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Resumen :

Tras una breve introduccion sobre el rol de la realidad, la ficcién y la memoria
en Los cachorros (1967) de Vargas Llosa, este articulo estudia los cuatro
procedimientos de la voz narrativa utilizados para enfatizar linglistica y
narrativamente la dimension semantica realista de la obra: una —apa-
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rente— nueva modalidad de narrador que he denominado transdiegético, la polifonia
coral junto a la visién caleidoscépica, la yuxtaposicién y nivelacion de estilos y
discursos y la insercién del sociolecto de la juventud limefia burguesa de la época.

Résumé:

Aprés une breve introduction sur le role de la réalité, la fiction et la mémoire chez Los
cachorros (1967) de Vargas Llosa, cet article étudie les quatre procédures de la voix
utilisées pour souligner la dimension sémantique réaliste de I’ceuvre: une —
apparente— nouvelle modalit¢ de narrateur que j’ai nommé transdiégétique, la
polyphonie chorale et la vision kaléidoscopique, la juxtaposition et le nivellement de
styles et des discours et I’insertion du sociolecte de la jeunesse bourgeoise de Lima a
cette époque.

Abstract:

After a short introduction on the role of reality, fiction and memory in Los Cachorros
(1967) by Vargas Llosa, this article studies the four procedures of the voice used to
emphasize in a linguistic and narrative way the realistic semantic dimension of the
work: an —apparent— new type of narrator that | have named as transdiegetic, the
choral polyphony together with the kaleidoscopic vision, the juxtaposition and
leveling of styles and speeches and the sociolect insertion of the bourgeois youth of
that era in Lima.
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1. Introduccién: Los cachorros entre la ficcion y la realidad, la invencion y la
memoria

Aparte de su amplio conocimiento por parte del publico lector, particularmente
peruano y espafiol, y de la considerable aportacion de la critica sobre esta novela corta
de Vargas Llosa, Los cachorros, editada por vez primera por Tusquets en 1967, hace
ya 43 afos, ha tenido este 2010 un momento especialmente fructifero en su estudio y
difusion.

Precisamente ese sello, en su antigua coleccion “Palabra e imagen”, acaba de
sacar en facsimil la edicion original, en la que interactuaban transgenérica y
dialogicamente el texto de Vargas Llosa con las 35 fotografias de Xavier Miserachs,
precedida de un interesante y evocador prologo de Esther Tusquets. Asimismo, al
menos —que Yo sepa— dos ediciones criticas juveniles, una peruana y otra espafiola,
acaban de reeditar el relato precedido de estudios introductorios.!

Unos pocos meses antes, también las tablas limefias habian acogido la obra, en
una excelente adaptacion y direccion de Miguel Pastor, a la que pudo asistir en
Navidad el propio Vargas Llosa, como ya lo habia hecho en 2005 con la version
primera del mismo director, heredera de

1 CASORRAN, MARIN, M2 J. Estudio critico de "Los Cachorros", Zaragoza, Mira Editores,

2010. GRACIA FANIO, M2 P. y HERRERO FERNANDEZ, M? T. En torno a Los
Cachorros de Mario Vargas Llosa. Estudio critico, Lima, Aladrada (col. Clarion), 2010. Se trata
de una novela con mucha tradicion de lectura obligada y recomendada para los jovenes que
cursan estudios secundarios, sobre todo, aunque no exclusivamente, en Perd, también en Espafia
por ejemplo; no obstante, tiene incluso versiones y ediciones ad usum delphini, infantiles.

En mi opinion, sin embargo, pese a su protagonismo, ambientacion y habla, la obra en si, desde
la perspectiva del uso del lenguaje y las técnicas narrativas y de la tematizacion de la castracion
y la frustracion individual, asi como del fracaso grupal y del desarraigo social, parece bien seria
y més dirigida a un publico adulto, cultural y lectoralmente formado.
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la adaptacion pionera, también vista por el autor y Carmen Balcells, que habia
realizado en 1970 el reconocido director Alonso Alegria, con la idea eje de la accion
de que Pichula Cuéllar queria convertirse sexualmente en un hombre normal, segun el
propio Alegria (2001: 212). El cine habia sido mucho més rapido, y el mexicano Jorge
Fons filmo la obra en 1971, tan solo cuatro afios después de su edicion.

Y es que la historia en si, el proceso de paulatina perturbacién psicolégica y
desafeccion social de un joven castrado de la burguesia limefia, es mas que sugerente
y con unos altos indices transductivos (Valles, 2004: 586) de adaptabilidad a las artes
escénicas y visuales; concuerda, ademas, bastante con la pauta ideotematica mas
caracteristica de su narrativa: segiin Ortega (1997: 84), “el degradado infierno
romantico de la sociedad como destino, como pérdida de la autenticidad, y como

espacio heroico de contestaciones imposibles y frustraciones derogatorias”.

La obra cuenta, a lo largo de seis capitulos, la evolucion de un grupo de jovenes
escolares del colegio miraflorino Champagnat, desde la llegada de un nuevo alumno,
Cuellar y su castracion por un perro, hasta la paulatina separacion del grupo por la
edad y la muerte en accidente del anterior. Si la localizacion, de acuerdo a ese principio
de trabajar cartograficamente en la novela, de operar con escenarios fisicos
reconocibles y vividos, segin Oviedo (2001: 237), es esencialmente miraflorina en
particular y limefia en general, ciertas referencias de cronologia interna—Pérez Prado,
James Dean, Elvis Presley— sitlian la accion en los afios cincuenta (Fernandez Ariza,
1998: 20).

