza a otros ~, esc;i!!. 

da liza il. uno. Otroi:; lector.es descubren un reflejo de·J.a actitud 

de la gente hacia E, o de la personali.dad de E, dependiendo del 
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elemento enfocado~ Estas lectur.as ponen de manifiesto el hecho 

de que no se trata de una obra cuyo rtnico valor rndique en el se~ 

Racionalismo. El terror juegn un !'apel significativo P.n l~ obra; 

consti+-.uyf! un componP.ntP- temático que interactaa con otros. Por 

otrri. parte, puesto que el cad~ver, al igtlü.l que la rui11osa mansic'Sn, 

el silente criado: suele ser un ele1nento comGn en el cuento de te

rror, esta rtltima lexía podría Rer hasta cierto punto preñecible. 

Sin emhargo, no ocurre así !'arque el narrador de.sv"ia la atenci6n 

del lector en puntos cla,re con el prop6si~o de evi.tar que imagine 

este final. Por ejemplo, cuando E compr.; arsénico, el narrañor 

comenta quP. qu:i_z/i'. sea para suicidarse, De estn manera er narra-

dar crea en el lP.ctor una expectativa falRa que reemplace la ori.

ginada por·el repertorio. 

PERCEPCION DEL TITULO 

La lexía finill, r:omo se ha vi.stn, const.;i.t\lye un espat:'io en 

blanco que remite al lector a reconsiderar lextas rt.ntE'!riores. 

Parn dar.arto de sentido, el lector debe apoyar~e en lexías prece~ 

dentes. El título t.amDién es un espacio en blanco, pero que p:!:O

!i•ecta al lector hacia n_delante. F.1 primer t:i..po de eRpacio vacío 

ayuda a estflblece:r. criterios de relevancia¡ el segundo, en cambio, 

da lugar a expectativas que pueden rP.ali.zarse o no. En el cri.so 

ñe lo obrq que nos or.upñ, los lectores pa:recen tener m:is difir.ul

tad pura er.table~er 11na relación ent:re el título y el resto de 1 a, 

obra. Observemos las proposiciones C'JUC dD.n como respuestfls a 1 a 

pregunta nCimero 1:-l del an1?.:xo. G. 



El t:í.tuJ.o, dicen: 

alude a las flores que le llev~n a la turnbq (6) 
refleja una actitud positiva hñcia E (4) 
es irónico (3) 
no tiene relaci6n (3) 
es símbolo de su condición de enamornda 
es símbolo de la nece.sidad de afecto 
es la rosa que le lleva el negro, Gnico 

asistente al funeral 
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Puesto que en el cuento no i:;e vnel,1e a mencionar P.Ste mismo 

element:o l~>::i.co 11 a rose", los lectores realizan aiferentes activ.f. 

da de:=; enr.arn:i nadas a estabJ ecer la vinculac i 6n temár.ica ausente. 

La concxi6n m~s recurrente f".e apoyR en la relaci6n sern:.intica que 

existe entre "roseº y 11 flowers 11
• Esto los lleva a interpretar el 

título como si el narrador aportara una flor más a toñas las del 

resto de la gente. Otros lectores, en cambio: perciben un valor 

simb6lico en el títu"io. Co~ bnse en el vaJor ~ocial que implica 

el Ficto de depositar 11na flo:r sohre un ata11d, rlescubren en el t~-

tnlo una actitud positíva hac:ia E. La interpretaci6n simbólica 

tambi6n se aplica a E; ella aparece como la última repr.esP.ntante 

de una genP.rar:-i6n. Un tercer g17upn de lectores consider.an 'JUC el 

título reflejñ una i.ron.ta. Parten, al ~gual que el. grupo anterior, 

de las connotaciones sociales del s~gno; pero, co~o perciben con

notar.iones totalmente opuesras en e1 resto de lR obr~, les resulta 

imposible adjudicar ese enunciado constativ·o aJ. texto. Es d~cir, 

en la nbrñ no encuentran expresados los valores s:!-rnbolizarlos po;i: 

la rosa. Puei:;to que no sienten que haya correspondenc;i.a entri:;> el 

signo propuesto y el referente, concluyen que debe ser irónjco, 

Otros treR lectores no encuentran r.clü.Ción a;t.guna, aunque esttin 
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conscientes de que debe haberla. Esta serié de procedimientos pn

rP.ce indicar una secuencia de pasos qne dan lugar. a las interpre-

taciones. El primer paso consiste en relacionar los elementos 

lGxicos propioR de un campo semántico presentes en el texto m.i.srno. 

Si esta operñci6n no es satisfactoria, el lectnr acude al campo' 

serngntico ile la lengua a la que pertenecP. el lexema o el conjunto 

de l;e~emas. Si esto tampoco da lugar a una interpretaci6n adecua-

da al contexto, el lector considera la no correspondencia como al

go realizado· a prop6s:f.to y, por lo tanto, establece unR. relaci6n 

no entre signo y referente, sino entre signo e intenc:i".6n. 

PEl'CEPCION DE LEXIAS IN'l'Elll'!EDI/IS 

El título y la lexía finc;o.l no constituyen Jos íinicos espacios 

en blanco del cuento. Puesto que de toda la vida de E R6lo se na• 

rran en detalle cuatro situaciones diferentes te-1 rechazo de E a 

pagar ;mpucstos r c.l Ru?=gim:i.ento del hedor, la :relac:t<Jn con Bar ron 

y la cornprn de arsénico), e~ evi.dente que entre ellas hace falta 

info:rmac~_()n, qne el lector.. t.;i..e;ne que relücionarlas de r1lguna mane.

rn. Nuestro conocimiento del ·mt1ndo nos muestra que tanto el hedor 

como el arsénico ptteden fnrrnrlr p('lrte del marco c?gnos~iti.vo de ln 

Tilll'~rte, t6pico rcc,?rrcnte en este texto., Esta rc"laci6n sernG.ntic¡;i 

potencial permite a_ gran parte de los lectores ~nterrelacionar la? 

dos lex!as mencionadas con la lex!a final. La inexistencia de 

señales lingüísticas que conecten expl1citamente dichos eventos, 

empero, dan lugar a otras lecturas. En el caso de la lex!~ dél 

hedor hubo las siguientes interpretaciones (pregunta 14, anexo G)_: 



es producido por 
11 " 

" 
" 

" 
" 

el Cuerp:> en dcsCX%11pOsici6n d
0

e Barran 
falta de ventilaci6n en la casa (3) 
falta de limpieza en la casa (2) 
los muebles viejos 
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(13) 

Y en el caso de la compra de ars~nico (pregunta nGmcro 15), 

quin.ce lectores opinan que es para asesinar a Barren; otros cuatro 

no están seguros de si es para suicidarse (posibilidad enunciada 

por el narrador), para matar ratas (sugerido por uno de los persa-

najes, el boticario),· para en,renenar a Barren (posibilidad abierta 

por el argumento) o para envenenar a alguien más (posibilidad agr~ 

gada por el lector) • 

Como puede verse, hay menos coincidencia en la interpretaci6n 

del hedor que en la del ars€nico. Varias son las causas que dan 

origen a esta diferencia. Una de ellas radica en la actitud social 

hacia las elementos relacionables. Entre ars~nico y muerte hay una 

relaci6n de causa a efecto; el veneno es una condici6n necesaria 

para envenenar a una persona~ Además, es una conexi6n 16gica que 

se maneja ampliamente en la Literatura y en la Historia. Constitu-

ye, pues, una relación muy conocida. En cambio, entre muerte y 

hedor, aunque tambi€n se trata de una relaci6n de causa a efecto, 

no se percibe una conexión tan directa, puesto que s6lo se suele 

manejar como indicio. Hay pues, grados de relevancia entre los 

elementos interrelacionados que coJnpcnen el repertorio. Por otra 

parte, en .las diferencias observadas en las lecturas tambi<ªn inteE_ 

vienen factores textuales .. La lexía ref~rente al hedor está m~s 

alejada del final que la de la compra de arsénico. Adem~s, ery el 

caso de la primera lexía, el 'Gnico indicio textual que puede ayu-

dar a establecer la relaci6n es una señal temporal. 
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"That tthe srne11) was t'\'lO years after her father 1 s death and a 

sbort time nfter her sweetheart ( .... ) had deserted her" {ver Ane

xo e, p. 39) • Esto se complica más porque luego habrá que. modif~ 

car la proposici6n 11 l1e. had deserted h.er 11 por "he di.sappeared 11 
.. 

Cambio que nunca se realiza explícitamente en el texto y que, por 

consiguiente, tiene que hacer el lector. En el caso de la lexía 

referente a la compra de arsénico, la conexi6n es obstaculizada 

por intervenciones del narrador y de un personüje que distraen la 

atenci6n del lector. El uso de distractores refleja el miedo del 

autor a ser demasiado obvio. 

PERCEPCION GLOBAL DE LA OBRA 

Considerado ind_epcndientemente de la interacci6n del lector, 

el cuento aparece como una serie de sucesos inconexos pero inter

relacionables. La ausencia de conexiones no se percibe como una 

falla en el proceso comunicativo, sino como un vacío significable. 

No es, pues, fortuito que el "manejo del ti.enlpo" sea el artificio 

creativo que más impresiona a los lectores del textb~(en las res

puestas proporcionadas a la pregu~ta 3 del anexo G ) • La ruptura 

con la determinación realista de la secuencia cronol6gica, así co

Il\O la alteración de los planos 16gicos de causa-efe·cto obligan 

al lector a adoptar una visi6n diferente y a participar en la con

figuraci6n del referente. Algunos aluden a una mezcla de pasado y 

presente; otros perciben saltos .del presente á.l pasado y del pasa

do al presente o una estrtictura circular. La alta recurrencia de 

estos conceptos ('J_J lectores lo mencionan)_ refleja el i1npacto que 
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esta tGcnica les produ·ce. Llama la atenci6ñ porque es inusitada, 

porque va en contra de la noci6n que pueden tener acerca del g~ne-

ro nil.rrativo. La temporalidad, por consiguiente, parece estar con 

siderada como un elemento básico de la narratividad. 

Otro elemento que atrajo la atcnci6n de los lectores (en las 

mismas respuestas), aunque con menos fuerza, fue el narrador. Su 

asom.bro responde al hecho de que no hay una voz narrativa tinica. 

Este problema queda reflejado en las diferencias perceptibles en 

sus comentarios. Algunos lectores lo definen como una narraci6n 

en primera persona del plural; otros, como narraci6n en tercera 

persona, o co1no una mezcla de ambos. La naturaleza polif6nica del 

narrador también parece alejarse del concepto que estos lectores 

tienen sobre este elemento de un texto narrativo. La extrañeza de 

los lectores refleja la existencia de una noción de nor@a de la 

que el texto de Faulkner se aleja. En otras palabras, es indicio 

de que la lectura se realiza sobre los principios establecidos a 

partir de experiencias de lectura anteriores. La lectura de una 

obra, por lo tanto, está determj.nada por las lecturas anteriores. 

Lo cual sugiere yq un punto de diferencia entre los lectores pues 

difícilmente dos individuos coincidirán en el número y tipo de le~ 

turas realizadas. La apercepci6n de una obra literaria se confi-

gura a partir del 11orizonte de lecturas previas. 

' La configuraci611 textual del cuento asemeja, 1nús bien, una 

sncesi6n de cuadros, piezas de un rompecabezas er1 desorden.. Las 

diversas voces narradoras, por otra parte, desoríentan a los lec-

tares en el camino de las asociaciones. Resuli.:ü 16gi.co, por consi 



174 

guiente, que varíen los significados concrecionados por los lecto

res. Las intenciones. percibidas igualan en n11mero a los alumnos 

que conforman la muestra, ya que dependen de cu~lcs interqonexio

nes haya establecido entre qué perspectivas o segmentos de perspe~ 

tivas. Sin embargo, es factible descubrir elementos comunes den

tro de la diversidad de las respuestas proporcionadas a la pregun

ta n1'.imero 9 del Anexo G. Gran parte de las intenciones enunciadas 

por los alumnos de la muestra se apoya en dos campos referenciales 

(grupos de perspectivas correlacionadas) : un individuo y una soci~ 

dad. Ocho lectores aluden al primero y cinco al segundo. (Cabe 

notar que varios lectores prefirieron no manifestar su opini6n al 

respecto. Claro indicio da lo difícil que resulta adoptar una vi-

si6n personal de una obra literaria.) Los campos referenciales, 

como es fácil observar, coinciden con les actantes de la narraci6n: 

E y·e1 pueblo. Esto es claro ya que la información presente.en 

el cuento necesariamente estfi relacionada con el personaje centrAl 

o con algunos de los grupos de voces que p~~blan la historia. La 

atención de los lectores, empero, parece detenerse ~~s en el pe~

sonaje central (de ahí la mayor recurrencia).. Para 6:stos el cuen

to ~s una especie de estudio psicol~gico en el cual pueden apre

ciarse varias intenciones por parte del autcir, Para-los otros, el 

cuento es una especie de ensayo sociol6gico en el que es factible 

distinguir lo, influencia de_ grupos sociales (.ancianos, jóvenes, 

gobernantes, gobernado) y la familia (el padre, las primas) sob;r.e 

el individuo. Para dos lectores el propósito del autor es prcve

ni1: a los lectores acerca de los trastornos que puede prO\'oca.r el 
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vivir en soledad. Para otros tres, la intenci6n consiste en hacer 

notar que no hay que aferrarse al pasado, sino vivir el presente. 

Segtin otro lector en el cuento se puede encontrar una lecc
0

i6n para 

quienes son demasiado orgullosos. Pero, para otros dos, el autor 

s61o intenta hacer un estudio psicol6gico. 

De lo anter1or podemos deducir que el concepto de intenci6n no 

constituye el elemento cognoscitivo que guíe la lectura. Es decir, 

la macroestructura no se elabora con el fin de descubrir el prop6-

sito del autor al escribir el cuento. Pues, de ser as~, los enun-

ciados referentes a la intención debieran abarcar la mayor canti

dad posible de l.as proposiciones del cuento. Los enunciados ana-li 

zados, en cambio, son más parciales. No intentan agotar la obra: 

más bien, señalan hilos temáticos gue consideran relevantes los 

lectores. 

En 11 A- Rose for Emily 11 los lectores quedan más impresionados 

por el proceso narrativo mismo que por la historia en s!. Podemos 

desprender esta enunciaci6n de los comentarios de los estudiantes 

encuestados (pr~gunta namero 2 en el anexo G} • S6lo a tres de los 

d;i.eciinueve no les. 9ust6 el cuento. En las ·razones expuestas por 

aquellos a quienes sí les gust6, se perc~be una marcada admiraci6n 

por la técnica empleada por el autor. La ruptura con el patr6n 

narrativo lineal. parece funcionar co1no un poderoso imán. Ello in

dica que los lectores sintieron la necesidad de adentrarse en el 

texto =:i:' que percibieron la sensación de conf;i_gurar la historia 

mientras lc!a.n. En los comentarios est.-udiados hubo quince propo-
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siciones referentes a "la manera corno estci narrado el cuento 11 , y 

nueve acerca de lo interesante de la 11 situaci6n nai~rada". El aban 

dono de una estructura narrativa tradicional, por lo tanto•, dirige 

la atención del receptor hacia la estructura misma. El cuento no 

es el producto de un proceso narrativo, sino el proceso mismo; es 

.decir, leer el texto de Faulkner corresponde a componer una histo

ria, a buscar la relaci6n 16gica entre un hecho y otro. Y por eso 

gusta. Ello significa que no es la b~squeda de informaci6n la que 

mueve al lector, sino la participación en.un "juego verbal". 
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CONCLUSIONES 



l. 78 

Las interpretaciones enunciadas por los lectores·evidencian 

algunas de las posibilidades de cornbinaci6n de una estructura te~ 

tual. Encontramos en ellas la conjunción de dos conceptos que d~ 

rante mucho tiempo se han considerado teóricamente contradicto

rios: la idea de estructura y la idea de multiplicidad de cornbin~ 

cienes posibles. La pr~ctica demuestra que no se excluyen mutua

mente, sino que se complementan. La "objetividadº de los estudios 

literarios no descansa en un supuesto dis~anciamiento entre el o~ 

servador y el objeto observDdo -relación que en el campo de la li 

teratura es poco menos que un espejismo-, sino en estar consci·e~ 

te del lugar que se ocupa y del papel que se desempeña como inte~ 

locutor del· acto de habla literario, En la teoría literaria, al 

igual que en la ling6!stica, el considerar fuera de contexto el 

objeto de estudio -la obra literaria y la lengua respectivamente

crea una situación arti.ficial que, si bien per1nite describir a.lg~ 

nas de las características del objeto, impide al mismo tiempo pe~ 

Cibir su naturaleza comunicativa. 

