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SEIS PROBLEMAS PARA DON ISIDRO PARODI. NOTAS PARA
SU INTERPRETACION CON ALCANCES SOBRE EL GENERO POLICIAL

Enrique Margery Pefia

The analysis of this book of short stories by Jorge Luis Borges and Adolfo Bioy Casares is
based on a set of assumptions about the detective story. As a result, the first part of the
article states a definition and delimitation of the detective story based on its origin and
structural characteristics. Besides, some attempts to codify the detective story made by
writters of this genre are mentioned. The second part of the article places Borges and Casares
work within the detective story genre produced in the Spanish-speaking Americans and
describes it according to the basic postulates for this genre set forth here.

PRELIMINARES

El volumen de seis cuentos que con el titulo de
Seis problemas para Don Isidro Parodi publicaron
en 1942 Jorge Luis Borgesy Adolfo Bioy Casaresl
constituye uno de los contados hitos —si no el
Gnico— de la narrativa policial hispanoamericana.

Esta condicién implica en el anilisis de la obra
dos presupuestos: en primer lugar una perspectiva
de referencias hacia una estructura especifica-
mente policial y, por ende, distinta de los encua-
dres empleados habitualmente para enfrentarse a
muestras de la narrativa hispanoamericana, y, en
segundo lugar, un conjunto de posturas y predica-
mentos definidos en relacién con los miltiples ele-
mentos de un género que, al margen de sus contro-
vertidos valores, carece de limites uninimemente
clarificados.

Sobre esta base, y en pro de la mejor com-
prension de su objeto, el presente articulo se
dispone en dos partes: la primera de ellas centrada
en la caracterizacién y delimitacién de los ele-
mentos que, en nuestra perspectiva, configuran
estructuralmente el género, y la segunda, planteada
en el examen de la obra de Borges y Bioy Casares,
a la luz de los principios y propiedades del arque-
tipo en el que esta creacidn se inserta.

Por dltimo, ciimplenos sefialar en estos Preli-
minares que en la primera parte hemos omitido
toda referencia a la problemitica del valor de este
género asi como a las razones que originan el alto
consumo de estas obras, por considerar que estos

dos aspectos rebasan los propésitos y limites del
presente articulo. De igual manera hemos evitado
en esta parte caer en el exceso de referencias a
autores y obras en el que por lo comin incurren
los estudios centrados en este género, limitindonos
a su mencién sélo cuando constituyan elementos
referenciales o ilustrativos de las caracteristicas
que se anotaran en relacién con este género.

1. EL “GENERO POLICIAL”
1.1. Origenes y propiedades estructurales

Ya sea que la noci6n de “género’ se establezca,
como lo anota Borges (1979:66 y ss.), desde la
perspectiva del lector, o que se le admita como una
entidad intermediaria entre la idea més general de
literatura y los objetos particulares cuales son las
obras, los contenidos de “lo policial” constituyen
—frente a las obras llamadas propiamente “lite-
rarias”’— un conjunto de creaciones imaginativas
reductible a unas determinadas normas y estruc-
turas que, en el sentido mas ortodoxo del término,
componen la nocién de ‘“‘género”. Elementos
correspondientes a sus origenes y al esquema al
que estas creaciones se ajustan, permiten delimitar
un modelo genérico que, a la vez de incluir en él
determinadas obras, excluye las creaciones que se
ubican fuera de sus limites.

En el marco de estos elementos se hace nece-
sario delimitar el género policial a partir de su
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origen, entendido éste como la imagen del mundo
que una actitud mental primaria crea y estructura
por medio de la lengua.

En esta perspectiva nos inclinamos a postular
que el género policial constituye la expresion con-
temporanea y actualizada del “enigma”.

Esta afirmaci6n es coincidente con la postura
de Jolles (1958/1971: 118 y ss.) para quien el
Ratsel y el Ratselmarchen (‘enigma’ y ‘cuento de
enigma’) constituyen formas simples cuyos ori-
genes se remontan a los ‘‘enigmas de la Esfinge”’, a
los “enigmas de Ilo” y, en general, a los conocidos
como ‘“‘enigmas para librar el cuello”’— en los que a
un acusado se le pedia la formulacién de un enig-
ma que sus jueces no pudiesen descifrar, para asi
salvar su vida— y, mis modernamente, a los lla-
mados ‘“enigmas de salén” y ‘‘enigmas reales o
folkléricos™.