Es evidente la dimension semantica-realista del relato.? Con las posteriores
salvedades sobre su capacidad de experimentacion linguistica y trascendencia del
mimetismo narrativo, su localizacion de los relatos a partir de espacios vividos y/o
conocidos de cerca y su uso de la objetividad del relato y la flaubertiana imparcialidad
del narrador, Oviedo (2007: 19-20)

2 Cuanto més reviso los argumentos de Ferndndez Carmona (2007) sobre el caracter
naturalista de la obra de MVLL en general —y sobre todo, muchas otras afirmaciones,
ideas y juicios — mas me convenzo de su filiacion realista.
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explica el caracter a la vez realista y de busqueda formal que tiene el proyecto
novelistico de Vargas Llosa —incluyendo Los cachorros— publicado en la década de
los sesenta, desde La ciudad y los perros (1963) hasta Conversacion en La Catedral
(1969), pasando por La casa verde (1965). Dice asi:

Conversacion en La Catedral sefiala, pues, el momento de méaxima
expansion del esfuerzo de Vargas Llosa por usar el lenguaje novelistico
como un universo ficticio que rivaliza en complejidad y riqueza con el
mundo real del que emana. Sin duda, el conjunto de estas tres primeras
novelas —a las que bien puede sumarse el relato largo o novela corta Los
cachorros (1967) — presenta un definido perfil estético que puede
llamarse ‘realista’ (...) (Oviedo, 2007: 19).

Pero el marcado carécter realista de la novela que analizo, un acto de escritura
ficcional por ontologia, deriva esencialmente no solo de los elementos de la realidad
observados por su creador y filtrados al mundo de la ficcion en la novela, sino también
del ambito de la evocacion y de los recuerdos, de los hechos y momentos vividos por
el autor en su juventud y que, aunque modificados y camuflados, distanciados y en
ocasiones tamizados por el humor y/o cierto tono sentimental, en varias ocasiones
parecen calar e intertextualizarse en el relato. Aunque en Lima, antes de ingresar al
colegio militar en 1950, Vargas Llosa fue a La Salle y no visitaba al principio
Miraflores sino los fines de semana a casa de sus tios, en El pez en el agua, ese gran
ejercicio memorialistico que desvela alternativamente las dos grandes pasiones —
literatura y politica— de la vida de Vargas Llosa (Armas Marcelo, 2001: 67), como
en Los cachorros, aparece: un gran danés de Cochabamba que casi mordié al autor;
un hermano Leoncio que quiso hacerle algo peor; la aficion al futbol y a nadar en la
piscina; los clubes miraflorinos; los idolos del deporte como Toto Terry o el Conejo
Villaran; los paseos por el parque y las matinales de cine en ese barrio; los cigarrillos
Viceroy y las copitas de capitan; los primeros descubrimientos de la atraccion por las
chicas... (Vargas Llosa, 1993: 11-36 y 58-89); todos ellos datos de la vida juvenil del
autor que parecen asomar de algin modo, con mayor o menor claridad y trascendencia,
en esta narracion.
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No obstante, lo que a mi me interesa, particularmente para este trabajo, no es la
historia como tal, ni tampoco deslindar la procedencia real o memorialistica, externa
0 personal, de los mimbres de la novela, sino los mecanismos narrativos usados por la
voz narrativa para impulsar su dimension realista.

2. Los procedimientos coactuantes en la voz narrativa para la recreacion
realista de la imagen de un grupo juvenil miraflorino en la década de los
anos cincuenta

El propio autor, quien al margen de su brillantez narradora se caracteriza por su
agudeza critica y su gran capacidad de reflexion metanarrativa, es l6gicamente muy
consciente del mas que relevante papel que juega la voz en su relato; lo resume asi en
unas conocidas palabras:

“El relato esta contado por una voz plural, que caprichosamente y sin aviso
ondula de un personaje a otro, de una realidad objetiva (un acto) a otra
subjetiva (una intuicion, un pensamiento), del pasado al presente o al futuro
y, por momentos, en vez de contar, canta, ‘caprichosamente’, es un decir,
claro. La idea es que esta voz colectiva, saltarina, serpentina, que marea al
lector y (musicalmente) lo maltrata, vaya insensiblemente contaminandolo de
la historia de Cuéllar, empapandolo con ella, no explicandosela” (Vargas
Llosa, cfr. Cano Gavina, 1972: 93-94).