La decodificaci6n, por cons~gu~ente, no es un proceso neutro; 

deja sus huellas en el objeto al igual que la codificación. Ente 

no debe interpretarse, empero, en el sentido de que ambos proce

sos sean totalmente id§nti.cos. Baste recordar que el codificD.dor 

crea su mensaje y el decodificador lo recre«. Pero ésta no es 

una caractt?r.Ística exclusiva de la interpretación literaria. Es 

una actividad que realizamos a cada momento en la interacci6n ve~ 

bal ordinaria. 



179 

11La comprensi6n de un signo", afi.rma Voloshinov, "es un acto de 

referencia entre el signo aprehendido y otro signo ya conocido: 

la comprensión es una respuesta a un signo mediante signos'". 

(Voloshinov, 1976: 12). La decodificación implica, por un lado, 

traducir a nuestras palabras -y, en este sentido, hacer nuestras

las voces extrañas, e inferir informaci6n implícita. 

Los diferentes significados configurados por los lectores 

confirman la hip6tesis expuesta por Van Dijk en el sentido de que 

es el lector quien asigna .ºuna estructura semántica a las unida

des respectivas del texto. Asi, gradualmente construye una repr~ 

sentaci6n conceptual o sem~ntica del texto en la memoria". 

(Van Dijk, 1980b: 6) Por cons~guiente, podemos deducir que el 

texto s6lo constituye una serie de indicios dir~gidos a.los lect~ 

res para que ~stos concrecionen a~guno de los significados poten

ciales de la obra. 

Ahora, bien, puesto que un cuento es un suce~o compuesto; es 

dec;i.r, que está constitu.!do "por varios sucesos que están ordena

dos linealmente, pe~o que son percibidos ó concebidos corno un 

suceso en cierto nivel de descripci6n 11 tVan Dijk, 1980b: 244), la 

interpretaci6n no puede ocurrir de un solo golpe; sino que proce-

de por etapas. Lo que Van Dijk llama "interpretaci6n local". 

"Sin emb~rgo, en la comprensi6n del discurso también se da un pr2_ 

ceso de interpretaci6n global. Tal interpretaci6n global es nece 

saria Para que el lector pueda establecer el tema, el asunto o la 

esencia de un texto, (.,,) Este tipo de interpretaci6n global se 

explicita en términos de macroestructuras se!Rúnticas'~ (V.Di:Jk, .1980b: 8) 
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Ambos procesos no ocurren independientemente el uno del otro; son, 

más bien, complementarios. Este doble procedimiento es patente en 

las respuestas que los lectores dan a los diferentes tipos, de pre-

guntas. La formulaci6n del resumen, por ejemplo, se apoya en el 

proceso de interpretaci6n global; por el contrario, la configura

ci6n de un personaje puede estar determinada por la i11terpretaci6n 

local. 

La interpretaci6n local parece estar dirigida al establecí-

'miento de unidades semánticas mayores que la oraci6n pero sin lle

gar a ser unidades macroestructurales. De ahí que las diferencias 

estructurales a nivel de superficie no influyan notablemente en la 

oonexi6n de esas lexías. Así lo dem~estra el hecl10 de gue no hu

biera diferencias co~stantes entre quienes leyeron la versi6n ori

ginal y quienes leyeron una versi6n simplificada en el caso del 

cuento de Kü therine Mansficld. Éste, sín embargo, no parece ser 

un resultado aislado, por lo que se puede deducir de lo expresado 

por Don Nix y .Mar ion Schwarz: 

It has been hypothesized that surfacc syntact:i.c 
and morphological features are a source of 
interference in reading comprehension. However, 
empirical evaluation does not tend to confirm 
this. In fact there- seems to be little reason 
to expect such surface features to be a main 
source of difficul ty, \-:li.en one considers the 
complexi ty of interaction between a reader and 
a- text. (Nix and Schh•arz, 1977: 184) 

Debernos recordar, desde luego, que las diferencias textuales 

entre ambas versiones fundamentalmente se concretan a cambios de 

lexemas y- estructuras sintácticas que pudieran resul '{;ar d;f.f.íciles 

de comprender para quienes apenas están nprcndiendo el idioma, 
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por lexemas y estructuras sintácticas más conocidas. Ello impli

ca que se trató de conservar el contenido esencial. A nivel tex-

tual descubrimos, pues, dos manifestaciones diferentes -en. el pl~ 

no de la estrllctura superficial- de una Inicma estructura profunda 

básica. Las diferencias superficiales, por otra parte, no resul-

tan relevantes en el proceso de interpretación puesto que el foco_ 

de atención lo consti.tuye el contenido proposicional. Los resul-

tados obtenidos vienen a corroborar lo enunciado por l"l. Hendricks: 

••• la estructura de la narración es, en cierto 
sentido, "independiente" de los medios lingüís
ticos a través de los que se manifiesta. ( · ... ) 
Esto significa que la oración (.constituyente 
de la superficie textual) no es unu unidad de 
la estructura narrativa. (.Hendricks, .197G: 209-10) 

De lo cual se deSprendc que un análisis de la superficie textual 

de las narraciones no puede proporcionar una explicación total de 

la interpretación de la obra literaria, Con esto no pretendernos 

n~gar que los rasgos •formales' puedan, en a~gunas ocasiones, ha

cer rcsalt~r aspectos significativos en el pr~ceso de interpretn

ci6n. 

Si bien las diferencias superf.;i:c;i.a,lcs presentes· en las dos 

versiones del cuento 11 The Fly" no provocaron cambios sustanciales 

en el proceso de interpretación, las diferencias estructurales 

presentes entre ése y el texto de Faulkner, sí motlificaron not:a.-

blcmente el proceso de interpretaci6n, como era. a7 esperar!:;c. E!.i

to indica que dicho proceso esta determinado en cierta mcd~da ror 

clc1nentos textuales. En este sentido, coincid;i.1nos con H. \'leinrich 

en scñnlar gue "toda ob1:a literaria conlleva la imagen de su lecto;i:. 
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Podemos afirmar que el· lector es un personaje de la obra". 

(Weinrich, 1971: 116) Ahora bien, los elementos te:>;tuales que 

inducen un comportamiento determinado por parte del lector. son, 

en términos de Iser, la perspectiva del argumento, la perspecti

va del narrador 'J.' la percpcctiva de Íos personajes. (El orden 

de cnt1nciación corresponde a la importancia que cada una de ellas 

alca.nza en los comportamientos observados entre los alumnos de 

nuestra muestra.) 

Por constituir e~ cuento una secuencia de actos, resulta in~ 

barcable de un solo golpe: los lectores se ven obligados a organf 

zar jerúrquicamente la informaci6n recabada. Así, en cada una de 

las unidades delimitadas por la interpretaci6n local el lector se 

pregunta; 11 ¿qué sucede? 11
• Es decir, la actividad mental del re-

ceptor al leer· un cuento esté'.i dirigida, ante todo, a concrecionar 

una anGcdota presupuesta en virtud de experiencias de lecturas 

antcricre~. De ahí que la perspectiva del argumento, la manera 

como está dosif±cada la informaci6n, sea la que rn~s estimule y 

modifique la actividad interpretativa del lector. 

En el caso de "The Fly 11 (Texto Il, quince lectores intentan 

realizar un resumen e::{.haus l:.ivo del argumento y doce, un resum~n 

parcial. En "A Rose fer Eniily" (.'l'cxto II)., en cambio, sólo uno 

de los lectores intenta hacer un resumen pai·cial del argumento y 

nadie formula u110 exhaustivo. Esto parece estar determinado por 

la diferencia de longitud; el texto II es mucho m~s extenso que 

el texto ¡, Ello iniplica mayor esfuerzo para la memoria a corto 

¡:>lazo; por lo que es más fácil olvidar algunos detalles. 
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.Mucho más relevante para la interprei:aci6n (Jebe ser el 11echo de 

si el cuento se apega o· no a la secuenc.ia cronológica. En el te.x 

to I distinguíamos cuatro secciones narrativas ordenadas cronol6-.. 
gicamente; en el texto II hay cinco, pero su enunciu.ción no es 

cronológica. Así, la ruptura de la sec\1encia cronológica parec;:e 

estar correla.c.ionada con la posibilidad de f orrnular un resumen 

del argumento. Una tarea de este ti1:>0 réquiere una cuidadosa in 

dagación en el texto mismo por parte de los lec tares; tarea que 

no realizaron pues habr.'i.an tenido que dedicar más tiempo y re.su.!_ 

ta superfluo -es decir, no es absolutaniente necesario- deterrni-

nar la secuencia cronológica de eventos para interpretar el cuen-

to de Fa ulknei.· .. La inanera coino se presenta la información en es-

te texto fuerza al lector a configurar la anécdota en torno a uno 

de los hilos temáticos. El texto II, por lo tan to, exige mayor 

actividad por parte del lector, pues para concrecionar la anécdo-

ta, debe primero estructu~ar la obra .. Este proceso de interpre-

tación depende Jnenos del contexto textual :r, 1nás de la intención 

que el lector ¡:ierciba en la obra. No es fqrtui to, pues, que haya 

más varj.edad en los resíimenes de esta obra que en los del texto I. 

La formulación de resún1enes implica, cognoscitivamente ho.blü~ 

do, la presencia de un principio regulador, una macroproposici6n 

global que permita organizar jerárquicamente las secuencias de ac-

tos. Con base en esa mac_roproposici6n, la mente del lector pcrci-

be algunos actos coino necesarios, otros como opcionales pero l'ro-

bables, y otros co1no opcionales pero improbables. De.esta manera, 

el lector divide la obra en secciones ntenores interrelacionadas. 
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De cada una tle esas secciones formula el leétor una proposici6n 

con la informaci6n relevante. Las proposiciones que componen los 

resú1ncnes apoyan l.a tesis de Iser acerca de la relaci6n dialCcti

ca entre tema y horizonte. 

Cabe señalar que la secci6n final de los cuentos es la n\ás 

recurrente en los resümcncs estudiados. Desde luego, esto se de-

be a. que, en ambos textos, la 'Ciltima lexía entrelaza los difere!!. 

tes hilos tem&ticos que constituyen la anécdota. ndemás, como en 

ambos casos son los puntos menos determinados, funcionan como re

sortes que lanzan al lector a la reconstrucci6n del texto. 

En ios resúmenes podernos distinguir dos tipos de información: 

enunciados referentes a acciones y ent.1nciados atributivos referer:_ 

tes a los personajes. Los enunc~ados descriptivos no suelen apa-

rccer en los resúmenes. La presencia de enunciados predicativos 

no contradice lo que acabamos de decir porque, erl este caso, como 

accrtada1nente seti.ala l-I~ndricks, no cumplen una funció11 descr;ipti

va sino identificadora. El dejar fuera los enunciados de~cripti

vos es un claro indicio de la inte11ci6n de los lectores de confi

gurar la nnécdota. Al no considerar ese tipo de cnunc;lados, sal

ta a la vista la secuencia de suceson argumentales. De ahí que 

los enunciados dcscrivti.vos parezcan j.rrelevantes ·para los rcsti

rnenes. Este ¡::>receso, ror lo tanto, es de sumn i1nportancia para 

la interpretación del discurso narrativo. 1-Iendricks incluso dice; 

1'La h.abilidad de resuntir parece ser parte de la 1 cornpetencia na

rrativa 1 de la J?ersona •. , 11
• (Hendricks, J.97G: 211} 
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Por lo que toca a los personajes, éstos parecen ser una cla-

se determinada de espacios en blanco. Los consideramos espacios 

en blanco porque son los lectores quienes los configuran. • Prueba 

de ello son los perfiles tan distintos que enuncian los lectores. 

La imagen de un personaje resulta de lo que l1ace )7/o dice el per

sonaje inismo; y/o de lo C!Ue le hacen; y/o de lo que dicen de Gl 

otros perzonajes o el narrador. La selecci611 de una o varias de 

estas posibilidades depende de la macroestructura elaborada por 

el lector. Así puesr en ambos cuentos no es aplicable el criterio 

de 'personaje redondo' o 'personaje plano', puesto que los perfi

les de los personajes no están dados en el texto. La funci6n de 

los personajes, empero, sí est~ delimitada por la organización e~ 

tructural de la narraci6n. Indicio de ello es que todos los lec

tores coi11ciden en señalar al mismo personaje como el principal. 

Por consiguiente, no corres1Jonde al lector decidir cuál de las fi 

guras ocupa la posición central en r=:il relato; per~ sí establecer 

sus características. Las relaciones entre.los personajes parecen 

estar consideradas como interacciones de elementos ant~gónicos. 

En el texto I los lectores le atribuyen a B características opU~;:! 

tas a las de l'I, y vice,rersa: fuerza-deb.i.15.dad; poderoso--impotcnte, 

etcétera; en el texto II, E posee rasgos opuestos a b"l:ros ¡)erson!!_ 

jes. Esto apoya la hipótesis de l-Icndricks en cuanto a que 11 
••• tE?. 

dos los personajes que aparecen en una narraci6n están polarizados 

y en esta polarizaci6n radica la signif.icaci6n tcmlltica de la na

rraci6n11. (Jiendricks, .197G: 213) Hipótesis que, a su vez, confiE 

mn nuestra. idea acc1:c<.t de que los perfiles de los personltjes dcpe!!_ 
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den de la macroestructura temática elaborada oor el lector. . . 
lJos personajes, empero, no constituyen los 'Cinicos espacias 

en bl.anco de una obra. De hecho, todo cambio ya sea en el· t6p:i.-

co del discurso, en los interlocutores o en el lugar donde se de 

saJ:-rolla l.a acci6n -en suma, todo cambio de acto de habla-, da 

lugar a un espacio en blanco; espncios en blanco que deben llenar 

los .lectores por medio de inferencias. Éstas pueden surgir de las 

relaciones lógicas que existen entre los sucesos (causas, motivos, 

condiciones) ¡ de las ~anexiones semánticas de los sucesos (_isoto

pías, personajes, lugares, tiempo}; y del conocimiento del mundo 

(_marcos cognoscitivos) . Ningún lector, empero, llena todos l.os 

espacios en blanco presentes ei-1 un texto . 

.•. in understanding a narrative a listener 
makes only those :tnfcrcnces rclevant to the 
progress of tbe narrative. ( ... ) Relevant 
inferences establisb the infonnation necessary 
to det<?r1nine \Vha t 11appcned a.ncl why. 
(Harren, Nicholas y .Trabasso, 1977; 44) 

l\l1ora bien, la cantidad de inferencins que lleve a cabo un 

lector depende más bien de las diferencias de hábitos de lectura 

propios de cada individuo, de su imaginación y de su intención al 

leer. 

Los espacios en blanco de cada una de las dos_ obras que l1emos 

considerado en este trabajo varian en el sent:i.do de que csigen ac'!"" 

tividadcs diferentes por l:"larte de los lectores. Ambos textos tie-

nen un final abierto; sin emba~go, el texto I proyecta al receptor 

hacia adelante y .el te:xto II ht1ci.a atrás. Es decir, en el prj.n\er 

caso l.os lectores co11figuran la ):"eacci6n del personaje princit)al 



despu6s del momento de crisis; en el cuento de FaulJ~ner, en cam

bio, tratan más bien de concrecionar los motivos, las condiciones, 

que dieron por resultado el asesinato. El espacio en blanco pro~ 

pectivo permite mayor variedad en las respuestas. De ahí q~e el 

desenlace del texto I esté más determinado por el marco cognosci-

tivo de cada uno de los lectores. Rnzón. por la cual algunos lec-

tares enuncian un final fcliZ, mientras otros lo consideran nega-

tivo. En esta tarea influye el concepto que cada lector tenga 

acerca de la obra literaria. Gran parte de los alumnos encuesta

dos pD.recen preferír obrns con un desenlace posi tj.vo. En el tex

to II, en cainbio, no queda al arbitrio del lector el tipo' de des-

enlace. Su actividad consiste en ir1terrelacionar de alguna mane-

ra las lexías anteriores. Las experiencias de lectura previas, 

el repertorio, funcionan co1no horizonte de 11 conocimientos 11 acerca 

de posibles finales en el primer caso, y de posibles conexiones 

en el segundo. El repertorio, por consigu;i.entP., no est~ forrn~do 

por estructuras narrati.vas conocidas que se apliq\1en después a 

lbs textos en proceso de interpretac;i.6n. 