Es interesante acotar que Jolles concibe como
elemento esencial del enigma el acto de referir el
mundo en una lengua especial que posee quien
propone el enigma y a cuyo dmbito, yendo de lo
lingiiisticamente multivoco a lo lingiifsticamente
univoco, debe entrar el adivinador mediante el
acierto para lograr con quien enigma la alianza uni-
ficadora en el saber del misterio.

Al trasladarse esta alianza al campo del delito,
Jolles (ibidem.: 137) anota:

“El misterio del delito, el enigma del delito, en la época
actual se ha transformado de forma corta en forma larga,
en novela policial. Tenemos al delincuente que se enigma
a si mismo y a su delito, pero que en la misma enigmacion
deja una posibilidad para su descubrimiento. Tenemos
también al descubridor que soluciona el enigma, rom-
piendo la impenetrabilidad, y se presenta ante nosotros
como figura.”

La consideracién del enigma como la forma
simple originaria del género policial implica dese-
char posiciones que, como la de Hoveyda (1967:
19-20), remiten el antecedente inmediato de este
género a las llamadas “novelas géticas” surgidas en
el siglo XVIII, o, como la de Gramsci (1967/1973:
180), vinculan el nacimiento de este tipo de narra-
ciones a los “procesos” o “causas célebres” que se
publicaron exitosamente en Francia durante las
primeras décadas del siglo pasado. De igual ma-
nera, resultan asi desechadas un conjunto de posi-
ciones para las cuales el género policial es, al
menos en sus origenes, la expresion literaria de
elementos extraestéticos como son los casos de la
revolucién industrial y la lucha de clases del siglo
XIX (Gubern, 1970/1982: 9); el desarrollo de la

burguesia (Eisenstein, 1968/1982: 29), y el racio-
nalismo positivista (Narcejac, 1970/ 1982: 52 y
ss.). De hecho, estos elementos o factores son en
nuestro juicio vilidos no en lo que se refiere al
nacimiento del género sino a su evolucion desde
una forma simple u originaria hacia una compleja o
actualizada. Creemos que es en este punto donde
se inserta el papel de Poe (Los crimenes de la calle
Morgue, La carta robada y El misterio de Maria
Roget), asi como los antecedentes rastreables en
Balzac (Un asunto tenebroso), Dickens (Barnaby
Rudge), Quincey (El vengador) y algunos otros
que las historias de este género suelen citar.

El segundo de los elementos a que haciamos
referencia como definidores y delimitantes del gé-
nero policial es el estructural.

En este punto conviene sefialar que este género,
al margen de sus formas narrativas habituales —es
decir, el cuento, la novela corta y la novela—, se
registra también en obras dramiticas. No obstante,
en el caso de estas Giltimas, las obras que propia-
mente pueden ser caracterizadas como ‘‘teatro
policial” son tan escasas que en estos contenidos
prescindiremos de su consideracion.

Al enmarcarse en una forma narrativa, el género
policial presenta una estructura integrada por los
mismos elementos que confluyen en el cuento y la
novela tradicionales. Lo importante en este sentido
es hacer referencia a los rasgos y propiedades que
presentan estos elementos y que en su conjunto
definen genéricamente lo policial.

En su perfil mis ortodoxo el contenido de un
relato policial puede describirse como el que se
desarrolla en torno a un delito, rodeado por lo
comin de misterio, cometido por un antagonista
(o criminal) cuya identidad es desconocida, y el
cual se le propone como un enigma aparentemente
incomprensible e inexplicable para la razén a un
protagonista (o detective) quien llega, mediante
métodos inductivos, a su solucién, la cual implica
el descubrimiento de la identidad del culpable, el
“cémo” o las circunstancias que rodearon el
hecho, y los méviles que lo determinaron.