Y es que maés alla de la tematica juvenil y la nuclearizacion primordial de la
historia en torno al proceso de integracion/desintegracion de [un amigo en] un grupo
de amigos, mas alla del poder mimeético que otorgan a la narracion la inmensa mayoria
de emplazamientos, ambitos de actuacion y espacios (Valles, 1999) miraflorinos en
particular y limefios en general, méas alla de la capacidad realista que aportan en el
plano verbal los peruanismos, limefiismos y expresiones propias de la jerga juvenil -
miraflorina y de la época-, a mi entender son especificamente los mecanismos
empleados en el ambito de la voz narrativa los que, primordialmente y de un
Modo singular y concreto, construyen esta novela tal y como es (no cualquier
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historia sobre un grupo de jévenes, sino, este relato, con su qué y su cémo, contando
tal historia y de tal preciso modo); y también (los mecanismos narrativos) se integran
y coactuan, semioticamente, para configurar, mediante procesos verbosimbélicos, la
significacion textual y estéticamente para provocar los efectos estilisticos generados:
las sensaciones de extrafieza y de distancia/cercania que aportan los continuos y
famosos cambios de persona narrativa (fuera/dentro, ellos/nosotros), propios de un
extrafio, y no tipificado, caso de narrador bipolar o desdoblado, permanente transelnte
entre lindes, que he optado por denominar transdiegético y que usa para sus fines el
autor implicito; una historia grupal que se construye poliédricamente en el relato
mediante la alternancia sucesiva e incesante de voces y visiones personales, distintas
y fragmentarias; la viveza, el tono juvenil y el caracter de grupo que dan la
yuxtaposicion acumulativa y niveladora, no organizada ni jerarquizada, no solo de las
voces sino de los estilos, palabras y discursos; finalmente, la representacion realista
de la juventud limefia burguesa de la época (voluntaria y criticamente aislada de otras
juventudes, otros barrios y otras realidades limefias) mediante la penetracion
novelesca de su sociolecto grupal juvenil, no solo lingtistico o verbal sino estilistico
y discursivo.

Entiendo, pues, que son la conjuncion y el sincretismo muy especiales de los
anteriores factores los que disefian de un modo principal y definitivo la novela Los
cachorros y los que explican no solo el qué sino el como y por qué se relata eso y asi,
objeto exclusivo de este articulo. Son, por tanto, en mi opinién, estos mecanismos
coactuantes en la voz narrativa los mayores responsables de que se retrate
realisticamente (ciertamente representando pero también —y esto es lo mas
caracteristico de la literatura— contando significativa y estéticamente de ese modo)
ese largo proceso de identificacion grupal y progresiva desafeccion personal hasta la
separacion del conjunto, que constituye el centro dramatico de la historia de una patota
de jovenes burgueses miraflorinos en torno a mil novecientos cincuenta [y algo].

Procederé ahora a examinar, mas detenidamente, el funcionamiento concreto de
cada uno de estos procedimientos, intentando mirar no tanto hacia su identificacion
técnica y cuantificacion narrativa sino hacia el
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papel semidtico y estético que cumplen para reforzar con el lenguaje y la voz narrativa
la ficcion realista.

2.1. El narrador transdiegético

Si hay algun elemento de la voz que, desde el comienzo del relato e
incesantemente hasta su término, causa extrafieza y una consecuente atencion
reforzada del lector real, es la persona narrativa. La alternancia de la tercera y la
primera persona del plural (ellos/nosotros) es ya no solo continua sino abruptamente
puesta: permanente y violentamente ubicada en la misma estructura, oracion e incluso
parrafo, es decir, directamente al lado. VVéanse los famosos fragmentos inicial y final
de la obra:

Todavia llevaban pantaldn corto ese afio, ain no fumabamos, entre todos
los deportes preferian el futbol y estabamos aprendiendo a correr olas, a
zambullirnos desde el segundo trampolin del Terrazas, y eran traviesos,
lampifios, curiosos, muy agiles, voraces. Ese afio, cuando Cuéllar entré
al Colegio Champagnat. [...]

Eran hombres hechos y derechos ya y teniamos todos mujer, carro, hijos
que estudiaban en el Champagnat, la Inmaculada o el Santa Maria, y se
estaban construyendo una casita para el verano en Ancon, Santa Rosa o
las playas del Sur, y comenzdbamos a engordar y a tener canas,
barriguitas, cuerpos blandos, a usar anteojos para leer, a sentir malestares
después de comer y de beber y aparecian ya en sus pieles algunas
pequitas, ciertas arruguitas (Vargas Llosa, 1967: 55y 121).

Estos dos parrafos desempefian un doble papel en la novela. De una partey
temporalmente, con respecto a la duracion o velocidad (Genette, 1972; 1991),
constituyen rapidos sumarios, resimenes narrativos que permiten, indirecta y
asociativamente, identificar la edad del grupo de los personajes: la juventud en un
caso, la madurez en otro. También y paralelamente, funcionan como puertas de la
fabula, en cierto modo incipit y éxplicit, apertura y cierre que enmarcan, en los
parrafos inmediatamente posterior
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y anterior, el inicio [llegada de Cuéllar al colegio] y fin [alusion a la muerte de Cuéllar]
de la historia narrada, sin merma de representar, asimismo, en su estrategia lectoral
hacia un lector implicito, unos recorridos virtuales e intratextuales de lectura
proléptico e indagatorio inicial y analéptico y conclusorio final (Prince, 1987: 21;
Valles, 2004: 412-413).