La perspectiva del. narrador también es de suma importan.cia 

porque delimita el tipo de información que recibe el lector. 

Así, en el texto I el lector enfrcntn el probleina de discer11ir 

en· qué momento la narraci6n se produce desde el interior del. 

personaje misnto. La voz del narrador en el textc:i II, en cambio, 

aunque sie1upre realizada desde fuera de los personajes, también 

sufre cambios; cxistc11 de hecho diversos grt1pos de voces narra

ti\'.:tS, todas parciales, puesto que se desconocen much.as carac-
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terísticas del personaje central. Puesto que no se enfoca la an€:c 

dota desde un tinico punto de vista, los .receptores se ven obliga-

dos a no confiarse a ellos. Sin embargo, su actividad es esencial. 

En el texto I evita la empatía de los lectores; y en el texto II, 

la favorece. 

La buena aceptación de ambas obras descansa tanto en la novedad 

de las técnicas empleadas coino en su tipo de contenido temático. 

Ello refleja el período de transici6n en que se encuentran los es-

tudiantes encuestados. Si bien comparten.el criterio ternútico de 

lecto1:es ingenuos, también exigen cierto tipo de complejidad estrU!::, 

tural, reflejo de la formación profesional recibida ya. El 11 hori-

zonte de expectativas 11
· de los lectores también refleja la influen-

cia del repertorio; los conocimícntos te6r,icos, el contacto con 

la crítica realizada por estudiosos de la literatura producen cam 

·bios en los criterios valorativos. 

Desde que fue ub.:i.ndonada la doctrina de la 
imitatio, a princit::>ios del siglo XVIII, y más 
a'Cín desde que naudelnire y· la literatura por 
él influída nos enseñaron y nos acostumbraron 
a buscar detrás de las disonancias estéticas 
alusiones o analogías rnetaf!sicas, la innova 
ci6n técnica o cstructurante se ha transforiña 
do en uno de los 1nl'is i1nportantes criterios -
valorativos, a la vez que en una especie de 
candi tio sine qua· non para unn nl ta va.loraci6n 
inmediata. (STcilicnmann, 1976: 50) 

l\ los lectores encuestados las obras les parecen buenas por

que satisfacen sus expectativas u.cerca de c6mo debe ser una obra 

li tern4ia. Hay concordancia entre! expectativas y· técnica. La 

complejidad técnj.ca se refleja en el grado de particir>aci6n que 

e>:igc cu.da uno de los cuentos, del receptor. 
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En suma, el discurso literario narrativo aparece como un con 

junto de sucesos (un suceso complejo) entre los cuales hay que e~ 

tablecer conexiones para concrecionar uno de los significados po

tenciales del texto. Dicl10 significado está determinado por el 

proceso interpretativo del lector. El significado configurado· no 

agota todas las posibilidades. Representa una manera de dar eche 

rencia si.gnificativa a la secuencia narrativa. Por consiguiente 

es Jnáq ))ien parcial y está detenninado por la naturaleza y la or

denaci6n de los elementos _textuales, por el marco cognoscitivo 

del repertorio y por criterios individuales. El texto es, por 

tanto, s61o uno de los componentes del fenómeno literario. Pero 

un estudio textual -sea lingilístico o literario- no basta para 

explicar el fenómeno. literario mis1no. Para ello se requiere est~ 

diar el texto como parte de una situaci6n comunicativa con carac

terísticas ¡:1ropias. Es necesario reconocer que la estructuración 

del texto sic1nprc va acompañado por la actividad del lector; el 

acto de leer hace que el texto exista real ··Y ·concretamente. 

Por altimo cabe señalar las posibilidades que abren para ln 

enseñanza de la literatura los estudios acerca de la recepción ';{ 

del efecto de las obras literarias. El llSO ·ae cuestionarios, co-

mo ya hemos visto, permite investigar el comportan1icrito de grupos 

de lectores. En primer lugar, constituyen un medio excelente pa-

ra llamar la atención de los receptores hacia algUnos puntos es

pecíficos del texto. De esta manera se les puede ayudar a esta

blecer conexiones entre diversos seg1nentos nar;rativos·. 
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En segundo término, como en las respuestas gue proporcionan los 

alumnos se perciben las interrelaciones establecidas, las no es

tablecidas y las inadecuadamente establecidas, se abre la ·posi-

bilitlad de confirmarlas, establecerlas o modificarlas. Por otra 

parte, también hace factible la comparaci6n de experiencias es

téticas; actividad que seguramente producirá un enriquecimiento 

de las· lecturas. Adern§s, las respuestas de los lectores pueden 

considerarse como indicios de sus criterios est6ticos. En suma, 

esta metodología parece se~ un fructífero instrumento para mejo

rar la lectura de los estudiantes. 
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The Fly 
standard roses may 1>till be born. I·Iis b:i.by sistcr .•• llut whcn 
Edn;i. got as for ;is his baby sistcr, shc strctchcd out her :irm5 as 
though thc littlc lovc carne ílying through thc 01ir to her, ;¡nd 
gnzing: at thc ganlcn, nt thc whita sprays on thc trcc, at thosc 
darling pigeons blue ::igainst thc bluc, nnd thc Convcnt >\.'ith its 
narrow windows, shc re."lliscd that no.,.,.· at last far thc first ti1nc in 
her liíc-shc had ncvcr im:1gincd nny íccling like it bcforc-shc 
kncw what it was to be in !ove, but-in-lovc ! 

THE FLY 

.. "\:\TARE vcry snug in herc," pipcd old l\lr. \'Voodiñeld, 
Ji and he pccrcd out of thc grc:\t1 grccn-lcaiher 01nn

chair by his fricad 1he bos5's dcsk as a b:!by pccrs out ofits pram. 
1-Iis tal;... "''<IS ovcr; it ~-as timo: for him to be off. Bttt he <lid 
not v.·ant to go. Sincc he had rctin:¿, sincc his •.• stroke, thc 
wife and tite girls kcpt him boxcd up in thc house cvcrr da)' of 
'thc "-'Cck exccpt 1'ucsday. On Tucscfay he ".Vas drcsscd ancl 
bru-;hcd <ind nllo"-'Cd 10 cut ba::k to 1hc City fc1r 1hc dny. 'fhough 
".vhat he did thcre the wiíc <1.nd girls couldn't i1nagine. 1-.fnde a 
nuisoincc of himo;c\f to his frit'nds, thcy supposecl .•.•• '·Vcll, 
pcrhaps so. AH thc S<imc, v.·c cli11~ to our last plcasUrcs ns thc 
trce clings to its last !caves. So thcrc sat cid \'\'Oodiricld, 
smoking a cig;u· and st.iring almost grccdily ot tite boss, v.·ho 
rollcd in his office chair, stout, rosy, fi\'e ycars older tlt<in he, 
:ind still going strong, Mili at thc hclm. It did one good to scc 
him. 

\Vistfully1 ndmiring;ly, thc cid voicc adclecl, "Jt's snug in hcrc, 
upon 1ny v.·ord l" 

"Yes, it's comfort:ible cnl)ugh," agrcccl the boss, anti he 

4" 

Th~ Fly 
fiippcd thc Financia/ Time~ -with n papcr·kniíc. As a mattcr oí 
f.,ct he was proud of his room; he likcd to havc it admircd, 
cspcdally by old \Voodilicld, lt g:;o¡vc him a fccling of dccp, 
so lid satisfoction to be plantcd thcrc in thc micl~t ofit in full vicw 
of that frnil cid figure in thc muffier. 

"l've hnd it done up lntcly,11 he cxplaincd, as he had exphiincd 
fer the pnst-ho•v n1any?-v.·ceks. "New cnrpcr," :ind he 
pointcd to thc bright red· cnrpct '\vidt a p:i.ttcrn of l:irgc white 
rings. "Ncw furniturc," :ind he nodded tov."ards the ni.issive 
bookcnsc and thc table wilh lcgs likc t\vistcd trcnclc. "Elcctric 
hcnting I '' lle "''avcd nlmost cxultantly 1o;vards thc fivc trans~ 
parcnt, pcnrly sausngcs glowing so softly in thc tiltcd coppcr 
pan. 

Dut he die! not draw old \Voodifickl's attcntion to thc 
photogrnph over the t:'Lb)c of n gravc-looking boy in uniform 
standing in onc. of thosc spcctral photographcrs' pnrks with 
photographcrs' storm-clouds behind l1im. It w.1s not ncw. 
It had bccn thcrc fer over six yrnrs. 

S' "Therc v.-as somct11ing I wnnted to tell you," said old 
\Voodiñeld, and his cycs grcw dim remcmbcring. "Now 
~·lrnt v.-as it? l had it in my mind whcn I startcd out 
this n1ornint;." J-Jis h:1nds bcgan to trc1nblc, and p<itehcs of 
red sho\vcrl nhovc his bt·artl. 

l'oor oltl clmp, hc's on his last pins, thought thc hoss. And, 
fcclin~ kindly, he •\'inkcd ot Lhc old 1n:1n, and s:iid jokingly, 
"I tell you v.·hat. l'vc gota littlc drop oí something herc thnt'll 
do you good bcforcyougo out into thc cold agnin. It's beautiful 
stuÍt. It wouldn't hurta child." lle took a kcy o!fhis w.ntch
chain, unlockcd n cupbonrd bclow his dcsk, and drcw forth a 
dark, squ:tt bottlc. "Timt's thc medicine," said he. "And thc 
mnn from ~·hom I got it told me on thc strict Q.T. it cnmc from 
thc ccllars nt \Vindsor Castlc." 

Old \Voodificl<l"s mouth fcll open at thc sigla. 
havo lookcd more surpriscd if thc boss had 
rabbit. 

1-lc couldn't 
produccd :i 
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1'lrC- J.1.;·-

" I1':; whi!<:ky~ :iin't ir?" he pipc·ri" f~·dil;,-. 
'fJ¡r~ h::'l:> 111r:tL'tl 1\ic honlc ;1ncl lt:i·.·lugly !>hO\\:crl hi1n thc 

labt·l. \\'hi.,k1.· it .... ·.1s. 
"L1'\'nll l.n1~\·· "··:id ht.'. ¡•t•c: in:~ up ::it th1: hoo.;•, wo11dcrin:dj, 

- " 1 l • "rh"v ;\un'tfot n:~· Pll!d. il af !irinu ." :\:id l11• lfl11l;c• :r. 1.11•ut~'I 
he -:.;as goin~ tQ cry. 

"Ah, tl::u's '"'"·r:: -.-.-L' J;r.n\',' n bi1 t:H•rl.? th~n 1hc forli1:~," 
cri:.:d 1!ic l>o;;s, S\":uopint,; i\L'l'O!.i for two tu:nl1!L·r:; tlwt ~tnntl 
<in :h..: r.1b!c \•;ith :lH~ \\',11t·r-bc•HI:·, n:1J pnuri¡¡¡; :t 1:.·1wrou~; 

íin11cr intr> C'.1d1. UJ)rink ÍI duwn. It'll tio yen¡ cood • 
. A~~l Jcn't put <iny ;-..,ucr with ir. 11'~ :.:wrilcgc lo tampi:r 
;·oi:h :;::.;ff Jii •• : 1hi-;, 1\!i!" i!c tos~crl tJti" hi<:, p11llcrt <•llt hi:; 
h:.in:!l.t·rdiit•f, ]l:i~.1ily '.vip•·c! hh r.1011:,t:..>h~!', ::11rl cod.ctl :1n 

cyc at n!d \Vuru!iiicld, .. ..i10 \\·il~ roi!ing lih in l1l~; cha¡r:. 
"fll!: olcl 111;,in i;w:1llo-.\'l•d, W.:l:> r.il..-n: ;1 111cr.1c11t1 :uul 1ht~n :;;dd 

faiutly, "It's n11uy!" 
But ir wartnt:d hi1n; it crC"pt int11 Jfr; diil! <•Id br:iin--li:..: 

rcrn:::n1bi.:rcJ. 
'"l'h:n '\~.\ i:," he ~;aiti, h~·.iviug hiru:;df out ofhb d1;1ir: "I 

tl1nl1;;ht yuu'cl lit.e t!) k110·.,•, 1'hl" r;irh ..-:('1-c in llclgh11n lat.t 
'\~'l·d: having a lnok at pn•Jr r.'°,;g:i::'s ór.1vc, aud llwy happ:cncd 
~o co1r.'.! t.".:to~:> :;our ho)•'::. Tltcy'rc. '¡uhe l~t!:.r: c:id1 othcr, . .. 
lt t.Cl.'ITlS, 

Okl \'l/•~r-.di1icld p.n1~1.:d, but ·,he b<:.1~'5 madc no rcply. Only "J. 
qulv~r in hi:; cydith> r,lJtl"'>'.'{:1! that Ju: h.::ard. 

"'l"hc j.',irh 't'crc <l.:li·._.Jn•.!cl '\'.'ilh tla: i::·.1y t!ie ph1c1~ h kcpt," 
p!p~d thc <'ld vnic!!. "Hi::u11if11i!y h10T.l·cl ;;.C;cr. Couldn'L Le 
bcuc: if tht·:: wc~e :il hoirn:. You'vc 111Jt hccn ~cro~-., h~we 
Y~-'r:" 

":\v, no!" Fvr •.':lrious rt'.asonl:i tiu.· ho~5 had nol bci:::u 
acro.~-•. 

"1"1ictc':; nlih::; of it," c¡n.1y-.=rt•J c.•ld -\'\.'uocl¡!i~lci, ":ind it\; tili _ 
:::; nt·at a::> :t i;.1rJi.:n. Flo\o·c.·rr, grcn.,,·in:~ o:i :ill tht: r,r:1v.-~; l..;'icc' 
bru:t1 p;iths." _ lt ·.•:as pl:1i11 írl~ta his v1•kc litro;· tnm.:b _hr. Iik(•d 

" nh:c bro:i.á p:t;.h. 

'=· 
· Thc l·?v 

'fh,e p;1ú~c cutae a~;iin. 
woncJ,~rruJly. 

"IJ'y•Jt; I·;now \·:h;tt tl:~ liutd ma<lc tfi~ girl:; p.1y !i1r :i ptit 
nfj:tm?" !11.' pip»Ú. •··r:n1 fr.1111:..¡! fl,,J,h~ry~ ! e;,]/ i[. Jt W;1:- a 
li!:li: por~~·' Gcrlrtulc ~~•::.;: 11<1 !ii~:~cr d~.111 a /1.1lf·i.:rown. J\nd 
~he l1:1d11·~ ta::,~n J:lO>{' 111~\ll .1 o;p•.:oníi:l ·.~·h•::i tiit:y cli.: ... ¡:~cd h1·• 

tez: frJw.;~:. Gcrtrud .. b:oud1t 111•.: po:..•t ;\\':o.y \dt!i l:1•r tu tt:';v:h 
't·1n ;1 li.:~son. Q_11itc riL·lir, roo; iL"~; rr:i:linrr •)J'I t't•r fr·,·ii·i"" 
'flil:y tldnk !Jf.'c.:us~ wc'1~ o\c.r 1hr•rc li;r,.in¡'; :~·l·in~~ 1nun<l v.:<~,r~ 
n::idy lo p.1y any1hi11~;. ·r1t.1t':.; wlwt it i:;." J\,:t! he 1urncd 
trH.,'i1nl:; tl:c <loor. 

''(J.tiirc rig!1r, r¡ui:1.· ri~',l:t!'' ¿1k-.l tl1c !Jo!.:;, ri:ougl1 wh::t \'::ir. 
quitl' d1~l1t h~ Jr¡¡r/n'r tl~.: 1-..'J!;t idt.!:1. I-J~ i;;,jnl'! round by J1i:; 
dl~'.;k, fl,J;,.,._.c<l il11: r,liu:l:in;~ Ír1:i1:;1crs {o thc d"or1 ;u1d ~:t\\' li:c 
uld fi.:llow <>U!. \'\"._,nd;r¡,,_.¡a \'.-';1~ r.·~:w. 

