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INTRODUCCIÓN 

 

¿Cómo se ha definido la literatura fantástica?  No existe una respuesta absoluta. Diferentes 

teóricos, críticos y estudiosos de la literatura no se han puesto de acuerdo sobre este término. Para 

algunos, es una técnica o modo particular de narrar eventuales acontecimientos, para otros es una 

expresión o manifestación que equivale a confrontar lo real y lo imposible. Otros consideran que 

es un género literario o categoría que clasifica obras con determinadas características, ya sea por 

su temática, configuración o presentación. Otros opinan que la literatura fantástica, teniendo en 

cuenta la pragmática, tendría que ver con el efecto que los acontecimientos sobrenaturales narrados 

producen en el lector. 

 

Esta diversidad de opinión sobre lo fantástico como género, quizás sea el resultado de un 

proceso de decantamiento que se relaciona con el origen mismo de este tipo de literatura.  Su 

génesis se remonta a la época de finales del Setecientos (siglo XVIII) y principios del Ochocientos 

(siglo XIX). Para la época, el Romanticismo europeo enfatizaba el yo, la subjetividad y las 

emociones más que la razón. En este sentido, dichas categorías se oponían a la rigidez del espíritu 

ilustrado, el racionalismo, la ciencia y la religión. 

 

 En el contexto de su evolución, afirma el profesor Jarvin Simanca (2003), que la literatura 

fantástica ha experimentado dos momentos históricos. En el primero, se “nutrió de la incredulidad 

ante la Razón y el Iluminismo” (p.8). También bebió de las aguas de “la literatura de miedo y 

horror, la novela negra y gótica, con sus castillos, catatumbas, fantasmas, inmortalidades, trampas, 
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decorados y ambientes oscuros, macabros y tenebrosos” (p. 8). Al parecer en esta fase, la literatura 

fantástica configuró tres categorías: “una poderosa atracción por la irrupción de lo misterioso, lo 

inexplicable y lo inadmisible en el ámbito humano” (p. 8). 

 

En opinión de Simanca (2003), la novela gótica y negra sirvió de base a los escritores1 

literarios del siglo XIX para crear textos narrativos de corte fantástico en Norteamérica y Europa. 

Durante esta época, el género fantástico se fortalece estructural, estilística y temáticamente para, 

finalmente, desarrollarse en el siglo XX.  En esta segunda fase, se produce una especie de inversión 

en el desarrollo de lo fantástico. Se pasa de lo exterior y visual, a lo menos tangible e imperceptible, 

se quiebra la lógica- racional, hasta adentrarse en la psiquis, y en general, problematizar lo 

cotidiano y la esfera subjetiva.  Al respecto Simanca (2003) manifiesta: 

 

Lo anterior nos conecta con el segundo momento del género porque en este período, 

lo fantástico se relaciona con lo que Cortázar llamaba la “gran costumbre” de la vida 

cotidiana y su acaecer plano, rutinario y linealmente esperanzador hacia el futuro.  En 

esta fase, lo fantástico toca la dimensión de la razón humana misma, al poner en duda 

la infinitud de sus respuestas o alcances. La irrupción de lo inverosímil en el universo 

doméstico y tranquilo en apariencia, con las limitaciones de la percepción humana, 

y la interiorización de lo impredecible son algunos de los ingredientes de lo fantástico 

                                                 
1 Entre los máximos representantes tenemos a Charles Nodier, Honoré de Balzac, Théophile Gautier 

(Francia); Ernest T. A. Hoffmann, (Alemania); Charles Dickens, Robert Louis Stevenson, Rudyard Kipling y Herbert 

George Wells (Inglaterra); Edgar Allan Poe, Nathaniel Hawthorne, Washington Irving, (Estados Unidos), por 

mencionar los más representativos.  
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en el siglo XX. En este estadio, lo fantástico ya no produce miedo sino que abisma 

(p.9. Las cursivas son nuestras). 

 

En el caso de Latinoamérica se pueden destacar varios escritores que siguieron la tradición 

del género fantástico, pero ajustado a las realidades culturales y sociales del hemisferio, entre ellos 

se destacan: el Horacio Quiroga (Uruguay), Arturo Uslar Pietri (Venezuela); Jorge Luis Borges, 

Adolfo Bioy Casares y Silvina Ocampo (Argentina); Carlos Fuentes, José Emilio Pacheco y Juan 

José Arreola (México); Julio Ramón Ribeyro (Perú); Julio Florencio Cortázar (Argentina), y René 

Rebetez (Colombia)  

 

René Rebetez Cortéz2, escritor colombiano, pionero en la escritura de textos de Ciencia 

ficción escribió, de acuerdo con Campo Ricardo Burgos López (2011), tres importantes obras de 

este corte: La nueva prehistoria y otros cuentos (1967); Ellos lo llaman amanecer y otros relatos 

(1996) y Cuentos de amor, terror otros misterios (1998).  

 

Para efectos de este trabajo, nos centraremos en analizar el cuento Ellos lo llaman 

amanecer.  Este cuento narra la historia de un crítico de arte que pertenece a una tertulia, un grupo 

de intelectuales en la sociedad santafereña y cuya filosofía es la lógica, el logos y la racionalización 

del conocimiento. El narrador personaje se da a la tarea de investigar y seguir durante varias 

semanas a dos señores que trabajan con los laboratorios Gulp,a quienes el relato llama agentes 

viajantes o agentes de comercio, pero que habían estado manifestando fenómenos extraños como 

                                                 
2 Rebetez nació en Subachoque (Cundinamarca), en 1933 y muere en la Isla de Providencia, en 1999. 

Véase: Acosta, Dixon (2010). René Rebetez, el hijo del relojero. Letraria, tierra de letras. Año 15. N° 236. En:  

https://letralia.com/236/articulo04.htm 
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hacer desaparecer y aparecer sus ojos, quitarse partes de su cuerpo y recrearlos a voluntad.  Su 

objetivo era descubrir si ellos eran espías de otro país, androides o humanoides casi perfectos o 

seres de otra dimensión. Al final del relato, los agentes terminan enviando a otro parte de la 

atmosfera terrestre o fuera de esta un mensaje (informe) a un destinatario innominado sobre lo que 

significa y cómo se experimenta la noche y el amanecer en el ámbito terrestre, no sin antes 

transformar en árbol al narrador personaje, descubridor del secreto de los viajantes Callao y 

Matute. 

 

Para el análisis de este cuento usaremos la teoría estructural de Tzvetan Todorov en su ya 

clásico libro Introducción a la literatura fantástica (1998). Para ello, usaremos como guía los tres 

aspectos que Todorov tiene en cuenta (verbal, sintáctico y semántico) a la hora de analizar textos 

que se inscriben en la literatura fantástica.  

 

Se ha dividido el trabajo en cuatro capítulos. El primero titulado El discurso fantástico en 

la teoría todoroviana aborda la definición de lo fantástico y sus tipologías. El capítulo dos, El 

análisis de los registros de habla, analiza el aspecto verbal del cuento, es decir, se explica cómo 

los enunciados y la enunciación discursiva construyen lo fantástico. Dicho análisis se basa en los 

postulados de Seymur Chatman (1990) sobre los enunciados de proceso referidos a sucesos o 

acciones que se describen en un relato y los enunciados de inacción, que señalan atributos o 

calificativos.  

 

El capítulo tres, Aspecto sintáctico: macrosecuencias, describe la organización sintáctica 

del relato, da cuenta de las estructuras o bloques de macrosecuencias y secuencias identificando 

los espacios, personajes y acciones.  
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Finalmente, el capítulo cuatro Los temas de la red del yo, explica el aspecto semántico, 

relacionado con los temas del yo que trabaja el cuento: la metamorfosis, el doble y los objetos 

referidos al tema de las miradas. 

 

 

El interés de analizar este cuento parte del hecho de que René Rebetez es un escritor poco 

conocido y estudiando en la literatura colombiana, lo que da pie para que académicos, historiadores 

literarios, críticos, reseñistas, profesores y estudiantes de literatura, entre otros, señalen el impacto 

que su poética puede tener en las Letras hispanoamericanas. Si bien es cierto que sus textos en su 

mayoría son de corte de ciencia ficción, al analizarlos desde un enfoque estructural y lingüístico 

también participan de la comunión de la literatura fantástica. A nuestro modo de ver, este trabajo 

es un aporte más al estudio de uno de los escritores que quizás no haya sido valorado ampliamente 

en los canones tradicionales de la literatura nacional y latinoamericana.  

 

Adicionalmente, cabe anotar que este trabajo contribuye a engrosar los estudios que se han 

hecho en el programa de Lingüística y Literatura sobre la literatura fantástica y en qué medida su 

discurso de manera directa o implícita participa de las grandes historias narrativas que han escrito 

muchos escritores de Latinoamérica y del Caribe y que corresponde a los analistas de la literatura 

analizar, contextualizar y sobre todo darle sentido a estos relatos a través de un ejercicio de 

hermeneusis. 
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1.  EL DISCURSO  FANTÁSTICO EN LA TEORÍA TODOROVIANA 

 

En este capítulo se pretende explicar, de acuerdo con Tzvetan Todorov (1998), qué es el 

discurso fantástico y su tipología. 

 

1.1 ¿Qué es lo fantástico? 

 

Tzvetan Todorov (1998) desarrolla su teoría de lo fantástico basándose en la semántica y 

el estructuralismo. De acuerdo con su teoría3 lo fantástico es un género literario, el cual se distingue 

de otros subgéneros por la presencia de un acontecimiento sobrenatural que se enfrentan a la 

lógica y razón:  

 

En un mundo que es el nuestro, el que conocemos, sin diablos, sílfides, ni vampiros 

se produce un acontecimiento imposible de explicar por leyes de ese mismo mundo 

familiar. El que percibe el acontecimiento debe optar una de las dos soluciones 

posibles: O bien se trata de una ilusión de los sentidos, de un producto de la 

imaginación, y las leyes del mundo siguen siendo lo que son, o bien el acontecimiento 

se produjo realmente, es parte integrante de la realidad, y entonces esta realidad está 

regida por leyes que desconocemos. (Todorov, 1998, p. 24)  

                                                 
3 Véase Introducción a la literatura fantástica (1998). México: ediciones Coyoacán. Pp. 7-138. 
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También es fundamental que se genere la duda o vacilación en el personaje y en el lector 

real. El personaje trata de cotejar si lo que vio, oyó o sintió realmente pasó, o fue el resultado de 

un engaño de sus sentidos, los efectos de una droga, el alcohol, etc. Todorov (1998) afirma:    

 

Lo fantástico ocupa el tiempo de esta incertidumbre. En cuanto se elige una de las 

respuestas, se deja el terreno de lo fantástico para entrar en un género vecino: lo 

extraño o lo maravilloso. Lo fantástico es la vacilación experimentada por un ser que 

no conoce más que las leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente 

sobrenatural. (p. 24. Las cursivas son nuestras). 

 

1.2 Lo fantástico y sus condiciones 

 

La teoría Todoroviana (1998) sostiene que existen tres condiciones para que lo fantástico 

ocurra. En primera instancia está la vacilación del lector ante los acontecimientos 

sobrenaturales. De acuerdo con Todorov 

 

Lo fantástico implica pues una integración del lector con el mundo de los personajes; 

se define por la percepción ambigua que el propio lector tiene de los acontecimientos 

relatados. Hay que advertir de inmediato que, con ello, tenemos presente no tal o cual 

lector particular, real, sino una “función” de lector, implícita al texto (así como 

también está implícita la función del narrador). La percepción de ese lector implícito 
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se inscribe en el texto con la misma precisión con que lo están los movimientos de los 

personajes. (p. 28. Las negrillas son nuestras)  

 

La segunda condición para que se desarrolle lo fantástico es que la vacilación o ambigüedad 

sobre el suceso esté representada en el texto. Generalmente se percibe por uno de los personajes, 

ya sea el héroe o alguno de los secundarios. Según Toodrov, el rol de lector se cede a un personaje, 

y a la vez, la vacilación se halla representada, configurándose en tema del relato.  

 

Casi siempre ocurre como afirma Todorov (1998): “Diremos entonces que esta regla de la 

identificación es una condición facultativa de lo fantástico: este puede existir sin cumplirla; pero 

la mayoría de las obras fantásticas se someten a ella” (p. 29).   

 

  La última condición de lo fantástico, según Todorov (1998), es que el lector adopte una 

determinada actitud de lectura de los hechos que se narran, que no puede ser ni alegórica ni 

poética. En el caso de la alegoría, para Todorov (1998), esta es “una proposición de doble sentido, 

pero cuyo sentido propio (o literal) se ha borrado por completo” (p.54). Él reconoce la importancia 

que esta figura retórica tiene en la literatura universal, pero no está de acuerdo de que un texto 

fantástico se deba leer alegóricamente, puesto que dicha lectura no permitiría ver los 

acontecimientos sobrenaturales en un sentido literal dentro del universo del relato. Todorov (1998) 

lo resume así: 

 

 Hay que insistir sobre el hecho de que no se puede hablar de alegoría salvo que ella 

esté indicada de manera explícita dentro del texto. En caso contrario, se pasa a la 

simple interpretación del lector, y entonces no habría ningún texto literario que no 
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fuese alegórico, pues lo propio de la literatura es ser interpretada y reinterpretada 

incansablemente por sus lectores. (p. 62). 

 

Por su parte, para Todorov (1998), “la lectura poética constituye un obstáculo para lo 

fantástico” (p.53). ¿Cuál es la razón? Todorov responde argumentando que si  

 

al leer un texto, se rechaza toda representación y se considera cada frase como una 

pura combinación semántica, lo fantástico no podrá aparecer: exigir, como se 

recordará, una reacción frente a los acontecimientos tal como se producen en el mundo 

evocado. Por esta razón, lo fantástico sólo puede subsistir en la ficción. (p. 53) 

 

De la cita anterior se desprende que los acontecimientos deben tomarse literalmente, claro 

está en el mundo del relato y rechazar una lectura poética debido a que “lo fantástico implica la 

ficción” (Todorov, 1998, p.53).  

 

1.3 Clasificación de lo fantástico todoroviano 

 

En su ya clásico libro Introducción a la literatura fantástica, Todorov (1998), hace una 

clasificación de las tipologías de lo fantástico. Para él, lo fantástico puro se ubica entre lo extraño 

y lo maravilloso, o, en su forma más primaria, entre lo fantástico-extraño y lo fantástico-

maravilloso.  
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La teoría todoroviana4 presenta una escala que inicia en lo “extraño-puro”, pasando por lo 

“fantástico-extraño”/ “fantástico puro”, y cerrando con lo “fantástico maravilloso”, “maravilloso-

puro”. 

 

1.3.1 Lo extraño puro  

 

En esta categoría, de acuerdo con Todorov (1998), se hallan los textos narrativos que  

 

relatan acontecimientos que pueden explicarse perfectamente por las leyes de la razón, 

pero que son, de una manera u otra, increíbles, extraordinarios, chocantes, singulares, 

inquietantes, insólitos y que, esta razón, provocan en el personaje y el lector una 

reacción semejante a la que los textos fantásticos nos volvió familiar. (p. 41).  

 

Es importante señalar que la presencia de lo extraño cumple con una de las condiciones de 

lo fantástico, que según Todorov (1998, p. 41), es describir “ciertas reacciones, en particular la de 

miedo”. Señala que “se relaciona únicamente con los sentimientos de las personas y no con un 

acontecimiento material que desafía la razón”. 

                                                 
4 La teoría todoroviana establece una especie de taxonomía de lo fantástico, no obstante lo anterior, no son tan claros 

los factores que demarcan tal subdivisión. 
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1.3.2 Lo fantástico extraño  

 

Según Todorov (1998, p. 39), en las narraciones correspondientes a lo fantástico extraño, 

los sucesos o fenómenos “que a lo largo del relato parecen sobrenaturales, reciben, finalmente una 

explicación racional. El carácter insólito de esos acontecimientos es lo que permitió que durante 

largo tiempo el personaje y el lector creyesen en la intervención de lo sobrenatural” (p. 39) 

 

          

1.3.3 Lo fantástico puro  

 

La categoría de lo fantástico puro “estaría representado por la línea media que separa lo 

fantástico-extraño de lo fantástico-maravilloso; esta línea corresponde a la naturaleza de lo 

fantástico, frontera entre dos territorios vecinos” (Todorov, 1998, p. 39).  

 

1.3.4 Lo fantástico maravilloso  

 

Para Todorov (1998), los relatos que están en la escala de lo fantástico-maravilloso se 

caracterizan por manifestarse “como fantásticos”, pero que “terminan con la aceptación de lo 

sobrenatural”: 
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Estos relatos son los que más se acercan a lo fantástico puro, pues éste, por el hecho 

mismo de quedar inexplicado, no racionalizado, nos sugiere, en efecto, la existencia 

de lo sobrenatural. El límite entre ambos será, pues, incierto, sin embargo, la presencia 

o ausencia de ciertos detalles permitirá siempre tomar una decisión. (p.45)  

 

Traduciendo las palabras de Todorov, en lo fantástico maravilloso se presentan 

acontecimientos sobrenaturales que definitivamente no pueden ser explicados por las leyes de la 

naturaleza física tal como son aceptadas y reconocidas por la ciencia.  

 

1.3.5 Lo maravilloso puro 

 

Otra tipología de lo fantástico a la que se refiere la teoría todoroviana es lo «maravilloso 

puro» que, como lo extraño, no tiene frontera definida. En palabras de Todorov (1998) los 

elementos sobrenaturales no provocan ninguna reacción particular ni en los personajes, ni en el 

lector implícito. La característica de lo maravilloso no es una actitud, hacia los acontecimientos 

relatados sino a la naturaleza misma de esos acontecimientos (…). Lo maravilloso implica estar 

inmerso en un mundo cuyas leyes son totalmente diferentes de las nuestras; por tal motivo, los 

acontecimientos sobrenaturales que se producen no son en absoluto inquietantes. (p.46; 135. El 

énfasis es nuestro).  

 

 

De las palabras de Todorov, podemos señalar tres datos fundamentales de esta categoría: 

1). Se reconoce la presencia de ciertos acontecimientos sobrenaturales.  2). Como derivado de lo 
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anterior, los fenómenos o sucesos maravillosos rompen las leyes físicas o naturales conocidas. 3). 

No hay reacción ante los acontecimientos sobrenaturales por parte del lector y personaje principal.  

 

 

En esta categoría (“maravilloso puro”), Todorov (1998), pormenoriza unas 

subtipologías, entre las que se destacan: lo maravilloso “hiperbólico”, lo maravilloso 

“exótico”, lo maravilloso “instrumental” y lo maravilloso “científico” (o ciencia 

ficción).este último caso, afirma Todorov que  

 

 

aquí, lo sobrenatural está explicado de manera racional, pero a partir leyes que la 

ciencia contemporánea no reconoce. En la época del relato fantástico, lo que pertenece 

a lo maravilloso científico son las historias en las que interviene el magnetismo (…). 

Cuando no se desliza hacia la alegoría, la ciencia ficción actual obedece al mismo 

mecanismo. Se trata de relatos en los que a partir de premisas irracionales, los hechos 

se encadenan de manera perfectamente lógica. Poseen así mismo, una estructura de la 

intriga, diferente de la del cuento fantástico. (p.48-49) 
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2 EL ANÁLISIS DE LOS “REGISTROS DE HABLA” 

 

Este capítulo se centra, siguiendo la teoría de Tzvetan Todorov (1998), en dilucidar cómo 

por medio de los “registros de habla” se teje lo fantástico en el cuento Ellos lo llaman amanecer. 

Para ello, se recurrirá a los enunciados de proceso e inacción que plantea Seymour Chatman 

(1990), al analizar un texto narrativo. De igual manera, se aborda la enunciación narrativa 

(narrador-narratario) que presenta el relato. 

 

2.1 Enunciado fantástico  

 

De acuerdo con Todorov (1998), los “registros de habla” se refieren al conjunto de 

expresiones, palabras u oraciones que se despliegan a lo largo del relato y que actúan como signos 

o claves para configurar lo fantástico. Dicho en pocas palabras: se trata de poner en evidencia el 

aspecto verbal que  

 

reside en las frases concretas que constituyen el texto. Se pueden señalar aquí dos 

grupos de problemas. El primero se relaciona con las propiedades del enunciado (en 

otra ocasión hablé de los «registros del habla»; puede también emplearse el término 

«estilo», dando a esta palabra un sentido estricto). El otro grupo de problemas se 

relaciona con la enunciación: con el que emite el texto y con el que lo recibe (se trata 

en cada caso, de una imagen implícita al texto, y no de un autor o lectores reales); 
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hasta ahora, estos problemas fueron estudiados con el nombre de «visiones» o «puntos 

de vistas». (Todorov, 1998, p, 19) 

 

2.2 Enunciados de proceso e inacción 

 

Seymour Chatman (1990), al analizar un texto narrativo tiene en cuenta dos tipos de 

enunciados: los de proceso y de inacción. Ambos se relacionan con la historia o contenido (lo que 

cuenta) de la narración, y la expresión discursiva (el cómo se cuenta).  En palabras de Chatman: 

“se dice que el discurso «enuncia» la historia y estos enunciados son de dos tipos: proceso e 

inacción, dependiendo de si alguien hizo algo o algo sucedió, o si algo simplemente estaba en la 

historia” (p.33. Las cursivas son del autor).  

 

Por otra parte, al hablar de los enunciados de proceso el crítico de cine y literatura, 

Chatman (1990) dice que los 

 

enunciados de proceso están en la modalidad del HACER o SUCEDER (…). Se puede 

decir que un enunciado de proceso relata, o bien representa, un suceso dependiendo 

de si este está presentado explícitamente, es decir, expresado como tal por un narrador, 

o no. (…). (p.33. Las mayúsculas y cursivas son del autor) 

 

Por el contrario, los enunciados de inacción que pueden analizarse en un texto narrativo, 

según Chatman (1990, p 33; 34) “están en la modalidad del ES”. Los enunciados de inacción se 

centran en aspectos relacionados con la identidad de un existente [espacio o personaje) o rasgos o 
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cualidades de éste. Dice Chatman (1990) que  el “enunciado de inacción puede identificar («Juan 

era oficinista»), o calificar («Juan estaba enfadado»). (p.33; 34. Las cursivas son del autor) 

 

 

2.3 El análisis 

 

El relato empieza con la voz del narrador personaje, quien afirma que había descubierto 

algo. Este enunciado de proceso no revela qué era ese algo. Leemos que “lo descubrí 

accidentalmente” (René Rebetez, 1996, p. 65). Para el lector, es una incógnita que solo se resuelve 

hasta que llegue a la segunda parte y subsiguientes. Sin embargo, la narración se centra en mostrar 

un estado inicial en la que un hombre, por ahora, indeterminado, de ojos grises mira (otro 

enunciado de proceso) “durante una fracción de segundo” al personaje principal, quien tampoco 

tiene nombre. En efecto, él dice que “yo sorprendí su mirada”.  