Pero, ademas, tales parrafos operan simbolicamente porque, como adelantaba,
reflejan ese juego de oximoron de personas narrativas (ellos/ nosotros) que continla
durante todo el texto; esa [aparente] dualidad de instancias narrativas violenta y
abruptamente opuestas y puestas en cada intervencién minimamente amplia, en cada
presencia del discurso directo del narrador, y que llega en ocasiones a anacolutos
estilisticos entre el sujeto y predicado tan estridentes como el que sigue:

“Ellos lo estabamos vengando, Cuéllar, en cada recreo pedrada y pedrada
contra la jaula de Judas...” (Vargas Llosa, 1967: 67).

La cuestion no solo supone una estilistica rotura de la sintaxis lingistica, sino
también narratoldgica, que, a mi entender, va en principio y formalmente més alla de
las tradicionales, conocidas y utilizadas posibilidades narrativas, diferenciadas por
Genette respecto a la persona narrativa o conexion identitaria narrador/personajes;
esto es, la intervencion actoral o no del narrador en la historia que €l mismo relata
(narrador hetero, homo o autodiegético) (Genette, 1972: 252 y ss.). En la medida en
que el narrador de Los cachorros se coloca continuamente, como hemos visto, en los
dos planos de actuacion, tanto dentro como fuera de la accion contada (ellos/nosotros),
a la vez como relator-no interviniente y relator-personaje [no principal], no es,
aparentemente, ni solo heterodiegético ni solo homodiegético.

Al contrario, en una préactica narrativa bastante novedosa —creo que coherente
con todo su proyecto narrativo de la década de los sesenta y muy consciente de la
experimentacion escritural—, tanto en la dimension sintactica (anacolutos y violenta
oposicién de personas gramaticales narrativas) como en la estilistica (extrafieza en el
lector y sucesivos efectos casi de zoom de camara de video: incesantes y alternantes
efectos de
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acercamiento/alejamiento con el uso de nosotros/ellos) y simbélica (segun Carlos
Fuentes — 1969: 43 — los cambios pronominales “se apropian del sistema neutro y
ahistérico, lo tifien, por asi decirlo, de presencia individual y colectiva™), pero acaso
no tanto en cuanto a su atipicidad narratolégica, Vargas Llosa, a juzgar por las marcas
pronominales, permanentemente parece mudar al narrador de persona o, mejor dicho,
desdoblarlo, darle una doble identidad, otorgarle un estatuto bipolar, traspasar al
narrador, en un imposible, el desdoble posible en el personaje (sea este imaginario 0
“real" dentro del universo ficcional realista o fantastico: transustanciaciones de
Dréacula en murciélago, transfiguraciones de Jekyll en Hyde -Valles, 2004: 586-587-

).

Ahora bien, esto no quiere decir que, en el fondo y realmente, haya una doble
persona o identidad narrativa o un mismo narrador hetero y homodiegético a la vez,
algo ortolégicamente imposible; hay mas bien, un juego narrativo y una licencia
literaria que, para provocar los efectos antes descritos, permiten falsos aunque
continuos deslizamientos desde la hererodiégesis a la homodiégesis (del ellos al
nosotros), lanzan y promueven la imagen de un [falaz] doble narrativo del narrador
heterodiegético, caracterizado [falazmente] como homodiegético. El narrador, no
siendo interviniente en la historia que relata pero en coherencia con su perspectiva
omnisciente (Genette, 1972: 183-224), a veces puramente narrativa y a veces
multiselectiva (Friedman, 1955: 1160-1184), y, sobre todo y como plantearé despues,
con un enlace mas que evidente a la imagen intratextual del autor implicito no
representado textualmente (Booth, 1961: 70-71; Villanueva, 1989: 185; Valles, 2008:
234), a causa de su patente y continuada identificacion memorialistica con los
personajes escolares del relato [recuerdos de hechos, costumbres y gustos juveniles
similares o incluso idénticos, como el episodio del perro: yo también fui asi e hice/me
ocurrié eso®], se desplaza permanentemente hacia la misma para introducirse como
otro actor mas: la impostura es evidente al no formar parte del conjunto de los jovenes,
identificados y nominados, del grupo.

3 Me refiero al episodio sufrido por el autor de nifio en Cochabamba con el gran danés del sefior
Beckmann que le destrozo el fundillo del pantalon (Vargas Llosa, 1993: 24).
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No obstante, las marcas formales, sintacticas y narrativas, y sus dimensiones
significativas y efectos estilisticos, hablan de un narrador que atraviesa las fronteras
de la intervencion actoral, para ir desde la heterodiégesis a la homodiégesis, retornar
y volver de nuevo permanente e incesantemente. Considero por ello apropiado hablar
en esta novela de Vargas Llosa de narrador transdiegético para referirme a aquel que,
siendo en el fondo un alter ego del narrador heterodiegético lanzado por motivos de
identificacion sentimental y memorial autoral al campo de la actuacion como [falaz]
imagen homodiegética, no obstante se muestra discursiva y narrativamente como un
narrador permanentemente movedizo, un transelnte continuo entre fronteras, un
narrador-barquero que se traslada sin cesar del uno al otro margen del rio de su no
participacion/ participacion actoral, del ellos al nosotros.