Fur :l. k•n;~ rr:u;1wnr rl:c b11•.; :;r.1yc.·d, ~t;1rir•g :1t r.ot!1i111~, .... ·l1i:.,: 
tlw gn·y-h:iin:cl ollin: r.1t·~.-.~·!1",:"!\ ·.~·:·1,_.ld11:•; l1ir¡:i dt,.J;'./d in ;md 

11 out of lii:> i.:ul>by-holc !il->i: ;\ dcg il1.-,t t::q:~·c;~ to be td:cn JiJr o. 
run. "i'11:·n: "l'll ::c:.• 11"L<1rly f1Jr I:.11t~r. huur, ~focc\'," ~~Jid che 
bo:;r.. "Unt!crstJnd? !.;c/;ody a: al/," · 

/::/. 

l.) 

"\7cry F,•.'od, ~ir." 
Th1: d;;ur_ ~hut, tlu: fir:n hL":r:y 5ccp:; rccros:;1:d tI1e hri~:ht 

ca;pcr, tlic Í·\l Lody plun1pe.J dti\':n in thc •:p:-ing cli:o.i:-, ~nd 
lc:s:~ing ío:-·.-·;irr!, cite J,(1ss cn'>'r:rcd hi~ fr¡:c witii l:i; /i,;imls. !Ic 
'""1u1t·d, lic int .. :111kd, he lJJd :tl';';1:1gcd l•J ·sc.·cp •••• 

1t l:.iri ht!•.!11 :i l~·:Tih!c sl1ock :u hi111 ·.~·li•!n old \\'oorli!idJ 
::¡11·anF, 1h.1l rcn~.irl~ up(lu hin1 ;1huur thc liny's grave. lt '>>'.:i~ 
C.':.'11:::ly, :1<> d1n~gh rl:c c:i:;h h;,d 1:p::iwd :~ntl he li.1d ~;l'cn 1h·~ hr"J¡' 
l.:,·111g til'.:rc wuh \\'ood1f1,./d ~; gu·!'.; "f:!!'Jn;; d(";.·r: .:i: J;j:, 1• Fur 
it w:rn :.;l.r.u1g1:. Althou;.~i1 1)\"1'r ~;i!l: ye;t~!; h:d ¡::t<.::;cd :iv;::y, tiiu 
huso; neve• 1huu¡;ht uf die J;oy c:~.et'IH :is l:i:;¡; t::i::h::nG•:J, tl.~· 
hk1nhli<.:d in hi!: un\fc;r1n, ::~k·t·p fur e ver. ".\íy son I" gr>J.:J!l~·d 
thc h·1~.;. But nn 1e;11~; t:.une yL·t, In t!zi: p.1:.1 1 in die lir!>t n1t·nd::1 
;incl 1~vi.:a ye.1r:> :dft':' liw br.y's d~:itll, lw l1:id only tu :;:1y d:o·w 
wonb 10 l~~ o•:c~·comi: hy "\i1d1 grkf th:1t nutl:i:i:; :-.hui 1 of ,;¡ 

~J 
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The Fíy 
violcnt fit ofv:ccping could relieve him. Time, he had dcclarcd 
thcn, he h:id told cvcrybody, could fnakc no diffc'rcncc. Othcr 
mcn pcrhaps mi¡;ht rccovcr, might livc thc:ir loss clown, but not 
he. l{ow wa.s it posaiblc? l·lis hoy \':as ;i,n only son. E ver 
sincc hi:. birth thc bo:;s had ...vorkcd ;it building np this business 
far him; it hnd no othcr mc<ining if it \\'<tS not for thc hoy. 
Lifc itsclf had come to havc no othcr mc::ining. I-Io\\• on carth 
could he havc sJa,,•cd, dcnicd himsdf, hcpt going: .ill thosc yc<1.rs 
>'lithnut thc promfa:! fur cvcr befare him of thc boy's stcpping 
into his shocs and carrying on v.·hcrc he lcft off? 

And that promisc had bccn so ncar bcing fuHillcd. 111c hoy 
had bccn in thc officc lcarning thc rapes far a ycar befare thc 
w.J.r. Evcry morning they hncl stnrtcd off togcthcr; thcy hnd 
come bnck by the samc train. And ·w1mt congratufotions he had 
rcc:civcd as thc boy's father ! No ";\'Ondcr; he had taken to it 
marvellously. As to his popularity "'ith the staff, cvcry man 
jacl:. oí thcm down to old ~fo.ccy couldn't makc cnough of thc 
boy. And he v:asn't in thc lcast spoilt. No, he was just his 
bright n.-itural sclf1 with thc right word far cvcrybody, with thnt 
boyish look and his ha bit of saying:, "Simply splcnclid I" 

Dut ali that was over and done \vith as thou¡;h it ne?vcr h:icl 
bccn. The d:iy l1:id come >Vhcn I\laccy had handcd him the 
tclcg:<im that hrought the ·wholc place crashing nbout bis head. 
"Dci.:ply rcgrct to inform you ••• " And he had Jcft thc officc 
n brokcn man, \vith his lifc in ruins. 

Six years ago, six: years .•.• 11ow quic1:ly time passed ! lt 
mi¡;ht havc happcncd ycstcrday. ~fhe boss took his hnnds 
from his foce; he "'•as puz1.lcd. Somcthing sccmcd to be \Vrong 
\vith hin1. 1-lc wasn't fccling :is he wantcd to fccl. 1-Ic dccidcd 
to ¡;et up and havc a lonk at thc boy•s photograph. Dut it \Vnsn't 
a favouritc photog;rnph of his; thc exprcssion '\\'<IS unnntural. 
I: ~-as cold, cvcn stcrn-looking, Tite boy had ncvcf lookcd likc 
that. 

At th:it moment thc boss noticcd that a fly had f.illcn into bis 
broad inkpot, nnd was tryíng focbly but dcspcr.ttcly to clnmbcr 
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out :igain •. llelp l hclp 1 said tho~l! strug:gling lc¡;s. Dut tite 
sidcs of tite inkpot \VCrc: wct and slippcry; it fcll b:ick :i.ga.in a.nd 
bcgan to swim. Thc boss took upa pcn, pkkcd thc íly out of 
thc ink, anti shock it on 10 a piccc of blotti1i.g~p:ipcr. For a 
frnction of n sccond it lay still on thc clark p:i.tch thnt oozcd 
round it.· Thcn 1hc front lq;s \i.•nvcd, took hokl, :i.nd, pulling its 
small, soddLn body up, it bc-¡;:in thc immcnsc task of clcaning 
thc ink from its \\"ings. Over nnd u11dcr, over nnd undcr "'-'Cnt 
a ler; alon¡; a wing os the stonc g.ocs ovcr .-ind undcr thc s~ythc. 
Thcn thcrc was a pausc1 \vhilc t11e fly, .sccming to stnnd on thc 
tips of its toes, tricd to ex panel first onc \Vin~~ ;-¡nd thcn thc 0Ll1cr. 
lt succcecl~d <it last, 01nd, sitting: do\\"111 it bcgan, likc a n1inutc 
eat, to dc:an its fnc:c. Now onc could in1aginc that thc liulc 
front lcgs rubbcd ::igainst each othcr lightly, joyfully. Thc 
horrible d::ingcr v.-as ovcr; it hnd cscapcd; it w::is rc::icly for 
Hfc ng::iin. 

But just thcn thc boss hadan idea. lle plungcd his pcn bnc:k 
into thc ink1 lca.nccl his thick wrist on thc blottingwpapcr, :ind '1!1 

thc lly tricd its wing~ clown carne a grcnt hcavy blot. \~'hnt 
'\\-Ould it make of that? \Vhnt indecd 1 The littlc bcggar 
scc1ncd nbsolutcly co\vcd1 stunncd, and ::ifraid to n1ovc bcc::n1sc 
of whnt v.·ould happcn ncxt. Dut thcn, as if pa.infully it drac:¡;cd · 
itsclf forwnrd. 111c front lcgs wavcd, cnu¡;ht holcl '::ind ;ñorc 
slo\\·ly this time, thc tnsk bcgan from thc bcginning:: ' 

1-Ic's a plucky liulc dcvil, thou¡;ht thc boss, ancl he fclt :1. 

real ;-¡clm.ir;ition for thc íly's cour.igc. That \Vas thc \\'"'Y to 
tacklc tlungs; that \Vns thc right spirit ... Ncver sai• die; it v:as 
only a qucstion of ••• Dut thc fly h::id <igain finishcd hs laborious 
t::isk, ancl the boss had just tin1c to re Gii his pcn, to ..sh:1ke foir 
and ~q1mrc on thc ncw-clca.ncd body yct nnother d::irk drop. 
What nbout it this time? A painful momcnt of susPcnsc 
follo\\·cd. Dut bchold, the front lcgs wcrc ;igain '\\'::iving • the 
boss fclt n rush of rclicf. lle !cancel ovcr thc fiy ::ind saiJ to it 
tcndcrly, ")'ou ::irtful Hule b ••• " And he actu;iliy had r..hc 
brilliant notion or hrcathing on it to hclp thc drying proccss. 
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Thc-Canary 
All thc samc, thcrc ~·:is somcthing timid nnd wcak about its. 
cfiorts now, and thc boss dccidcd that this ti1nc should be thc 
lasr, as he dippcd thc pcn dccp into thc inkpot. · 

It v..is. Thc fo.st b!ot foll on thc soakcd hlotting:-papcr; and 
thc dr:igglcd fiy lay in it ond did not stir. Thc back lcgs wcrc 
stuck to thc bocly; thc front lc~s wcrc not to be sccn. 

''Como::: on,'' sai<l thc boss. •• Look sharp I" And he stirrcd 
it >Vith his pcn-in vain. Nothing happcncd ar v;as likcly to 
happcn. 'fh~ íly "r.1s dcad, 

1."hc boss Hftcd thc corpsc on thc cnd oí thc papcr-knifc ancl 
fiung it into thc v.·astc-papcr basket. But such a grinding fccling 
of 'vrctchcdn!!SS scizcd him th:i.t he fclt positivcly frightcncd. 
lle st:irtcd forward <1.nd prcsscd thc- bcll far ?-.fnccy. 

"Dring 1nc sorne frcsh blotting-papcr,"h~· ·,¡ stcrnly, "and. 
look sharp about it." And '"'hile thc old do¡~ ;· 1-!dcd :iway he 
fcll to wondcring 'vh:it it -.vns he had bccn thinking about befare. 
\Vhat was it? It ..,.·as ••• He took out his handkcrchicf and 
passcd it insidc his collar. Far thc lifc of him he could not 
rcmcmbcr. 

THE CANARY 

' ... ~fou scc that big nail to thc right of thc front door? 
lL I can scarccly look at it cvcn no'\\' and.yct I could 

not bcar to t.ikc it out. I should like to think it was thcrc ahva.ys · 
cvcn aftcr my time: I somctimc~ hcar thc ncxt pcoplc snying, 
.. Thcre must hn"vc bccn n c:i~e hanging from thcrc." And it 
comfons me; I fccl he is nc;>t quite for¡;oucn. · 

• , • You cannot imagine how wondcrfully he sang •. It was 
not likc thc singing of othcr can;irics. And that isn't just my 
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. fhncy. Often, fron1 thc ·~vindow, I uscd to scc pcoplc stop at 
thc gatc to listen, or thcy would lean ovcr the fcncc by thc 
mock-oran~e far quite ª. long timc-cnrried away. 1 supposc 
it sounds ~1bsurd to you-it 'l;\'Ouldn't if you had hcard bhn
but it rcally sccmcd to n1c thac he sang "··hale songs with a 
bc~inning and an cnd to thcn1. 

For instance, whcn l'd finishcJ the housc in the nftcrnoun, 
::ind changcd nty blousc and brought my se"•ing on to the 
ver.inda hcrc, he uscd to hop, hop, hop from one pcrch to 
nnothcr, tap agninst thc br1rs as if to attract my nttcntion, sip a 
'littlc '\\-atcr just as n profcssian:i.1 singcr mi¡;ht, and Útcn brcnk 
into a song so cxquisite that I h::id to put my necdlc dov..-n to 
lisien to him. 1 can't describe it¡ I \Vish l could. llut it v:as 
::1lways the same, cvcry nftcrnoon, and l felt that I undcrsiood 
cvcry note of it. ' 

. , • I lovcd hhn. Ilo\v I lovcd himl Pcrhaps it <loes not 
mauer so '\'cry much -v.·hat it is ene !oves in this ·world. But 
lave something ene 1nust. Of coursc thcrc '\\'as al"'ªYS n1y 
little housc and the garden, but for sorne rc:ison thcy '\\'ere nevcr 
cnough. Flo\\.'crs rc$pond 'vonderfully, but thcy don't sympa~ 
thi-;c. Titen I lovecl the cvcning star, Docs that sound foolish? 
I u.~cd to fiO into the backy;ird, nflcr sunsct, nnd '\':lit for it until 
it shonc nbovc tite dark gum trcc. I usc<l to >1.'hispcr, u•rhcrc 
you are, n1y darling." And just in that first ntoment it seemcd 
to be shining for me olonc. It sccmcd to untlerstond this ••• 
somcthing which is likc longlng:, and yct it is not longing. Or 
rcgret-it is more likc regrct, And yct rcgrct for whnt? 1 havc 
much to be thnnkful far. ,. / 

, •. But nftcr he carne into my Ufo I forgot thc cvening star; 
I did not nccd it nny n1ore. Dut it ~-.is strnngc. Whcn thc 
Chinnman 'vho camu to thc door \Vith birtls to scll hcld him 
up in his tiny cagc, and instead of íluttering, fiuttcring, likc tite 
poor liule golclfinches, he ¡;ave a foint, 5mall chirp, I found 
mysclf saying, just 015 I had saicl to thc stnr ovcr the gum trcc, 

. "Thcrc you ore, my darling." From that 1non1cnt hi: wns mine. 



-------------
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111:1c1,' luoKing out oí -the gi6at, green lcr.thcr nrmchalr by 
hi!i fricnd the lll;'\nngcr's dcsk: Mis tnlk \Va5 ovcr; it \VilS · 
1imc íor him to go. nUt he did not \\l,11lt to go. Slnce he 
h:id ínllcn 111 O\nd rctircd, his wiíc O\llfl thc ~iris kcpt him 
a pri~.uncr in thc housc cvcry cl.1y oí thc \VC'ck cxc.:cpt 
1'ucsdny. Qn Tucsd.1y he \vas drl't;~cd and hrushetl ancl 
:illil\vc-d tn i:o hnc·k to the City íor thc d"Y· Uut thc \\·if"r 
:un! 1hc t!irl:; t:ould nol irnaginc \Vhat he die\ thcrc: \Vorri1·<l 
his írit:1td'i, lhcy su¡iposcll. \.Vdl. ¡icrhnps su. But \\'C l·11ld 
llll In our \a~;t plc.1surcs as n trcc hullis on tO its l;1,.t lt· n•c-s. 
So llwre s:a nld \\loodificld. s1nokini: nnd Jookin¡? nt thc 
1nn11nut'r. '''ha T()llC'tl in his olficc ('hair, fat and red, fivc 
yenrs oldcr 1h0\11 he, and ~till wurking \\'el\, s1ill dhccting 
thc hu!-iincs::. lt did one good to scc hhn. 

- -- · /uhnirin~~ly thc oh! VuÍf 1: ílrltlc:cl, "ll'.<; con1íortnhli: in 
ltt:rc, aud that's thc truth ! " 

"Yes, it's r.:orníortnblc enough," ngrl·cd thc rnannJ!C~. 
~riJ..:in¡i the fl('\V.spnj"icr \Vith " p:ipcr-knifc. As .1. m:ittcr or 
fact he \Vas proud of his room: he likcd pcople to nd1nirr: 
it. l">JICl'Íally ohl \\laodiGcld. lt 1;.1vc hi111 i1 fccling uf ol1;r_·p. 
solid .Sn.ti<.f.iction to he thc-rc in thc 1ni<ldlc of it in íull 
vi(>W OÍ lhal \\'C:lk olrJ fi~:urc. 