Este contenido arquetipico, en cuya formu-
lacién hemos considerado elementos aportados
por distintos tedricos (v. gr., Lain Entralgo, 1956
y Boileau y Narcejac, 1968), responde en su reite-
racién a lo apuntado por Baquero Goyanes
(1970/1975: 150) en relacién a que . . . la novela
policiaca se caracteriza, en cuanto especie narra-
tiva, por la presencia de un esquema argumental
que es siempre el mismo’”2
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No obstante, al margen de su reiteracién, este
esquema contiene un elemento substancial en este
tipo de relatos, cual es el hecho de que la obra
policial comprende en su discurso dos relatos: uno
que finaliza con el acto del crimen y otro que se
inicia a partir de este momentoy que se va desa-
rrollando en la medida que el protagonista (o
detective) descifra los elementos que han ocurrido
en el primer relato.

Esta propiedad, que deriva en la percepcién de
que “todo relato policial va hacia atras”, la encon-
tramos anotada en Baquero Goyanes (1963: 206)
en los términos siguientes: “Una novela policiaca
es un relato que comienza por el final, es un agu-
jero que se cierra y una historia que se reconstruye
desde el presente hasta el pasado”.

Por otra parte, la existencia de estas dos his-
torias dispuestas en el orden sefialado, ha
fundamentado la teoria de Todorov (Cfr., 1966:
57 y ss.) en el sentido de que estas dos historias —a
las que el critico bulgaro denomina respectiva-
mente ‘‘historia del crimen” e ‘historia de la
encuesta”— representan dos niveles de distintos
estatutos. Asi, en tanto que la primera de estas
historias ignora el libro que la contiene, la segunda
estd no sélo obligada a tener en cuenta la realidad
de éste, sino que ella es precisamente la historia del
libro mismo.

A partir de esta distincidn, y tras considerar que
la “historia del crimen” corresponde a la nocién de
“fabula” en cuanto realidad linealmente evocada,
y que, a su vez, la “historia de la encuesta” corres-
ponde a la nocién de “sujet” en tanto constituye
la manera en que el narrador nos presenta la fa-
bula, Todorov sefiala que la “historia del crimen”
es “la historia de la ausencia” dado que, al ser
ajena a la obra, las respuestas y gestos de los perso-
najes que en ella intervienen nos son descritos por
otros o por los mismos personajes en el marco de

la “historia de la encuesta”, la cual pierde por esto
toda importancia en si para servir en cambio solo
de intermediaria entre el lector y la “historia del
crimen”’.

La existencia substancial de un enigma y la
rigidez estructural que las caracterizan determinan
asi que las obras del género policial posean una
fuerte tonalidad esquemitica —cerebral para
muchos tedricos— que las alejan del resto de las
creaciones literarias y las acercan a las formasde un
juego de reglas estrictas. En este sentido, para citar
solo algunas de las posiciones que refrendan esta
impresion, Roger Caillois (1941: 228) ha sefialado:

“Lo que nos induce a leer una novela policial no es
el placer de escuchar una narracién; es el de asistir
a un juego de malabarismo en que el ilusionista no
tarda en revelar el secreto”. Por su parte, Lain
Entralgo (ibidem.: 244-5), tras sostener el carcter
intelectual del género manifestado en tres rasgos, a
saber: la coherencia logica, la ascesis de la accidén y
la ironfa, define la novela policial como “...un
azar intencionado y dafioso reducido a teorema
por el juego irdnico de una inteligencia”. Para
Andrés Amords (1971: 176) “la novela policiaca
(...) significa la resolucién de un problema, casi
de un crucigrama”, en tanto que para Baquero
Goyanes (1970/1975: 152) “Una novela policiaca
se equipara al problema de ajedrez, al jeroglifico, a
las palabras cruzadas que se encuentran en el perio-
dico”.

1.2. Delimitacién de las obras incluidas en el gé-
nero. Criterios para la exclusién de obras
aparentemente afines

La contencién de un enigma que le es substan-
cial y la caracterizacién estructural ya sefialada,
configuran un criterio de cierto rigor para deli-
mitar extensivamente el género policial y deter-
minar con respecto a una obra cualquiera si ella
pertenece o es ajena al arquetipo.

Llamamos la atencién en este punto dado el
hecho de que, a la par de constituir éste uno de los
aspectos mas controvertidos en la critica de las
novelas policiales, es aqui donde nuestra posicion
diverge substancialmente de muchas considera-
ciones que, como v. gr., las de Boileau y Narcejac
(1968) y Todorov (1966), son de cita com@n en
las obras dedicadas a esta materia.