Pero la transdiégesis tiene también otra importante motivacion. En esa segunda
voz supuestamente actoral y homodiegética del narrador heterodiegético desdoblado
reside, de forma latente y oculta, el discurso y la imagen del autor implicito (Booth,
1961: 70-71) o intratextual no representado, una instancia intranarrativa no
directamente presentada ni representada del autor —que se halla, al igual que el
narrador con su narratario en este caso general, latente y tampoco identificado, en
I6gico correlato con el lector implicito o estrategia de lectura intratextualmente
requerida—. Aparece asi lo que Garcia Landa (1996) llama “autor- narrador™ en esa
voz en primera persona del plural: en ella se deposita, de un lado, el tono
memorialistico y evocativo del relato, y en otro, se deja constancia de la identificacion
personal con ciertos acontecimientos y actuaciones de los personajes; ambas
cuestiones son las dos principales huellas textuales dejadas por el autor implicito no
representado. A través de estas operaciones del autor implicito, efectuadas mediante
esa segunda voz de la imagen desdoblada del narrador, se crea la funcion testimonial
[yo estaba alli, a mi también me ocurrid eso] que genera una imagen veridictoria.

4 Se trata en el fondo de la variante menos palpable pero presente de la clasica formula de la para
parébasis o intrusion autoral.
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Asi pues, mas alla de la novedad técnica de la transdiégesis, que ya resulta
interesante para cualquier tedrico y estudioso de la literatura, lo importante es como
el recurso se emplea dentro de la novela para generar significacion y efectos estéticos
coherentes con la pretension realista: en una primera instancia, con la alternancia
abrupta y continua de personas gramaticales, al lector implicito (Iser, 1976: 59-64 y
70-87) se le ofrece, como una dimensién experimental y lidica, una historia a través
de unas [supuestas] identidades narrativas cambiantes, que coinciden estilisticamente
con una especie de permanentes efectos de zoom que acercan y alejan sucesivamente
la imagen representada;® en segundo término y sobre todo, al segregar con el
“nosotros” la imagen del narrador-actor, el autor implicito aporta su identificacion y
su tono memorialistico al relato para propiciar una funcién de testificacion que genera
efectos de autentificacion y de consecuente veridiccion: la historia se hace asi
verosimil, se muestra semanticamente realista y epistémicamente creible.

2.2. Laconstruccion poliédrica: polifonia coral, vision caleidoscépica

Si la alternancia ellos/nosotros provoca ese efecto de zoom incesante, el
conjunto de voces y visiones en el texto, también permanente y desigualmente
diseminado y a veces sin identificacion, clara o implicita, del sujeto discursivo o
perspectivistico, aporta una representacion fragmentaria, poliédrica y relativista de la
historia, coherente con su caracter esencialmente grupal, coaptando la plurifonia no
totalmente orquestada, estructurada y jerarquizada, tendente a la coralidad, con la
suma caleidéscopica de visiones que permite la omnisciencia multiselectiva antes
mencionada.

Efectivamente, la historia de integracion/desintegracion de Cuéllar [en] y su
grupo se muestra en una imagen multiple y fragmentaria, plural y multiplicada,
diversa y en ocasiones contradictoria, a veces despersonalizada o colectiva,
plurirreflejada por las diversas visiones y

5 Coincide en cierto modo con esta impresion Fernandez Ariza (1998: 21-22) al sefialar que
“debido a la situacion que ocupa, el narrador se desplaza por el relato, se identifica con uno u
otro personaje, con el grupo inclusive, o bien se distancia de ellos".
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voces que pretenden contarla y/o intervienen y ven la misma. Obsérvese el siguiente
fragmento:

(...) hombre, no te vayas todavia, vamos al ‘Terrazas’, le pedirian la pelota
al Chino, ¢no queria jugar por la seleccion de la clase?, hermano, para eso
habia que entrenarse un poco, ven vamos anda, solo hasta las seis, un
partido de fulbito en el ‘Terrazas’, Cuéllar. No podia, su papa no lo
dejaba, tenia que hacer las tareas. Lo acompafiaban hasta su casa, ¢como
iba a entrar en el equipo de la clase si no se entrenaba?, y por fin
acababamos yéndonos al ‘Terrazas’ solos. Buena gente pero muy
chancon, decia Choto, por los estudios descuida el deporte, y Lalo no era
culpa suya, su viejo debia ser un fregado, y Chingolo claro, él se moria
por venir con ellos y Mafiuco iba a estar bien dificil que entrara al
equipo... (Vargas Llosa, 1967: 62).

Al margen de la rapidez y viveza, concordante con el caracter de un grupo de
jovenes, que aporta la elision de los verbos de lengua y pensamiento, asi como de la
eliminacion de las rayas/dos puntos marcadoras del diadlogo/estilo directo o de los
nexos introductorios del estilo indirecto, se mezclan en el parrafo citado la voz del
propio narrador, su propio discurso y el discurso de los personajes, siempre
semiindependizados en el estilo indirecto libre, pero a veces bien en voz colectiva,
bien de personaje no identificado, como al principio del fragmento, o en ocasiones con
expresion del personaje indirectamente hablante, como al final. De este modo, la
historia aparece, incluso, mediada por el filtro de la palabra y perspectiva del narrador,
como una imagen permanentemente variable y diversa que se compone e integra
mediante las distintas voces y visiones, discursos y perspectivas, de autor implicito,
narrador y personajes.