"l'vc had s~n1c 111orc thing'i put in it l~tClY,;;-il1:t:x.--
plai11cd. "Ncw furniturc," and he lookcd at thc grc:it honk. 
t'i1'>C nnd thc table ,,·ith thc t\\·istccl lcgs1· "Ek-t·tric: hcnt· 
ing ! •· He pointed tu,.,.,,nls thc fircpl.1cc. 

llut he did not dr.1\'' <llcl \Voodific\d's attcntion 111 thc 
photui;r.1ph o\·cr thc t.1blc of íl .<;crious·lt1oking boy dn:~t.t•d 
ns nn ariny ol\h·cr. lt \\'ns not ne\\'. Jt hnrl bccn; thcrc l"or 
ovcr six yc:irs. · 

"Thcrc w.1s ~on1ething 1 \vantctJ to tell you," ·s.1id old 
\Vondifickl. nnd hls cycs gre\v Jcss clcar, rcnunnhcring. 
"NO\\'. \\-'hat \Vas. lt? 1 hall it in 1ny n1i11d \\"hcn 1 stnnl·d 
this 1norning." His hnnds bcgan to tre1nhlc mul hi"> f.icc 
1~tc\\-' red. 

Podr old íclhn\", hc's ncnr bis cnd, thou¡.:ht thc 111n1H1· · 
g~·r. A11d fccling kindly he !>aid jokin1:ly. "l'll tell ynl1 
.'iOllH.:thill}!• J'\'C got ,1 littJe <lrup of ~UlllCthin¡: hctc thnt'll 
do you i~ood bcforc y<lu ¡;o out into the culd tlJ!ílin. lt'S 
hcautiful ~turf. lt \\'oultln't hurt a c.:hild." l lc took n kcy 
oll' his \\'atc.h·d1.1i11, unlockc.•<I n cuphoan\ lwlo\\· hÍ.i; cfr<;k. 
• ind tire\\-' out a d.irk r.1t hottlc. "Th.1t's thc stull'," :·mid ht'. 
".-\ncl thc n1an frotn \vho1n 1 ¡.:ot it tc.ild 111c in !'>CtTcl that 
it c.11nc íro1n \Vi11dsnr Cnstlc." 

' 0 :<1 \\l_ ··:icld'c::=uth r-"-:-·¡icn ;-·--·-! sig:-==:: lo< . . 
\'cry surprisi:d. ' 

"lt's whfak)', isn"t it ?"he .1sknl \\'c.1kly. 
Thc.• 1nnna~cr tt1rncd thc huttlc ntu..1 lln·h11:ly showt•tl hitn 

f~e. 'nail\t' 1111 it. \Vlii,.ky it \\·,1s. · . 
"Do you knot\'," .o.;.1hl t1ld \Vnuclifit•ld. looking \l() nt. thc 

athcr ,,·01Hlcri11gi)', "thcy \\'on't lct n1c touch it at ho1ne." 
And lw \001'c1l ns ir he t\·.is ¡.!nin¡: to c.·ry. 

",<\h, th.ll's wlu:n• wc.· k1111w a hit 111orc thnn thc latlic!.-." 
c.·ricd thc 111.ana¡:cr, pkklnn up t\\'o r,lassc~ that stoml on 
the table \Vilh thc \\".1tcr-hut1\c, and pourinr. gcncrously 
into both. "Drink it do\\'n. lt'll do you gootl. Anti don't 
put any \Va ter \Vith it. Ah l" He dn1nk his off. pul\cd out 
his hnnrlkerchit:í. "'ipC"d his 1n()uth, anti lookcd at ole! 
Wooclifieltl, \\'ho \Vas nJllin¡! his \VhisJ...y round his mouth. 

Thc olcl nian s\vnlln\\'1:tl nnrl \\':1S :;i\c1n a mon1cnt. lt, 
. wanncd hin1. ll t"rcpt intu IWi colrl old hr:iin·-hc re· 

IHC'lnhcrcd. 
"'Thnt \Vns it." he snid, lil"ling hi111sclf out oí his chair. 

"l thought you'tl like to knu\V. Thc uirls \Vcrc in ílclgium 
lnst \Vcck, looking at poor Rcggic's grave, nnd thcy hap· 
¡lcncd to scc you:- hoy's grave too. Thcy'rc quite ncar cnch 
uthcr, it sccms." 

Old Woodificld pauscd; hut thc manager n1ade no 
rcply. 011ly a trc1nbling or bis cycllds sho1vcd that he 
hcnrd.· 

"Thc girls \Vcre dcli¡:htcd with thc \vny the place Is 
kept," continucd thc oh! voic:c. "It's bcautlfully lookcd 
aíter. Couldn't be bettcr if thcy \Vete >it home. You'vc not 
hccn ncross thl'rr.. hO\\'c youl" 

"No. no I" Far v:irious n:a.~ons thc mm1agcr had not bccn 
ncross. 

"ll1cre are nlilcs <Jf it, and lt's :ill n~ m~nt ns a r,ílrden. 
1:10\vcr:i 1:rowing on nll thc gr.i\'ts. Nic.c brand p:iths." lt 
\\-'a'> plnin íron\ his voic:e how rnuch he likcd n nkc bro.1d 
(1.llh. 

Thc pnusc cn1nc n~ain. Thcn the old m:in brightcncd 
\\'undcrfully. · 

"Thc ho1cl \\-'ai; vcry de.-ir. Ch:ir,:cd the ·girls a Jot oí 
111111~)'. Rohhcry. J call it. Thcy thiuk bccause \Vc'rc over 
lill'rt: \oukinJ: rouncl \\'c're rcndy. to pay nnythin¡;, Th.,t's 
\\'h.1t it is." And he turned townrtls thc tJunr . 

"Quite right, r¡ui1c right ! " erice! thc n1:u1ngcr, though 
\vhat \Vas quite right he h:idn't thc lcast idea. He cnsnc 

·--



·---------. 
round by his dco;k, ío\lo\ ... c<l thc .!>\O\\' footstcpS to thC door, 
.inri Si'IW the ohl fcllo\'/ out. \Voodifidtl \v:is gene. 

J"or n long O\on1cnt thc nlnn:igcr st.1)'1.•d, lookin¡: :tt noth· · 
ing, \\'hile thc r.rc)'·haircc\ ollkc nlt:!iscngcr, \Yatc:hing hhn, 
<·.11nc in nnd out lil:c 11 do¡i th;it cxpccts to be tnkcn·for n 
rUn. "fhcn: "l'H !.ce nobod>· fnr ha\E i\11 hour, l\.1nc.:cy," said 
1hc m<:in!i;.:cr. "Undl•r,,tnntl? Nahody ílt :Ltl." 

'
1Very ¡.:uod. sir." 

Thc <loor shut, thc, firn1 hca\'y stcps cros:;cd thc floor 
:ig:iin, thc (nt body s:it tlown in thc spring chair, <1nd lc;in. 
ini: ío1\V;ird, \he 1nan.,gcr covcrcd his íacc \Yith his hm1<1s. 
1-lc ,., antcd, he intt•1ulcd, he h:1d nrr .. \n¡:cd to cry •.. 

ll b.td hccn n terrible :-;hoc:k to hhn \\'hcn old \Voudifidd 
ni:idc th;it. n·1nn1k abot1t thc buy's ~r.ivc. 1t w;is cx;ii;tlr 
<ts if thc carth h:id opcncd <incl he haú sccn thc bo)' lying 
thcrc , .. ·ith WoocHítcld's girls lool:.ing do\vn nt hin1. far it 
wao; st:-.,ngc. Allhough 1norc th:u1 r.ix yc:i.rs h:id p.'l.c:scd 
awa.y, 1hc mílnagcr ncvcr thuu;~ln o{ the boy cxccpt ns 
lying, unchangcd, un~poilt', aslccp íor cvcr. "f-..1y so11l" he 
crled. B\11 no tcars cnmc yct. 

In thc p:i!-.1., in thc first n\C1nths nlld C\'Cl\ yc:irs :iítcr thc 
ho)··s dcath, he had onl.r to !':\)' thC1sc 'vortls to be ovcr· 
c-ontc b)• such sorro\v thnt on\)' tcars t.:ould relieve hint. 
Tin1c, 11c h:icl dcc:larcd thcn. he h.itl toltl cvcryUo~l)', c:oultl 
1n.1l.c nu tlilfcn.•1\!.."t'. Othcr 111cn ¡1erh.1p.<; 1night [urgct, hut 
not he. Ho"' \V:ls il possih\\.! 1 1 lis hoy , .. .,.,s nn only son. 
l:\"l'í !>inu.• he \\';tS ht:rn. thc ni:1n.1J:l!r h:ic\ \\'lH"kcd, bnilcl· 
ing up thi-; hnsincss fur hiin. lt h:id no lithcr 111c.111i11g i[ 

it \\':l:-1 not f ur thc hoy. 1.ifc it:;cl( hrn\ «0111c to h:i\'c no otlu .. ·r 
n11•nnin¡;. 1 lo'v cuuld he hO'l\'c \\'Orkcd likc :i s\:i\'t~ :il\ tht1~-c 
}i.:.irs ,., .. ithout thc pro1nisc for c\"cr bcfon• hi111 th:it thc 
ho:v· \•1ou\d stcp iuto hi.c: 5hocs :111c1 t·o1ttinuc \vhcrc ht! 
sto•1rcd? _ · 

- - And thiit""Pl-OnliSt: had nc:ir\y c.001-C-trüc. Thc bey had
bccn in the olíu.:e lc:irning thc \\'Ork for n ycnr bcfore thc 
\\·nr. r:.vcry n1orning thcy hnd startcd off tor,cthcr: thcy h:id 
<01nc b:it:k by thc s:in1c trnin. And \vh."'lt c:onl!rntulntions 
he hn<l rct.:civctl bccnu!;c he \\':IS thc lior's fnthcrl U.ver) .. 
onc Ukcd thc hoy. And he '"':isn't in thc lcnst spoi1t. No. 
he \\"as ju.\t his bri¡;ht, n:itura\ sc\f, 'vith thi.: n¿:ht \VfJrt! 
t'or c\'cr7·bocly, \vilh th:it boyish lnok :ind his h:iliit CJ[ ~:iy· 
ing, ''Sin1ply spll.'ntlid l" 

i::::::::'; ~ , __ ,_ 1 ~ "-· L-~--·· •~·--,/ 
· llut :"\ll thnt \\'i\S over anc\ done ns if it hnd nc.,·cr bccn, 
The d."'ly h:id come \\'hcn ?v1nc:cy had hnndcd him thc tele· 
1:r.11n, tbnt hnrl hr<Jught do\vn his Vw'holc life in ruin. "fh~ 
hoy hnd ii1.:t..·11 killcd. 1 l'c hnd lcít thc onicc n brokcn n1:in. 

- · .. - .Six. yc;irs :igo, si X. yc; ... :5 ••. llo'v t¡t1kl;\y tiinc p.1sscrl ! 
lt 1night hnvc h;ippcncd ycstcrclny. 'fhc m:in011:cr took his 
hands frotn his f;icc; he ,.,·as pU1."l:lr.tl • .<iomc1hing 5(:e1ncd to 
be \vro11g \Vith hitn. He \V01s11't fccling .is he \VO'.l.ntcd to fecl. 
l lr. <lcci<lcd to get up nnd look :it thc boy•s photograph. 
l}ut it \V:l$1l't ¡\ favouritc photor,r;iph; thc cxpre.'i~ÍOn \V:lS 

u11h.1t11r:il. It \\-;'Is cohl, evcn scverc-loul:.ing. 111r he>)' .hnd 
ncvcr lnukcd likc th;1t. 

At that 1non11:nt thc n1:111ngcr notit:cd th;¡t a fly h:id fallen 
into his hro,1<1 lnkpnt, nnd \\':Is trying \Vc:ikl)' bt1t fiertcly 
In cli111b out ng:lin. 1-tclp ! hclp ! snid thn~c struJ:t:linr, )L·¡::~. 
Uul \he sldcs or thc inkpot \\'Crc \\'t·t ;1111! i-:lip¡1cry; it fcll 
b.1t·k :'l¡~ain :ind bi:i;:in to S\vi111. "fhc 1u:111•1&cr tuok tip a 
pcn, pitkcd thc lly out of 1hc ink. nnd shook it on to :i 
pieco_: oí hloninr,·p:ipcr. For :i 1nr11ncnt it lay on thu tl:irl: 
mark that :ippc;ircd roun<l it •. Thcn thc front lcr,s .,.,·a ved 
and look hohl. lt pullcd its s111011\ '"'(•t budy up :in<l bcg;in 
to ck·.111 thc ink fro1n its ,-.·in~c;. Over nnd un1lcr, o\•cr nnd 
un~r. \\'cnt n kg nlong a wing. l'hC'll thcrc \\':IS n pause, 
:iud _thc lly, !iCcn1i11¡¡ to :;t:ind on it~; t1w'i, tricd tu ~1rc:td1 
lir.<it tinC \Viiit! ";11111 lhL'll tht; ulhL'f. lt. si.in cl.'1\t'1l at la~t :ind, 
:>ittiu¡: dO\\'ll, it lw¡;.111, lila: :'L ~111,1\\ l'o1l, lo dL•,111 itS Ím c. 
Now une t..uuld i111.1~:i1n~ th.1t thc lilllc fru11t h!}:'i ruhlu•1I 
n1~.1inst L'n~·h oth1·r liJ:h1li'., jurr1:1ly. '1'111' tc1·ri\,\i.: dan:~l'f 
\\'."\S iivt·r; 1t !1.111 c'.;t·.1pcd: 1t w.1:; n•.uly lnr lih! a¡:.1iu. 

Hut jn!.t tlicn thc 111a11ílgcr hnd ;in ick'.1. l lc put his pcn 
h.1t~ into thc in\;, lcn1u·tl i11\ thc hlotti11g·p<1p<.·r •• 111<1 n•i thc 
lly tric1\ it~ \vin¡;'i do\\'ll t.·:imc .\ grcnt hr;ivy drop of ink. 
What \\'ottld it d•J now l \\'h;-11 iivki:cl 1 Thr. liull! crc.11urc 
~ccn1cd nh:,•.ilutcly :.hut kcd o\l:d nft·:dd to ITIIJ'.'C IJc<.'i'Lll'iC OÍ 
\\'h,lt would happcn ucxt. Uut thr.n, :is it" p.1iníully, it 
rlr;i;:;;i..·rl it.o;dí f111'\\',11"c1. Thc f1ont kg!t w;ivcd. r.llt¡:ht hc1hl. 
:i.111\ 1n111;c ,c;\o\vly thi'i tin1c thc \\'nrk lil·1:.1n lron1 thc h1:· 
ginning. 



Hc's n br;ivc Uttlc crc01turc, thought thc 1nnnngcr, nnd he 
felt rc.11 ndmiration for thc fly's cour.:1gc. Thilt \\.':is thc 
\\':IY tu f:tcc thlng.o;; that \\'ilS thc right spirit. Ncvcr say 
die] Sut thc ny h:ul ni:nin finishcd its p;¡iníul \\'Ork. nnd 
the 1nnna~cr h:id just tinte to rill his pcn ag:lin nnd sJ1akc 
anuth~r drop on thc nc\vly-dcilnc<l body. \Vhat this tinte? 
A painful morncnt o( \\•niting followcd. nüt scc, thc: front 
k'J:s \'lcrc ai:ain \Y.1vl11g: thc 111:in:i1:<'r fclt n rush of rclicf. 
1-lc spokc to it 1:c11tly. And he :u.:tunlly h:icl th~ hrsght idcil 
11\' hn•:trhillJ! un it to ht'lp il tu ¡:et '1ry. 11~t fhcrc \vns 
.s~11111.·thing wt.•.11: in its cl\'nrts 110\\', nnrl !he m.1n:Jt:c1· de· 
r·itkcl thnt this tinic :.houhl he tht• last a.J he put hic¡ pcu 
ilHu tht.• i11l.p1Jt. 

IL \VilS. Thc last drop fcll oll thc \.\1::€- blottin¡:-papcr :inJ 
thC fly l;¡y in lt and did not movc. 71ie Pack. legs·,verc stuck 
10 thc hody; thc frunt leg~ coulll not bt' sccn. 

"\V:i.kc upl" said thc mnnni:cr. And he mcn•cd it \Vith his 
pt•n-in v:iin. NnthinJ: hnppet1ed or Wi\'i likcly to h:lppcn. 

_Thc 11)!~'>.'.~,!_!~-~t!.:_ .. ____ ------ . 
Thc 1n.1n:igcr liftt•d thc dc:ld hody on thc cnd of thc 

papcr-~;nifc :lnd thrc\v it lnto thc w;istc·pnpcr basket._ Uut 
he fclt so co1nplctcly 1niscr:lb\c th;it he \Vas frightcnéd. He 
111ovcd fonv;ird nnd prcs::i:d thc bclt for.M;iccy. 