El problema se plantea en los términos de que
se consideran y etiquetan como ‘policiales” obras
de la mas variada indole. A esto se suma la nece-
sidad de establecer criterios delimitativos consis-
tentes para no incluir en este género algunas no-
velas que, como son por ejemplo los casos de
Crimen y castigo, de Fedor Dostoievsky; A sangre
fria, de Truman Capote o El zafarrancho aquel de
Via Merulana, de Gadda, han sido ocasionalmente
denominadas “policiales”.

Las propiedades estructurales que expusimos en
1.1., son perceptibles de manera nitida en un
amplio conjunto de obras. Entre éstas, como pro-
totipos del género, cabe sefialar los tres relatos po-
liciales escritos por Edgar Allan Poe (1809-1849), a
saber Los crimenes de la calle Morgue, La carta
robada y El misterio de Maria Roget, asi como las
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obras de Emile Gaboriau (1832-1873) (v.gr.: El
caso Lerouge, El informe 113, El sefior Lecoq);
Arthur Conan Doyle (1859-1930) (v.gr.: Estudio en
escarlata, El sabueso de Baskerville, La sefial de los
cuatro); Gastén Leroux (1868-1927) (v.gr.: Elmis-
terio del cuarto amarillo, El perfume de la dama de
negro); Gilbert K. Chesterton (1874-1936) (v.gr.:
Las aventuras del Padre Brown, El candor del Padre
Brown); Edgar Wallace (1875-1931) (v.gr.: EI se-
creto del alfiler, El circulo rojo, Los ojos negros de
Londres); Jacques Futrelle (1875-1912) (v.gr.: La
mdquina pensante); Rex Stout (1886-1975) (v.gr.:
Demasiados cocineros, Muerte de un veraneante,
Cuando suena el timbre); Agatha Christie (1890-
1976) (v.gr.: El misterioso caso de Styles, Asesina-
to en el Orient Express, Diez negritos); John
Dickson Carr (tb. Carter Dickson, 1906-1977) (v.
gr.: La camara ardiente, El crimen de las figuras de
cera, La mano de marmol); Manfred B. Lee (1905-
1971) y Frederic Dannay (1905-1982) (pseud.
Ellery Queen) (v.gr.: El misterio del sombrero de
copa, El misterio del ataud griego, El cadaver fugi-
tivo); Stanislas— André Steeman (1908) (v.gr.: El
asesino vive en el 21, Dieciocho fantasmas, Los
triunfos de Mr. Wens); Dorothy Leigh Sayers
(1893-1957) (v.gr.: Los siete sastres, El caso del
bailarin barbudo, Lord Peter descubre el delito);
Willard Huntingyton (pseud. S.S. Van Dine, 1888-
1939) (v.gr.: El misterioso asesinato de Benson, El
escarabajo sagrado, El dragon del estanque); Pierre
Véry (1898-1963) (v.gr.: El asesinato de Papa Noel,
El traje de los domingos, Mambri ha muerto);
Ngaio March (1899) (v. gr.: El caso de la trucha
salvaje, Tan negro como lo pintan, La foto en el
cadaver): Erle Stanley Gadner (1889-1970) (v.gr.:
El caso del canario cojo, El caso de las manos he-
ladas, El caso del patito que se ahogaba).

No obstante, este tipo de obras coexiste con
otras formas o especies que en algunas de las colec-
ciones dedicadas al género se incluyen como poli-
ciales. Descartando la “novela de espionaje” a la
que Hoveyda (ibidem.: 191), sin aportar razones
de peso, considera en el género policial, estas
especies son reductibles a dos tipos, a saber: la
llamada “novela negra” o ‘“‘serie negra’” —llamada
también “realista” en algunos ambitos y que es la
que en los paises socialistas ha devenido en la
denominada “literatura politica de aventuras”3—y
el relato de suspenso o ‘““suspense’’.