 

La mirada del hombre de ojos grises se había convertido en la “obsesión” del narrador 

personaje, ya que reconoce (así lo revela el relato) que “desde hacía algún tiempo” venía 

analizando al sujeto, fungiendo como una especie de investigador privado; de ahí que se introduzca  

la aseveración del personaje: “pero solo hasta hoy tengo [enunciado de proceso] la incongruente 

certeza de que ellos saben que yo sé y que harán algo de mí, porque no se puede saber 

impunemente” (Rebetez, 1996, p. 65). Dos enunciados de proceso saltan a la vista: el saber o 

conocimiento de los dos viajantes de que el personaje principal había descubierto algo y que, como 

consecuencia, procederían a hacerle algo. 
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El comienzo del relato no es gratuito. Está configurado de tal manera que uno como lector 

quiere seguir leyendo, adentrase en el cuento debido a ciertos referentes como la mención que hace 

el narrador de ese hombre de ojos grises (enunciado de inacción) con su mirada extraña, el uso del 

deíctico “ellos”, el conocimiento que éstos tenían del narrador, y la mencionada “impunidad” a la 

que se refiere el texto. Estos hechos suscitan interrogantes que motivan a seguir leyendo: ¿Quién 

es ese hombre de ojos grises? ¿Quiénes son ellos? Y sobre todo, ¿por qué no puede quedar impune 

el narrador? 

 

Este primer párrafo ambienta la historia incorporando el tiempo que maneja el relato: un 

pasado por un lado. El narrador afirma que descubrió, sorprendió y algo le obsesionaba; todos 

estos enunciados estarían en la modalidad de hacer, según Chatman. Por otro, un presente: “hoy 

tengo”, “ellos saben” y también el futuro: “harán algo de mí”. Estos tiempos verbales prepara el 

camino de lo que viene a continuación.  

 

En este segmento del relato, se introduce un enunciado de proceso: tertuliar. En un club, 

un grupo de intelectuales, entre ellos el narrador protagonista se reunía para hablar sobre literatura, 

política, el clima, informes de meteorología, mujeres, etc. El relato se centra en mostrar gracias a 

enunciados de inacción la imagen de “ellos”, dos hombres “ambiguos como lo que eran”, 

“viajantes de comercio”, “siempre enfundados en sus gabardinas” (Rebetez, 1996, p.65) que llegan 

al club donde casi siempre acudía el narrador; pero que al principio a los dos extraños “no se les 

tomó en cuenta”.  

 

Si se piensa en las prendas que llevan los dos hombres (gabardinas) puede afirmarse que 

buscaban o, literalmente protegerse de la lluvia o el viento, o camuflarse para no ser reconocidos 
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por los demás personajes. También se pone de relieve a través de un enunciado de inacción unos 

objetos que tenían los dos viajantes: “los irremediables portafolios bajo el brazo”, que más adelante 

jugarán un papel importante en el cuento. 

 

Debido a que el restaurante del club era abierto al público, éste tenía “muchos asiduos” 

clientes; pero al grupo no le interesaba la vida privada “de los nuevos parroquianos”. Como lo 

expresa el narrador, era una “incógnita que no merecía ser resuelta”. Sin embargo, los dos viajantes 

de comercio, Ricardo Matute y Juan Callao, representantes de los laboratorios Gulp, terminan 

siendo por decirlo así miembros de la familia; un enunciado de proceso lo resume así: “eran amigos 

de todos”, al parecer por sus personalidades, especialmente, la de Callao.  

 

Se describe la personalidad de Callao a través de enunciados de inacción como un hombre 

“cordial, chocantemente desinhibido, luciendo siempre un criterio sano sobre los acontecimientos 

internacionales, de risa fácil y apretón de manos efusivos” (Rebetez, 1996, p.65).  

 

El rostro de Callao entra en juego en la narración. Su cara se hace amigable, familiar al 

narrador. Mediante enunciados de inacción leemos que tenía un “rostro de buen chico, de 

mandíbulas anchas y nariz pequeña, con un ligero aire de boxeador aficionado”.  Esta familiaridad 

seguramente ocurre en el universo del cuento debido a dos razones: a). por medio del enunciado 

de proceso “solía llegar en las tardes” al restaurante se muestra la costumbre, la frecuencia con que 

visitaba el lugar y b). Callao había entrado al grupo y de vez en cuando se sentaba en la mesa de 

los intelectuales y “departía [enunciado de proceso] con el grupo (Rebetez, 1996, p. 66).  
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El personaje principal pensaba que Callao pertenecía o era el convencional representante 

de la clase media. Su espacio preferido en el club era “una mesa cercana a la vidriera” que daba a 

la calle. Desde este punto, Callo entraba, según los enunciados de inacción, en un estado 

“bobalicón y embebido” y su trabajo era mirar [enunciado de proceso] pasar a “los transeúntes o 

se sumía en la lectura de folletos y papelotes que extraía del portafolios”. 

 

La idea de que Callao era un extraño se puede observar en las relaciones “banales” que 

durante algunas semanas el narrador y sus contertulios tenían con los dos viajantes de comercio. 

El personaje central expresa que “mis relaciones con ellos fueron todo lo banales [enunciados de 

inacción] que deben ser las relaciones con gente que no pertenece estrictamente a nuestro grupo” 

(Rebetez, 1996, p. 66. El énfasis es nuestro). La expresión emitida por el narrador es algo ambigua. 

No se sabe con exactitud si se está refiriendo al grupo de intelectuales, o al grupo como especie, 

en este caso humanos, como si Callao fuese un ser de otro planeta o especie. 

 

El grupo se esforzaba por ser amable, pero el enunciado de proceso que se menciona, a 

saber, “conservábamos “distantes” muestra la abyección inicial hacia los dos hombres. De hecho, 

los contertulios se reconocen como una especie de élite, cuya consigna, siguiendo al mentor del 

narrador (el doctor López) era “juntos pero no revueltos”. Además, las conversaciones eran, de 

acuerdo a los enunciados de proceso e inacción que menciona el narrador, “trozos” de temas que 

“versaban siempre sobre tópicos literarios, meteorológicos, femeninos y cinematográficos”, pero 

también hablaban de asuntos ecológicos y de política.  

 

El narrador enfatiza la separación entre los dos grupos diciendo que esas breves 

conversaciones con los viajantes se hacían “sin profundizar nunca”, ya que este era el modo de 
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“hacerlo [enunciado de proceso] con aquellas personas que se han conocido en sitios como un 

restaurante, en el café o en un baño turco…y que no pertenecen al grupo” (Rebetez, 1996, p.66). 

Hasta aquí la atmósfera del cuento es estable, tranquila y normal. 

 

En la segunda parte del relato, la cotidianidad, el equilibrio y estatismo se rompe. El 

narrador dice, de acuerdo con el enunciado de proceso que “todo comenzó a tomar el giro extraño 

que ahora tiene” (Rebetez, 1996, p. 66). La frase “giro extraño” en este enunciado de inacción 

indica que había ocurrido algo distinto. Para contextualizar: el narrador como de costumbre fue al 

restaurante, pero llegó “al club más tarde que de costumbre”. Dicho atraso le permitió al narrador 

descubrir una particularidad que tenía uno de los viajantes. A través dela ventana el narrador, 

“entre curioso y distraído” vio (enunciado de proceso) a Callao y se dio cuenta que éste tenía 

“descansando oculto su rostro entre las manos” y absorto en la lectura que realizaba y que le 

llamaba poderosamente la atención al narrador. Recuérdese que antes se ha dicho que Callo sacaba 

de su portafolio unos papeles indeterminados. Así las cosas, el narrador quiso averiguar qué eran 

esos documentos. Por eso, se acerca a la vidriera y trata de mirar “el título o las ilustraciones del 

texto” (enunciado de inacción) que leía el señor Callao. 

 

El personaje busca a través de la luz que le suministra la ventana, “un trazo, una mancha 

siquiera” (enunciado de inacción) en los documentos que lee el viajante; pero los papeles que leía 

Callao “estaban completamente en blanco”. De este pasaje, —en el mundo del cuento—, podría 

decirse que si los papeles que Callao lee están en blanco, entonces el representante de laboratorios 

Gulp no está cuerdo, ya que nadie leería unos papeles en blanco; en esa blancura de horas se 

escribiría, mas no se leería. 
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Callao se da cuenta de que es observado, intuye la presencia del narrador, por eso “volteó 

su rostro” (enunciado de proceso) hacia el narrador, quien expresa que “sorprendido in fraganti en 

mi exceso de curiosidad, esbocé [enunciado de proceso] una sonrisa que se congeló de inmediato” 

(Rebetez, 1996, p.66. Las cursivas son del autor). El rostro oculto de Callao se opone a la acción 

visible del narrador, quien es descubierto fisgoneando para saciar ese exceso de curiosidad. Al ser 

“pillado” el personaje trató de reducir la tensión generada con una sonrisa (enunciado de inacción), 

pero no obtuvo respuesta de Callo, ya que se congeló de inmediato. ¿Cuál fue la causa? En el relato 

leemos en el enunciado de proceso que “el señor Callao, en ese instante, no tenía ojos y sus cuencas 

vacías me miraban con insistencia” (Rebetez, 1996, p. 66). 

 

Este pasaje pone en evidencia la percepción del personaje narrador: o los vidrios de la 

ventana le estaban engañando, o el señor Callao realmente no tenía ojos. Este hecho es confirmado 

por el narrador, quien asegura que si bien la “aterradora experiencia [enunciado de inacción) duró 

bien poco, por fortuna” “fue bastante peor ver [enunciado de proceso] crecer ojos, los ojos grises 

del señor Callao, donde un segundo antes no había nada” (Rebetez, 1996, p. 66. Las cursivas son 

nuestras).  

 

Espeluznante experiencia. No obstante, la narración mitiga un poco la experiencia 

señalando dos elementos representados en dos enunciados de inacción: 1). las cuencas de los ojos 

de Callao que se llenan como dos recipientes, trayendo los ojos de vuelta, como un acto de magia 

donde el mago desaparece un objeto y de repente aparece en el mismo lugar o en otro, y 2). La 

sonrisa cordial de Callao que dirige al narrador.  
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En relación con esta experiencia, el narrador es consciente de que Callao debió ver cómo 

lo observaba a través de la vidriera, “francamente estúpido” (enunciado de inacción), dice el relato. 

Si antes la historia ha dicho que cuando Callao observaba a través de la ventana entraba en un 

estado “bobalicón”, ahora es el narrador quien adopta la pose de un fisgón estúpido. Dicha 

estupidez se corta de inmediato cuando el personaje racionaliza: “Recobré mi compostura 

[enunciado de proceso] — soy un crítico de arte que se respeta— respondí el saludo lo mejor que 

pude”.  Nótese que el narrador dice que recobró su compostura, es decir, es como si se nos 

estuviera sugiriendo que el narrador personaje experimenta momentos de locura, estupidez y 

momentos de cordura. 

 

La intención del personaje era, como de costumbre llegar al restaurante, de ahí que 

penetró (enunciado de proceso) de inmediato al restaurante a reunirse con sus amigos; sin embargo, 

leemos que ahora quiere estar “lo más lejos posible del señor Callao”. El personaje se siente y mira 

como un estúpido, por eso, no comparte la experiencia vivida con el viajante a sus amigos. 

Reconoce en enunciados de inacción que sus amigos “son intelectuales serios” y por otro lado, 

asegura que “mi prestigio se vería menguado contándoles un detalle tan disparatado [enunciado 

de inacción]” (Rebetez, 1996, p. 66. Las cursivas son nuestras).  Nuevamente el relato pone de 

relieve la racionalidad, la seriedad académica, el prestigio social (el qué dirán) como lo más 

importante; la otra lógica sería irracional, sin base científica, “disparatada”.  

 

Llegados a este punto, el lector pudiera pensar que el narrador dejaría el asunto ahí, pero 

no. Leemos que si los “hechos no hubiesen llegado tan lejos”, el narrador se hubiese abstenido de 

“confesar [enunciado de proceso] que la curiosidad pudo más que [su] recato”.  El narrador dejó 



32 

 

de lado su formación intelectual santafereña y se dedicó de ahí en adelante a “observar [enunciado 

de proceso] detenidamente a los dos viajantes de los laboratorios Gulp”. 

 

El fenómeno extraño de los ojos de Callao hace que su curiosidad se viera, según el 

enunciado de inacción, “azuzada y colmada al poco tiempo”. Hace un contraste entre lo racional 

y lo irracional. Decide ser más cuidadoso a la hora de ver algo o a alguien. Así lo deja ver el 

enunciado de proceso “he jurado mirar las cosas dos veces, por lo menos, antes de juzgarlas”. 

(Rebetez, 1996, p.67).  Esta toma de conciencia lo lleva a dase cuenta de que “el mundo no es tan 

racional como creemos”. Este exceso de razón del personaje lo lleva a cuestionar su formación 

académica, cultural e intelectual. Reconoce que “han sido [enunciado de proceso] puestas en 

jaque” (Rebetez, 1996, p.67). 

 

La narración deja por un momento a Callao y se centra en Ricardo Matute. Se le describe 

con enunciados de inacción como un hombre “extremadamente delgado, de nariz afilada sobre la 

que cabalgan unos lentes muy espesos”. Su fenotipo no es el de un hombre con “fachada 

deportiva”; a diferencia de Callao, es introvertido, huidizo y se resalta una particularidad en el 

enunciado de proceso: “su manzana de Adán salta desaforadamente a cada sorbo de café”. 

También, según la mirada del personaje principal, algo había en Matute que recordaba (enunciado 

de proceso) “a uno de los personajes lánguidos del Greco5 [enunciado de inacción]” (Rebetez, 

1996, p. 67).  

 

                                                 
5 Pintor griego, su verdadero nombre era Doménikos Theotokópoulos. Nació en 1541 (Heraclión, Creta) y 

murió en 1614 (Toledo, España). Véase El Greco: pintor del siglo XVI. En: https://www.aboutespanol.com/el-greco-

3954367 
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El elemento extraño se introduce en el relato en el caso del señor Matute en horas de la 

noche: “Aquella noche el señor Matute fue el último en abandonar [enunciado de proceso] el 

restaurante del club” (Rebetez, 1996, p. 67). Callao se había ido antes. Se había despedido de “su 

amigo con un apretón de manos” y del grupo “con un gesto cordial” (enunciado de inacción).  Con 

el pasar de las horas, de acuerdo con el cuento, todos “los parroquianos abandonaron el lugar, 

quedando solo el viajero” y el narrador.  

 

Aquí los ojos sigilosos del narrador siguen (enunciado de proceso) atentamente los gestos 

y el “diálogo lejano” de Matute, así como “el ritual de lectura de folletos y demás papeles extraídos 

de los portafolios” (enunciados de inacción) que realiza Matute con aquellos papeles limpios de 

tinta. En efecto, el narrador reconoce que era el “único en saber [enunciado de proceso] que 

aquellos papeles no contenían nada”; sin embargo, a veces duda puesto que asevera que 

“pensándolo [enunciado de proceso]bien ahora, tal vez contengan más de lo que mis ojos pueden 

ver” (Rebetez, 1996, p. 67).   

 

En otros términos, el narrador ha visto a los dos viajantes en la misma acción: leyendo 

papeles en blanco en los que hay una codificación que solo ellos entienden. Reconoce que está 

limitado por el campo visual de sus ojos; lo que indica que dichos documentos contienen un 

mensaje cifrado. Hay que señalar que la lectura de un periódico es la “barricada” o barrera 

(enunciado de inacción) que utiliza el personaje para camuflar su mirada: “apostado [enunciado 

de proceso] detrás de mí periódico con el objeto de evadir la atención del hombre que era objeto 

de mi curiosidad” (Rebetez, 1996, p. 68).  Ese ritual de lectura es tan fuerte que el narrador dedica 

unas líneas a narrar la pasión con la que lee Matute y su meticulosidad a la hora de guardar los 

papeles: 
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El individuo [Ricardo Matute] se enfrascó [enunciado de proceso] en la lectura de los 

papeles que no dicen nada, y al cabo de media hora interrumpió su trabajo, ordenó 

[enunciado de proceso] los legajos cuidadosamente en el interior del portafolios y tras 

abandonar con modales negligentes unos billetes sobre la mesa, salió del restaurante 

[enunciado de proceso]. (Rebetez, 1996, p. 68. Las cursivas son nuestras). 

 

 

Anteriormente se ha afirmado que el descubrimiento que hizo el narrador de Callao fue 

la capacidad de desintegrar sus ojos de sus orbitas oculares y volverlos a poner a su antojo. Y en 

el caso de Matute, ¿qué fue lo que descubrió?  El narrador personaje relata que “en un acto de 

descuido imperdonable dejó [enunciado de proceso] algo más sobre la mesa: su mano derecha 

(…), cuyos largos dedos de uñas azuladas seguían apretando todavía el puñado de ajados billetes 

de banco [enunciado de inacción]” (Rebetez, 1996, p. 68); ese puñado de billetes representaba una 

“propina bien extravagante [enunciado de inacción]”. Como lectores, llegamos a la conclusión de 

que muy seguramente el señor Matute había dejado en la mesa una prótesis o estructura “perfecta” 

de una mano humana con tendones, huesos, venas y músculos.  

 

El narrador quiere tocar el objeto olvidado, “examinar [enunciado de proceso] de cerca la 

textura del apéndice olvidado” (enunciado de inacción), pero no puede hacerlo porque no tiene el 

suficiente tiempo, Matute regresó y “entró apresuradamente”, lanzó “furtivas miradas” (enunciado 

de inacción) para ver si lo observaban, toma su mano, “se apoderó” —dice el narrador—, y se “la 

colocó [enunciado de proceso] prestamente en su lugar, saliendo tan furtivamente como había 

llegado” (Rebetez, 1996, p. 68). 
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¿Por qué deja su mano en la mesa Ricardo Matute? El narrador es claro, dice que fue por 

un “acto de descuido imperdonable”. Pero si se examina con cuidado el contexto de este párrafo 

notamos que al despedirse, Callao, le da a Matute un “apretón de manos”. ¿No podría ser este 

gesto un código, una clave? ¿Por qué es Ricardo Matute e último en salir del restaurante? ¿Dejaría 

Matute su “mano” adredemente? El relato no lo dice explícitamente, pero estas son señales de que 

ellos, los viajantes ya saben que el narrador sabe algo que va más allá de la simple apariencia. 

 

Hasta aquí el lector pudiera preguntarse sobre qué eran realmente los dos viajantes de 

comercio, ¿espías? ¿Androides?  ¿Humanoides? ¿Extraterrestres?  

 

Como resultado de esta experiencia, el narrador optó “por guardar silencio” (enunciado 

de proceso), debido a que 1) los amigos que pertenecían al grupo, eran unos “intelectuales serios 

[enunciado de inacción] que viven estrictamente en el mundo de la lógica” (Rebetez, 1996, p.68), 

y 2) las consecuencias que dicha revelación hubiera traído a la carrera del personaje, quien 

reconoce que “hubiera sido fatal”.  

 

En este pasaje se menciona la política como parte importante del país en el que vive el 

narrador personaje: “nuestra preocupación esencial es la política”. Vivir fuera de ese status, “del 

presupuesto” tal como lo dice la voz narrativa “es vivir en el error” (Rebetez, 1996, p. 68). La 

política es la fuente de ingresos del grupo de intelectuales a la que pertenece el personaje:  
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Vivimos en un país que muere en torno a ella y casi todos los intelectuales ganamos           

nuestro pan de cada día (a veces un poco más) gracias al gobierno o a la oposición al 

gobierno, que viene a ser lo mismo. (Rebetez, 1996, p.68) 

 

El narrador afirma en un enunciado de proceso que había que “cuidar mucho las 

relaciones” sociales y el prestigio que generaba el vínculo con la política. No hacerlo sería 

una estupidez: “siempre hemos creído [enunciado de proceso] que no se puede ser 

inteligente si no se pertenece a la política en alguna forma” (Rebetez, 1996, p.68). 

 

La primera explicación que halla el personaje en relación con los dos señores es 

que no son viajantes de comercio, sino agentes secretos y que era su deber “comprobar” 

(enunciado de proceso) su hipótesis. La otra asunción en la que piensa el narrador es que los 

señores Callao y Matute no podían ser otra cosa que “androides muy perfectos” (enunciado 

de inacción), que superaban a los humanos, “pero al fin y al cabo real” (Rebetez, 1996, 

p.69).  

 

¿En qué se fundamenta el personaje principal para suponer que los dos señores son 

androides?  En las acciones que podían hacer los dos señores. Por el lado de Callao, su 

capacidad de “leer [enunciado de proceso] papeles en blanco sin necesidad de ojos”; 

máxime que éstos podían desaparecer de sus cuencas orbitales (“reducirlos a la nada”) y 

“recrearlos a voluntad”. Por el lado de Ricardo Matute, podía quitarse partes de su cuerpo y 

reponerlas (enunciado de proceso) “también a voluntad”.  
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Así las cosas, el personaje contrasta, este hecho con otra lógica: “De los contrario 

serían trasgos, duendes redivivos provenientes de otra dimensión, engendros reaccionarios 

[enunciados de inacción] que no podían existir en pleno siglo XX” (Rebetez, 1996, p. 69). 

Puede notarse que este razonamiento resulta ser parcialmente concluyente para el narrador 

personaje: el par de hombres no pueden ser duendes ni engendros de otra dimensión, sino 

androides de una perfección única. En el caso de nosotros como lectores, podríamos pensar 

en los avances científicos y tecnológicos que han permitido el diseño y construcción de 

sujetos robóticos casi semejantes a seres humanos.  

 

 

Si bien el personaje supone que los dos señores viajantes son “androides muy 

perfectos”, admite que este tema “también era públicamente inconfesable y poco serio 

[enunciado de inacción]”. El narrador personaje no está del todo seguro de su conclusión 

parcial, tiene que completarla o descartarla. Por eso, dedica “todo su tiempo” a vigilar al par 

de androides. Como intelectual perteneciente a una comunidad académica y como un agente 

en cubierta se prepara para recopilar pruebas. Lo primero que hace es “adquirir [enunciado 

de proceso]  una minigrabadora”, a la que le dicta “los pormenores de este asunto [enunciado 

de inacción” (Rebetez, 1996, p.69).  

 

Expresa por medio de un enunciado de proceso que en la actualidad (“ahora”) “hay 

un gran mercado para las grabaciones”.  Estas palabras podrían interpretarse en dos sentidos. 