''Uring. ntc sorne frcsh blotting·p:ipcr.'' he saicl scvcrcly, 
·•.ind be quick \Yith it." And \Vhilc ¡.,tnccy \Ycnt ;i\v:iy he 
hcgnn to \\"ondcr \Vh:lt he h:id bccn thinking :ibout befare. 
\Vh:tt \Vns it 1 lt \\':'IS ••• He took out his h:i.ndkcrchicf and 
p:tsscd it r_ound his ncck. He could not rc1nc1nbcr \Vhat it · 
'~·;is. 

= 
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Vt"HEN MISS Et\fIL"'i GRIERSON DIED, our \vholc to\vn \Ycnt to 
hel" íur:.cral: the mcn through a so:t cf rcspcctful affcction for a falten. 
monum::nr, the ,-,·omcn mostly out of curiosity to s::c thc insidc oE her 
house, \vhkh no onc s:r.-c an old man·:a:rvant-a combincd g:ird::ncr 
and cook-had seco in at Icast ten ycnrs. 

It \Vas a bit;', squarish fr:i:nc hou~c th:it had once bccn , .. ·hite, dccor:i.tcd 
with c(.Jpol:i.s and spircs and scrollcd bnlconics in thc h:::avily lightsome 
st¡·le of thc Scvcntie:;, set on \vh:it h:i.d once bccn our r;:iost sclcct strcct. 
But gar:iscs nnd cotton gins h=i.<l cncrcachc~ :ind ~bl!teratcd c\'cn thc 
:aui;:ust n:uncs of that ndghborhood¡ only 2'11ss Ern1ly s house was lcft, 
lifting its stubborn and coqucttish dccay :ibovc the cotton y.,.·a~ons :i~d 
thc gasolinc pumps-:1.n c:yc:sorc :i.mong cyc:StJrc:s. And no\v 1-t1::s Etnily 
had i;onc: to join thc reprcsc:ntntivcs of thosc nusust namcs whcrc thcy 
lay in thc cc:d::ir-bemusc:d cc:mctcry among thc r:i.nkc:d and anonymous 
gra.,.c:s of Union and Confc:dcrntc: soldicrs \vho fc:ll nt thc battll! of 
Jc:ffc:rson . 

.r\lh·e, ?-.fiss Emily had bc:c:n a. tradition, a.duty, nnd a c~rc; a sort of 
hc:rcdit:;.ry obligation upen thc to,vn, dating from thnt.day in 1894 y,·hc:n 
Colonc:l S:irtoris, thc mayor-he -.vho fathcred thc cd1ct th:it no Negro 
\Vom:ln should nppear on the strc:c:ts \vithout an apron-rcm~ttc:d her 
uxe.,, thc dispc:ns01tion d:ning from thc dc:nth cf her íather ·º" 1nto pcr· 
pc:tuity. Not th:it ~tiss Emily v.1ould havc: ncc:ptc:d .ch:i.rn):· ,colonc:l 
Sartoris invc:ntc:d an in .. ·olvcd tale to thc etrcct that !.í1ss Emily s f~:.hc:r 
had Ioanc:d monc:y to thc to·.vn, '\vhich the to\vn, a3 a m:ittcr o~ ~us:nc~s, 
prc(errcd this \\':lY of rc:p:iying. Only a m:i.n of Colonel S:irtons gcnera
tion and thought could havc invc:ntc:d it, and only a Y;oman could havc 
bc:lieved it. . . 

\V1~cn thc next gcnc:"r:uion, with its more modero, ldc:as~ be;nmc 
mayors and nldermcn, this arr:i.n¡;c:ment crc:i.tc:d som:: ht~l:: d1s::nt1sfoc
tion. On the first of the )'Cnr thc:y mailcd her a tax not1cc. F~b:u:iry 
e.ame, and therc -.vas no reply. Thcy \\•rote her a form:il lcttcr, :i.::k1ng her 
to e:ill ::tt thc: sherill's officc: at her c:onvcniencc:. A "\vcck l:itcr thc mayor 
wrote her him::clf, o!Iering to call orto sc:nd bis C!!r for her, anc! rcceivcd 
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··in. -.rcply" a· note: on pap::r o.e nn <\rch:uc··shape;-·1c a t)tin~ 110\•,•in!; c:;.1li¿:· ~ 
rnphy in fadcd ink, to thc cífcct tho:i' shc no lcnger \';ent out at nll. Thc 

;.:,._ .. 
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tax notic:c •• ,·ns also cnc:lo.scd, \'.'ithout commcnt • 
. They c::tllcd a sp::cial meeting of thc Doard of Aldcr:n:n. A deput:i· 

tion '\\':tit::d upen her, l:.r.ockcd :i.t thc docr th•ou,sh ·.vhich no -.·isitor 
hnd p:ts~cd sincc shc·Cc3scd r,h·itif,' china-p:iintin~ lc::::or;s ci.i;ht cr ten 
ycnr:: carlicr. 1"hcy \\'ere od1nittcd b¡- thc old Nc¿;;o in ter a dim. h.ill from 
\Vhich a staÍn\':t)" mountcd into stiil nlorc .sh:i<low. It smc::llcd of dust 
and disusc-:t clo::e, cb.nk s:nd!. ~fhe l..Jcgro Icd the:n into ll11: p::rlor. 
It \.Vas furni:hcd in heavy, Jea1hcr-<:o\'crcd furniturc. \Vhc:n thc Negro 

'openctl the blindi> of onc ,,·indo\v, thcy could .::ce: tlrn.t thc lc.1ther .,.,.;1.s 
crnckccl¡ and \Yhcn thc:y s:tt dcn\'n, n fnint dust rc:;c: slui;gi::hly about 
thdr thighs, spinning v.·ith slo\.\' motes in thc: sin,sle sun-r;1.y. On a 
tarnished gilt casi::l befare thc fircpbcc stood :t cr<1.yon portr:iit of ~lis:: 
Emily's Í<1ther. 

Thcy rose v;hen shc: entered-a smntl, f:tt \\.-ornan in black, '"·ith :t. 
thin gold ch:tin descen<ling to her \\.0 a1st and -.·:inishing into her bclt, 
lc<1.nin¡; on an cbony can:: ,,·ith a tarnished gold he:id. Her skdetcn '\\'3.S 

s1nall and :r;pare¡ pcrh:i.ps th:it , .. ·as \\'hy '\\'h:tt "\\.'ould ha\·c bccn mcrdy 
plumpnc::;i; in anothcr -. ... as obcsity in her. Shc lookcd blo:nc:d, Hkc :i 

bodr long submcrgcd in motionlcs~ ,..,..:llcr, ttnd of that palli<l hue. Her 
cycs, lost in thc (:iuy ridgc:s o( her f:icc, lookccl likc t\vo sm:ill picccs of 
co:tl prcssccl into ::i. lump o[ doush as they mo\'cd from o:ie f:icc to 
another , .. ·hile the vhitors statcd their crrand. 

Shc di<l not ;1.sk thc:m to sit. Shc: just stood in thc door and listc:ncd 
qui:::tly until thc spokc:sm:in c:ime to a stumbling h:tlt. Thcn they could 
hcar the invisible v;atch ticking :tt thc cnd o( thc gold ch:iin. 

Her \'Oicc '\\'as dry and cold. "I h:ivc no t:t:tcs in Jeí!crson. Colonc:l 
Sarta.is c:.:plaincd it to rr.c. Pcrh;1.ps ene of you e:tn ga.in acc:c:ss to thc 
city records and s:i.lisfy yoursdvcs." 

"Dut '\'C h:i.vc. · Wc are thc cit)' authoritics, 1\1fss Emily. DiQn't you 
gct a noticc from thc shcrift, sig:ncd by him?" 

"I rccc:ivc:d a p:ipcr, yes," 1'.iiss Emily said. "Pcrh:i.ps he considc:r.s him· 
sc:lf thc sheriff •• ·• I ha-,.c no ttt;.;es in JcC!crson." 

"But therc js nothing on thc:. books to :;ha\' •. that, you sce.. Wc rnust go 
by thc-" , · 

"Scc: Colonc:l Sartoris. I ha"·c no taxcs in Jcúcrsoa." 
"Dut, 1-!bs Emily-" 
"Sce Cc!oncl S:irtoris.'' (Coloncl Snrtoris Ítad been dcad almost ten 

years.) "I h:::ivc no ta:i::es in Jeffc:rson. TobeJ" Thc Negro appc:arcd. 
"Sho'v thc:sc gc:ntlcmen out." .. . 

So shc vanquishcd them, horse :ind foor, just :i:;.shc: h;1.d vailqui.sh:d 
.thcir fathcrs thirty ycnrs bc:Iorc about the smdl. That -.va: t\\'O years 
aftcr her father's dc:ath :ind a shoit time: :ifter her S\\'eethc.<rt-thc ene 
\\.'e bdic:\•ed \Vould tnarry .hcr-h;1.d dc:;ertcd ho:r. Af:c:r her f:ither's 
death she \.\"ent out very liulc:: :i[ter her sw,c:c:thearr \Vcnt n'v:iy, pcoplc 
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h~rdl~-;;~~· her at ;_-lÍ. A !e·.V oE thc fodics h3d 'the. tcmenty t;;;-;, but_·_ 
.. ·.·ere not rcccived, :ind thc only sign oE life nbout thc pl:ice ,,·:is the 
Ne¡;ro m:in-:i young m:in thcn-goin¡; in :ind out .with a market b~.sket. 
. "Just :is if a man-any m:in--could kcep a kttchcn properly, the 
l.:dics s::iid¡ :o they \Vere not surprbed \Vhcn the :;mcll dc~·dopcd. I;: .. ·.·::1.s 
ar.othcr link bct\•;ccn thc gross, teeming \Vorld and thc h1gh :ind m1ghty 
Gricrsons. · • h 

A nd¡;hbor, a , ... ·om:in, complnincd to thc m:iyor, Jud¡;c Stcvcns, c1g ty 
yc::irsold. ., . 

"But \vh:it \vill you hnve me do about it, m:i.d:im? he s:ud. 
"\Vh· .. send her v;ord to !top iti" thc ·wom:in S<lid. "Isn't thcrc :i Ja,v?" 
••rm 's~re that "'on't be necessary,1' Judgc Stcvens s:i.id. "lt's prob:;.bly , 

jun a snake ar a r:it th:it niggcr of hcrs kitled in thc yard. 1'11 spc<lk to 
him about it." ' 

Thc next day he receivcd t\\'O more compl:iints, onc frc~ a m:in '"~º 
c.·unc in diílident dcprec:uion. !'\Ve rc:i.lly must do .~omet~1ns :ibo~t1 1t, 
Judgc. I'<l.be the l::ist one in thc \V,odd to bolhcr Miss Em1ly, but wc ve 
got to do sor:i'!thing." Th:it night thc Eonrd oE Al.d:rmcn met-;-thrcc . 
grayb:ards nnd onc youngcr m::in, a mcmbcr of thc n:ang gcnerauon. 

"lt's simple cnoughi'' he ~<lid: "Scnd h:r. \vord te;> ha\'c he; plac~ 
dc:inc<l up. Givc her ::i ccrtn1n ume to do lt 10, and 1f shc don t • • • 

"D:immit, sir," Judgc Stevcns s:iid, "\vill you occuse a l:idy to her f:ice 
of smdlinG b:t<l?" . . , 

So the ncxt nir,ht, a[ter midnight, íour mcn. cro.~scd 1'-11ss Em1ly s 
Ja,vn ::ind dunk :ibout thc housc likc burghirs, sn1ffing :tlong thc base oE 
thc britkwork ar.d :it thc ccll::ir opcnings .. vhilc onc of th;m perfornie.d 
a rcgul:ir so'ving motion \vith bis hand out of a s:t7k s1un~ from h1s 
shoulder .. Thcy brokc open thc cetlar door :ind spnnklcd !imc therc, 
and in atl thc outbuildings. As they rccrosscd th~ l:i:wn, a '':1ndo\v t?nt 
h::id becn d:irk 'v:is Iishtcd and }..iiss Emily sat in n, thc h,;ht bchtnd 
her, and her upright torso motionless as that oE an idol. Th:y crcpt 
quictly across the lawn and in to thc sh:ido-.v of the loeusts that ;11ned thc 
strcct. 1\íter a \\'cck or two thc smcll \Vent :l\Vay. 

Th:n \V:ts .. vhcn pcoplc had begun to fcd rcnlly sorry fer her.· People 
in our to"t:l, rcmemb:ring ho'v Olr.l L:idy \Vyatt, her gre.it-aunt, hnd 
gonc complc:cly craz.y nt fo~t, bclie\•cd th:it thc Griersons hcld them· · 
sclvc~ a littl: too hi¡;h for \Vh:lt they rc;illy \Vcre. None of thc your1g 
mcn "''ª' quite ¡;ood cnough to ~H:-;5 Emily nnd such. W7 h:id. lo1~g 
thou¡;ht of thcm n:s a tahlc:iu: ?\Hss Eniily a slcnJcr figure 1n \vh1tc 1n 
thc b:ickground, her f:ither a spr:ttldlc<l ~ilhouette in thc forcground, 
his back to her ancl clu1ching a hnr~e·\vhip, thc l\\'O .ºE them fr:im:d 
by thc back-ílun& front <loor. So \\•hen .o;h~ &º,t to be tlurty :i.!1d ~"·;i; s~tll 
sinr;lc, \\'C \Vere not ple:iscd exaetly, but \'1nd1c::ited; evcn 'vith 1f!Snn1ty 
in thc f:imily shc wouldn't havc turncd do\vn <'111 of her chapees ií the)' 
had really ma:cri:ili:o.ed. , 

\Vh:n her father dicd, it got about thnt tnc housc \Vas :i.ll t~at ,.,:as 
l::ft to her; andina\\':!)", people .... ·ere ¡;lnd. Atlas~ thcy could p1ty ?-.t1ss 

1 
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rnc:irc or lc::.s. . · 
· · The d:iy :i(tcr his dcath nll thc I:idics prc°parcd to call :'lt thc house and 

oírcr condolcncc nnd_aid, o.sis our custom. Miss Ernily mct thcm ::it the 
door, drcsscd :ts usual :ind \\•ith no trace of .;ricf on her fo.ce. Sbc tcid 
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thcm th:.lt her fathcr \\':ts not dcad. Shc did that for thrcc d:l)'';, \\0ith 
thc mini:acrs ca.liing on her, and thc docto•!:, trying to persuade her to 
k:t thcm disposc of thc body. Just r.s thcy \vcrc about to rcsort to l:nv 
ancl force, shc brokc do\\'n, and thcy buricd her fo.thcr quickly. 

'lVc did not say shc w:u cra::.r thcn. \Ve bdicvcd shc h::id to do thólt. 
\Ve rcmcmbcn:d o.U thc young mcn her fathcr had drh·.:n ª'"·:iy, :ind 
\\'C kncw th:it v.-ith nothing lcfr, she \\'ould have to cling to th:it ·,vhich 
~:id robbed her, :is pcoplc .. ·;ill. · 

Shc ,.,as sick Eor a lonl". time. When \ve s:t\\' her ag:iin, her hair '"·.:i.s 
cut shnrt, motkin¿; her look like n ¡;ir!, \\'hh n \-":tr;uc rcscmblancc to thosc 
angds in colorcd churcb \VinJo,v:;-sort oí t•:igic and sc.-cnc. ' 

~rhc to\\'n had just let the contr:icts fer pa,·ing thc sicle\'w'alks, ::.nd 
in thc Summcr <lfter her father':; dc:i.th they began the \\"ork. Thc c':ln· 
struction comp:iny carne \Vith nigsers :ind mulcs :ind mnchincrJ• :ind a 
forcmnn namcd Homcr l3arron, n 'Yankee-a big, dark, rea y m<'ln, 
\Vith a. big \"oicc and e)'es li¿;hter thnn his {:ice. Thc littlc boys v1ould 
follo';' in grÓups to hcar hi1n cuss thc niggcrs, an<l thc niggcrs sin.~ing 
in time to thc risc :tnd f:i.11 of picks. Pretty soon he knc\•1 cvcrybcdy in 
lo\vn. \Vhenevcr you hcard a lot of l:i.ughing nny\vherc :ibout thc 

. squarc, Homer Darron \\'ould be in the ccntcr.of the i;roup. Prcsently 
\\'C bcg:an to see him and h-1iss Emily on Sunday afrernoons dri,,.ing in 
the yello'.V-\1.'hcdcd buggy nnd thc matched tc::tm oE b:iys from Lhe 
livcry stablc. 