Asi pues, de una parte referida a la focalizacion, la historia se ve como la imagen
fragmentada y cambiante, poliédrica y coloreada, integrada y desintegrada, por los
cristales del caleidoscopio: la técnica de la representacion caleidoscépica (Baquero,
1970: 219-234), consiste fundamentalmente en proyectar una imagen multifocal y
diversa del
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objeto narrativo que, en este caso, asociada a la perspectiva omnisciente (Genette,
1972: 183-224; 1991: 30-36) propia del relator heterodiegético en este relato, supone
el uso y alternancia de la omnisciencia autoral (con presencia del autor implicito), con
la puramente neutral (solo vision no marcada del narrador) y sobre todo con la
omnisciencia multiple selectiva (cambiante y vinculada a distintas visiones de los
diversos personajes) (Friedman, 1955: 1160-1184). Disiento en este punto de la idea
de Forgues (2009: 90): de que alternen en el relato todos los tipos de vision (“por
detras", “con” y “por dentro”, segun la muy tradicional tipologia de Pouillon
replanteada por Todorov en 1966), y mas, de que eso pueda determinar la alternancia
de los pronombres personales sujetos: de lo Gltimo, porque un tema corresponde a la
vision y otro a la persona de la voz narrativa [modo/voz, Genette, 1972], aunque
tengan su relacion e incluso correlacién; de lo primero porque, como acabo de indicar,
es la perspectiva omnisciente, mutando desde la autoral a la neutral o a la
multiselectiva en diversas ocasiones, la que permite el grado de suprasciencia
narrativa para identificarse con los distintos personajes conociendo hasta sus
sentimientos y pensamientos mas intimos.

En cambio, de otro lado, las diferentes voces y palabras de los diversos
personajes —nunca de los distintos discursos, pues no hay un verdadero “dialogismo”
en un relato donde las opiniones de los jovenes personajes del grupo son bastante
similares y despersonalizadas— también aportan una representacion fragmentaria,
poliédrica y relativista de la historia, pero desde una perspectiva verbal que fusiona y
nivela plurifonicamente una serie de voces de personajes, tendentes a la coralidad en
coherencia con el centro tematico grupal juvenil de la historia, pero que no estan, pese
a la tutela narrativa, demasiado bien orquestadas, definidas y jerarquizadas. Se trata,
pues, méas de una dimension polifonica que dialogica en sentido bajtiniano, de una
multiplicidad, no demasiado autbnoma, ni opuesta, ni en ocasiones siquiera demasiado
individualizada y diferenciada, de voces y palabras, y no tanto de una “pluralidad de
voces y conciencias independientes e inconfundibles, la auténtica polifonia de voces
autonomas” (Bajtin, 1929: 16-179).
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2.3. Layuxtaposicion y nivelacion de discursos, palabras y estilos

Muy en consonancia con lo anterior se halla la organizacién discursiva de la
novela. De entrada, la configuracion tanto grafica como narrativa es distinta a la usual:
no hay diversos parrafos donde se diferencian el discurso de narrador y los discursos
auténomos de personajes, aun cuando existan estos en el relato; tan solo se mantiene
la l6gica del punto y aparte y el cambio de sentido para abrir un nuevo parrafo. Por
tanto, la tutela del narrador se extiende por toda la unidad grafica y de sentido del
parrafo, y cubre no ya su propio discurso (bien como sumario diegético o menos
diegético), sino, asimismo y siempre, el discurso de los personajes, se produzca este
en su dimension mas autonoma de los discursos directos (libre o citado) o de los mas
dependientes y usuales de la reccion del narrador en los discursos indirectos
(conceptual, mimético y libre) (McHale, 1978: 249-287):

Pichula Cuéllar volvid a las andadas. Qué barbaro, decia Lalo, ¢corrid olas en
Semana Santa? Y Chingolo: olas no, olofies de cinco metros, hermano, asi de
grandes, de diez metros. Y Choto: hacian un ruido bestial, Ilegaban hasta las
carpas, y Chabuca maés, hasta el malecon, salpicaban los autos de la pista y,
claro, nadie se bafiaba. ¢ Lo habia hecho para que lo viera Teresita Arrarte?, si,
¢para dejarlo mal al enamorado?, si. Por supuesto, como diciéndole Tere fijate
a lo que me atrevo y Cachito a nada (...)

¢Por qué se pondria el mar tan bravo en Semana Santa?, decia Fina, y la China

de colera porgue los judios mataron a Cristo, y Choto ¢los judios lo habian
matado?, él creia que los romanos, qué sonso. Estabamos sentados en el
malecdn, Fina, en ropa de bafio, Choto, las piernas al aire, Mafiuco, los olones
reventaban, la China, y venian y nos mojaban los pies, Chabuca, qué fria
estaba, Pusy, y qué sucia, Chingolo, el agua negra y la espuma café, Teresita,
llena de yerbas y malaguas, y Cachito Arnilla, y en eso pst pst, fijense, ahi
venia Cuéllar. ¢Se acercaria, Teresita?, ¢se haria el que no te veia? Cuadro el
Ford frente al Club de Jazz... (Vargas Llosa, 1967: 107-108).
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En estos fragmentos no solo se aprecian todas las posibilidades de las tres
grandes modalidades discursivas (de narrador y de personaje, ya directo ya indirecto)
sino que se evidencia la yuxtaposicion y nivelacion tanto de los mismos como incluso
de los fragmentos puramente dialdgicos y de los sumarios puramente narrativos. Se
reincide, pues, en cierta medida como continuacién de la alternancia ellos/nosotros,
en la logica de la aposicién violenta, directa y abrupta de elementos contrapuestos,
magnificada por la elision de nexos, verbos de lengua, espacios, renglones, rayas y
otras marcas de estilos, pero, ademas, en este caso, con el afiadido de hacerlo con
discursos y estructuras (narracion/diadlogo/descripcion, palabras y pensamientos,
oraciones independientes, etc.) pertenecientes a érdenes y jerarquias distintas.