Por un lado, estaría diciendo que en el siglo XX hizo posible la proliferación del medio 

magnetofónico para grabar mensajes, entrevistas, llamadas, etc.  o, por otro, la posibilidad 

de que si lograba grabar (recoger evidencia) de las acciones y mensajes cifrados de los dos 
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señores, objeto de estudio, entonces tendría una gran noticia o descubrimiento que le daría 

gran reconocimiento y que pondría en evidencia la intervención de espías en el país, seres 

robóticos u otra cosa de mayor trascendencia.  

 

Para el personaje, esta investigación requiere la inteligencia y galantería de un 

agente como Bond, James Bond, el agente inglés de la serie de televisión y del cine. Por eso 

dice: “Estoy [enunciado de proceso] íntimamente regocijado con mi papel de James Bond: 

lo único que me hace falta para ser igual a él, son las chicas que siempre lo acompañan” 

(Rebetez, 1996, p. 69). 

 

Teniendo en cuenta esto, el relato dirige la atención del lector a temas del siglo XX: 

estructura económica, lucha contra el narcotráfico e inteligencia artificial y cibernética; en 

este último caso, “se había comprobado [enunciado de proceso] que en la perestroika y en 

la lucha contra el narcotráfico habían intervenido mecanismos cibernéticos de penetración” 

(Rebetez, 1996, p.68-69. Las cursivas son del autor).  

 

Resuelto a descubrir a los viajantes, el personaje principal intensifica su 

investigación, pero al cabo de pocas semanas, estuvo “a punto de abandonar [enunciado de 

proceso] la insensata investigación” debido a que todo vuelve a la normalidad, ya que “nada 

insólito ocurría, ni siquiera algo un poquito fuera de lo normal” (Rebetez, 1996, p.69). Es 

algo así: el desequilibrio que rondaba el mundo del narrador personaje y su objeto de estudio 

y observación, —Callao y Ricardo—, vuelve a buscar su equilibrio. 
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Todo es cotidiano, normal. La vida de los viajantes sigue. Para el personaje es una 

sorpresa que “los incidentes anotados no se reprodujeron [enunciado de proceso]” debido a 

que los señores Callao y Matute “no se dividían en trozos, y lo que es más, cuando leían, lo 

hacían realmente” (Rebetez, 1996, p. 69). En efecto, el relato afirma que el personaje realiza 

una investigación que lo lleva a confirmar que el par de señores sí “eran [enunciado de 

proceso] dependientes de los laboratorios Gulp, a cuyas oficinas acudían puntualmente todas 

las mañanas”.  

 

Como visitantes médicos, los dos hombres, en la sede de los laboratorios Gulp, 

cada mañana recibían instrucciones de lo que tenían que hacer durante la jornada laboral, 

“abordaban  [enunciado de proceso] su viejo Dodge” para hacer su recorrido, que se reducía 

“ni más ni menos”, [al] acostumbrado por cualquier agente de laboratorio. Una larga serie 

de consultorios médicos…” (Rebetez, 1996, p. 69). Como se observa, el personaje, como 

un detective, reconstruye el itinerario de los agentes, pero sin evitar sufrir las consecuencias: 

“muchas veces creí [enunciado de proceso] enloquecer de tedio en su seguimiento” 

(Rebetez, 1996, p. 69). 

 

La tristeza no se hace esperar en el personaje debido a que afirma en un enunciado 

de proceso que “era descorazonador” saber ahora que no eran agentes secretos, sino 

“simples agentes de comercio”. Por enésima vez, el personaje central trata de 

 

 1) redireccionar sus pensamientos, volviendo a la lógica, a la razón, que le ha 

puesto la vida: “Estuve [enunciado de proceso] a punto de creer que había soñado despierto; 
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que todo lo que había visto era una mala jugada de mi cerebro [enunciado de inacción]” 

(Rebetez, 1996, p.69).  

 

2) Nótese los términos que utiliza el narrador personaje: soñado despierto, y la 

intervención del cerebro y su “mala jugada”.  

 

Y 3) el personaje se siente satisfecho y feliz: “me felicité por haber guardado 

silencio” en el caso Callao-Matute. Expresa el personaje que sus amigos lo “hubieran 

llevado [enunciado de proceso] en andas al consultorio de un psiquiatra” (Rebetez, 1996, p. 

69). 

 

Callao y Matute, en enunciados de proceso que expresa el narrador “se veían más 

normales que yo”. Adoptan un estilo de vida tan normal y lo mejor de todo era que se 

divertían: salían a trabajar, iban al restaurante y al cine y habían hecho [enunciados de 

proceso] “amistad con un par de lindas chicas” [enunciado de inacción]; de los dos hombres, 

Callao tenía mejores resultados con las mujeres. Por su parte, el narrador personaje se 

identifica con Matute debido a que éste tenía un problema con las mujeres, dice el relato: 

“No así Matute porque al igual que yo, parece que no es muy afortunado con las « viejas» 

[enunciado de proceso e inacción] (Rebetez, 1996, p. 70).  

 

Esta normalidad es tanta que el narrador personaje casi deja su investigación a un 

lado, “estaba dispuesto a abandonarlo todo”; sin embargo, sucedió algo que le da un giro a 

la historia. Manifiesta el narrador que “ocurrió [enunciado de proceso] esta misma mañana, 

apenas hace algunas horas” (Rebetez, 1996, p.70). 
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La narración se centra ahora en explicar la novedad en el cambio de la rutina de los 

dos viajantes. En el presente, dice el personaje central que “los dos viajantes cambiaron su 

rutina”. Salieron de su residencia a la hora de siempre, pero en vez de dirigirse a la sede de 

la empresa donde trabajaban, los laboratorios Gulp, “encaminaron su automóvil hacía las 

afueras de la ciudad” (Rebetez, 1996, p.70). 

 

Tal como se ha expresado antes, el narrador había estado fungiendo como 

detective, siguiendo a los dos agentes viajantes “durante tantos días” en su automóvil Simca, 

que según él era “inadvertible”. Esa mañana, el narrador los había seguido a “prudente 

distancia”. Se dio cuenta de que los señores siguieron “durante más de media hora la 

autopista oriental”, pero que luego cambiaron su rumbo “bruscamente por un camino de 

terracería”. Es decir, dejan lo urbano para internarse en un espacio rural, alejado de la 

civilización. 

 

 Al llegar a la zona seleccionada, los dos señores se bajaron de su “coche y después 

de haber extraído del cofre algo parecido a una lavadora automática, se dirigieron con el 

artefacto al interior del bosque que se extiende a lado y lado del camino” (Rebetez, 1996, 

p. 70.Las cursivas son nuestras). Nótese que el narrador personaje se refiere al objeto que 

los viajantes llevaban escondido en su auto como un “artefacto” extraño y lo compara con 

algo semejante que el lector conoce, esto es, una lavadora automática, un electrodoméstico 

que forma parte de una casa de familia. 
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Con sigilo el narrador siguió los pasos del par de señores, “escurriendo[se] entre 

los arboles”. Llegan a un “pequeño claro”, es decir, a un sitio del bosque donde se percibe 

la luz. Allí los dos señores dialogan entre sí. El narrador ve que ellos “han traído sus 

portafolios” de los que sacan “los famosos folletos inéditos (Rebetez, 1996, p. 70).  También 

activan el artefacto que se parecía a una lavadora: “Manipulan el aparato que llevaron y de 

él emergen antenas semejantes a los que usan un radar”.  

 

El observador sigiloso relata el mismo momento en que ocurre el suceso. Cree que 

el aparato con antenas debía ser “un transmisor”. Frente a este aparato los viajantes dialogan, 

pero el personaje central no logra oír el tema o asunto de lo que hablan, ya que afirma: “pero 

no alcanzo a percibir sus voces”. Es consciente de que debe acercase unos metros más a 

ellos para oírlos mejor. Se da cuenta de que uno de ellos, Callao leía “la escritura invisible” 

de los papeles.  

 

El acercamiento físico que hizo el narrador personaje para poder oír mejor a los 

agentes genera una consecuencia: los viajantes ven (descubren) al personaje. Ya no puede 

esconderse entre los árboles. Él dice: “Estoy seguro de que me han visto, pero hacen caso 

omiso de mi presencia” (Rebetez, 1996, p.70.Las cursivas son nuestras).  

 

Uno de los dos señores, Callao deja de leer el texto y vuelve su rostro, solo una 

“fracción de un segundo” hacía el personaje. Éste logra ver los ojos “grises” de Callao 

auscultándolo a la distancia. Pero hay algo positivo. El personaje, ubicado en un lugar 

estratégico afirma: “Desde aquí, en un murmullo, oigo sus voces guturales” (Rebetez, 1996, 
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p. 70). A pesar del acercamiento del personaje, lo que el relato revela es “un murmullo”, 

unas “voces guturales”, sonidos extraños. 

 

Los dos agentes viajantes transmiten “algo” a través del artefacto. No obstante, el 

narrador personaje afirma que “ya no le “interesa lo que dicen ni lo que hacen”. Aquí vemos 

un cambio de perspectiva de la investigación que hasta este punto ha realizado el personaje. 

¿Cuál fue la causa de este cambio? En líneas siguientes leemos que el narrador enfatiza el 

hecho de haber sido descubierto: “Me han visto. Debo irme”. (Rebetez, 1996, p. 70). 

 

Tal como un animal descubierto y acorralado por un depredador que intenta escapar 

por su vida, el narrador personaje intenta, pero sus “piernas parecen haber echado raíces en 

la tierra” (Rebetez, 1996, p.70). En otras palabras, fue trasformado en un ser de la naturaleza 

de ese bosque en el que se encuentran. Así lo confirma el personaje: “Algo han hecho para 

convertirme en árbol”. Asume, mejor “está seguro” que su congelamiento o afincamiento 

es “culpa” de los viajantes.  

 

En ese momento de terror, el personaje narrador se “sobrepone”, oye las palabras 

de Callao, pero no puede entender lo que éste transmite. Infiere que “debe ser un informe…” 

(Rebetez, 1996, p.70). 

 

En este punto la narración termina con el informe que Callao transmite. ¿A quién? 

No lo dice explícitamente, pero por el tenor del discurso de la narración y de lo que dice el 

informe, se supone que sería a otros agentes viajantes o a ¿seres extraterrestres? 
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El informe que transmite Callao trata sobre el día, la noche y el amanecer. En la 

noche,  

…en determinado momento las cosas comienzan a cambiar, diríase que pierden poco 

a poco sus contornos, esfumándose hasta dejar de ser. En un instante todo, lo vivo y 

lo muerto, lo inerte y lo animado, tiende a convertirse en un solo, gigantesco ser opaco 

que se acentúa cada vez hacia el amasto oscuro, más oscuro, como una masa maleable 

de glincalín que se devora así misma. (Rebetez, 1996, p. 70) 

 

“Ellos lo llaman noche”. Así enuncia Callao el nombre que la humanidad le ha dado a la 

llegada del crespúsculo, cuando muere el sol y aparece la luz de la luna. Las formas y colores del 

día pierden su color hasta “dejar de ser”. El quiasmo (figura estilística) que utiliza el narrador al 

hablar de lo vivo y animado contraponiéndolo a lo muerto e inerte sirve para describir a ese “ser 

opaco que se acentúa en la medida que pasan las horas de la noche, el “amasto oscuro” que diluye 

las formas de los objetos y personas. Callao transmite que “para ese entonces ya no hay formas, 

ya no hay colores” (Rebetez, 1996, p. 71). 

 

En su informe, Callao sigue describiendo la noche, que llama “el extraño fenómeno”. 

Señala que es algo cíclico, pero que interrumpidamente, tal fenómeno viene “siempre acompañado 

por un descenso —así sea leve— de la temperatura” (Rebetez, 1996, p. 71). 

 

El viajante reconoce que es difícil para él y su compañero Matute “acostumbrarse   a las 

tinieblas, así sean pasajeras”. En este punto del informe que transmite Callao se introduce un 

enunciado que revela quienes realmente serían los dos viajantes de comercio. Callao expresa que 
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las tinieblas “tienen un gusto amargo para nuestras papilas” (Rebetez, 1996, p. 71). ¿Por qué habría 

de tener un gusto amargo la noche si los viajantes eran humanos? 

 

Callao contrapone la luz y la oscuridad. Se refiere al firmamento brillante, libre de 

“nebulosidades” y a la función positiva de la luz fría de la luna (“el satélite albino”) que devuelve 

a las cosas sus contornos perdidos”. Sin embargo, el señor Callao afirma que el “color no se 

recupera hasta más tarde” cuando amanece. 

 

Las siguientes palabras de Callao asustan: “Nunca me imaginé que existiera algo tan 

monstruoso en parte alguna” (Rebetez, 1996, p. 71). Por el contexto, como lectores sabemos, el 

narrador personaje también lo oye que Callao está aludiendo a la tensión entre el día y la noche, 

luz y sombra. La expresión “en parte alguna” da a entender que el par de señores viajantes no 

habían encontrado en sus viajes (¿interplanetarios y galácticos?)  tal fenómeno. De hecho, dice 

que “los colores no corresponden al argento y al ruomo que son los fundamentales” (Rebetez, 

1996, p.71). 

 

En su informe Callao plantea que “hay muchos pigmentos y se mezclan entre sí 

promiscuamente como cuando en Inra ocurre un colorato dislocado”. Callao como un pintor del 

amanecer tiene un punto de referencia: Inra. Quizás el lugar remoto, desconocido para el narrador 

de donde vienen los dos viajantes.  En este lugar, de acuerdo con Callao se genera un “colorato 

dislocado”.  

 

Para la percepción de Callao y Matute, el planeta donde viven los humanos se caracteriza 

por la cantidad de pigmentos que se cruzan pintando lienzos de realidades. Callao dice que “son 
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turbios y burdos” y maximiza su intensidad diciendo que su “aparición irrita las papilas 

lumínicas” (Rebetez, 1996, p. 71. El énfasis es nuestro). Por segunda vez, el relato dirige la 

atención del narrador y del lector hacia el efecto de la diversidad de colores en la Naturaleza y la 

llegada de la luz solar cuando empieza el día en los ojos de los viajantes. Callao cierra su 

transmisión leyendo que “es apenas creíble que exista un suplicio tan atroz. Ellos lo llaman 

amanecer” (Rebetez, 1996, p. 71). Para Callao y su compañero Matute, el amanecer es un “suplicio 

atroz”. Diríase que los viajantes no estaban acostumbrados a la luz. 

 

Ahora bien, ¿En qué gama de lo fantástico se puede ubicar este cuento de Rebetez? Para 

Todorov (1998), lo que el personaje o héroe central ve, oye o siente (algo sobrenatural) podría 

tener su explicación en alucinaciones, efectos de sustancias psicoactivas o el alcohol, sueños, etc. 

Lo que ubicaría ese suceso sobrenatural en el terreno de lo fantástico extraño. De acuerdo con 

Todorov (1998), en esta modalidad se narran sucesos que “parecen sobrenaturales”, pero que 

“reciben, finalmente una explicación racional. El carácter insólito de esos acontecimientos es lo 

que permitió que durante largo tiempo el personaje y el lector creyesen en la intervención de lo 

sobrenatural”. (p.39. El énfasis es nuestro). 

 

Explicaciones.  En cuanto a los perfiles ocupacionales de los dos hombres que llegaron a 

incorporarse en el club, el narrador personaje asegura que los dos señores eran “un par de viajantes 

de comercio” y más adelante la narración lo confirma cuando leemos que “eran simples agentes 

de comercio” (Rebetez, 1996, p.65; 69). En sus funciones viajaban cada mañana en su vehículo a 

cumplir el itinerario que la empresa les trazaba o ellos decidían. 
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Por otro lado, sabemos, gracias a las visitas frecuentes de los señores viajantes al club del 

restaurante y su participación en los temas de conversación en la tertulia a la que pertenecía el 

narrador personaje, que los señores viajantes eran seres cordiales y divertidos, que iban a cine, 

hablaban con otras personas, socializaban con lindas mujeres, etc. Tanto es así que con el tiempo, 

se lee que llegaron a ser “amigos de todos”.  Pero esta “normalidad” en la vida de los dos personajes 

se ve empañada por varios aspectos.  

 

En primer lugar, el narrador ya ha descrito a los agentes de comercio, pero sus apariencias 

se alejan de los fenotipos humanos convencionales. En el caso de Callao se le describe con “un 

rostro de buen chico, de mandíbulas anchas y nariz pequeña, con un ligero aire de boxeador 

aficionado” (Rebetez, 1996, p.65. El énfasis es nuestro). En el caso de Ricardo Matute, el relato 

dice que era “extremadamente delgado, de nariz afilada sobre la que cabalga[ban] unos lentes muy 

espesos (…) [era] huidizo y  su manzana de Adán  salta[ba] desaforadamente” (Rebetez, 1996, 

p.67. Las cursivas son nuestras). De hecho, el narrador dice que Matute tenía un parecido con 

alguno de los personajes lánguidos que pintaba el Greco.  

 

 

Como segunda medida, se pueden mencionar dos hechos curiosos referidos a los señores. 

Se trata de “un giro extraño”.  Por un lado, Callao podía hacer desaparecer sus ojos grises de sus 

cuencas y recrearlos a voluntad y, por otro, podía leer en unos papeles que no tenían escritura. 

Ricardo por su parte, podía quitarse partes de su cuerpo y reponerlas “también a voluntad”. A partir 

de estas consideraciones, el narrador personaje se pregunta sobre quienes realmente eran los dos 

viajantes.   
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A partir de la “experiencia aterradora” que vive con Callao, el narrador piensa y por ende, 

el lector, que el “mundo no es tan racional como creemos”. Esta expresión indica que él focalizador 

personaje no estaba seguro de lo que había visto. Por eso, expresa que había que mirar las cosas 

“dos veces, por lo menos antes de juzgarlas” (Rebetez, 1996, p. 67). En el mundo real, un ser 

humano no puede hacer desaparecer sus ojos, quedando sus cuencas vacías por segundos o minutos 

y luego hacerlos aparecer otra vez.  

 

En el caso de Ricardo Matute y su “apéndice” olvidado (su mano) en el restaurante, la 

explicación, siguiendo la visón compartida de sus colegas, que “vivían estrictamente en el mundo 

de la lógica” podría resumirse así: Matute estaba usando una prótesis que reemplazaba su mano 

derecha, ya que seguramente la había perdido en algún accidente. 

  

¿Cuál es la explicación que halla el narrador personaje?  Conjetura que los dos hombres, o 

eran “agentes secretos” o androides de “una perfección más que humana”. Si aceptamos estos 

razonamientos, estaríamos en la presencia de un relato fantástico extraño; es decir, todas los 

acontecimientos que implican a los viajantes de comercio que se presuponían como 

“sobrenaturales”, finalmente tienen su explicación en la existencia y presencia de humanoides o 

androides semejantes a los humanos que podían realizar todos esos movimientos y cambios en su 

corporalidad.  

 

Pero aún hay más. Si se analiza otro pasaje del relato, leemos que si no eran androides, 

entonces “serían trasgos, duendes redivivos provenientes de otra dimensión, engendros 

reaccionarios que no podían existir en pleno siglo XX” (Rebetez, 1996, p.69. Las cursivas son 

nuestras). Es decir, el narrador y por ende, el relato estaría aceptando la presencia de seres distintos 
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al ser humano que provenían de otra dimensión, lo que haría que el cuento de Rebetez, clasificara 

en la modalidad de lo fantástico maravilloso; en otras palabras, se acercaría a lo fantástico puro, 

donde el hecho mismo (lo sobrenatural) no tiene explicación científica, no se racionaliza, sino que 

se acepta (no hay cuestionamiento) tal como se evidencia o se manifiesta.    

 

Esta idea de lo fantástico maravilloso se apoya en el resultado final para el narrador 

personaje. Recuérdese que éste había seguido a los dos comerciantes hasta el bosque e intenta oír 

la transmisión; pero es descubierto por los ojos grises de Callao. Al principio los viajantes hacen 

caso omiso de la presencia del narrador personaje; pero saben que está ahí, camuflado entre los 

árboles. Al focalizarlo, lo auscultan con la mirada penetrante. En este punto, el narrador personaje 

siente que debe irse, pero no puede. El relato dice que lo intenta, pero sus “piernas parecen haber 

echado raíces en la tierra”. Culpa a los viajantes de la transformación que experimenta y afirma: 

“Algo han hecho para convertirme en árbol” (Rebetez, 1996, 70. El énfasis es nuestro). 

 

Si aceptamos este suceso, entonces se estaría en el terreno de fantástico maravillo. El 

narrador personaje no se sorprende ante lo que le pasó, solo expresa que lo convirtieron en un 

árbol. Entonces los razonamientos: ¿puede un ser humano transformar a otro en un árbol?  Si los 

viajantes de comercio eran androides perfectamente humanos, ¿tenían la capacidad de transformar 

al narrador en un ser de la naturaleza, un árbol?  Las respuestas para ambas preguntas sería un no, 

lo que lleva al narrador y al lector a creer que los dos señores o eran seres distintos con poderes 

sobrenaturales o definitivamente eran extraterrestres. Afirmación que se confirma con un pedazo 

de la grabación que un experto decodificador de IBM realizó y que aparece al final del cuento 

donde los señores Callao y Ricardo informan a otra parte o lugar desconocido como se experimenta 

el día y la noche en el planeta Tierra. 
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2.4 Enunciación discursiva de lo fantástico 

 

La enunciación discursiva se refiere a la pareja narrador-narratario.  En el caso del 

primero, no se trata del autor real que existe en la sociedad y que cumple unos roles sociales. Se 

trata de una construcción textual que ha sido configurada por el autor para dar voz a los personajes. 

Se supone que alguien tiene que narrar la historia. De acuerdo con Fernando Gómez Redondo 

(2001), el narrador cumple varias funciones, entre ellas encauzar  

 

la narración que recibe del autor y organiza[r] el relato, pero también regula[r] el modo 

en que ha de ser entendida la historia (…). Pero el narrador, sobre todo, habla con el 

lector, organizando el diseño estructural que le permita acceder al conocimiento de las 

líneas argumentales que forman la historia. (p.171. El subrayado es nuestro)   

 

Asimismo, Gómez Redondo (2001) se refiere a lo que debe hacer el lector cuando está 

tratando de determinar la enunciación discursiva: 

 

el primer esfuerzo de la lectura debe orientarse a la identificación del sistema de voces 

que articula el entramado textual. Es fundamental saber quién habla en cada momento, 

para saber qué es lo que dice, por qué lo enfoca de esa manera y a quien se está 

dirigiendo ese emisor de informaciones. Saber quién habla implica asumir la persona 

verbal que caracteriza el ser de ese informador. (p. 174) 
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Ahora bien, ha sido frecuente establecer las voces narrativas en un relato a través de las 

personas gramaticales de primera (yo), segunda (tú) y tercera (el/ella) persona. Sin embargo, 

Gérard Genette (1998), al referirse a estas denominaciones narrativas afirma:  

 

La distinción habitual entre relatos «en primera» y «en tercera» persona actúa en el 

interior de ese carácter inevitablemente personal de todo discurso, con arreglo a la 

relación (presencia o ausencia) del narrador con la historia que cuenta: «primera 

persona» indica su presencia como personaje mencionado, «tercera persona», su 

ausencia como tal. Es lo que yo denomino, con términos más técnicos pero, a mi juicio, 

menos ambiguos, narración hetero- u homodiegética. 