At first \\.'C \Vere .E;lad thnt Miss Emily \\·ould h:lve nn intcrcst, bccaus:: 
th::: I:idics all :;.iid, ''Of cour.se <t Gricrson \\."ould not think scriously oE a. 
Northerncr, a. day l:iborer." Dut tlu:rc \vcrc stHl othcrs, oldcr p.:oplc, 
\vho s:tid th:it cvcn grief could not cause a real lndy to forhct nohles1e 
oblicc-\\·ithout e.'lllinrr it noblesse oblige. Thcy just said, "Poor Emily. 
1-Ier kinsfolk should come to her.". Shc ha<l son1c kin in i\l:ih:tm:i¡ but 
yc:irs :i.i:o her fathcr hnd fallen out \Vith thcm over thc estate o( Old 
Lndy \\'yatt, thc crn7.y \\'~man, :ind there \\'as no co1nmunication be· 
t\vccn thc t\\'O familics. Thc)" h:id not e'1cn b::cn rcprc~cnt::d :it the 
funer:i.1. 

And ns soon ns thc old pcoplc s:iid, "Poor EmHy," thc whispcring 
begnn. "Do you supposc it's rcallr so?" thcy s:tid tg onc anothcr, "Oí 

, ccursc it is. What clsc could •• ," This behind thcir hands; rustling o[ 
· 

1 cr:incd silk nnd satin bchind jnlousies closcd upon thc sun of Sund:iy 
aftcrnoon as thc thin, sv1ift clop-clop .. dop of thc m:itch-;:d tcam passcd: 
"Peor Emily.11 

Shc carricd her he<ld high enough-c,·cn \Vhen ·\Ve belie-.·ed that shc 

-. ,.,. .. 



.. ._ .. , -··-- ·----- -- -------·-A·-·--••• • ••••• :.... ---A2 . "' - - -- ----.. ---.. --,..--·- ------ ....--------·-·-··===--·---~---)~-;-------· - -.. - .. --.~ ... -. 

was faUcn. It was as iE shc dcmandcd rnOi'c 'tnan C\."Cr thc rccognition l c;wclc~~-:itjd ~~bcrcd a ~toÚe~n dl~Vith cilC"tCttcr~.a. ~~ ··--
of her dignity as the last Gricrson; as if it had , .. •antcd that touch of ca.ch picce. Tv:o days latcr wc lcarncd that shc h:d bousht a complete 
canhincss to rcl!.ffirm her impcrviousncs::. Likc ·::hcn shc bought thc : outfi.t oí mcn's cloiliing, including :i. ni.i;htshirt, and , ... e s:tid, "Thcy :i:c 
rat poiso:i, the orscnic. That v1:is ovcr a ycar aftcr thcy ha<l b-::gun to marricd.~' \Vc:wcrc rcnlly i;fad. \'fe .,._.ere slad bccausc thc t\\'o femalc 
sny "Poor Emily," and ~\·hile thc tv:o fcmalc cousins v.·cre visiting her. c.ousins '>\.'ere evcn more Gricr:oon th:tn 1!iss Emily h:id c\·cr bcc!'l. 

"I want some pohon/' she s:i.id to thc dru,;;gi:;t. Shc ·.v:i.s O\'Cr thirty So \\'e \".'ere not surpriscd \vhcn I-Ion1cr 13:irron-thc ztrcc;:s h:id bccn 
thcn, :.litl a slight \voman, though thinncr than usual, ,.,.¡th co~d, finishcd so:nc time sincc-\vas gonc. Vlc ;vcrc :1. littlc dis:tppointcd th:tt 
haughty black cycs in a facc thc fl.csh of \vhich \Vas straincd across the thcrc \vas nota public bloi.Ving-oCT, but \Ve bclicvcd th:it he ho.d gane on 
temples ::ind about thc cre.sockct: as you imngine a lighthousc-kccpcr's to prepare for ~Iiss Emily"s coming~ orto ,sivc her .,, chance to gct rid 
f.;J.ce ought to look. "1 \•.•ant sorne poison," shc s:ticl. of thc cousins. (lly th:tt time it \V~s n c:ib:d, nnd ,,.e \vcrc :J.li 1·iiss 

"Yes, i\fhs E1nily. \.Vh:n kind? Far r:\ts :ind such? l'd rccom-" Emily's allics to hclp circun1 .. ·cnt the cousins.) Sure cnough, after 
"I \V:Jnt 1he licst you h:i.ve. 1 don't c:ire \Vh:tt kind." :tnother l"·'cek thcr <lcpartcd. 1\nd, as \\'C h:i<l c:-.:pcctc<l all :r.long, \•:ithin 
Thc drüggist namc<l sc".'eral. "Thcy'll kill anything up to :r.n clcphllnt. · threc days Homc:r Darron \v:is back in to\\'n. A ncighbor sa'v thc Nc,sfo 

But \Vhat you v:ant is-" m:tn admit him at thc kitc:hc:n door at du.sk oni: cvening. 
"Atscnic," 1iiss Emily s:tid. "Is ~hat a goo.d onc?" ,And that \Vtls thc last wc S:l\V oE Horr.cr Barren. And of ~íiss Emily 
"J:¡ ••• ar:;cnic? Yes, r:.1a':im. But what you \\•ant-" ·· for so1nc ti~e. Thc Negro m:tn '~·ent in :ind out 'vith the markct basket, 
"l \\'ant arscnic." but the front door rcmainccl closcd. No\\' :ind thcn \Ve \\'ould sce he; :J.t 
Thc <lrug¿;ist lookcd dO\\ºO at her. Shc lookcd b::.ck :it him, creet, her a. 'vir;iclo\v for a mo1ncnt,.as thc mcn did th:n night \vh::n th::y ::prinklcd 

facc likc a straincd ílag. "\Vhy, of cou1sc/" thcº drul;r;ist said. "If that's the lime, but for nlmost six months shc did not appc:tr on thc strccts:. 
v1hat you .v;ant. Ilut thc Ia,v rcquires you to tell \Vhat you are going to ·. Then \Ve kne\V that this '"ªs to be expcctcd too; as if that qu:ttity or her 
use it fer." fathcr \vhich had tlnvartcd her \vom:in's lifc so many times had bccn 

1'.liss Emily just st;:ircd at him, her hcad tiltcd back in ordcr to look too virulcnt and too furious to dic. 
him eyc for cye, until he looked a-.vay and \vcnt and got thc :J.rscni::. Whcn \Ve nc;"Ct S:l\V Miss Emilr, shc had gro,vn í:it :ind her hair \V:1S 

and \\'rappcd it up. Thc Negro <lclh•cry boy brought her the package; turning gray. During the ncxt ÍC\V yc:irs it grcv; graycr and graycr 
the dru.;gist didn't come back. Whcn shc orencd thc package :it home ~ntil it att;tincd :in evcn pcpper-:\nd-s:tlt iron-gray, ,vhcn it ccascd turn-
thcrc was writtcn on thc box, undcr the sku~ and ~ones: "Far rats." . 1ng. Up to thc <lay of her dcath at scvcnty-four it '\':lS still tl1::1t vigorous 

iron-grny, likc the hair of :\O nctivc m:tn. 
So thc nc:tt d:iy -.ve all sai<l, "Shc: \vill l:ill her~clf"; :\nd \":e s:\id it 

v:ould be thc bcst thing. \.Vhen shc ha<l first be¿;un to be sccn i.vith 
Homcr Barren, i.vc h:i<l said, "Shc \'1il1 m:trry hhn." º!hen \\'C said, "Shc 
will pcrsu:tde him yct," becausc Homer himsclf h:td rcmarkcd-he liked 
mcn, and it v:as kno\vn that he dr:\nk with thc youngcr men in the 
Elks' Club-th:tt he \V:ts not :t m:irrying man. L'lter \Ve said, "Peor 

.. Emil»" behind thc jalousic:s :is they passcd on Sunday :\Íternoon in thc· 
glittering buggy, ~1iss. Emily 'vith her head his;h and Homcr Barren 
with his hat cocl:cc.l ar.da cis,ar in his tccth, reins and ,-.·hip in :1 ydlo\V 
g!n·;c. . 

'111"" '°""' cfil~ laJier /,'>'°'"to "'Y t'::i ;t = tiáis>'"-'""~ th" 
tov:n anc.l a ba<l c:-::1n1plc: to th!: )'oun¡; pcuple. lhe mea dii.l not i,\•anl to 
intcríc:rc, l>ut at b~t thc lac.lic.s forced thc 13:\ptbt minis1er-Miss E.n1i\y's 
people 'l.\'Crc F phc.o¡-:il-10 call u pon lic:r. 1-1::: i,\·nul.l ncvcr Oi.vu\gc \'.;hat 
happcned c.lurin¡; th:tt in1crvic\'11 but he refu~::d to go b:tck :ig:iin. 'fhe 
ncx~ Sund:ty thc)' a1;ain dro\·c: :tbout thc s:rcets, and the fotlo· .... ing d:iy 
the ministcr's \Vi{c \'.'rote to Mitos Emily's rclations in Alabama. 

So shc h:id blood.kin under her roof :igo.in nnd ".\ºC s:it b;ick to ".\º:J.tch 
dcvelop!':'li::nts. At first nothing l:~ppcnccl. Thcn \\'C ":ere sure th:it thc:y 
\":ere to be married. 'Ve lc::irncd thnt ~iiss E:nily hnd bccn to the 

F.rorn that time on her front <loor rcm:tincd dosed, $:1\.'C fer a perio.d 
of s1:( ~· :;e\'Cn yc:us, \vhcn.she \\'<IS aLout forty, duriug 'vhich she f;::l\'C 

lessons in chin:t·paintin¡;. She fitted up :t. stu<lio in ene of thc do .. vn
St:\irs rooms, 'vhere thc daughtcrs ::1nd grand<laughtcrs of Coloncl Sar
toris' contcmporarics lvcrc .sent to her \Vith the samc rcgularity nnd in 
thc S::tmc spirit tl1at thcy \\"ere scnt to chureh on Sundays 'vith a tv.:cnty
fi .. ·c-c:ent piccc for thc coll::ction pl:11e. 1!e:1n\\·hil:: her tnxcs h:-,d beco 
rcmitted. 

Thcn the nc,vcr gcner:ttion bccame the backbonc :J.nd the spirit of 
thc tolvn, and thc painting pupils gre\V up and fcll :l\vay :ind did not 
send thcir childrcn to her \vith boxcs of color ;ind tcdious brushe.:i :ind 
pi~tures ~ut fro1n the l:tdic:i' n1:ig:zincs. Thc front c!oor clo:;::<l cpo~ thc 
las~ one :ind rem:tincd do::cd for J;ood. \Vhcn thc tO\\'n ¡;ot free pn$t:\l 
dcl1vcry, Mis:; Ernily :t!one rcíuscJ to !et thcm fa$tCn the metal nu:nbers 

· -;i.bove her <loor an<l nttad1 :t m:'lillJox to it. She \\'ou!d not listen to theni. 
D:iily, monthly, ycarly l\ºe \V:\tche<l thc Nc.;.:-o sro•n r.r:tycr and more 

stoopcd, going in :tnd out \\'Íth thc markct b:tsket. Each Deccn1ber \VC 
s=nt her a to.x noticc, \vhich \\ºOt.:ld be returncd by the post ofT:ce a \vc::::k 
btcr, undaimcd. No\\º and thcn \"IC ,,..ould sec her in on::: cE the do\\•n .. · 
r...:ir~ '\'Índo-.\'S-she h:td cvidcntly shut np thc top ílcor of th::: hou:;e- .. 
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Wc eould nevcr tell which. Thus shc.pass!!d from gcncration to genera.. . · • s1de h1m l:iy th?t cYcn c~:iting of thc p:i.ticnt :uid bidins dust. r·~--' 
tion-dcar, incscapablc, imp<:rvious, tranquil, and pc:n·c:rsc. ·. ... . 'rhcn 'Ve noucc~ that m tbe sccond pillo,v ·.vas thc ind~tation oE a 

And so shc dicd. Fcll ill in thc housc fillcd witli dust and shadow,, . . he.ad. On~ o~ ~s l1ftcd somcthing from it, and lc:ining fonvard, that 
""'.ith only a cloddcrin.;; Negro man to \vait on her. Wc did not c•;cn · . ,. · f:unt and .1nv1s1blc dust dry and acrid in thc nosuils, wc saw a long 
kr:.o\v :.he was sick; -.·1c had long sincc givcn up trying to gct any infor .. · · strand of 1ron-grny hn.ir. 
mation (rom thc Negro. He t3lked to no one, probably not Cven to her, · · ':· 
Íor his voicc h::1d gro\•tn h:irsh 3nd rusty, 2s jf from disuse. 

Shc dicd in ene of thc downst:iirs rooms, in a hc:;ivy 'vnlnut bcd v1ith 
a curt:iin, her r,ray hcad proppcd on a pillow yc:llo\V and moldy with 
age and fock of .sunlight. · · · . 

. Thc Negro mct thc first oE the lndics nt thc Íront door and lct thcm in, 
~·ith thcir hushc:J, sibilant voiccs and thcir quick, curious glanccs, and · 
thcn he disnppcarcd. He \'.':i.lkcd right through thc house and Out the 
back and \\','\S not :cen agllin. 

Thc two fem:ilc: cousin:; carne at once. They hdd thc funeral on thc 
:second day, \Vith the to\vn coming to Iook at Miss Emity bcnc:nth a 
m:us oí bought ílowers, with thc: crn)·on f::ce of her f<ithcr musing pro·.· 
foundly abovc th; bicr :ind the la.die:; sibilant and ~nc;ibre; and thc vcry 
old men:.....somc 1n thc1r brushcd Confcdc:r:ue un1Íorm:;--on the porch 
.;nd th(" la\\"01 talking of ?o.iiss Emity as if she had bc:c:n a contcmporary 
oE theirS, bclieving that thc:y had danced \\.1ith her nnd courtcd her pcr· 
haps, eoníusing time -.vith its m:nhcm:itical pro;;rc:ssion, as thc old do,· 
to whom all thc pnst is not a diminishin¡; road but, instc:id, :i hu¡;e 
mcaJov1 \vhich no 'vinter cver quite touchcs, dh·idcd from thcm no\V 
by thc nnrro\v bottlc·neck of thc mo:;t i"cccnt dccndc oE ycar.s. -

Alrc:idy \Vc·kncv1 that thcre \\."61.S one room in th:n rc¡;ion nbovc st:iirs 
· which no one had sccn in forty ycars, and \vhich \':ould havc to be 
forced. Thcy \'.':titcd until Miss Emily \Vas dcccntly in thc ground be· 
forc they opc:ncd it. 

The violence of breaking do·,...n th-: door sc:c:mcd to fill: thb rcom 
with pcrvading dust. A thin, aerid pall :is of the tomb sccmed to Uc 
C\'Cf)'\\'hcrc upon this room dcekcd and furnished as fer a bridal: upan 
the v111:incc curtains of fadcd rose color, upen the rosc-shadcd lights, 
upo"n thc dressing table, upan thc ddicate array Oí cryst:il and the m:in's 
toilet thinss backed '-Vith tarnishcd sih•cr, silver so t::irnishcd that thc 
monogr;im \\'as obscured. Among thcm lay a eolbr antl tic, :is if thcy
hacl just bccn removed, \vhich, liftct!, lcft upen 1hc surfacc a palc eres- · 
cent in thc dust. Upon a ch;1ir hun.i; the suit, carc:Cully foldcd; bcneath 
it thc l\vo mute shoes :ind the clhc:adccl socks. . 

Thc man himscl( l.:ty in thc bcd. 
Far. a Ion¡; \•1hile ,..,.e just stood there, Icoking do,vn at the proÍC"•und 

and ficshlcss grin. The body had apparcntly once lair. 1n thc oittitude of 
:tn embrace, but no\Y the long :;lcc:p that outlasts lo•,·e, th:it conqucrs 
cven the ¡;rim:icc of Jo\.'C, had cUckoldc<l him. What \Vas left of him, 
roucd beneath what \Vas left oí the nishtshirt, had becomc:: incxtric:iblt: 

1 

·1 

-·--·------·-----········-···-- --·----- ··-·-·-·-~"------'-----~-;--...:___...:____~--



Ane."<o O 

M<lrO<l con un .. equin l~ respuest .. que conside1·es <>decu"1dn :p~r .. 
c..,d"'! unn de l.,s pragunt .. n. En coso do soñrolnr miín do un., do ll'>s opcio
nes t l:U1>::SRALAS en oi·den de importf!ncio. 

l. ¿Quién ea el person"'!je princip'll? 