De este modo, se refuerza semiotica y estilisticamente el nucleo de sentido de
la historia narrativa: las elisiones y yuxtaposiciones promueven la viveza y rapidez del
ritmo narrativo en coherencia con la fuerza y dinamismo juveniles; las igualaciones y
nivelaciones de elementos pertenecientes a 6rdenes jerarquicos diversos confirman el
sentido unitario y gregario del grupo, predominante —todavia— sobre las actitudes y
posiciones individuales de sus miembros.

Precisamente Roberto Bolafio veia, ademas de la musicalidad que enlaza con el
habla oral y viva a que ahora nos referiremos, la velocidad como la otra gran
caracteristica de esta novela:

He hablado antes de la velocidad que tienen Los cachorros y sus tres
hermanas gemelas. No hablé de su musicalidad, una musicalidad sustentada
en el habla cotidiana, en las voces que puntuan el relato, y que se imbrica
con la velocidad del texto. Velocidad y musicalidad son dos constantes en
Los cachorros y de alguna manera este ejercicio magistral sobre la velocidad
y la musicalidad le sirve a VVargas Llosa de ensayo para la que poco despues
seria una de sus grandes novelas y una de las mejores escritas en espariol del
siglo XX: Conversacion en La Catedral (Bolafio, 11-8-1999).
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2.4. El sociolecto de la juventud miraflorina de la época

Hay un cuarto y dltimo elemento de la voz narrativa que coactla
fundamentalmente, aparte del caracter verosimil que aportan la propia historia, las
posiciones reafirmativas del autor implicito y del narrador y las localizaciones
espaciales — miraflorinas, limefias—, para generar la credibilidad lectoral y el efecto
realista de la novela.

Ciertamente, la novela introduce de modo particularmente acertado el habla de
los jovenes miraflorinos del momento, es decir, materializa textual y narrativamente
un discurso social, transdiscursiviza y transcodifica el sociolecto (Zima, 1982) de la
juventud limefia de la época. Julio Ortega comenta el caracter de cronica oral del relato
gue introduce

“un habla de melosa melodia dirigida desde y a chicos mimados, creandose
asi esa propiedad musical, esa unidad de habla, irénica y piadosa a la vez”
(Ortega, 1971: 270).

Y es precisamente la presencia novelesca de tal discurso grupal sociohistérico,
de tal sociolecto, la que provoca el efecto de un habla oral, viva y coloquial de una
parte, grupal y colectiva de otra, que tiende a reforzar el caracter realista de la obra.
Observese el siguiente fragmento:

Nos pardbamos en la esquina y fijate, ahi estaban los 6mnibus, eran las de
Tercero, y la de la segunda ventana es la hermana del cholo Canepa, chau,
chau, y ésa, mira, haganle adios, se rio, se rig, y la chiquita nos contesto, adios,
adios, pero esa no era para ti, mocosa, y €sa, y ésa. A veces les llevabamos
papelitos escritos y se los lanzaban a la volada, qué bonita eres, me gustan tus
trenzas, el uniforme te queda mejor que a ninguna, tu amigo Lalo, cuidado,
hombre, ya te vio la monja, las va a castigar, ¢cémo te llamas?, yo Mafiuco,
¢vamos el domingo al cine?, que le contestara mafiana con un papelito igual
0 haciéndome a la pasada del 6mnibus con la cabeza que si. Y ta Cuéllar, no
le gustaba ninguna, si, esa que se sienta atras, ¢la cuatrojos?, no, no, la de al
ladito, por qué no le escribia entonces, y él qué le ponia, a ver, a ver, ¢quieres
ser mi

Bol. Acad. peru. leng. 50(50), 2010 27



JOSE R. VALLES CALATRAVA

amiga?, no, qué bobada, queria ser su amigo y le mandaba un beso, si, eso
estaba mejor, pero era corto, algo mas conchudo, quiero ser tu amigo y le
mandaba un beso y te adoro, ella seria la vaca y yo seré el toro, ja ja. (Vargas
Llosa, 1967: 75-76).

Se aprecia aqui, como en casi toda la obra en realidad y como antes avanzaba,
el doble caracter del lenguaje juvenil presente en Los cachorros: oral, vivo y
coloquial; grupal y colectivo.