  

Traduciendo las palabras de Genette (1998), en un texto narrativo se pueden presentar dos 

tipos de narraciones, una homodiégesis o heterodieégesis, dependiendo de la relación de 

participación o no de los narradores como protagonistas. En el caso de la primera, su característica 

fundamental sería la presencia del narrador en la historia, que es asumida como personaje principal 

o protagonista; y que según Bal (1990), su intención sería la de afirmar; la otra versión de la 

homodiegésis sería la intervención de un narrador paradiegético (testigo), cuya intención narrativa 

sería la declarar como testigo, que como afirma Genette (1998) 

 

todo se desarrolla como si su papel de narradores, y su función, como narradores, de 

destacar al héroe, contribuyera a borrar su propio comportamiento, a hacerlo 

transparente y, con él, a sus personajes: por importante que pueda ser su papel en este 

o aquel momento de la historia, su función narrativa anula su función diegética”. (p. 

70. Las cursivas son del autor)  
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Por otro lado, la narración heterodiegética se caracteriza por la relación de ausencia del 

narrador, es decir, el narrador no participa, no está presente en la historia. Narra hechos o acciones 

de otro, no los suyos. Podría decirse, siguiendo a Bal (1990), que se trata de un agente narrativo 

externo, cuya intención sería también la de testificar, la de “presentar como verídica una historia 

sobre otros” (p. 128). 

 

 

En el cuento de Rebetez, Ellos lo llaman amanecer, la historia es narrada por un narrador 

en “primera persona” u homodiegético. Es claro que es un personaje protagonista que cuenta su 

historia relacionada con los dos agentes viajeros de los laboratorios Galup. El relato despliega 

varios ejemplos donde oímos su voz, como en el inicio del cuento: “[yo] lo descubrí 

accidentalmente”; “yo sé y que harán algo de mí”; (Rebetez, 1996, p.65); “pensé que era un típico 

representante de la clase media” (Rebetez, 1996, p. 66). Más adelante en el relato leemos que “mi 

curiosidad se vio azuzada y colmada al poco tiempo”.  En otro apartado se lee que “opté por guardar 

silencio”, “al cabo de algunas semanas, estuve a punto de abandonar la insensata investigación” 

(Rebetez, 1996, 65; 66). 

 

2.5 Niveles de inserción narrativa 

 

El autor de una historia narrativa puede dar origen a diferentes narradores que asuman la 

narración de los acontecimientos, independientemente de si la historia está configurada en una 

heterodiégesis u homodiégesis y narrada en determinado tiempo verbal. En cualquiera de estas 
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modalidades de narración pueden surgir otra historia o varias, lo que daría origen a los niveles 

narrativos. Al respecto Genette (1998) afirma:   

 

Igual que la teoría de las focalizaciones no era más que una generalización de la noción 

clásica del «punto de vista», la teoría de los niveles narrativos no es más que una 

sistematización de la noción tradicional de «inserción», cuyo principal inconveniente 

era indicar insuficientemente el umbral que representa, de una diégèse a otra, el hecho 

de que la segunda esté a cargo de un relato hecho en la primera. (P.57-58)  

 

¿Cuáles son estos niveles? Siguiendo a Genette (1972; 1998), se hablaría en primer lugar 

del extradiegético, donde el relato arranca con el acto narrativo productor del mismo. La voz 

diégética no está incluida en ninguna diégesis anterior. El segundo nivel es el intradiegético, que 

se deriva del extradiegético.  

 

Dentro de la intradiégesis se abre otra ventana que está subordinada a la intradiégesis al 

convertirse uno de los personajes en un narrador. El narrador de este tercer estrato es el 

metadiegético. Es posible un cuarto estrato que se llamaría meta-metadiégesis o  hipo-hipodiégesis 

(en la terminología de Bal); pero ya un quinto y subsiguientes plantea problemas al denominar 

dichos estratos tal como lo demuestra Eduardo Serrano Orejuela (1996) al afirmar “una salida fácil 

aunque machacona es la que consiste en añadir cada vez el prefijo meta-al término precedente” 

(p.46).  

 

Es necesario tener en cuenta que el contraste extradiegético/intradiegético que es un 

oposición de nivel o de inserción, no se corresponde con la de relación de persona 
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heterodiegético/homodiegético. Lo que lleva a concluir que la homodiégesis y la heterodiégeis 

pueden darse tanto en el nivel de extradiégesis como en la intradiégesis, tal como lo ilustra Genette 

(1998, p. 57-58), citado por Córdoba y Julio (2010, p. 85-86)  

 

 

Gil Blas [de Alain-René Lesage] es un narrador extradiegético porque no está (como 

narrador) incluido en ninguna diégesis sino directamente a la misma altura, aunque 

sea ficticia, que el público (real) extradiegético; pero dado que cuenta su propia 

historia, es, al mismo tiempo, un narrador homodiegético. A la inversa, Sherezade, es 

una narradora intradiegética porque es, ya antes de abrir la boca, un personaje dentro 

de un relato que no es el suyo; pero, dado que no cuenta su propia historia, es, al mismo 

tiempo, narradora heterodiegética. 

 

Por otro lado, Eduardo Serrano (1996) se pregunta cuándo se debe hablar de niveles en un texto 

narrativo. Responde:  

 

 

(…) hablamos de la existencia de varios estratos narracionales en un texto, sólo cuando 

en el plano de la historia de uno de ellos un actor asume el rol de narrador, lo que 

automáticamente actualiza la triada narración/relato/historia. Este fenómeno 

estructural no debe ser confundido con el de la existencia de varios narradores 

sucesivos en el interior de un mismo estrato. (p.49. Las cursivas son nuestras) 
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2.6 Narratario 

 

Tal como ocurre con el narrador, el narratario es una construcción textual que ha diseñado 

el escritor como correlato del narrador. En palabras del Gómez Redondo (2001): 

 

(…) el narrador no habla sólo al lector; en ocasiones, la estructuración del relato 

depende de una perspectiva interior, una segunda persona, a la que se dirige el 

narrador, refiriéndole, con precisas intenciones, los hechos que conforman la trama 

argumental; a esta figura se le ha dado el nombre de «narratario» y es capital en la 

construcción de numerosos discursos ficticios, que se cierran y se abren en sí mismos 

con esta doble polaridad, con esta tensión que generan «narrador» y «narratario». (p. 

171. Las cursivas son del autor) 

 

Por otra parte, no importa si la narración es homo o heterodiegética, siempre habrá un 

narratario. Éste no es el lector implícito ni el lector real (aunque a veces puede constituirse en 

narratario) que vive en la sociedad; es un “alguien” textual que escucha la historia del relato. El 

narrador cuando habla, afirma Gómez Redondo (2001), “se está dirigiendo ya a alguien, con el que 

acaba compartiendo unas perspectivas configuradoras de lo real, unos conocimientos que generan 

una cierta complicidad al decidirle a contar un hecho de una manera o de otra”. (p. 172) 

 

El narratario en Ellos lo llaman amanecer es alguien indeterminado, pus no se le identifica 

con ningún nombre, es un “escucha” homodigético a quien se le narra la historia de Callao y 

Ricardo Matute y las sospechas que tenía sobre ellos. Aunque en el relato cuando el personaje 
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central se está refiriendo al tema de la política dice: “Como ustedes saben, nuestra preocupación 

esencial es la política” (Rebetez, 1996, p.68). En este pasaje el narrador se refiere a un “ustedes” 

que en el relato no se especifica explícitamente a quienes se refiere esa segunda persona del plural, 

si a los amigos de la tertulia o algunos simpatizantes, o a los lectores del cuento.  
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3 ASPECTO SINTÁCTICO: MACROSECUENCIAS 

 

  En este apartado se analizará como el aspecto sintáctico da cuenta de las relaciones entre 

los enunciados. Para Todorov un relato configura una secuencia temporal que muestra el tiempo 

de la historia narrada (tiempo diegético) y el tiempo concreto de la narración sin importar 

cualquiera de los formatos en que ésta se presente: escrito, fílmico, oral, gestual, etc. La manera 

como se encadenen estas relaciones revelará la complejidad del tiempo diegético. Todorov (1974) 

afirma:   

 

El problema de la presentación del tiempo en el relato se plantea a causa de la 

diferencia entre la temporalidad de la historia y la del discurso. El tiempo del discurso 

es, en un cierto sentido, un tiempo lineal, en tanto que el tiempo de la historia es 

pluridimensional. En la historia varios acontecimientos, pueden desarrollarse al mismo 

tiempo; pero el discurso debe obligatoriamente ponerlos uno tras otro; una figura 

compleja se ve proyectada sobre una línea recta. (p.174) 

3.1 Organización entre el tiempo de la historia y el tiempo del discurso 

 

A tono con la sintaxis narrativa, Gérard Genette (1972; 1998) señala tres tipos de 

relaciones que ocurren entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato: el orden, duración y 

frecuencia.  
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3.1.1 Orden 

 

El orden del tiempo discursivo de una historia narrativa se refiere a la forma en que la 

narración compacta, expande y selecciona el tiempo de las acciones. Genette propone tres 

posibilidades: cronológico, anacronías y acronías.   

3.1.1.1 Relato lineal o cronológico 

 

 

La secuencia cronológica o lineal consiste en que la historia y el discurso tienen el mismo 

orden sucesivo (1, 2, 3, 4…), lo que hace que todo el discurso se extienda en la forma de la 

secuencia.  Al respecto, Mariana Mercenario (2004), dice que una narración “Ab ovo” o 

cronológica, presenta “las acciones siguiendo la progresión cronológica en que debieron suceder, 

linealmente, los hechos de la historia: situación inicial, ruptura de equilibrio, clímax, desenlace y 

final” (p. 56. El énfasis es nuestro). 

 

  

3.1.1.2 Relato anacrónico  

 

 

 

La secuencia lineal puede modificarse, de hecho en las narraciones modernas se 

incorporan con más frecuencia las “secuencias anacrónicas” que, según Genette, pueden ser de 

dos clases: retrospectiva o analepsis y prospectiva o prolepsis. En la retrospectiva, también 

conocida como flashback, la historia se rompe desde el punto de vista discursivo y el personaje o 
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narrador evoca sucesos anteriores al presente narrativo lo que lleva a que la historia se cuente por 

decirlo de algún modo, de manera “desordenada”(2, 1, 5, 4, 3). En la prolepsis o flashforward, el 

discurso se anticipa a sucesos que ocurrirán en la narración y que se pueden evidenciar en un sueño, 

una visión, profecía o un augurio, etc. 

 

Ahora bien, tanto las analepsis como las prolepsis pueden desarrollar diversas clases 

internas de secuencias anacrónicas. Gerard Genette (1998) no profundiza en ellas, pero las enuncia: 

internas, externas, completivas, mixtas, homodiegéticas, heterodiegéticas, repetitivas, etc. 

Seymour Chatman (1990, p. 68-69) las resume en la siguiente cita:  

 

La anacronía externa es la que tiene su principio y su final antes del AHORA; la 

anacronía interna es la que empieza después del AHORA; y la anacronía mixta 

empieza antes y termina después del AHORA. Las anacronías internas pueden ser 

subdivididas a su vez en aquellas que no interfieren en la historia interrumpida 

(«heterodiegéticas») y aquellas que sí interfieren («homodiegéticas»). En este último 

caso se puede distinguir entre las completivas (complétives o renvois) y las repetitivas 

(répétitives o rappels). Las anacronías completivas rellenan lagunas, en el pasado o el 

futuro, que pueden ser elipsis directos, «frontales», o elipsis laterales, paralipses, en 

las que las elisiones no son sucesos intermedios, sino componentes de la misma 

situación que se está desarrollando, (…). Las anacronías repetitivas, por otra parte, 

repiten lo que ya se ha dicho antes —«La narración vuelve, a veces de forma explícita, 

sobre sus pasos»— aunque con una actitud diferente hacia los sucesos originales.  
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3.1.1.3 La acronía  

 

Genette también se refiere a la acronía (y la figura paralela syllepsis). Esta secuencia 

narrativa no permite ningún tipo de relación crono-lógica (ni aún inversa) entre la historia y el 

discurso, sino que “el agrupamiento es hecho al azar o se basa en principios de organización 

apropiados para otros tipos de textos: proximidad espacial, lógica discursiva, temática, o 

similares” (Chatman, 1990, p. 69).  

 

3.1.1.4 Relato In media res 

 

Siguiendo a Mariana Mercenario (2004), un relato In medias res se “inicia cuando algunos 

hechos de la historia ya han ocurrido, o bien, como su nombre lo indica, cuando se narra a partir 

de una parte intermedia del asunto, esto es, a la mitad de la historia” (p. 63). ¿Qué tipo de relatos 

caben en este orden narrativo? Los relatos detectivescos (policiales) son un ejemplo de ello. 

 

3.1.1.5 Relato In extrema res 

 

Mercenario (2004) afirma que un relato que se organiza In extrema res se caracteriza por 

desarrollar un tipo  de orden regresivo, es decir, el relato de la novela va del final hacia el principio, 

en sentido opuesto a la lógica en que debieron ocurrir los hechos de la historia: primero se dará a 

conocer el desenlace de un conflicto generado tiempo atrás y posteriormente, se conocerá cual era 

el conflicto y la situación inicial en que se produjo. Así por ejemplo en una biografía, el relato in 
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extrema res iniciará contando la muerte del protagonista, su madurez, su juventud y finalmente 

cerrará con su infancia (p. 59. Las cursivas son de la autora) 

 

¿En cuál tipo de orden narrativo podría encasillarse el cuento Ellos lo llaman amanecer?  

A nuestro modo de ver, este relato se halla en la categoría de relato In extrema res, ya que se inicia 

contando algo que ya había ocurrido: “Lo descubrí accidentalmente, cuando el hombre de los ojos 

grises me miró durante una fracción de segundo yo sorprendí su mirada” (Rebetez, 1996, p.65). 

 

El relato empieza con la voz del narrador personaje, quien afirma que había descubierto 

accidentalmente cómo un hombre de ojos grises lo había mirado durante una fracción de segundo. 

Este hombre que menciona el narrador es el personaje Callao, compañero de trabajo de Ricardo 

Matute, otro agente viajante de los laboratorios Gulp. La mención de los ojos grises y la mirada, 

ya es un indicio de que el narrador personaje tendrá alguna experiencia que romperá el equilibrio 

de su vida cotidiana. Luego a partir de segundo párrafo se comienza a narrar de manera lineal el 

resto de la historia tal como se dilucida en las macrosecuencias y secuencias del cuento. 

3.2 Macrosecuencias y secuencias del relato 

 

3.2.1 Macrosecuencia 

 

Alicia Redondo Goicoechea (1995) destaca la importancia que tiene la partición “del texto 

en secuencias” con el objeto de “identificar el proceso de la historia contada y nos aclare los pasos 

en los que se organiza el conflicto que el texto propone y resuelve, es decir, su planteamiento, 
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desarrollo y solución (p. 27).  Esta identificación del esqueleto del texto “puede exigir la agrupación 

de alguna de éstas en una unidad superior que se llamará macrosecuencia” (p. 28. El énfasis es 

nuestro). 

 

3.2.2 Secuencia 

Por otra parte, según Barthes (1993), una secuencia es “una sucesión lógica de nudos, unidos 

entre sí por una relación de solidaridad: la secuencia se abre cuando uno de sus términos no tiene 

antecedente solidario, y se cierra cuando otro de sus términos no tiene ya consecuente” (182). Esta 

definición coincide con la apreciación de Redondo Goicoechea (1995), quien afirma que la secuencia 

“es la unidad básica en la que nos apoyamos para dividir el texto de la forma más coherente posible” 

(p.28).  

 

3.3 Macrosecuencias en Ellos lo llaman amanecer 

El relato se puede dividir en 6 macrosecuencias (A, B, C, D, E, F), que abarcan 7 páginas 

del texto y que se pueden desglosar así:  

 

3.3.1 Macrosecuencia A: el descubrimiento del narrador personaje  

 

La constituyen 39 líneas del cuento. Se divide en cinco secuencias (I-V), de 6,5, 8, 9 y 11 

líneas respectivamente. También incluye el paratexto, el epígrafe que aporta datos sobre el 

nombre del narrador personaje, Juan Guillermo Holguín. 
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Secuencia I: está compuesta por 6 líneas. Se refiere al descubrimiento que hace el narrador 

personaje de la mirada del hombre de ojos grises. Inicia con las palabras del narrador: “Lo descubrí 

accidentalmente” (Rebetez, 1996, p.65) y termina con “porque no se puede saber impunemente” 

En esta microsecuencia se pueden señalar los siguientes puntos:  

 Espacio-personaje: el lugar es indeterminado. Los personajes que aparecen en 

escena son el narrador personaje y Callao, el hombre de ojos grises. 

 Acción: descubrimiento del narrador personaje de la mirada del hombre de ojos 

grises. 

 Tiempo: desde el punto de vista atmosférico es de día.  El modo verbal que utiliza 

la microsecuencia es el indicativo y los tiempos verbales son: presente: saben, sé, 

tengo; pretérito perfecto simple (indefinido): descubrí, miró, sorprendió. También 

el pretérito imperfecto (copretérito): hacía, obsesionaba. Futuro: habrá; participio 

pasado: obsesionaba y la forma no personal del infinitivo: saber. 

 

Secuencia II: se refiere a la tertulia de intelectuales a la que pertenece el narrador.  Abarca 

5 líneas en las que se describe como el grupo de intelectuales al principio no prestaba atención a 

los señores viajantes de comercio. Comienza con “la nuestra es una tertulia de intelectuales” y 

termina con “un par de viajantes de comercio” (Rebetez, 1996, p.65).   

 

 Espacio-personaje: el club-restaurante. Los actores aquí son comensales presentes 

y los dos sujetos viajantes (Callao y Ricardo Matute). 

 Acción: comienzo de visitas de los viajantes al club. 
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 Tiempo: no se menciona.  El modo verbal utilizado es el indicativo. Y los tiempos 

verbales son: presente: es; pretérito perfecto simple: empezaron, tomó; pretérito 

imperfecto: eran. Se emplea la forma no personal del infinitivo: venir. 

 

Secuencia III: Muestra la relación de amistad que se forja entre Callao, Matute y los 

miembros del club. Abarca 8 líneas. Comienza con “sin embargo, al cabo de poco tiempo” y 

termina con “una incógnita que no merecía ser resuelta” (Rebetez, 1996, p.65).   

 

 Espacio-personaje: el club-restaurante. Los personajes son Ricardo Matute y Callao 

y miembros del club. 

 Acción: inicio de la amistad de los viajantes de comercio con los miembros del 

club. 

 Tiempo: indeterminado, no hay forma de saber si es de noche o día.  El modo verbal 

utilizado es el indicativo. Y los tiempos verbales son: presente: está; pretérito 

perfecto simple: era; pretérito imperfecto: merecían. Se utiliza la forma no personal 

del gerundio: luciendo. También hay presencia de una perífrasis verbal: ser resuelta. 

 

 

Secuencia IV: se refiere a familiaridad que toma el rostro de Callao para el narrador. 

Abarca 9 líneas. Comienza con “el rostro de Callao se me hizo rápidamente familiar” y termina 

con “papelotes que extraía del portafolios” (Rebetez, 1996, p.65; 66).   
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 Espacio-personaje: el club-restaurante y específicamente, la vidriera que daba a la 

calle.  Los personajes son el narrador, Callao y miembros de la tertulia. 

 Acción: visitas de Callao al restaurante. 

 Tiempo: el tiempo ambiental es la tarde, dice el relato que Callao “solía llegar en 

las tardes” (p.65).  El modo verbal utilizado es el indicativo. Y los tiempos verbales 

son: presente: da; pretérito perfecto simple: hizo, pensé; pretérito imperfecto: solía, 

departía, era, ubicaba, miraba, sumía. Modo subjuntivo, Pretérito imperfecto: 

sentábase. Se emplea la forma no personal del infinitivo: pasar.  

 

Secuencia V: expone la banalidad de las relaciones sociales entre el narrador y los dos 

viajantes. Se compone de 11 líneas. Empieza con “Durante algunas semanas mis relaciones con 

ellos (…)” y termina con “que no pertenecen al grupo (Rebetez, 1996, p. 66). 

   

 Espacio-personaje: el club-restaurante.  Los personajes son el narrador, los dos 

viajantes y miembros de la tertulia. 

 Acción: conversación del narrador con los dos señores viajantes. 

 Tiempo: el tiempo ambiental es indeterminado; pero leemos que habían sido “varias 

semanas”.  El modo verbal utilizado es el indicativo. Y los tiempos verbales 

utilizados son el presente: somos, conservamos, conformamos, es; pretérito 

perfecto simple: hizo, pensé; pretérito imperfecto: fueron, decía, versaron. Pretérito 

perfecto compuesto: han conocido. Modo subjuntivo, pretérito imperfecto: fuera.  

Se emplea la forma no personal del infinitivo: profundizar. También la perífrasis 

verbal: deben ser. 



66 

 

 

3.3.2 Macrosecuencia B: Ruptura de la cotidianidad de los personajes 

Ocupa 30 líneas del texto. Se divide en cinco secuencias (VI- X), de 6,7, 5, 7 y 5 líneas 

respectivamente. Inicia con “Todo comenzó a tomar el giro extraño que ahora tiene” y termina con 

“me dediqué en lo sucesivo a observar detenidamente a los dos viajantes de los laboratorios Gulp” 

(Rebetez, 1996, pp.66; 67). 

 

Secuencia VI: revela la lectura absorta que hace Callao. Se compone de 6 líneas. Se narra 

como el narrador se fija en la lectura atenta que realiza Callao, sentado cerca a la ventana. Empieza 

con “Todo comenzó a tomar el giro (…)” y cierra con la expresión “poderosamente la atención al 

viajante de laboratorio” (Rebetez, 1996, p. 66).  

  

 Espacio-personaje: el club-restaurante. Callao y el narrador personaje. 

 Acción: lectura de Callao de los papeles. 

 Tiempo: el tiempo cronológico: “aquel día”. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: tiene, oculto; pretérito 

perfecto simple: comenzó, llegué, vi, acerqué. Pretérito imperfecto: llamaba. Se 

emplea la forma no personal del infinitivo: tomar; gerundio: descansando. 

 

Secuencia VII: búsqueda de pruebas o evidencias acerca de la identidad de los viajantes. 