2. 

3. 

Sr. Woodi:field El tM":nnger 1 

¿Cáno describirins 
s;:dico 
Simp~tioo 

¿C6mo describiriPs 
S~dioo 
Siclpqtioo 

"l 't•:"1n"ger 1 ? 
EV"'!SÍVO 

Infnntil 

nl señor Woodifiold? 
EY .. sivo 
Inf"r;>n til 

No h11y 

C1-ue1· 
Loco 

Cruel 
?!.iedoao 

Antip;;tioo 

Senil 

¿Cu.;l es ln 
Ccmpq-Sión 
i..dmirnoión 

notitud del nRrri-idor 
Antip~tín 
Respeto 

hncin el señor Woodifield? 

¿Cuñl eo ln 
CcmpnSión 
.Admir.,oión 

nctitud del n"lrr<>dor 
"\ntip"'!tÍn 
Respeto 

Indi:fereno in 

h"lcin el 'M,n~ger' ?-
Indiferenoin 

6. ¿Cu~l e~ 1"1 int9noión del ~utor en eat~ obrq? 
Hncer eotudio psicológico de personnjeo 
Describir uns oitunción renl 

D"1r un<l lección moral 

L~ escenn de ln mesen 
unq ev".!sión 
sin importonoiA 

te poreoe ••• 
centrql 
fuern de lug"lr 

aimbólion 

8. ¿Qué titulo le pondriqs? 

9. Le :fonn11 cerno estf?. n11rrnd,.' ln obrtt eo ••• 
"decundR inndecundn 
tr~dicionnl novedoan 
:fñcil de seguir hnce difícil 111 lecturn 
lo m~s sobrea~liente lo menos sobresaliente 

.10. es ••• 

no muy dificil 

L~ c~r .. cteriznción 
inccmpletii 
.,decu~dn 

de los personnjes 
logrnd~ 

f"lllidq 
lo m~s not~ble de lq obrn 
lo menos notnble de l~ obrn 

ll. L" situnción descritn en ln obr., es ••• 
in,.decu,..dn in!lo~b<ldn ló.gicn · f"·•nt::ntio<> 
ndecundn completn ilógicri ponible 
ni lo uno ni lo otro renl 

12. ¿Qué opinión tienes de l~ obrn? 
r.:uy bueno Buen"l J.!11 ¡,. No ·t~n buonn 

13. ¿Qué te pn1•eoió este cuento? 
:~burrido In teresnn te Divertido Tris to 
Dr!lm;j·tioo Cruel P!"ltótioo 



14. ¿Cómo clnsific,.ri~s este cuanto? 
F"nt~stioo Renlist:i 
Detoctivenco De misterio 
De terror De rimar 

15. ¿Q.uá te gustn leer mña? 
PoesÍA Cuento 

16. ¿HtHJ leido •cuentos' en espnñol? 
50 o m'1a 25 o m::a 
10 o mqa Uinguno 

17. ¿HAS leido 1 short 2 tories:' (cuentos) 
50 o mñs 25 ó m;a 
10 o m~s ~inguno 

18. ¿Y~ conooi"'s o ate cuento? 

19. ¿Qué te JlPreció? 

20. ¿En qué te p., rece que se "'lej01 

21. ¿H~s leído "lffO pnrecido? 

22. ¿To recuerd.., Plg'UnA otro obrn? 
¿Cufi.l? 

¿En qué se.p"reoon? 

¿En qué son diferentes? 

de lo 

23. ¿Te P"'rece que l .. obr .. esth complet ... 2 
Sí No 

24. ¿Te P"'reae coherente? 

De denuncin Did~ctioo 
Simbólico Paicológico 
Histórico 

Noveln DrnmA 
Otros: 

menos de 10 

en ingl.és? 
menos do 10 

Si No 

Rnro Canún 

común? 

Si No 

Si No 

No aé .•. 
V..,g,.,ment.J 0bVi'1mente Ng sé De ningunn mP.nerA· .. 

25. ¿En cuñntns p~rtes te pQreoe que estñ dividido? 

26. 

En tres En dos No tiene divisiones 

¿Quó cree11 que es rn~s 
f.!emoriR 
Rnzon.nmiento 

importl"'nte pnrr'I 
Im<;1ginnoión 
Lógion 

entender l" obrn? 
lntuici6n Inteliganoio 
Conccimientoa históricos 

27. ¿Cómo ln ol~sificnríns? 
Dificil de entender Fñoil de entender Mf?s o menos difícil de entender 

28. ¿Tuviste proble~~s do vconbul~rio? 
Desconoces m~s de 1° mi t-"d de lns p.,l.,br.,s cmplor>d"!a 
Desconoces un., cu.,rt~ p.,rte ~o l~s P"l~br.,n emple~d~a 
Conocen cnsi tod.,s lns p~lnbrrs 
Conoces tcd"S lns p~l~br.,s. 



l. Resume el cuento en nproximnd .. mento 5 or~ciones. 

2. Explicn por qué te guotó o no eate cuento. 

3. ¿Qué opi11"ª del 1 M"nrger 1 ? 

4. ¿~ué opin ... s del sefior Woodi~ield? 

5. ¿cu;l. es el problemn princip,..l del 1 Mnn,,.ger1 ? 

6. ¿Qué hnce p~r~ resolver su Problemn? 

7. ¿Crees que hizo lo ~deoundo? Explic~. 

B. ¿Cu~ndo y en dónde eitunrÍ"'B lP acción de estn obrn? 

9. ¿Cuñl es el temn1 es decir, qué tr~t,. do decir el PUtor ncercn de 
l!> gente o d0 lr- vid., en gene°r<11? 

10. ¿Por qué no dej.,bnn a ... lir .. 1 señor Wo6dirield? 

11. ¿Cuál ea ln r>oti tud del señor íloodi:f'ield h~oin el 1 Mnn ... ger1 ? 

12. ¿cu:>l es ¡.., ncti tud del lf.f .. n,.ger' h ... oi!'> el señor Woodif'ield? 

13. ¿Cu;l ea l ... "'Cti tud del 'M~n .. ger 1 h~oi"' l!'> mese~? 

14. ¿Cómo relricion"'B ¡.., escenn de li" moscf'I con el resto de lr- obr~?. 

15. ¿Cómo interpret'la la últim"' ornoiónz "He oouldn'° t 1"'emember whr.t it 
wns11 .? 

16. ¿Te P'"'reoe un fin~l ndocu1do? Explic11 

17. ¿Por qué emplen "'!1he Fly11 como titulo? 



J\.nexo F 

Mnrcr> con un.; equio ·1:i ref>puoatn que conoideros ndocundn pcrn 
cndn uno de lnu p1·oguntria.· Er. cnso de soñnl.-,r m~o do un~ de lf'o opcio
nes, NUJ.:ERA.LAS en orden de importnncin. 

l. ¿Cémo deocribirír.s " Miss Emily? 
Sódica Eveaivn Anticundn 
Simpñtioq Egoistn 

I.ocn 
Auotorn 
Otro: 

De cnrncter f"uerte· 

2. 

). 

4. 

En~mornd~ Arrog~nte 

¿Cu~l es ln 
Compr?Sión 
,\dmirnción 

notitud d81 PUtor 
An tipntin 

h"!cin ello? 

Ros peto 

¿Cu~l es ln intención del nutor en 
Eatudio psicClÓgico de person,.jes 
Describir un11 si tunoión .renl 
Con tnr un,. historin de nmo1• 

L"t úl timPI 
horrible 
!'dmirnble 

eAaen~ te p~rece •••• 
ilógicn 

Indiferencia 
Envidi'1 
Otros 

estn obr~? 

Condenntorin · 
Jus tif"icndor!t 

Dnr unn lección morq} 
la.terroriz.,1• rtl lector 
Revivir unn époc~ pAondA 
Otros 

oentrnl 
Otro: 

morboan 

5. ¿Qué titulo le pondrir>a'? ---------------------------

6. L?. f"o1inn como eatñ tl"l'rPdn l~ obrr, es •••• 
ndeoundn inedecunda trndicionnl novedosa 
r;;cil de seguir 
difícil de seguir Otros 

B. 

Ln cPr~cterizJ?oión de f.:iss Emily 
incompleto bien logr!'!dA 

Ln pres en tnoión 
in.,decundn 
~decU'ldP. 

de ln ni tuqoión 
complet~ 

inao~b!ldn 

¿Qué opin ién tienes de 111 obrn '? 
rl.uy Buen11· Buenn 

10. ¿Qué 11,,mó mña tu.,ntención? 
1'1 formP. como está nn1•r11dn 
ln si tu~ción n.,r1·.,d~ 

11. ¿Q.ué te .. p<ireció 
t.burridq 
Dr-:>m~ticr, 

eat:1 obr'l? 
In teres~n te 
Cruel 

12. ¿Cómo lt? clnsif'icn1•i.,s'? 
Detectiveoc11 De misterio 
De terror De ~mor 

es •• ;;. 
edeoundR 
Otro: 

es •••• 
lógic~ 
ilógica 
Otro: 

No t'ln buonn 

:t'n.llidn 

impreaionrinto 
SOSA. 

Mnla 

el tipo de personPjes 
Otro: 

Divertidq 
Pntétion 
Otro: 

De denunci!J 
Histói·i.cn 
Otro: 

Horrorizan te 

Did'1ctica 
Psicológicn 

\ 

'l":· 

·· .. 



13. ¿Te p~reoe ooheren~e ln fozm~ oomo es n~rr~d~ ln obrn? 
Vragnrnente Cbviemento Da ninaun., m..,nartt 

14. ¿En cu~nt~o p~rtes te p~rece que estñ divididn? 
No tiene divisiones En p:">t·tes 

15. ¿YR conoo1Pn eote cuento? SI NO 

SI NO 16. ¿To recuerdq Plgun~ otrn obrn? 

¿cuP,17 
¿En qué.-s-e--p-r~r~e~o~o~n~•~.-----~----~----------~----------

17. 

¿En qué son diferentes? 

¿Qué oreee'que 
Memori11 
Imr>ginnoión 

es m;s impor-t.,.nt.e P""l'f1 entender ln obrri? 
Lágion Conocimientos hiatóriooe 

Otro: 

18. Te :p .. reoió ---~---- de entender. 
J.:uy difícil m..,s o menos dif'icil .f'~cil f:?oil 

¿Tuviste problem~a de voonbulnrio? 
De3conoaes m~s de l~ mit~d de lns pnl~brns emplendna 
Desconoces un~ ou~rt~ pnrte de lP.o :p~lPb~~e ernplendee 
Conocaa o~ei todns l~s p~lnbrns 
Conooea tod~s l~a pµl~br~s 



_, 

Anexo G 

CUESTIO:l/,RIO PARA EL CUE!lTO "A ROSE FOR E!ULY" 

l. Resuwe el cuento en ~proximnd~mente 10 line,,a. 

2. Explion por qué te gustó o no este cuento. 

3. Describe lPs c11r~cteristicaa m~s sobres~lientes de l?. mnnern ocmo eatR 
nnrrndo el cuento y cómo est!l estructur~dn lo historin. 

4. ¿Te pnrece que l~ obrq proporoionn todn la informnción necesqrin pnrn su 
comprensión? Explicn. 

5. ¿cómo es o~r~cterizndo el personaje centrnl? 

6. ¿cui11 es tu o-pinión qcerc11 de oste versonnje? 

7. icuñl es el problem'" principnl de ti.isa Emily? 

9. ¿Qué tr~tn de decir el PUtor con este cuento? 

10. ¿Cu:;l es le .,cti tud de otros person'"jes hrioi~ Miss Emi1y? 

11. ¿cuñl eo ln f'Ctitud de Miss Emily hroiO los otros personnjes? 

12. ¿Cómo interpretqs l• ÚltimP eaoena? 

13. ¿Cómo relJ?oianriB el títulos "A Rose f'ar Emily" , con el ·:resto del cuento? 

14. ¿cuql crees que es lP cr>usn del 11 mn1 olor11 ? ( PP• 39-40) 

15. En tu opinión, ¿oon qué propósito compr11 nrsénica Miss Emily? (p. 42.) ... 
·· .. 



Anexo H 

CUADRO DE RESPUESTAS AL ANEXO o 

Nllm. de Respuesta Versi6n original Versi6n simplificada 
Pregunta pf II IV VI 'lb tal pf IX IV VI Total 

Experiencias previas de lectura 

15 novela 1 5 2 6 14 3 9 2 7 21 

16 25 cuentos o más 1 1 2 4 B 2 7 1 5 15 

17 10 "short stories" 
o mlis 1 5 o 2 B 3 6 1 3 13 

lB no 4 9 4 9 26 4 10 4 9 27 

19 raro 2 5 l 6 14 o 7 2 3 12 

cantin 1 3 3 2 9 4 3 2 5 14 
21 s! 1. 4 3 6 14 l 5 1 7 14 

Estrategias de lectura 

7 sinD61ica 3 B 3 4 lB 3 B o B l9 

9 f.'.!cil de seguir o o o 2 2 2 4 o 4 10 
adecuada l 3 1 l 6 l 2 2 2 7 

10 adecuada o 5 .2 3 10 1 3 1 6 11 

23 CC111pleta 2 5 4 6 17 3 7 4 5 .19 •r:· 

24 abvialrente 1 4 3 3 ll 4 4 3 B 19 ·· .. 
26 :!maginaci6n 1 3 ·o 2 6 2 5 3 4 14 

27 fácil 1 2 3 4 10 3 2 4 7 16 

dif!cil 2 5 1 3 . 11 o 7 o 2 9 

28 casi todas 2 o 2 4 B 3 7 3 7 20 

!lbtal de alumnos encuestados 4 9 4 9 26 4 10 4 9 27 



Anexo H 

Níim. de . Respuesta Versión original Versión simplificada 
Pi;egunta pf II J:>l VI Total pf II J)/ VI Total 

Interpretación de elementos importantes 

4 compasión 2 4 o 1 7 3 3 4 4 14 

5 caopasión 1 3 2 5 11 1 5 2 5 13 

11 posible 2 4 1 6 13 o 4 1 3 B 

14 realista 3 1 2 3 9 4 2 2 4 12 

25 des partes 3 2 2 7 14 3 5 ,1 6 15 

l\preciaci6n 

2 evasivo 3 1 3 6 13 3 6 1 5 .15 

3 senil 2 3 3 5 13 2 2 2 5 11 

6 estudio psicol6gico 2 5 3 4 14 1 5 2 4 12 

1~ buena 3 7 4 7 21 3 B 2 5 18 

13 interesante 1 4 3 3 11 2 6 4 4 16 

Total de alumnos encuestadas 4 9 4 9 26 4 10 4 9 27 

·t:· 



CUADRO DE RESPUESTAS AL ANEXO F 

NGm. de 
Pregunta Respuesta 

Experiencias previas de lectura 

15 
16 

Estrategias 
4 

6 

7 

10 

13 

17 
18 

19 

NO 

NO 

de lectura 

central. 
fácil de seguir 
bien lograda 

situaci6n narrada 
obviamente 

imaginaci6n 
más o menos dif!cil 
desconoce una cuarta 
parte de las palabras 

rnterpretaci6n 4e elementos importantes 

2 compasi6n 
B 

12 

14 

Apreciaci6n 
1 

3 

9 

11 

impresionante 
psicol6gic.a 

dos P".lrtes 

loca 
estudio psicol6gico 
de personajes 

buena 

interesante 

Total.de alumnos encuestados 

Grupos 
II IV VI 

17 
10 

9 

9 

10 

10 

16 

9 

8 

11 

5 

8 

B 

6 

6 

9 

12 

11 

17 

o 
4 

1 

o 
5 

4 

4 

1 

2 

1 

1 

3 

2 

1 

o 

1 

2 

3 

5 

2 

8 

7 

3 

10 

3 

10 

9 

5 

5 

8 

3 

6 

3 

2 

7 

8 

8 

11 

Anexo J 

Total 

19 

22 

17 
12, 

25 
17 
30 

19 
15 

· 17 

14 
14 
16 

10 

8 

17 
22 

22 

33 
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