¢Por qué tal habla es oral, viva y coloquial? Primeramente porque esta cargada
de estructuras y expresiones propias del lenguaje oral y cotidiano, a lo que contribuyen
muy notablemente la abundancia de peruanismos y localismos limefios de un lado y
de términos propios de la jerga juvenil y estudiantil (“chanconcito”, “chupete”,
“cocacho”, “caerle a”, “cuatrojos”, etc.) de otro; también provocan ese efecto, sobre
todo en los 3 primeros capitulos del relato [que ocupan no obstante las tres cuartas
partes de la obra] la variada y numerosa presencia de onomatopeyas, que son
particularmente empleadas en el habla infantil y juvenil y que van desapareciendo
conforme avanza la narracion y crecen en edad los personajes (Frank, 1973-1974:
574). En segundo término, porque el narrador acentla ese caracter fundamentalmente
mediante tres operaciones narrativas y estilisticas: la elision de verbos o de
pensamientos y de nexos; la cesion directa de la palabra de uno a otro personaje en
rapidisimos y no marcados procesos de embrague y desembrague internos (Greimas-
Courtés, 1979: 73), de ida y vuelta de la palabra del narrador a los personajes; la
eliminacidn casi absoluta de signos de puntuacion y marcas formales del dialogo vy el
intercambio y alternancia de palabras entre los personajes.

¢ Y por qué es, asimismo, un lenguaje de caracter grupal y colectivo, sociolectal?
Porque, si bien con la transposicion impuesta por los cadigos literarios del texto, lo
que se transdiscursiviza es una forma de habla y expresion, viva y coloquial desde
luego, de un grupo social concreto y de unos afios concretos: de la juventud burguesa
limefia de los afios cincuenta. En cierto modo, Vargas Llosa opta aqui por concentrar
y reducir a un
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sector sociogeneracional el discurso sobre Lima criolla® (Ortega, 1997: 58-60), propio
de casi todas sus novelas.

3. Conclusiones

En su articulo sobre la concesion del reciente y merecidisimo Nobel a VVargas
Llosa, Mufioz Molina escribia:

(...) en Vargas Llosa los artificios de la novela estan calculados con plena
intencion, como elementos de un organismo dindmico que depende de la
eficacia de cada uno de ellos para que la historia se vaya desplegando en la
conciencia del lector. Cuanto mejor es una novela mas activamente esta
implicado en ella el proceso de lectura, desde luego, pero en el caso de las de
Vargas Llosa ese acto de leer es central: el modo en que la informacién se va
administrando configura las expectativas sobre la naturaleza y la forma de la
historia que se tiene por delante, o que se va extendiendo alrededor de uno.
Las voces narrativas, las indicaciones de lugar, los fragmentos de
conversaciones, los puntos de vista, configuran un murmullo que solo se
podra dilucidar con la debida atencién, en estado de alerta, con el oido
dispuesto a detectar resonancias que nos permitan intuir las formas mas
amplias de la melodia. (Mufioz Molina, 8/10/2010).

Ciertamente, la obra del autor peruano enfatiza la dimensién de la necesaria
cooperacion interpretativa lectoral que cualquier novela reclama intratextualmente,
con mayor o menor énfasis. Pero también utiliza magistralmente, como yo habia dicho
antes y Mufioz Molina cita

6 Ejemplificando su uso en distintos relatos y modalidades narrativas, entre ellas en la novelistica
de Vargas Llosa, que incluye en el discurso de Lima criolla, julio Ortega, en El principio radical
de lo nuevo, ha tipificado los distintos discursos que se entrecruzan y oponen dialdégicamente
para constituir de modo distinto y contrario, aunque coexistente —basicamente como
sociolectos y/o idiolectos—, la capital peruana: los discursos de Lima como centro, como centro
vacio, de Lima criolla, de la cultura popular, el discurso especializado y el discurso literario.
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al final, las voces narrativas, las indicaciones de lugar, los fragmentos de
conversaciones.

En este articulo, dejando de lado otras cuestiones también muy sugerentes que
se concitan en Los cachorros, he querido demostrar justamente como la voz narrativa
adquiere un papel primordial para crear la dimension realista de la obra: un narrador
transdiegético, incesante, transelnte entre los lindes de la hetero y homodiégesis, que
incorpora a la segunda de sus voces (ellos/nosotros) la presencia latente del autor
intratextual o implicito para ir, desde la falaz participacion coactoral, la memoria y la
afinidad sentimental, hacia la sancion como ciertos de los acontecimientos verosimiles
de la historia; una imagen de la realidad presentada fragmentaria y relativistamente,
desde la polifonia y la vision caleiddscopica, pero coherente con el caracter
pluriindividual y grupal del argumento y de la narracion; un lenguaje que suprime y
yuxtapone palabras, sintagmas y oraciones y que a la vez nivela frases y discursos,
generando la identificacidn estética de lo representante y lo representado: la rapidez
narrativa con la viveza juvenil, la igualacion discursiva con el caracter gregario de las
pandillas; finalmente, la reproduccion realista del sociolecto juvenil miraflorino en
una doble forma: oral, viva y coloquial, grupal y colectiva.

Compaginando estos cuatro procedimientos de la voz narrativa, Vargas Llosa
logra, a mi entender, hacer corresponder, en un altisimo grado, el relato con la
representacion realista del mundo en la historia novelesca, armonizar la forma con el
contenido, fundir estilisticamente el signo con su denotatum: un ejercicio literario solo
reservado para las [pequefias] grandes novelas.
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