Se compone de 7 líneas. Se narra la experiencia que vivió el narrador personaje al descubrir lo que 

podía hacer Callao con sus ojos: desaparecerlos y hacerlos aparecer a su voluntad. Empieza con 
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“Inútilmente busqué un trazo, una mancha siquiera” y cierra con la expresión “no tenía ojos y sus 

cuencas vacías me miraban con insistencia” (Rebetez, 1996, p. 66).  

 Espacio-personaje: el club-restaurante. Callao y el narrador personaje. 

 Acción: mirada de Callao al narrador personaje. 

 Tiempo: el tiempo cronológico: “aquel día”. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente (no aplica); pretérito 

perfecto simple: busqué, volteó, esbocé, congeló; pretérito imperfecto: leía, 

estaban, tenía, miraban. Se utilizan las formas no personales del infinitivo: tomar; 

gerundio: intuyendo; participio pasado: sorprendido 

 

Secuencia VIII: Duración de la experiencia vivida por el narrador. Se compone de 5 líneas. 

En esta se narra la experiencia aterradora que vivió el narrador personaje al ver cómo 

desaparecieron y aparecieron los ojos del señor Callao. Comienza con “La aterradora experiencia 

duró bien poco” y cierra con “el viajante me dirigía un saludo rubricado por su cordial sonrisa” 

(Rebetez, 1996, p. 66).   

 

 Espacio-personaje: el club-restaurante. Callao y el narrador personaje. 

 Acción: observación del narrador de la desaparición de los ojos de Callao. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico: “aquel día”. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: llenan; pretérito 

perfecto simple: duró, fue; Pretérito imperfecto: había, estaban, dirigía. Se emplea 

la forma no personal del infinitivo: tomar, ver, crecer. 
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Secuencia IX: auto reconocimiento del narrador personaje como crítico de arte. Se 

compone de 7 líneas. Se narra como el narrador personaje recobra su compostura ante la 

experiencia vivida con Callao. Comienza con “Debió encontrarme francamente estúpido” y cierra 

con “mi prestigio se vería menguado contándoles un detalle tan disparatado” (Rebetez, 1996, p. 

67).   

 

 Espacio-personaje: el club-restaurante. Callao, el narrador personaje y sus amigos. 

 Acción: recobro de la compostura del narrador. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico: “aquel día”. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: soy, son; pretérito 

perfecto simple: debió, recobré, respondí, pude, penetré, dije; Pretérito imperfecto: 

(no aplica).  Modo condicional: pospretérito: se vería. Se emplean las formas no 

personales del infinitivo: encontrar, reunir y el gerundio: observando, contándole. 

 

Secuencia X: vigilancia a los dos señores viajantes. Se compone de 5 líneas. Cuenta como 

la curiosidad del narrador lo lleva a seguir a los dos viajantes de comercio. Inicia con “Si los hechos 

no hubieran (…)” y cierra con “observar detenidamente a los viajantes de los laboratorios Gulp”” 

(Rebetez, 1996, p. 67).   

 

 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje. 

 Acción: observación cuidadosa del narrador a los viajantes. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico es indeterminado. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: es; pretérito perfecto 
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simple: pudo, dediqué; Pretérito imperfecto: (no aplica).  Modo subjuntivo, 

pretérito pluscuamperfecto: hubiesen llegado. Modo condicional, pospretérito: 

abstendría. Se emplean las formas no personales del infinitivo: confesar, observar 

y el gerundio: olvidando. 

 

 

3.3.3 Macrosecuencia C: Avance en la investigación sobre los agentes viajantes 

 

La macrosecuencia está formada por 38 líneas del texto. Se divide en siete secuencias (XI- 

XVII) de 4,5, 8, 5, 5, 4 y 7 líneas respectivamente. Inicia con “Mi curiosidad se vio azuzada y 

colmada al poco tiempo” y termina con “saliendo tan furtivamente como había llegado” (Rebetez, 

1996, p. 68). 

 

Secuencia XI: intensidad de la curiosidad del narrador personaje. Se compone de 4 líneas. 

Narra cómo a partir de la experiencia experimentada con Callao lo lleva a ser más cuidadoso al 

observar las cosas. Inicia con “Mi curiosidad se vio azuzada (…)” y cierra con “Toda mi formación 

y mi cultura han sido puesta en jaque” (Rebetez, 1996, p. 67).   

 

 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje. 

 Acción: cambio de opinión del narrador sobre la percepción de las cosas. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico es indeterminado. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: es, creemos; pretérito 

perfecto simple: vio; Pretérito imperfecto: (no aplica).  Pretérito perfecto 
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compuesto: he jurado, han sido. Se emplea la forma no personales del infinitivo: 

mirar, juzgar. 

 

 

Secuencia XII: descripción de Ricardo Matute. La componen 5 líneas en las que se explica 

la apariencia física del otro viajante, el señor Ricardo Matute. Inicia con “Ricardo Matute es 

extremadamente delgado” y termina con “Algo hay en él que recuerda a uno de los personajes 

lánguidos del Greco” (Rebetez, 1996, p. 67).   

 

 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje y Ricardo Matute. 

 Acción: se describe la fisonomía de Ricardo Matute. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico es indeterminado. El modo verbal utilizado es el 

indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: es, cabalgan, tiene, 

salta, hay y recuerda. pretérito perfecto simple: (no aplica). Pretérito imperfecto: 

(no aplica).   

 

Secuencia XIII: salida de Ricardo Matute del club. La componen 8 líneas en las que se 

narra la observación cuidadosa que hace el narrador personaje al viajante Matute cuando éste lee 

los papeles que llevaba en su portafolios.  Inicia con “Aquella noche el señor Matute” y termina 

con “tal vez contengan más de lo que mis ojos pueden ver” (Rebetez, 1996, p. 67).   

 

 Espacio-personaje: el club, el narrador personaje y Ricardo Matute. 

 Acción: lectura de Ricardo Matute de papeles y folletos. 
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 Tiempo: el tiempo atmosférico que se menciona es “aquella noche”. El modo verbal 

utilizado es el indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: 

apostados, contengan, puedan. Pretérito perfecto simple: fue, repitió. Pretérito 

imperfecto: era, contenían. Pretérito pluscuamperfecto: habían seguido. Formas 

verbales no personales: infinitivo: abandonar, saber, ver; gerundio: pensándolo; 

participio pasado: apostado, extraído.  

 

Secuencia XIV: evasión de la mirada del viajante Matute. La componen 5 líneas. Se centra 

en dilucidar el abandono de los clientes del restaurante y cómo el narrador personaje observa al 

señor Matute. Inicia con “Callao se había ido primero” y termina con “evadir la atención del 

hombre que era objeto de mi curiosidad” (Rebetez, 1996, p. 67; 68).   

 

 Espacio-personaje: el club, el narrador personaje, Callao, Ricardo y demás 

parroquianos. 

 Acción: abandono de los clientes del restaurante. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico que se menciona es “aquella noche”. El modo verbal 

utilizado es el indicativo y los tiempos verbales utilizados son el presente: 

quedamos. Pretérito perfecto simple: abandonaron. Pretérito imperfecto: era. 

Pretérito pluscuamperfecto: había ido. Forma verbal no personal: infinitivo: evadir; 

gerundio: despidiéndose; participio pasado: apostado.  
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Secuencia XV: Salida de Matute del restaurante. La componen 5 líneas. Relata la salida 

del señor Matute del restaurante. Comienza con “El individuo se enfrascó en la lectura de los 

papeles” y termina con “salió del restaurante” (Rebetez, 1996, p. 68).   

 

 Espacio-personaje: el restaurante, el narrador personaje y Ricardo Matute. 

 Acción: salida de Matute del restaurante. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico que se menciona en el contexto es “aquella noche”. 

El modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales que se mencionan 

en este pasaje son el presente: dicen. Pretérito perfecto simple: enfrascó, 

interrumpió, ordenó, salió. Pretérito imperfecto: era. Pretérito pluscuamperfecto: 

(no aplica). Forma verbal no personal: infinitivo: abandonar. 

 

Secuencia XVI: Olvido de la mano derecha de Matute en la mesa. La componen 4 líneas. 

Relata el olvido de una mano de Ricardo Matute en una mesa del restaurante. Comienza con “Sin 

embargo, el señor Matute, en un acto de descuido” y termina con “el puñado de ajados billetes de 

banco” (Rebetez, 1996, p. 68).   

 

 Espacio-personaje: el restaurante, el narrador personaje y Ricardo Matute. 

 Acción: olvido de una mano de Matute. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico que se menciona en el contexto es “aquella noche”. 

El modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: dicen. Pretérito perfecto simple: dejó Pretérito 
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imperfecto: seguían Pretérito pluscuamperfecto: (no aplica). Forma verbal no 

personal: gerundio: apretando. 

 

Secuencia XVII: Regreso de Matute al restaurante. La componen 7 líneas. Se narra como 

Ricardo Matute regresa al restaurante a buscar la mano que había dejado olvidada. Comienza con 

“El señor Matute había dejado una propina (…)” y se cierra con la expresión: “saliendo tan 

furtivamente como había llegado” (Rebetez, 1996, p. 68).   

 

 Espacio-personaje: el restaurante, el narrador personaje y Ricardo Matute. 

 Acción: regreso de Matute al restaurante. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico que se menciona en el contexto es “aquella noche”. 

El modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: dicen. Pretérito perfecto simple: entró, mimeticé, 

apoderó, colocó. Pretérito imperfecto: seguían Pretérito pluscuamperfecto: había 

dejado, había llegado. Modo Subjuntivo, pretérito imperfecto: pudiese levantarme 

Forma verbal no personal: infinitivo: examinar, lanzar gerundio: saliendo. 

 

3.3.4 Macrosecuencia D: Silencio del personaje narrador sobre el caso Matute 

 

La macrosecuencia está formada por 31 líneas del texto. Se divide en cuatro secuencias 

(XVIII- XXI), de 11,6, 8 y 6 líneas respectivamente. Inicia con “Opté por guardar silencio” y 

termina con “lo único que me hace falta para ser igual a él, son las chicas que siempre lo rodean” 

(Rebetez, 1996, p. 69). 
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Secuencia XVIII: silencio del narrador protagonista ante la experiencia con Matute. La 

componen 11 líneas. Se refiere al silencio que decidió guardar el narrador respecto al fenómeno 

que había visto en el caso de Ricardo y lo que hubiesen pensado sus amigos del club. Comienza 

con “Opté por guardar silencio” y se cierra con la expresión: “ya que vivir fuera del presupuesto 

es vivir en el error” (Rebetez, 1996, p. 68).   

 

 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje y sus amigos de tertulia. 

 Acción: razonamiento del narrador personaje sobre la lógica de sus amigos.. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico que se menciona en esta secuencia es 

indeterminado. El modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a 

los que se refiere este pasaje son el presente: son, viven, saben, puede, es, vivimos, 

muere, ganamos, pertenece, viene, hay.  Pretérito perfecto simple: opté. Pretérito 

imperfecto:( no aplica) y Pretérito perfecto compuesto: hemos creído, Modo 

subjuntivo: hubieran creído.. Forma verbal no personal: infinitivo: guardar, cuidar, 

ser. Vivir. 

 

Secuencia XIX: continuación de la investigación sobre los dos viajantes. Abarca 6 líneas. 

Se refiere a las suposiciones que el narrador tenía sobre los dos viajantes: o eran agentes secretos 

o androides. Comienza con “Pero no tenía más remedio que comprobar” y se cierra con el 

enunciado: “Aunque esto también era públicamente inconfesable y poco serio” (Rebetez, 1996, p. 

69).   
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 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje. 

 Acción: indagación sobre las identidades de los viajantes. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es indeterminado. El modo verbal 

utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere este pasaje son 

el presente: (no aplica).  Pretérito perfecto simple: (no plica). Pretérito imperfecto: 

tenía, eran y Pretérito pluscuamperfecto: había comprobado, habían intervenido. 

Forma verbal no personal: infinitivo: comprobar. 

 

Secuencia XX: conjetura del narrador sobre quiénes eran los dos viajantes: “androides, de 

una perfección más que humana”. Abarca 8 líneas. Se refiere a la suposición que el narrador tenía 

sobre los dos viajantes: androides. Comienza con “Pero la realidad era (…)” y se cierra con el 

enunciado: “engendros reaccionarios que no podían existir en pleno siglo XX” (Rebetez, 1996, p. 

69).   

 

 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje, Callao y Ricardo Matute. 

 Acción: suposición del narrador sobre los viajantes. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es indeterminado. El modo verbal 

utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere este pasaje son 

el presente: (no aplica).  Pretérito perfecto simple: (no aplica). Pretérito imperfecto: 

era, podía, olvidaba, reponía. Condicional: sería.  Modo subjuntivo: Pretérito 

imperfecto. Forma verbal no personal: infinitivo: leer, reducir, recrear, provenir. 
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Secuencia XXI: vigilancia continua a los dos viajantes. Esta secuencia se constituye por 6 

líneas. Se narra cómo el narrador intensifica la vigilancia a los dos viajantes con el objetivo de 

descubrir quienes realmente son. Comienza con “Así que decidí dedicar a su vigilancia tomo mi 

tiempo” y se cierra con el enunciado: “(…) son las chicas que siempre lo rodean” (Rebetez, 1996, 

p. 69).   

 

 Espacio-personaje: indeterminado, el narrador personaje, Callao y Ricardo Matute. 

 Acción: Adquisición de una minigrabadora para la investigación. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia también es indeterminado. El 

modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: estoy, hay, estoy, son. hace, rodean.  Pretérito perfecto 

simple: decidí, adquirí. Pretérito imperfecto: (no aplica). Forma verbal no personal: 

infinitivo: dedicar, ser; gerundio: dictando. 

 

3.3.5 Macrosecuencia E: intento de abandono de la investigación 

 

          Esta macrosecuencia está formada por 23 líneas del texto. Se divide en tres secuencias 

(XXII-XIV), de 11, 10 y 2 líneas respectivamente. Inicia con “Al cabo de algunas semanas, estuve 

a punto de abandonar la insensata investigación” y termina con “ocurrió esta misma mañana, 

apenas hace algunas horas” (Rebetez, 1996, p. 69; 70). 

 

Secuencia XXII: intento del narrador de abandonar la investigación. Esta secuencia se 

constituye por 11 líneas. Se narra la cotidianidad de las actividades vida de los dos viajantes de 
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comercio, hecho que casi lleva al narrador a abandonar la investigación. Comienza con “Al cabo 

de algunas semanas” y termina con el enunciado: “una larga serie de consultorios médicos…” 

(Rebetez, 1996, p. 69).   

 

 Espacio-personaje: Laboratorios Gulp, el narrador personaje, Callao y Ricardo 

Matute. 

 Acción: seguimiento al itinerario de los viajantes. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es la mañana. El modo verbal 

utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere este pasaje son 

el presente: es.  Pretérito perfecto simple: estuve, investigué, creí, reprodujeron. 

Pretérito imperfecto: ocurría, dividían, eran, leían, hacían, acudían. Forma verbal 

no personal: infinitivo: abandonar, recibir, enloquecer. gerundio: dictando. 

Participio pasado: anotado. 

 

Secuencias XXIII- XIV: Estas secuencias la componen 12 líneas. Se narra el resultado 

inicial de la investigación del narrador sobre los dos señores viajantes. También se refiere a la 

explicación lógica que halla el narrador sobre los sucesos y experiencias que le habían ocurrido 

con los agentes de comercio. Inicia esta secuencia con “Era descorazonador” y termina con la 

expresión: “Ocurrió esta misma mañana, apenas hace algunas horas” (Rebetez, 1996, p. 69; 70).   

 

 Espacio-personaje: Indeterminado, el narrador personaje, Callao y Ricardo Matute. 

 Acción: análisis de las causas que llevaron al narrador a creer que los viajantes eran 

espías. 



78 

 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es la mañana. El modo verbal 

utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere este pasaje son 

el presente: parece, es.  Pretérito perfecto simple: estuve, felicité, vi, condujo, 

sucedió, ocurrió. Pretérito imperfecto: era, veían, divertían, iban, estaba. Pretérito 

pluscuamperfecto: había soñado, había visto. Modo subjuntivo: pretérito 

pluscuamperfecto: hubieran llevado. Forma verbal no personal: infinitivo: creer, 

trabar, abandonar.  Participio pasado: dispuesto. Perífrasis verbal: haber guardado. 

 

3.3.6 Macrosecuencia F: Envío del informe de los viajantes. 

 

          Esta macrosecuencia está constituida por 48 líneas del texto. Se divide en cuatro secuencias 

(XXV-XVIII), de 11, 6, 10 y 21 líneas respectivamente. Inicia con “Hoy, por primera vez, los 

viajantes cambiaron su rutina” y termina con “Ellos lo llaman amanecer” (Rebetez, 1996, p. 70; 

71). 

 

Secuencia XXV: Cambio de la rutina de los viajantes. Esta secuencia la componen 11 

líneas del cuento. Se narra el cambio de ruta que toman los agentes de comercio, se dirigen al 

bosque en su auto y sacan un artefacto extraño. El narrador personaje les hizo seguimiento. Inicia 

esta secuencia con “Hoy, por primera vez (…)” y termina con la expresión: “seguí sus pasos 

escurriéndome entre los árboles” (Rebetez, 1996, p. 70).   

 

 Espacio-personaje: interior del bosque, el narrador personaje, Callao y Ricardo 

Matute. 
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 Acción: viaje de los agentes de comercio a las afueras de la ciudad. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es: día, en horas de la mañana. El 

modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: viven, extiende.  Pretérito perfecto simple: viraron, 

abandonaron, dirigieron, cambiaron, salieron, encaminaron, seguí. Pretérito 

imperfecto: (no aplica). Pretérito pluscuamperfecto: había hecho. Forma verbal no 

personal: infinitivo: dirigir, seguir. Gerundio: escurriendo. Perífrasis verbal: haber 

extraído. 

 

Secuencia XXVI: lectura de la escritura invisible. Esta secuencia la componen 6 líneas del 

texto. Narra la lectura de los papeles que hace el señor Callao Inicia esta secuencia con “Se han 

detenido en un pequeño claro” y termina con la expresión: “debo acercarme, debo oírlo” (Rebetez, 

1996, p. 70).   

 

 Espacio-personaje: interior del bosque, el narrador personaje, Callao y Ricardo 

Matute. 

 Acción: lectura de los papeles de escritura invisible. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es: día, en horas de la mañana. El 

modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: dialogan, veo, sacan, manipulan, emergen, está, usa, 

alcanzo, llevaron. Pretérito perfecto simple: (no aplica). Pretérito imperfecto: (no 

aplica). Pretérito perfecto compuesto: han detenido, han traído. Formas verbales no 

personales: infinitivo: ser, percibir, acercar, oír. Gerundio: leyendo. 
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Secuencia XXVII: descubrimiento de la presencia del narrador en el bosque. Esta 

secuencia la componen 10 líneas del texto. Narra cómo los dos viajantes advierten la presencia sel 

narrador personaje en el bosque y su transformación en un árbol. Inicia esta secuencia con “Me 

han visto” y termina con el enunciado: “Debe sr un informe” (Rebetez, 1996, p. 70; 71).   

 

 Espacio-personaje: interior del bosque, el narrador personaje, Callao y Ricardo 

Matute. 

 Acción: transmisión del mensaje y transformación del narrador en un árbol. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es: día, en horas de la mañana. El 

modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: estoy, hacen, oigo, están, dicen, intento, escucho, puedo, 

parecen, es, transmite. Pretérito perfecto simple: (no aplica). Pretérito imperfecto: 

(no aplica). Pretérito perfecto compuesto: han visto, ha vuelto, he visto. Formas 

verbales no personales: infinitivo: auscultar, ir, convertir, entender, ser. Gerundio: 

transmitiendo, sobreponiendo. 

 

Secuencia XXVIII: Informe de los viajantes sobre la noche y el amanecer. Esta secuencia 

la componen 21 líneas del texto. Narra la descripción que hace Callao de la noche donde se pierden 

los colores y las forma; pero también habla de cómo es el amanecer para los humanos. Inicia esta 

secuencia con “… en determinado momento las cosas comienzan a cambiar” y cierra con “Ellos lo 

llaman amanecer” (Rebetez, 1996, p. 71).   
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 Espacio-personaje: interior del bosque, el narrador personaje, Callao y Ricardo 

Matute. 

 Acción: transmisión del mensaje sobre la noche y el amanecer en el Planeta. 

 Tiempo: el tiempo atmosférico en esta secuencia es: día, en horas de la mañana. El 

modo verbal utilizado es el indicativo y los tiempos verbales a los que se refiere 

este pasaje son el presente: comienzan, pierden, tiende, acentúa, devora, hay, 

llaman, tiene, viene, está, devuelven, recupera, corresponden, mezclan, ocurre, son, 

irrita. Pretérito perfecto simple: imaginé. Pretérito imperfecto: (no aplica). 

Modo condicional: pospretérito: diríase. Formas verbales no personales: infinitivo: 

cambiar, dejar, convertir, ir, acostumbrar, existir, entender, ser. Gerundio: 

esfumándose. Participio pasado: acompañado. 

 

3.4 Duración  

 

 

 La relación entre la duración de los acontecimientos en la historia que se narra y la 

seudoduración6 del relato, implica un tiempo de duración, que los narratologos han denominado 

velocidad. Por ejemplo, Genette (1998, p. 25. Las cursivas son del autor) arguye que  

 

la dificultad que supone medir la «duración» de un relato no es parte esencial de su 

texto, sino sólo de su presentación gráfica: un relato oral, literario o no, posee su propia 

                                                 
6  Se refiere al acto de leer el texto en su longitud, es decir, el tiempo que toma hacer una lectura en tiempo 

real de la narración en líneas y páginas, por un lado, y el tiempo que debe abstraerse (siempre q sea posible) de la 

duración de los sucesos de la historia, ya sea en segundos, minutos, horas, días, semanas, meses, años, siglos, etc. 
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duración y es perfectamente mensurable. Un relato escrito, que evidentemente no tiene 

duración en dicha forma, no halla su «recepción» y, por tanto, su plena existencia, más 

que mediante un acto de representación, lectura o recitado, oral o mudo, que sí tiene 

una duración propia, pero variable, según los casos: es lo que yo llamaba la pseudo-

temporalidad del relato (escrito). 

 

Esta diferencia o desfase se llama anisocronía y tiene varias modalidades: elipsis y pausa 

descriptiva, la escena y sumario (o resumen). De cada una de ellas daremos un ejemplo para ilustrar 

como se cumplen en el cuento. 

3.4.1 La elipsis  

 

La discontinuidad narrativa entre la historia y el discurso se explica así: se suprimen de 

manera parcial o total algunos hechos; el lector sólo recibe el resultado final. La elisión de ese 

tiempo puede ser explicita (elipsis determinadas) o implícita (elipsis indeterminadas). Según 

Chatman (1990), en la elipsis “el discurso se detiene, aunque el tiempo continua pasando en la 

historia” (p.74.El énfasis es nuestro).  

 

En el cuento, la elisión de información se puede ejemplificar con las palabras del narrador, 

cuando éste decide no contar a sus amigos de tertulia lo que había descubierto del viajante Callao: 

“No dije nada. Mis amigos son intelectuales serios y mi prestigio se vería menguado contándoles 

un detalle tan disparatado” (Rebetez, 1996, p.67. El énfasis es nuestro). Es decir, de acuerdo con 

el relato, el fenómeno que el narrador vio del rostro de Callao, específicamente, la ausencia 

temporal de sus ojos y su posterior aparición no es revelada, se omite a sus camaradas. Más 
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adelante, en la macrosecuencia F, secuencia XXVI, leemos otra elisión, cuando los dos personajes 

llegan al bosque, el narrador relata: “se han detenido en un pequeño claro. Dialogan entre sí y veo 

que han traído sus portafolios” (Rebetez, 1996, p. 70). Como se puede notar, como lectores no 

sabemos que estaban haciendo los viajantes en ese “pequeño claro” del bosque, cuál era el tema de 

conversación de ellos y que contenían realmente esos portafolios. 

 

 

3.4.2 La escena  

 

La escena es una de las modalidades más ricas e interesantes de los textos narrativos, ya 

que incluye diálogos, en los que se igualan el tiempo del relato y el tiempo de la historia. Según 

Chatman (1990), “la escena es la incorporación del principio dramático a la narrativa. La historia 

y el discurso tienen aquí una duración más o menos igual” (p.76).  Pozuelo Yvancos (1994) está 

de acuerdo con Chatman cuando afirma: “la escena dialogada vincula historia y discurso y ello 

porque, como advertía Todorov, las palabras de los personajes gozan de un estatuto peculiar: son 

actos, tenemos la sensación de asistir directamente a la representación de la realidad” (p. 263. 

Las cursivas son nuestras). 

 

Hay que señalar que en el cuento no hay conversaciones señaladas con marcas o guiones 

de diálogos de manera explícita; pero si hay referencias implícitas. Por ejemplo, el narrador 

menciona que él pertenecía a una tertulia de intelectuales, donde de seguro, en el universo del 

cuento los personajes hablaban. Leemos en la macrosecuencia A, secuencia IV leemos que Callao, 

por ejemplo, “de vez en cuando sentábase a nuestra mesa y departía con el grupo” (Rebetez, 1996, 

p. 66).  
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Más adelante leemos en la secuencia V, que “los trozos de conversación [con los viajantes] 

versaron siempre sobre tópicos literarios, meteorológicos, femeninos y cinematográficos (…). 

También las conversaciones que todos los días tenían los dos viajantes como compañeros de 

trabajo. El relato muestra que no solo dialogaban en el club sino también cuando iban a los 

laboratorios Gulp, a cuyas oficinas acudían puntualmente todas las mañanas”; recibían 

instrucciones, abordaban su viejo Dodge y seguían su itinerario: “ni más ni menos, el acostumbrado 

por cualquier agente de laboratorio. Una larga serie de consultorios médicos…” (Rebetez, 1996, p. 

69). 

 

 

3.4.3 La pausa descriptiva 

 

En la descripción se suspende el tiempo de la historia, y sólo avanza el discurso. De 

acuerdo con Pozuelo Yvancos (1994), “en la pausa, lejos de suprimir o eludir un tiempo, se llega 

a pormenorizar algún aspecto de la historia de modo que se origina un tiempo del discurso de 

mayor duración o ritmo más lento que el de la historia” (p.264. Las cursivas son nuestras). Genette 

(1998), es más enfático al referirse a la pausa descriptiva: “La defino de manera restrictiva y reservo 

su uso prácticamente para las descripciones, más exactamente las descripciones que emprende el 

narrador deteniendo la acción e interrumpiendo la duración de la historia” (p. 269. El énfasis es 

nuestro).  
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En el cuento se evidencian dos pausas descriptivas al referirse a los viajantes: 1) la 

descripción del rostro de Callao, a quien el narrador describe en la microsecuencia A, secuencia II, 

como “cordial, chocantemente desinhibido, luciendo siempre un criterio sano sobre los 

acontecimientos internacionales”. Leemos que el rostro de Callao era “familiar”, “de buen chico, 

de mandíbulas anchas y nariz pequeña, con un ligero aire de boxeador aficionado” (Rebetez, 1996, 

p.65). 2) La descripción de Ricardo Matute se da en la macrosecuencia C, secuencia XII. El 

narrador lo describe como “extremadamente delgado, de nariz afilada sobre la que colgaban unos 

lentes muy espesos (…), es huidizo y su manzana de Adán salta desaforadamente a cada sorbo de 

café. Algo hay en él que recuerda a uno de los personajes lánguidos del Greco” (Rebetez, 1996, 

p.67). 

 

Adicionalmente, puede decirse que hay otras descripciones como por ejemplo, la 

descripción del restaurante, el lugar donde se sentaba Callao en el restaurante, cómo eran las 

relaciones sociales dentro del club; pero la que más salta a la vista es la descripción que se halla en 

la macrosecuencia F, que incluye la descripción del día y la noche terrestre por parte de los dos 

viajantes en el informe que transmiten.  

 

 

 

3.4.4 El resumen (relato sumario)  

 

 

            En esta modalidad de anisocronía se sintetiza con pocas palabras lo sucedido fuera de la 

escena y durante períodos extensos. La voz narrativa condensa páginas, párrafos, algunos días, 
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semanas, meses o incluso años de la historia que se cuenta. Según Chatman (1990, P. 71), en el 

resumen  

 

el discurso es más breve que los sucesos que se relatan. El enunciado narrativo resume 

un conjunto de sucesos, en la narrativa verbal esto puede implicar algún tipo de verbo 

o adverbio durativo («Juan vivió 7 años en Nueva York»), incluyendo formas iterativas 

(«la compañía intento terminar la huelga una y otra vez, pero sin éxito»). 

 

En el cuento podemos identificar varios ejemplos de resúmenes; en la 

macrosecuencia A, secuencia IV por ejemplo leemos que Callao “solía llegar en la tardes, 

un poco antes que su compañero (…)” (Rebetez, 1996, p. 66). En este pasaje, el narrador 

está sintetizando la costumbre de Callo de llegar todos los días al restaurante, sin referirse a 

las acciones que realizaba Callao antes de ir al restaurante. 

 

En otro pasaje (macrosecuencia C, secuencia XIII) leemos que el narrador era el 

único “en saber que aquellos papeles no contenían nada, aunque pensándolo bien ahora, tal 

vez contengan más de lo que mis ojos pueden ver” (Rebetez, 1996, p.67). Se resume el 

suceso que ya había visto y experimentado el narrador personaje con la desaparición de los 

ojos de Callao y la lectura de los papeles que no tenía escritura. 
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3.5 Frecuencia Narrativa 

 

La frecuencia es la relación que se presenta entre el número de repeticiones de la 

historia y las del relato. En otras palabras, se tiene en cuenta las posibilidades de ocurrencias 

de la historia completa o parcelas de ella y el número de las ocurrencias del discurso 

(narración) que la cuenta. De acuerdo con Pozuelo Yvancos (1994): “La frecuencia es la 

modalidad temporal de la narración referida a las relaciones de frecuencia de hechos en la 

historia y frecuencia de enunciados narrativos de esos hechos” (p. 264). Según la 

terminología de Chatman (1990), existen cuatro tipos frecuencia: singulativa, múltiple y 

singulativa, repetitiva y frecuencia iterativa. 

 

 

3.5.1 Relato singulativo7 

 

Para Chatman8, un relato que presenta una frecuencia singulativa consiste en “una representación 

discursiva de un único momento de la historia, como en «Ayer me acosté temprano»” (p.82). La 

cadena de secuencias de una narración de este tipo muestra una sola historia, se narra una sola vez 

lo que ocurrió una vez. Si en un relato narra un acontecimiento, sólo hay una presentación.  

 

 

                                                 
7 José María Pozuelo Yvancos (1994), se refiere a tipos de relatos en el marco de la frecuencia. Véase su 

texto Teoría del lenguaje literario. Madrid: Ediciones Cátedra. Pp.264-266. 
8  Chatman (1990), no habla de relatos sino de tipos de frecuencia que se pueden identificar en una narración. 
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3.5.2 Relato anafórico o múltiple 

Un relato con una frecuencia múltiple y singulativa esboza “varias representaciones, cada 

una de uno de los varios momentos de la historia, como en «El lunes me acosté temprano; el martes 

me acosté temprano; el jueves me acosté temprano», etc” (p. 82). Un relato múltiple se referirá n 

veces de lo que pasó n veces. Si se narran varios sucesos, el relato señalará varias presentaciones.  

 

3.5.3 Relato repetitivo  

 

Según Chatmán (1990), la frecuencia repetitiva, consiste en realizar “varias representaciones 

discursivas del mismo momento de la historia, como en «Ayer me acosté temprano, ayer me acosté 

temprano, ayer me acosté temprano», etc.” (p. 82). En esta clase de relatos, se cuenta n veces lo que 

ocurrió una vez. De un suceso, se pueden hacer varias presentaciones. En un relato repetitivo el mismo 

acontecimiento también puede ser narrado con diferentes puntos de vista, ya sea de voces o 

focalizaciones.    

 

3.5.4 Relato iterativo (silepsis) 

Un relato con frecuencia iterativa, según Chatman (1990) da cuenta de “una única representación 

discursiva de varios momentos de la historia, como en «Todos los días de la semana me acosté 

temprano»” (p. 82). Es decir, en este tipo de relatos se narra en una vez lo que sucedió n veces. 

Hay varios acontecimientos, pero solo una presentación.  
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¿Qué tipo de frecuencia narrativa se identifica en el cuento Ellos lo llaman amanecer? Este 

sería un relato con frecuencia repetitiva, pues narra, n veces lo que ocurrió una vez. En la siguiente 

tabla se hace una relación de las repeticiones más importantes del relato: 

Tabla 1. Semejanzas internas en el relato: frecuencias repetitivas. 

Fuente: elaboración propia, 2018. 

MS* Párrafo Síntesis del asunto Cita MS Párrafo 

Síntesis de 

asunto Cita 

A 1 

Se narra el suceso 

de la mirada de 

Juan Callao. "… cuando el hombre 

de los ojos grises me 

miró durante una 

fracción de segundo y 

yo sorpredí su mirada" 

(Cortázar, 1996, p. 65). B 7 

La mirada 

vacía de Callao 

"el señor Callao, 

en ese instante, no 

tenía ojos y sus 

cuencas vacías me 

miraban con 

insistencia" 

(Cortázar, 1996, 

p.66). 

A 1 

Lo conciencia del 

narrador de que 

los dos agentes 

viajantes saben 

que el personaje 

principal conoce 

la verdadera 

identidad de ellos. 

"…hoy tengo la 

incongruente certeza de 

que ellos saben que yo 

sé…" (Cortázar, 1996, 

p.65). 

F 20 

La conciencia 

del narrador de 

que los dos 

agentes 

viajantes saben 

que el 

personaje 

principal 

conoce el 

secreto y que le 

harán daño. 

"Estoy seguro de 

que me han visto, 

pero hacen caso 

omiso de mi 

presencia…" 

(Cortázar, 1996, p. 

70). 

A 2 

La importancia de 

la tertulia. 

"La nuestra es una 

tertulia de 

intelectuales" 

(Cortázar, 1996, p.65). 

A 5 

Relevancia del  

grupo de 

contertulios. 

A la tertulia se le 

llama en el relato 

"nuestro grupo". 

Se dice que 

conformaban "una 

élite". (Cortázar, 

1996, p. 66). 

A 4 

Descripción del 

rostro de Callao y 

lectura de papeles. 

"..un rostro de buen 

chico, de mandíbulas 

anchas y nariz pequeña, 

con un ligero aire de 

boxeador aficionado" 

(Cortázar, 1996, p.65). 

"..se sumía en la lectura 

de folletos y papelotes 

que extraía del 

portafolios" (Cortázar, 

1996, p.66). B 6 y 7 

Rostro de Juan 

Callao y lectura 

de la escritura 

sin trazos. 

"A través de la 

vidriera vi a 

Callao, su rostro 

descansando 

oculto entre las 

manos"; "Los 

papeles que el 

hombre "leía" 

estaban 

completamente en 

blanco" (Cortázar, 

1996, p.66). 

*MS= Macrosecuencia 
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         Como se puede notar a partir de la tabla, los principales temas o asuntos que se repiten al 

interior del relato Ellos lo llaman amanecer, de Rebetez, tienen que ver con el tema de la mirada, 

la desaparición y aparición de los ojos de Callao, uno de los agentes viajantes, el conocimiento 

directo que tienen tanto el narrador como los personajes viajantes sobre la identidad de supuestos 

agentes de comercio y sus actividades en la ciudad.  

 

 También se repite la importancia que tiene la tertulia de intelectuales a la que pertenece el 

narrador y la descripción física del personaje Juan Callao, particularmente su rostro. No hay que 

dejar de lado, la referencia que se hace a la lectura de papeles, folletos y textos sin escritura que  

leían los dos viajantes.  

 

En la continuación de la tabla 1 señalamos otras repeticiones que el cuento desarrolla  en 

la medida que el lector avanza en la lectura: 
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Tabla N° 1. Continuación.  Semejanzas internas  en el relato: frecuencias repetitivas. 

MS* Párrafo Síntesis del asunto Cita MS Párrafo Asunto Cita 

B 7 

Se narra el suceso de 

la desaparición de los 

ojos de Callao. 

"el señor Callao, en ese 

instante, no tenía ojos y 

sus cuencas vacías me 

miraban con 

insistencia" (Cortázar, 

1996, p.66). 

B 8 y 20 

La mirada vacía 

de Callao. 

"Cómo dos pequeños 

recipientes que se 

llenan, allí estaban los 

ojos de siempre.. " 

(Cortázar, 1996, p. 

67). Callao "podía 

además reducir 

aquellos ojos a la 

nada y recrearlos a 

voluntad" (Cortázar, 

1996, p.69). 

B 9 

La preocupación del 

narrador por su 

prestigio intelectual. 

"No dije nada. Mis 

amigos son 

intelectuales serios y 

mi prestigio se vería 

menguado contándoles 

un detalle tan 

disparatado" (Cortázar, 

1996, p.67). 

D 18 y 23 

Lo conciencia 

del narrador de 

que era 

necesario 

mantener 

silencio sobre 

los agentes 

viajantes. 

"Opté por guardar 

silencio. Mis amigos 

no me hubieran 

creído…y las 

consecuencias de 

semejante 

confidencia hubieran 

sido fatales para mi 

carrera" (Cortázar, 

1996, p. 68). "Me 

felicité por haber 

guardado silencio" 

(Cortázar, 1996, 

p.69). 

C 11 

La formación 

intelectual del 

narrador son puestas 

en jaque. 

"El mundo no es tan 

racional como 

creemos. Toda mi 

formación y mi cultura 

han sido puestas en 

jaque" (Cortázar, 1996, 

p.67). 

E 23 

El narrador  

cuestiona la 

lógica del 

mundo 

"Estuve a punto de 

creer que había 

soñado despierto; que 

todo lo que había 

visto era una mala 

jugada de mi cerebro" 

(Cortázar, 1996, 

p.69). 

C 16 

Olvido de la mano de 

Matute en el 

restaurante 

"…el señor Matute, en 

un acto de descuido 

imperdonable dejó 

algo más sobre la 

mesa: su mano 

derecha. Toda su 

mano derecha, cuyos 

largos dedos de uñas 

azuladas seguían 

apretando todavía el 

puñado de ajados 

billetes de banco" 

(Cortázar, 1996, p.68). D 20 

Referencia a las 

partes del 

cuerpo de 

Matute 

"..y si el señor 

Matute olvidaba 

partes de su cuerpo y 

las reponía también a 

voluntad, no podían 

ser otra cosa más que 

androides" (Cortázar, 

1996, p.69). 

*MS= Macrosecuencia. 

Fuente: Elaboración propia, 2018. 
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 Como se nota, otros de las temas o ejes isotópicos que se repiten están: la mirada vacía de Callao, 

la preocupación del narrador sobre la posibilidad de perder credibilidad ante sus compañeros de 

tertulia, su cuestionamiento por las leyes de la lógica y el mundo, su formación intelectual y el 

olvido de la mano derecha de Ricardo matute en una mesa del restaurante. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



93 

 

4 LOS TEMAS DE LA RED DEL YO 

 

Torodov (1998) analiza la obra literaria como un engranaje donde participan tres aspectos: 

el verbal, el sintáctico y el semántico. Los dos primeros fueron explicados en los capítulos dos y 

tres de este trabajo.    

 

En este capítulo abordaremos los tópicos o “temas del libro9” que se pueden identificar en 

el cuento Ellos lo llaman amanecer. Todorov (1998) propone dos redes o ejes temáticos en los que 

tiene en cuenta reglas de orden abstracto, la convergencia de compatibilidades e incompatibilidades 

y lo distribucional.  En este sentido, hablaremos del contraste que establece entre los aspectos 

sintáctico y semántico, las redes de temas y sus categorías. 

 

4.1 Aspecto semántico y sintáctico: aposiciones 

 

Como es lógico, lo primero que hace Todorov, antes de hablar de las redes temáticas, es 

contrastar el aspecto semántico con el sintáctico.  Todorov (1998) argumenta:  

 

La distinción entre sintaxis y semántica, tal como aquí aparece, podría explicarse de la 

siguiente manera: un acontecimiento será considerado como elemento sintáctico en la 

medida en que forme parte de una figura más amplia, en la medida en que mantenga 

relaciones de contigüidad con otros elementos más o menos cercanos.  En cambio, el 

mismo acontecimiento formará un elemento semántico a partir del momento en que lo 

                                                 
9   Así los llama Todorov (1998, p. 20). 
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comparamos con otros elementos, semejantes u opuestos, sin que éstos mantengan con 

el primero una relación inmediata.  Lo semántico nace de la paradigmática, así como 

la sintaxis se construye sobre la sintagmática.  Al hablar de un acontecimiento extraño, 

no tenemos en cuenta sus relaciones con los acontecimientos contiguos, sino las que 

lo unen con otros acontecimientos, alejados en la cadena, pero semejantes u opuestos. 

(p. 75. Las cursivas son nuestras)  

 

Todorov establece una relación entre las funciones que cumple, por un lado, lo fantástico 

en una obra de corte narrativo, y por otro, la teoría general de los signos, teniendo en cuenta sus 

funciones pragmática, sintáctica y semántica.  Con respecto al papel de lo fantástico en un texto 

narrativo, Todorov (1998) propone tres funciones:  

 

En primer lugar, lo fantástico produce un efecto particular sobre el lector —miedo, 

horror o simplemente curiosidad—, que los otros géneros o formas literarias no pueden 

suscitar.  En segundo lugar, lo fantástico sirve a la narración, mantiene el suspenso: la 

presencia de elementos fantásticos permite una organización particularmente ceñida 

de la intriga.  Por fin, lo fantástico tiene una función a primera vista tautológica: 

permite describir un universo fantástico, que no tiene, por tal razón, una realidad 

exterior al lenguaje; la descripción y lo descrito no tienen una naturaleza diferente. 

(p.76) 

 

 

De acuerdo con las palabras de Todorov, lo fantástico hablaría, utilizando el lenguaje del 

universo construido en el relato. En cuanto al segundo asunto, es decir, la teoría general de los 
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signos y sus funciones, Todorov dice que la función pragmática revela las relaciones que se 

establecen entre los signos y quienes los utilizan.  La sintáctica se ocupa de analizar las relaciones 

de los signos entre sí y, finalmente, la función semántica estudia las relaciones de los signos con 

lo designado por ellos, es decir, sus referentes.   En palabras de Todorov (1998): 

 

Es razonable suponer que lo fantástico se refiere a algo que no es cualitativamente 

diferente de aquello a lo cual se refiere la literatura en general, pero que lo hace con 

una intensidad diferente que alcanza su punto culminante en lo fantástico (…), todo 

estudio de los temas de lo fantástico se encuentra en relación de contigüidad con el 

estudio de los temas literarios en general; luego lo superlativo, el exceso, habrán de 

ser la norma de lo fantástico. (76-77)  

 

Ahora bien, en el proceso de identificación de los temas de lo fantástico hay que evitar, 

de acuerdo con Todorov (1998), incurrir en dos errores: 1) reducir la literatura solo a una simple 

forma, negando la pertinencia de los temas para el análisis literario; 2) realizar el proceso inverso, 

minimizar la literatura a simple contenido, identificando temas y sentidos, y descuidando el análisis 

de la forma o expresión. De ahí que Todorov (1998) afirme:  

 

(…): en literatura, lo que se dice es tan importante como la manera de decirlo, el «qué» 

vale tanto como el «cómo», y a la inversa (…).  Una de las razones de ser del concepto 

de estructura es la siguiente: superar la antigua dicotomía de la forma y del fondo para 

considerar la obra como totalidad y unidad dinámica. (p. 77)   
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Otro asunto que como lectores debemos evitar, según Todorov, es desvirtuar la naturaleza 

misma de la literatura fantástica.  El relato fantástico a través de la enunciación discursiva, puede 

enfatizar lo fantástico como efecto (reacción) de tal modo que no sea posible distinguir lo 

sobrenatural (los acontecimientos en sí que han generado tal efecto), y como resultado, se diluya 

el tema. Traduciendo: si la atención del relato se dirige únicamente al acto de percepción, puede 

que ignoremos definitivamente la naturaleza de lo percibido. Todorov (1998) lo resume así (1998): 

 

          En otras palabras, cuando se trata de la percepción de un objeto, se puede insistir tanto 

en la percepción como en el objeto.  Pero si la insistencia en la percepción es 

demasiado fuerte, ya no es posible percibir el objeto en sí. (p.84)  

 

Así las cosas, el análisis de Todorov de los temas de lo fantástico se orienta en dos 

actividades: estudia los temas de lo fantástico, desechando el campo de lo concreto y reconociendo 

la existencia de reglas abstractas y categorías literarias. En segundo lugar, propone una teoría 

general del estudio de los temas, es decir, describe una configuración más que nombrar un sentido, 

aunque reconoce que el término “temática” es problemático porque según él “bajo este rubro 

podríamos esperar encontrar un estudio de todos los temas, cualesquiera que sean” (1998, p.78).  

 

 

4.2 Teoría todoroviana y agrupaciones temáticas 

 

   La teoría Todoroviana al analizar los temas del género fantástico propone la agrupación de ejes 

temáticos. En palabras de Todorov (1998): 
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(…) agruparemos los temas de manera puramente formal, o más exactamente 

distribucional: partiremos de un estudio de sus compatibilidades e incompatibilidades.  

Obtendremos así algunos grupos de temas; cada grupo comprenderá los temas que 

pueden aparecer juntos, los que realmente se encuentran juntos en determinadas obras. 

(p. 85-86. Las cursivas son nuestras)   

 

Como se evidencia en las palabras de Todorov, el estudio de los temas los aborda de 

manera formal y distribucional, teniendo como punto de referencia la compatibilidad e 

incompatibilidad de éstos para así evitar la arbitrariedad al clasificarlos.  Todorov establece una 

relación de copresencia entre ellas, ya que “el sentido de una imagen, por diversos motivos es, 

siempre más rico y más complejo de lo que este tipo de traducción permitiría suponerlo” (Todorov, 

1998, p.115).   

 

Así las cosas, se tendría por un lado que, a las clases formales le corresponden clases 

semánticas, esto es, temas diferentes tendrían obligatoriamente una distribución diferente y, por 

otro, cada texto literario tiene un grado tal de coherencia que las leyes de la compatibilidad e 

incompatibilidad no pueden ser infringidas.  

 

Esta clasificación que establece Todorov, se centra, no en imágenes concretas (“nombres 

o etiquetas temáticas”) como hemos mencionado, sino en categorías abstractas que permiten 

analizar tanto los temas de las obras fantásticas escritas hasta ahora como el corpus potencial de 

las que se escriban en el futuro. En sus palabras: “No tratamos de interpretar temas, sino tan sólo 

de constatar su presencia. ... a señalar su existencia” (Todorov, 1998, p. 113).  
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4.3 Redes temáticas 

El teórico belga Todorov, sostiene que hay dos redes temáticas que fundamentan su teoría 

de lo fantástico: los “temas del yo” y los “temas tú”.  

 

4.3.1 La red del yo 

Al eje del yo se les conoce también como los “temas de la mirada” por ser la vista el 

elemento central para articular la relación del hombre con el mundo referencial que conoce.  

Todorov (1998) afirma:  

 

Estos temas también pueden caracterizarse como referidos esencialmente a la 

estructuración de la relación entre el hombre y el mundo; estamos en términos 

freudianos en el sistema percepción-conciencia.  Es una relación relativamente 

estática, en el sentido de que no implica acciones particulares, sino más bien una 

posición, una percepción del mundo más que una interacción con él. (P. 97. Las 

cursivas son del autor) 

 

De acuerdo con Armando Córdoba y Eder Julio (2010), Todorov parte del análisis del 

texto La historia del segundo calender, hijo del rey, cuento de Las Mil y unas noches, para explicar 

los ejes del yo. Su análisis se centra en las imágenes de metamorfosis o transformaciones que 

utiliza este relato, en especial la que experimentan algunos de sus personajes, y la existencia de 

seres sobrenaturales como el genio, el hada, la princesa maga, el brujo, la hechicera, etc., (cuyas 
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formas de representación superan la imaginería tradicional). Estos personajes no solo pueden 

metamorfosearse a sí mismos y a otros, sino que además tienen la capacidad de desplazar seres y 

objetos en la dimensión temporo-espacial.  Estos dos grupos de imágenes llevan a Todorov (1998) 

a declarar que 

  

 

                     no basta comprobar este hecho: es necesario, además, preguntarse sobre su 

significado.  Puede decirse, por cierto, que estos seres simbolizan un sueño de poder; 

pero hay algo más.  De hecho, en términos generales, los seres sobrenaturales suplen 

una causalidad deficiente.  Digamos que en la vida cotidiana, una parte de los 

acontecimientos se explican por causas que nos resultan conocidas, y otra, que nos 

parece debida al azar.  En este último caso, no hay, en realidad, ausencia de causalidad, 

sino la intervención de una causalidad aislada que no está directamente relacionada 

con las otras series causales que rigen nuestra vida. (p. 89) 

 

 

De acuerdo con las palabras de Todorov, la intervención o participación de personajes con 

determinados poderes como los genios de lámparas mágicas, las hadas protectoras y las princesas-

magas, las hechiceras, se traducen en “un sueño de poder”, de parte de un personaje; pero también 

el azar, esa “causalidad aislada” que él llama. Así las cosas, la metamorfosis formaría parte de los 

temas del yo, razón por la cual Todorov (1998) afirma: 

 

Decimos con frecuencia que un hombre se hace el mono, que lucha como un león, 

como un águila, etc.; lo sobrenatural comienza a partir del momento en que se pasa de 

las palabras a las cosas supuestamente designadas por ellas.  Por consiguiente, las 
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metamorfosis constituyen una transgresión de la separación entre materia y espíritu, 

tal como generalmente se la concibe. (p. 91) 

 

 

Otro tema que pertenece al eje del yo es el pandeterminismo, esa concepción de que el 

hombre está condicionado y determinado de antemano por fuerzas superiores a él y que es 

inevitable los sucesos que le puedan ocurrir o tenga que pasarle. Todorov (1998) dice que “se trata 

de una causalidad generalizada que no admite la existencia del azar y afirma que entre todos los 

hechos existen siempre relaciones directas, aun cuando éstas, por lo general, se nos escapen”. (p 

128) 

 

 

Todorov deja ver que tanto las transformaciones como el pan-determinismo “significa que 

el límite entre lo físico y lo mental, entre la materia y el espíritu, entre la cosa y la palabra, deja de 

ser cerrado” (Todorov, 1998, p.  91. Las cursivas son nuestras). En este sentido, en estos dos temas 

(la metamorfosis y el pandeterminismo) la idea se vuelve sensación y la sensación percepción.  

 

Para que lo entendamos mejor, Todorov (1998) compara la percepción de un hombre 

“normal” con la del drogadicto, el esquizofrénico, el infante (en sus primeros estadios de evolución 

física y mental) y el psicótico. 

 

Para Todorov (1998, pp. 93; 95), cuando alguien experimenta los efectos una droga en su 

cuerpo, no importa si es convencional o sintética, no distingue entre él y su mundo circundante, 
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son él y el mundo un solo ser; para los sujetos drogados, no hay agente ni paciente, se diluye el 

espacio-tiempo. Hay un estado consciente, pero diferente. 

 

Igualmente, el esquizofrénico tampoco logra separar la imaginación de la realidad, su 

marco de referencia y pensamiento no obedece una referencia única.  El término esquizofrenia fue 

creado en 1911 por Eugene Bleuler10, a partir del griego schizein (hendir, rajar) y phrenos 

(pensamiento) como una forma de locura denominada “demencia precoz” por Emil Kraepelin11. 

La sintomatología se desarrolla en una incoherencia la afectividad y la acción, el pensamiento, 

pasando por un repliegue sobre sí mismo (o autismo); también la fuga de ideas, hasta llegar a la 

inadaptación radical al mundo externo y una frecuente actividad delirante. En suma, se produce 

una hendida contrariedad entre las vivencias de la persona afectada y su expresión. 

 

El otro ejemplo que utiliza Todorov es el niño es sus primeros estadios. En la etapa 

primigenia de la vida, éste no distingue entre su yo (mundo psíquico) y el mundo exterior (mundo 

físico). Es así como durante los dos primeros años de vida el niño construye paulatinamente las 

categorías de causalidad, objeto, espacio y tiempo.   

 

Finalmente tenemos el caso del psicótico, como otro ejemplo que le sirve a Todorov 

(1998) para explicar la ruptura entre los marcos de referencia normales y los anormales, En palabras 

de Todorov (1998):  

 

                                                 
10 Psiquiatra que estudió la esquizofrenia (1857-1939). En: 

https://www.biografiasyvidas.com/biografia/b/bleuler.htm 
11 Psiquiatra alemán (15 de febrero de 1856-7 de octubre de 1926).  En: 

https://www.historiadelamedicina.org/kraepelin.htm 
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          Es curioso observar aquí que semejante ruptura de los límites entre materia y espíritu 

era considerada, sobre todo en el siglo XIX, como la primera característica de la locura.  

Los psiquiatras afirmaban por lo general que el hombre «normal» dispone de varios 

marcos de referencia y relaciona cada hecho sólo con uno de ellos.  El psicótico, por 

el contrario, no sería capaz de distinguir esos diferentes marcos entre sí y confundiría 

lo percibido y lo imaginado. (93). 

 

 

 Elizabeth Roudinesco y Michel Plon (1998), dicen que la psicosis,   

 

                    es un trastorno entre el yo y el mundo externo: Freud inscribió la psicosis en una 

estructura tripartita, oponiéndola por un lado a la neurosis y por otro a la perversión.  

La definió entonces como la reconstrucción de una realidad alucinatoria en la cual el 

sujeto está vuelto exclusivamente hacia sí mismo, en una situación sexual auto erótica: 

literalmente, toma su propio cuerpo (o una parte de él) como objeto de amor (sin 

alteridad posible). (P. 870, Las cursivas son nuestras) 

 

 

Cabe anotar que esa transición de la materia al espíritu o viceversa, genera algunas 

consecuencias. De acuerdo con Todorov (1998, p.93-99), una de ellas es que se puede generalizar 

el fenómeno de esas transformaciones, por ejemplo, en el desdoblamiento del personaje; o en la 

multiplicación de la personalidad, o como lo dice Todorov (1998). “uno es varias personas 

mentalmente, y se convierte en varias personas físicamente” (p. 94).  También, se quiebra el límite 

entre el sujeto y el objeto. Dicho de otro modo, el sujeto deja de estar alejado o separado del objeto, 
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estableciéndose así una comunicación directa o “molecular” entre ambos. En palabras de Todorov 

(1998):  

 

                    El esquema racional nos representa al ser humano como un sujeto que se pone en 

relación con otras personas o con cosas exteriores a él, y que tienen un status de objeto.  

La literatura fantástica pone en tela de juicio esta separación abrupta.  Se oye una 

música, pero ya no existe el instrumento de música emisor de sonidos y exterior al 

oyente, por una parte, y el oyente, por otra. (p. 94. El énfasis es nuestro) 

 

 

Otra de las consecuencias es la transformación de la categoría temporo-espacial. Según 

Todorov (1998): 

 

 El mundo físico y el mundo espiritual —afirma Todorov— se interpenetran; sus 

categorías fundamentales se encuentran, por lo tanto, modificadas.  El tiempo y el 

espacio del mundo sobrenatural, tal como están descritos en este grupo de textos 

fantásticos, no son el tiempo y el espacio de la vida cotidiana. (p. 95).   

 

 

¿Cómo podría transformarse el espacio y tiempo en un texto de corte fantástico? Siguiendo 

a Todorov (1998), la metamorfosis del espacio consiste en su ampliación o reducción. Lo que hace 

pensar que los escenarios o lugares abiertos o cerrados donde se mueven los personajes se 

hiperbolizan, en dimensiones gigantescas, llenas de luz u oscuridad, etc. En cuanto al tiempo se 

puede prolongar más allá de lo físicamente aceptado; en otros casos, se reduce, es más corto, 

haciéndose más lento o más rápido, o incluso desaparecer. 
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Finalmente, en los temas del yo, entran todas aquellas imágenes que se relacionan con la 

vista u objetos que reflejan la luz o que utilizan lentes. Todorov (1998) se refiere a estas como 

“imágenes de la mirada”, representadas en elementos como el espejo, el microscopio, los lentes, el 

telescopio, la ventana de vidrio, etc. Para explicar estas imágenes, afirman Córdoba y Julio (2010) 

que Todorov hace un análisis del cuento La princesa Brambilla de Ernst T. Hoffmann, Argumenta 

Todorov (1998):  

 

El tema de esta historia fantástica es la división de la personalidad, el desdoblamiento 

y, en términos más generales, el juego entre sueño y realidad, espíritu y materia.  

Significativamente, toda aparición de un elemento sobrenatural va acompañada de la 

introducción paralela de un elemento perteneciente al campo de la mirada.  Se trata, 

en particular, de los lentes y el espejo que permiten penetrar en el universo maravilloso 

(…). Los lentes y el espejo se convierten en la imagen de una mirada que ya no es un 

simple medio de unir el ojo con un punto del espacio, que ya no es puramente 

funcional, trasparente, transitiva.  Estos objetos son, en cierta medida, mirada 

materializada u opaca, una quintaesencia de la mirada. (p.97; 98). 

 

En opinión de Todorov (1998), La princesa Brambilla ejemplifica muy bien estas imágenes 

de la mirada, pero el cuento de Hoffmann no es el único que ilustra estas imágenes, ni el único 

escritor que establece la relación entre el eje del yo y la mirada, de ahí que Todorov (1998) diga: 

 

 Con todo hay que ser prudente en la búsqueda de este tipo de paralelismo: si las 

palabras «mirada», «visión», «espejo», etc., aparecen en un texto, ello no significa por 

si solo que nos encontremos frente a una variante del «tema de la mirada» (p. 99). 
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Decantando lo dicho hasta ahora, en la red temática del “yo”, la participación del sujeto o 

personaje es pasiva, no hay lenguaje, o sea, se presenta un aislamiento de sujeto con el mundo 

externo, pues todo se centra en la acción de mirar y percibir. 

 

4.3.1.1 Oposiciones y categorías en la red temática del yo 

 

La naturaleza de la red de los temas del yo se comprende mejor si se reconoce que en el 

eje de los temas del yo, se produce un quiebre del límite entre lo psíquico y lo físico, es decir, entre 

el “yo” (el sistema de referencia y esfera subjetiva) y el mundo exterior que nos rodea.  La otra 

oposición que se puede destacar en esta red es la percepción visual versus no percepción; y por 

último, la no verbalización (ausencia del lenguaje) versus verbalización. El mundo del hombre 

normal contrasta con la sublimación de las pasiones que se alcanza, por ejemplo en el mundo de la 

droga y la mística.  

 

Para Todorov (1998), existe de un modo u otro una especie de analogía entre las redes 

temáticas ya analizadas (metamorfosis de los personajes, desdoblamiento, pandeterminismo, 

transformación temporo-espacial) y el mundo de la infancia12, el drogadicto, el esquizofrénico y el 

psicótico. A tono con estas tensiones, en los temas del yo, se perfilan categorías como “percepción-

conciencia”, “físico-psíquico” que podrían rotularse como los temas de la percepción –mirada. 

 

  

                                                 
12 Véase las páginas 117-118 de Introducción a la literatura fantástica, donde Todorov (1998) aborda tales 

comparaciones.  
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4.3.2 La red del tú13 

 

Los temas que hacen parte de este eje, muestra la relación del hombre con su inconsciente 

y su libido, tal como lo expone Todorov (1998):  

 

            Nada de ello sucede en este caso: si queremos interpretar los temas del tú en el mismo 

nivel de generalidad, debemos decir que se trata más bien de la relación del hombre 

con su deseo y, por eso mismo, con su inconsciente.  El deseo y sus diversas 

variaciones, entre las cuales se incluye la crueldad, son otras tantas figuras en las que 

están comprendidas las relaciones entre seres humanos; al mismo tiempo, la posesión 

del hombre por lo que de manera superficial puede llamarse «sus instintos» plantea el 

problema de la estructura de la personalidad, de su organización interna.  (p. 111-112. 

El énfasis es nuestro)  

 

Los temas del tú, o “temas del discurso”, en la terminología todoroviana, “el lenguaje es, 

en efecto, la forma por excelencia y el agente estructurante de la relación del hombre con su 

prójimo” (p.112) Mientras que en los temas del yo, la posición del sujeto es pasiva, en el eje del tú, 

la relación con el mundo circundante es activa. En palabras de Todorov (1998), “el hombre ya no 

es un observador aislado, sino que participa de una relación dinámica con otros hombres” (p.112. 

las cursivas son nuestras).   

 

                                                 
13 En este capítulo no analizamos los temas del tú como la sexualidad, las parafilias, la violencia, etc., debido 

a que en el cuento Ellos lo llaman amanecer no se presentan, como si ocurre con los temas del yo. 
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Cabe destacar que la sexualidad es el tema más importante en eje del tú. Según Todorov, 

el deseo sexual o el “amor intenso”, o el “diablo-deseo”, que se opone al amor a Dios, la cruz, y la 

madre, en el sentido de que sobre ésta recae la aprobación de la relación amorosa que su hijo podría 

tener con una mujer, de lo contrario sería “diabólica”. En opinión de Todorov (1998), el deseo 

libidinal se relacionaría con lo sobrenatural:  

 

Por consiguiente, no debe sorprendernos encontrar la relación con lo sobrenatural: ya 

sabemos que éste aparece siempre en una experiencia de los límites, en estados 

«superlativos».  El deseo, como tentación sensual, se encarna en algunas de las figuras 

más frecuentes del mundo sobrenatural, y en especial en la del diablo.  Puede decirse, 

para simplificar, que el diablo no es más que otra palabra para designar la libido. 

(p.103. Las cursivas son del autor). 

 

 

Por otra parte, la manifestación normal del deseo sexual, puede variar a otras 

manifestaciones como el incesto, la homosexualidad, “el amor de más de dos” (tríos u orgías), el 

sadismo, la necrofilia, entre otras parafilias sexuales. Así lo deja ver Todorov (1998) afirma: “Más 

allá de este amor intenso pero «normal» por una mujer, la literatura fantástica ejemplifica diversas 

transformaciones del deseo. La mayor parte no pertenecen verdaderamente a lo sobrenatural, sino 

más bien a lo «extraño» social”. (p.106)   Con respecto a la primera parafilia, el incesto, Elizabeth 

Roudinesco y Michel Plon (1998) afirman que 

 

                     se llama incesto a una relación sexual sin coacción ni violación entre consanguíneos 

o parientes adultos (que hayan alcanzado la mayoría de edad legal), en el grado 
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puntualizado por ley propia de cada sociedad: en general entre madre e hijo, entre 

padre e hija, entre hermano y hermana.  Por extensión, la prohibición puede extenderse 

a las relaciones sexuales entre tío y sobrina, tía y sobrino, padrastro e hija, madrastra 

e hijo, madre y yerno, padre y nuera. (p.516. Las cursivas son nuestras) 

 

En el caso de la homosexualidad, Roudinesco y Plon (1998) afirman que el término es 

“derivado del griego (homos: semejante) y creado hacia 1860 por el médico húngaro Karoly María 

Benkert para designar todas las formas de amor carnal entre personas pertenecientes al mimo sexo 

biológico”. (Pp. 483-484. Las cursivas son nuestras)   

 

Siguiendo a Todorov (1998), en un texto narrativo del género fantástico es posible hallar 

una tercera variedad del deseo que “podría caracterizarse como “el amor de más de dos”, en la que 

el amor de a tres es la forma más corriente” (p. 106), es decir, la manifestación del deseo sexual se 

materializa en un trío u orgía, en uno, o varios actos sexuales.  Todorov (1998) también incluye el 

sadismo como una de las transformaciones del deseo sexual normal, en el que uno o los dos 

participantes del acto sexual pueden estar de acuerdo con las torturas que generan placer. Para 

Roudinesco y Plon (1998, p. 958) esta parafilia es “una perversión sexual basada en un modo de 

satisfacción ligado al sufrimiento infligido al prójimo (…).  El sadismo es entonces concebido 

como primero, anterior al masoquismo; expresa la agresividad contra un semejante tomado como 

objeto” (958).  

 

También forman parte de los temas del tú la violencia física y verbal, la muerte (amor- 

sangre), la necrofilia y la magia.  La violencia verbal de la que habla Todorov cumple dos funciones 
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en un texto de corte fantástico: 1) hacer gala de la violencia sobre el personaje que utiliza la 

narración, y 2) producir un efecto en el lector. Al respecto, Todorov (1998:) argumenta que 

 

lo violento no son los gestos, puesto que de hecho no hay gesto alguno, sino las 

palabras.  La violencia se lleva a cabo no sólo a través del lenguaje (la literatura 

siempre se refiere al lenguaje), sino también en él.  El acto de crueldad consiste en la 

articulación de ciertas frases, no en una sucesión de actos efectivos. (p.108. El énfasis 

es nuestro)   

 

Por su parte, al referirse al efecto en el lector, Todorov (1998) dice que  

 

la naturaleza verbal de la violencia, así como su función, que se lleva a cabo 

directamente sobre el lector, se vuelven aún más claras.  En este caso, los actos no 

tienen por finalidad caracterizar a un personaje; pero en las páginas en las que se los 

describe refuerzan y matizan la atmósfera de sensualidad que tiñe toda la acción. (p. 

108) 

 

El tema de la muerte, en la explicación que da Todorov (1998) en su ensayo sobre la 

literatura fantástica, se conecta con el deseo sexual en dos sentidos. Por un lado, un sujeto deseante 

(hombre o mujer) busca con ahínco un objeto, una persona viva, una corporalidad que casi siempre, 

termina muerta. Por otro lado, ese mismo sujeto deseante dirigirá su libido hacia una persona, ya 

no viva, sino muerta, el objeto que busca es una corporalidad o cadáver. A esta forma deseo se le 

llama necrofilia. Para José María Farré (2002), la necrofilia es “la actividad sexual con un ser 

humano muerto, que puede incluir o no mutilación del cadáver” (p. 523). 
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 Farré (2002) señala que en la necrofilia la conjunción sexo-cadáver que realiza el 

necrófilo se puede dar por las vías naturales (vagina), y también analmente, con cadáveres que 

previamente ha seleccionado. Esta parafilia puede ser circunstancial, cuando alguien muy 

desesperado halla un cadáver que le atrae y hace lo que puede sexualmente con él. Raya en lo 

sádico cuando previamente se planea matar al objeto de deseo, para tener sexo post-mortem con su 

cuerpo. En opinión de Todorov (1998), “en la literatura fantástica, la necrofilia toma por lo general 

la forma de un amor con vampiros o con muertos que volvieron a habitar entre los vivos.  Esta 

relación puede, una vez más, ser presentada como el castigo de un deseo sexual excesivo, pero 

también puede no recibir una valoración negativa” (p.110). 

 

  La tríada deseo-violencia-muerte planeta la relación entre la vida y la muerte, entre el 

sujeto y el objeto deseado que expresa un tipo de amor conectado con la sangre, lo cadavérico y 

putrefacto. Dice Todorov (1998) que “la literatura fantástica describe en particular sus formas 

excesivas así como sus diferentes transformaciones o, si se prefiere, sus perversiones” (p.111). Pero 

también asevera que “la crueldad y la violencia merecen un lugar aparte, aun cuando su relación 

con el deseo esté fuera de toda duda” (Ibídem). Y en relación con lo cadavérico, lo cruento y lo 

prutefacto Todorov (1998) argumenta que  

 

de la misma manera, las preocupaciones relativas a la muerte, a la vida después de la 

muerte, a los cadáveres y al vampirismo están ligadas al tema del amor.  Lo 

sobrenatural no se manifiesta con la misma intensidad en cada uno de estos casos: 

aparece para dar la medida de los deseos sexuales particularmente poderosos y para 

introducirnos en la vida después de la muerte.  Por el contrario, la crueldad o las 
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perversiones humanas no abandonan, en general, los límites de lo posible, y, por así 

decirlo, tan solo nos hallamos frente a lo socialmente extraño e improbable (Todorov, 

1998: 111). 

 

4.3.2.1 Oposiciones en la red del tú y sus categorías 

 

Cuando se contrasta las tensiones del eje de yo con las del eje del tú, podemos 

afirmar que mientras en los temas del yo, la ruptura del límite entre lo físico, material 

(percepción-consciencia) y lo psíquico es lo relevante; en los temas del tú lo que importa son 

el inconsciente y las pulsiones ancladas en el ser humano, que si se reprimen originará la 

neurosis.  En este sentido, Todorov (1998) afirma que esto “podría fundamentarse en el 

hecho de que el papel decisivo concedido a la sexualidad y a sus variaciones en la segunda 

red, parece en efecto, encontrarse en las neurosis: como se viene diciendo desde Freud, las 

perversiones son la contraparte negativa de las neurosis”. (p. 118).  Así las cosas, las 

categorías que se despliegan en esta red son la “pulsión-inconsciente” o “deseo-

inconsciente”, que se relacionan con la presencia del lenguaje; de ahí que a los temas de tú, 

se les denomine también los “temas del discurso”. 
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4.4 Los temas del yo en Ellos lo llaman amanecer 

 

En el relato de Rebetez que está bajo análisis pone de relieve algunos de los temas 

que hacen parte de la red del eje del yo, como por ejemplo, la transformación o metamorfosis 

de los personajes centrales, el tema del doble y el tema de la percepción mirada. No hay 

evidencia en la lectura del relato que el universo ficcional de éste hable de la causalidad 

generalizada (pandeterminismo), reflejada en la presencia de personajes como hadas o 

magos, o genios atrapados en lámparas que al ser frotadas hacen aparecerlos para cumplir 

deseos ni tampoco la transformación del espacio ni el tiempo. 

 

4.4.1 La metamorfosis o transformaciones 

 

En el relato rebetiano, la metamorfosis se presenta en términos mayúsculos en la 

macrosecuencia F14, cuando el narrador, quien se convierte en la voz central del relato y se dio a 

la tarea de hacer el seguimiento de los dos personajes Callao y Matute, sufre una transformación 

física. El narrador “detective” llegó a las afueras de la ciudad, a un bosque en el que se encontraban 

los agentes de comercio. Esa mañana ellos habían cambiado la rutina de sus actividades diarias de 

visitar consultorios médicos para transmitir lo que parecía ser un informe en el espectro de la 

atmosfera terrestre o hacía el espacio exterior. Inicialmente el narrador personaje logró esconderse 

                                                 
14 En el capítulo 3 de este trabajo, que da cuenta del aspecto sintáctico todoroviano, dividimos el cuento, 

para efectos del análisis, en 6 macrosecuencias nombradas con las letras A, B,C, D, E y F. 
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entre los árboles, pero finalmente es descubierto por los ojos penetrantes de Callao. La narración 

describe el suceso así: 

 

Me han visto. Estoy seguro de que me han visto, pero hacen caso omiso de mi 

presencia. Callao ha vuelto hacia mí el rostro —tan solo la fracción de un segundo— 

y he visto sus ojos grises auscultarme a la distancia. Desde aquí, en un murmullo, oigo 

sus voces guturales. (Rebetez, 1996, p. 70). 

 

Los ojos grises de Callao recocieron al detective narrador, pero los dos señores de 

comercio intentan hacerse los de la vista gorda. El sentido de la audición cobra vida, el 

narrador percibe el murmullo de esas voces guturales. Se da cuenta de que los agentes 

transmiten algo, cuyo contenido de ese mensaje ha dejado de interesarle: “ya no me interesa 

lo que dicen ni lo que hacen” (Rebetez, 1996, p. 70). 

 

La percepción visual se agudiza. El narrador dice que lo han visto y que debe irse 

del bosque y aquí viene la escena de la transformación: “Debo irme. Lo intento, pero mis 

piernas parecen haber echado raíces en la tierra. Es su culpa, estoy seguro. Algo han hecho 

para convertirme en árbol” (Rebetez, 1996, p.70. El énfasis es nuestro).  

 

Nótese que el relato dice que las piernas del personaje han echado raíces en la tierra 

y su propia voz afirma que los agentes viajantes lo convertieron en un árbol. Si se acepta la 

lógica del cuento, los dos señores, Callao y Ricardo Matute no eran entonces agentes de 

comercio sino seres de otra dimensión, extraterrestres o visitantes alienígenas con poderes 

sobrenaturales. Dichos personajes podrían ser vistos como la homologación de las seres de 
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otros relatos de la literatura universal como los genios de lámparas, magos, hechiceros, etc.  

No podrían ser “humanos”, ya que un humano no puede metamorfosear a otro físicamente.   

 

Esta transformación que experimenta el narrador personaje es un castigo por haber 

descubierto lo que realmente eran los dos agentes, y sobre todo lo que hacían ene se bosque. 

No podría quedar evidencia. De hecho al principio del cuento, refiriéndose a este pasaje, 

leemos que “no se puede saber impunemente” (Rebetez, 1996, p.65). El narrador no muere 

físicamente, pero muere como especie humana para mutar en una planta. 

 

La otra metamorfosis sustancial es la que compete directamente a los dos agentes 

viajantes. Tal como se mostró en el capítulo 2, los dos señores, Callao y Ricardo, sufren unas 

transformaciones que son descubiertas por el narrador. En el caso de Callao la metamorfosis 

se da a nivel del sentido de la vista. Sus ojos pueden desaparecer y aparecer a voluntad de 

su dueño. En el caso de Callo, un personaje de ojos grises, es descubierto cuando en una 

noche éste se encontraba sentado en el restaurante cerca de una ventana, asumiendo un 

estado bobalicón y absorto en la lectura de unos papeles sin escritura.  

 

Por simple curiosidad el narrador personaje se acercó a la ventana e intentó detallar 

lo que leía Callo; pero descubre dos cosas: 1) que no había siquiera un trazo o mancha de 

letras en esa superficie textual y 2) lo que él llama “la aterradora experiencia”. Cuando Callao 

se dio cuenta de que estaba siendo observado, “intuyendo la presencia” del narrador, “volteó 

su rostro hacía [el narrador]. Sorprendido in fraganti en mi exceso de curiosidad, esbocé una 

sonrisa que se congeló de inmediato” (Rebetez, 1996, p. 66).  El narrador personaje afirma 



115 

 

que “el señor Callao, en ese instante [que leía], no tenía ojos y sus cuencas vacías me miraban 

con insistencia” (Ibídem). 

 

Como leemos, los ojos se Callao sufren una transformación. La percepción del 

narrador sobre el objeto (los ojos de Callao) es de asombro. Leemos que “fue bastante peor 

ver crecer ojos, los ojos grises del señor Callao, donde un segundo antes no había nada.  

Como dos pequeños recipientes que se llenan, allí estaban los ojos de siempre” (Rebetez, 

1996, p. 66-67.  Las cursivas son nuestras). 

 

La otra imagen de una metamorfosis a la que se refiere el texto se halla en la 

macrosecuencia D, en la que el narrador personaje hace una recapitulación de dos sucesos 

que había experimentado con los señores de los laboratorios Gulp. El primero, el de la 

desaparición y aparición de los ojos grises de Callao, y el segundo, la capacidad que tenía 

Ricardo Matute de olvidar “partes de su cuerpo y las reponía también a voluntad” (Rebetez, 

1996, p. 69).  

 

Tal como mostramos en el capítulo anterior, cuando el narrador trata de racionalizar 

estos fenómenos, una de las conjeturas iniciales que supone es que no podía ser “otra cosa 

más que androides, de una perfección más que humana”; sino serían otra cosa, y aquí es 

donde entra la intervención de seres que no pertenecían al ámbito humano. Dice el narrador 

que serían “trasgos, duendes redivivos provenientes de otra dimensión, engendros 

reaccionarios que no podían existir en pleno siglo XX” (Rebetez, 1996, p. 69). 
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Obsérvese que para el narrador personaje los dos agentes de comercio, los señores 

o viajantes, como los llama el relato, podrían ser “trasgos”, “engendros” o “duendes 

redivivos” de otra dimensión que se opondría a la normal en la que habita el narrador. Si 

estos dos agentes eran realmente seres de otra especie o tiempo, el narrador no revela esta 

información a sus colegas de tertulia. Todo el tiempo decidió callar este secreto. 

4.4.2 El tema del desdoblamiento 

 

Este tema se desarrolla en el relato de manera indirecta, es decir, a lo largo de la narración 

no hay indicios de que alguno de los personajes pudiera desdoblarse literalmente y así poder estar 

en dos lugares al tiempo. El doble se puede evidenciar en referencias o imágenes que los enunciados 

mencionan. En la primera macrosecuencia el narrador al describir la familiaridad de los agentes de 

comercio menciona que eran “un par de viajantes de comercio” (Rebetez, 1996, p. 65. El énfasis 

es nuestro).  

 

Esta mención a la pareja de viajantes es importante debido a que de aquí en adelante la 

narración va a mostrarlos casi siempre en parejas. Por ejemplo, en la secuencia tercera de la 

macrosecuencia A, el narrador dice que poco a poco los dos agentes se ganaron la confianza de la 

tertulia, y utiliza la conjunción y para nombrarlos: “al cabo de poco tiempo los señores Ricardo 

Matute y Juan Callao, de los laboratorios Gulp, eran amigos de todos” (Ibídem.La negrilla es 

nuestra). 

 

A propósito de la tertulia a la que pertenecía el narrador, puede decirse que hay una 

dualidad aquí. Tendríamos la pareja: narrador-personaje (Juan Guillermo Holguín)- la tertulia de 
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intelectuales. Esta última se convierte en el relato como el epicentro del mundo referencial, 

académico-intelectual y de socialización colectiva del narrador.  En el relato a la tertulia se le llama 

“nuestro grupo”. El narrador como miembro expresa su sentir al decir: “Conformamos una élite”.  

 

 

La tertulia como personaje colectivo parece “dirigir” en gran medida el actuar del narrador 

en el sentido de que es ella quien legitima o valida el conocimiento científico que posee el narrador 

en la sociedad en la que viven los personajes. Por ejemplo, poco después de tener la experiencia 

con Juan Callao, leemos lo que hizo el narrador: No dije nada. Mis amigos son intelectuales serios 

y mi prestigio se vería menguado contándoles un detalle tan disparatado” (Rebetez, 1996, p. 67. 

Las cursivas son nuestras). 

 

En el contexto de la tertulia se forja una relación dual entre el narrador personaje y el sr. 

Dr. López, quien en el relato fuera el mentor del narrador y de quien aprendió el lema: “juntos pero 

no revueltos”. En el cuento no se dice si el Dr. López había fallecido o si se había mudado de la 

ciudad o pertenecía a otro grupo de intelectuales. Lo importante es que el conocimiento que tenía 

sobre el mundo artístico lo había aprendido de su mentor. 

 

Si bien ya hablamos de la experiencia que tuvo el narrador personaje con Callao en relación 

con sus ojos, la volvemos a utilizar, pero para referirnos al doble implícito que se menciona en el 

relato. En esa ocasión el narrador observa a Callao leyendo un texto, es sorprendido in fraganti por 

éste. En esa ocasión lo que vio el narrador fue que “el señor Callao, en ese instante, no tenía ojos 

y sus cuencas [dos] vacías me miraban con insistencia” (Rebetez, 1996, p.66). De hecho en la 
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secuencia siguiente, leemos que los ojos de Callao se comparan a “dos pequeños recipientes que 

se llenan” (Ibídem). 

 

En la macrosecuencia C, existe otra referencia al tema del doble. Esto se evidencia en el 

énfasis que el narrador pone en su curiosidad por saber sobre la verdadera identidad de los señores 

Callao y Matute. El narrador expresa que después de haber vivido esa experiencia aterradora con 

el sr. Callao, cambió su percepción de la realidad: “desde entonces, he jurado mirar las cosas dos 

veces, por lo menos, antes de juzgarlas. El mundo no es tan racional como creemos” (Rebetez, 

1996, p. 67.Las negrillas son nuestras). Finalmente, en otro pasaje leemos que después que Callao 

se había ido del restaurante y los demás clientes, el narrador dice que “sólo quedamos el viajero y 

yo, apostado detrás de mi periódico con el objeto de evadir la atención del hombre que era objeto 

de mi curiosidad” (Rebetez, 1996, p. 68. Las negrillas son nuestras). 

 

4.4.3 Las imágenes de la mirada 

 

En el relato el tema de las imágenes de la mirada atraviesa todo el relato. De entrada en la 

primera macrosecuencia (A), secuencia I, existen varias. Por ejemplo, leemos que había un 

“hombre de los ojos grises” que miró al narrador personaje. Éste también había “sorprendido su 

mirada”. Esta reciprocidad en la mirada pone de relieve el interés del protagonista por estudiarla. 

Leemos que la mirada del hombre de ojos grises le obsesionaba sin cesar” (Rebetez, 1996, p. 65). 

 

Se suma a las imágenes, el rostro de Callao. Este soporta los ojos y la mirada, La cara de 

Juan Callao es la que le ha dado la vida, la que presenta todos los días a sus clientes, la que permite 
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a los demás identificarlo y reconocerlo. De hecho, al final del relato, cuando los dos agentes 

transmiten el mensaje en el bosque, es Juan Callao con sus ojos grises, quien observa al narrador 

personaje: “Callao ha vuelto hacía mí el rostro —tan solo la fracción de un segundo— y he visto 

sus ojos grises auscultarme a la distancia” (Rebetez, 1996, p. 70).  

 

Conectado con la percepción visual, aparece un objeto que refleja o permite la luz, la ventana 

o vidriera del restaurante donde Callao solía sentarse: “Las más veces se ubicaba en una mesa 

cercana a la vidriera que daba a la calle” con el objeto de mirar “pasar los transeúntes” o “leía los 

folletos y papelones que extraía de los portafolios” (Rebetez, 1996, p.66). 

 

En la macrosecuencia B se intensifica la alusión a verbos relacionados con el acto de mirar 

o ver.  El narrador dice que a través de la ventana vio el rostro de Callo, “descansando oculto entre 

las manos, absorto en la lectura” de sus textos sin escritura. El narrador dice que se cercó “al cristal 

para ver el título o las ilustraciones del texto que llamaban poderosamente la atención al viajante 

de laboratorio” (Rebetez, 1996, p.66.Las negrillas son nuestras). En las secuencias 7 y 8 se narra 

la experiencia que tuvo el narrador al ver la desaparición de los ojos de Callao, no obstante, éste 

podía ver al narrador: “El señor Callao, en ese instante, no tenía ojos y sus cuencas vacías me 

miraban con insistencia” (Ibídem, p. 66.Las negrillas son nuestras). 

 

Poco después de razonar sobre la aterradora experiencia, el narrador opina que Callao debió 

encontrarlo “francamente estúpido, observándolo a través de la vidriera” (Rebetez, 1996, p. 67. 

Las cursivas son nuestras). Nótese el verbo que utiliza la narración, observar y por otro, la alusión 

a un objeto que permite la visualización: la vidriera. 
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En la macroseceuncia C, secuencia 11 leemos que el narrador cambió de perspectiva sobre 

la lógica y evidencias que hay en el mundo referencial. Leemos que había jurado “mirar las cosas 

dos veces, por lo menos, antes de juzgarlas” (Rebetez, 1996, p.67. Las negrillas son nuestras).  

 

Por otra parte, cuando el narrador describe a Ricardo Matute menciona otro objeto que se 

relaciona con los temas de la mirada: “unos lentes muy espesos” que cabalgaban en la nariz de 

Matute.  En su trabajo detectivesco, el narrador expresa que sus “ojos” estaban “apostados tras la 

barricada de un periódico vespertino” para seguir “uno tras otro sus gestos y el vaivén de su diálogo 

lejano” y reconoce que los documentos que leía Ricardo Matute tal vez contenían “más de lo que 

[sus] ojos [podían] ver” (Rebetez, 1996, p.67). 

 

Al término de esta macrosecuencia, se narra el acto de descuido del señor Matute al dejar 

olvidada su mano derecha en una mesa del restaurante y el intento que hizo el narrador de examinar 

la extremidad olvidada, pero sin éxito, ya que el Matute regresó a buscar su mano 

“apresuradamente”. Leemos que el viajero “tras lanzar furtivas miradas a su alrededor, se 

apoderó de su mano y la colocó prestamente en su lugar” (Rebetez, 1996, p. 68. Las negrillas son 

nuestras). 

 

En la macrosecuencia D, secuencia 21 la narración dirige la atención a la acción del narrador 

de adquirir una grabadora para registrar los pormenores de su investigación. Lo que deseamos 

resaltar es el sustantivo vigilancia. El narrador dice que se dedicó todo su tiempo a la tarea de 

seguir en su vehículo (Simca inadvertible) y vigilar a los señores Callao y Matute. 
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Finalmente, el la macrosecuencia F, secuencia 26 el relato narra el diálogo de los dos agentes 

viajantes en el bosque antes de transmitir su informe. La narración resalta el sentido de la vista: 

“veo que han traído sus portafolios” (Rebetez, 1996, p.70. Las negrillas son nuestras). De estos 

portafolios sacan sus textos y de su carro sacan una artefacto que en opinión del narrador parece 

un transmisor, ya que dice el relato que “de él emergen antenas semejantes a las que usa un radar” 

(Ibídem). En la secuencia siguiente, la 27 el verbo ver se menciona varias veces. El narrador dice 

que los señores lo han visto: “estoy seguro de que me han visto, pero hacen caso omiso de mi 

presencia” y remata su percepción diciendo que Callao volvió su rostro hacia él (una fracción de 

un segundo) y lo ausculta y reafirma diciendo: “me han visto” (Rebetez, 1996, p. 70). 

 

A nuestro modo de ver, el mismo informe que los dos agentes viajantes envían a un 

destinatario que no se menciona en el relato, está cargado de imágenes de la mirada, ya que los dos 

señores, si eran seres de otro dimensión o de otros mundos, seguramente tuvieron que usar sus 

“ojos” para ver los cambios atmosféricos que ocurrían en el mundo transitorio en que habitaban 

camuflados en sus gabardinas y actuando como agentes viajantes de comercio o representantes de 

los laboratorios Gulp. Por ejemplo, al describir la noche leemos: 

 

…en determinado momento las cosas comienzan a cambiar, diríase que pierden poco 

a poco sus contornos, esfumándose hasta dejar de ser. En un instante todo, lo vivo y lo 

muerto, lo inerte y lo animado, tiende a convertirse en un solo, gigantesco ser opaco 

que se acentúa cada vez hacia el amasto oscuro, más oscuro, como una masa maleable 

de glincalín que se devora así misma. (Rebetez, 1996, p. 70) 
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CONCLUSIONES 

 

Después de analizar el relato Ellos lo llaman amanecer, utilizando la propuesta estructural 

y lingüística de Todorov teniendo en cuenta el aspecto verbal, sintáctico y semántico llegamos a  

las siguientes conclusiones: 

  

1. El análisis de los enunciados y el sistema de la enunciación centrada en la pareja narrador.-

narratario permitieron identificar y describir los indicios que tejieron lo fantástico en el 

cuento. En el caso del aspecto sintáctico se establecieron unas líneas accionales del relato 

a través de la organización en bloques de macrosecuencias y secuencias, identificando 

además los personajes y lo temporo espacial.  El aspecto semántico o redes de temas, hizo 

referencia tanto a los ejes del yo como del tú. No se detectaron temas en la red del tú en el 

cuento de Rebetez, pero si se analizaron los temas del yo como la metamorfosis que 

experimentaron los protagonistas Juan Callao, Ricardo Matute y el narrador personaje, la 

dualidad representada en los agentes viajantes y los objetos referidos a la mirada. 

 

2. Aunque el cuento de Rebetez, Ellos lo llaman amanecer, es un relato de corte de ciencia 

ficción, se pudo analizar como un relato que encaja perfectamente en la literatura fantástica. 

Cuando se termina de leer el cuento, no es posible determinar si los dos agentes viajantes 

eran seres humanos, agentes de comercio dedicados a visitar consultorios médicos, o si eran 

androides o humanoides casi perfectos diseñados con alta tecnología o si eran seres 

sobrenaturales (trasgos, duendes redivivos provenientes de otra dimensión, engendros 

reaccionarios) o si realmente eran dos representantes de otra especie de otro mundo, ¿seres 

alienígenas o extraterrestres? 
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3. Si bien la teoría todoroviana es de corte estructuralista y no interpreta sino que centra en 

tensiones estructurales u oposiciones, concordamos con Burgos López (2011) cuando 

afirma que Rebetez en Ellos lo llaman amanecer  hace una fuerte crítica a Occidente, al 

espíritu de la razón,  a la lógica convencional:  “Continúa riéndose de ese mundo occidental 

basado en el pragmatismo, la tecnolatría y el desconocimiento de lo sagrado, y promueve 

de modo más insistente alternativas de iluminación humana distintas a la pura ciencia” 

(p.138). 

 

 

4.   Los cuestionamientos a los que se enfrenta el narrador personaje (crítico de arte) ante los 

fenómenos que ve y oye en el caso de los agentes viajantes Callao y Matute lo puso a pensar 

en que no se puede vivir solo en la lógica binaria de si o no, que existen otras posibles 

explicaciones de la vida y de los fenómenos que nos rodean, que puede haber un vínculo 

entre la fe y la razón, entre lo sagrado y lo profano, aunque suene incompatible.  De hecho 

dos mundos o ideologías están presentes en el cuento: el mundo del arte y las humanidades 

y el mundo de la ciencia y sus postulados y la tecnología. 

 

 

5. Tal vez Rebetez nos invita a que revisemos nuestro chip y nuestros mundos de referencia 

relacionados con el rol social y nuestra razón de ser y estar en el mundo, es decir, que nos 

examinemos primero nosotros para poder entender a los demás. En este sentido, vale la pena 

reflexionar sobre nuestras creencias, cultura, normas morales, ideologías, posiciones políticas, 

el sentido ético, los valores familiares, y lo que haremos con nuestro planeta y… No olvidando 
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que todo es una hermeneusis de signos, de otredades, de noches y amaneceres, de luz y sombra, 

de mitos y hechos facticos, de oralidad y escritura, y sobre todo de ilógicas y lógicas, de 

corduras y locuras. Así se ha levantado la humanidad, transitando por el largo camino de eso 

que llamamos civilización. 
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