En relacion con la primera de estas especies
cabe sefialar que se agrupa tradicionalmente en ella
un conjunto muy amplio de relatos en los que el
foco narrativo, ante la ausencia de un enigma, se

centra en el enfrentamiento —por lo general en un
medio socialmente corrupto— entre un detective
violento e implacable y un malhechor rodeado, en
la mayor parte de los casos, por una pandilla de
pistoleros. Como lo apuntan Boileau y Narcejac
(1968: 120) “La Serie Negra presenta principal-
mente novelas de costumbres, ripidas, violentas,
organizadas alrededor de una investigacién que
s6lo sirve a modo de soporte”.

Entre los autores norteamericanos mas repre-
sentativos de esta especie pueden citarse los nom-
bres de Dashiell Hammett (1894-1961) (v.gr.:
Cosecha roja, El halcén maltés, La llave de cristal);
Raymond Chandler (1896-1959) (v.gr.: La dama
del lago, La ventana alta, El largo adibs); James M.
Cain (1892-1977) (v.gr.: El cartero llama dos
veces, Pacto de sangre, El simulacro del amor);
Horace Mac Coy (1897-1955) (v.gr.: ¢Acaso no
matan a los caballos?, Luces de Hollywood);
Chester Himes (1909) (v.gr.: Una plaza con cinco
esquinas, Algodon de Harlem, Por amor a Ima-
belle) y Frank Morrison Spillane (pseud, Mickey
Spillane) (1918) (v.gr.: Yo, el jurado, El gran
crimen, La serpiente). A su vez en Francia, pafs
donde este tipo de novelas ha tenido numerosos
cultivadores, merecen citarse los nombres de
Auguste Le Breton (1913) (v.gr.: Rififi entre los
hombres, El clan de los sicilianos); Léo Malet (La
calle de la Gare, A la sombra del gran muro, El
hombre de Sangre azul) y Frédéric Dard (1921)
(v.gr.: Mi sucia piel blanca, El montacargas, Li-
branos del mal).

Por tltimo, en el marco de la “novela negra”
cabe mencionar a un novelista de origen inglés:
James Hadley Chase (1906) (v.gr.: El secuestro de
la sefiorita Blendish, La carne de la orquidea, Una
corona para tu entierro), quien al enfocar la mayor
parte de sus relatos en la figura de la victima, ha
generado un tipo de narracién denominada por
algunos criticos “novela cruel”. Refiriéndose a El
secuestro de la sefiorita Blendish, Boileau y Nar-
cejac (ibidem.: 115-6) sefialan: “La novela cruel
no es simplemente una novela policial a la que se
inyectd cierta dosis de crueldad. Es una novela que
tiene una estructura particular, como un cactus eri-
zado de cuchillos”.

La segunda de estas especies, denominada ‘“re-
lato de suspenso” o simplemente “suspense”, co-
rresponde a un tipo de novelas de caracteristicas
muy definidas, pero cuyos limites con la novela
tradicional son a veces dificiles de precisar. Con-
viene aqui anotar que como especie dentro de la
novela policial, la existencia del “suspense” ha sido
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defendida por Pierre Boileau (1906) y Thomas
Narcejac (1908) quienes, a la vez de historiadores
del género, son coautores de una apreciable can-
tidad de novelas que responden a los delinea-
mientos para el “suspense” establecidos por ambos
autores (v.gr.: Las lobas, La que no existia, Los
rostros de la sombra).

Una caracterizacion de este tipo de obras la pro-
porcionan los mismos Boileau y Narcejac (1968:
127) al sefialar que en su afin de recuperar para la
literatura el contenido de la novela policial. . .

“... teniamos que conservar la investigacioén y, por medio
de la misma el problema: pero (...) teniamos que con-
servar como personaje central a la victima. En otras pa-
labras, pensamos que la Ginica forma de renovar la novela
policial era eliminando los policias, los sospechosos, los
indicios y todo el contenido tradicional. El suspenso
exigia este precio”’.

Configurada asi la novela sobre “la victima”, la
caracterizacion del “suspense” se completa con la
definicion que de ella hacen estos mismos autores
(ibidem.: 128):

“La victima es aquel que asiste a acontecimientos cuyo
verdadero sentido no logra captar y para quien la realidad
se vuelve una trampa y lo cotidiano se transforma; es
aquel que busca initilmente la.verdad; la que encuentra
nunca es buena y cuanto mas razona mis se le escapa. La
novela policial debe demostrar en adelante, en vez del
triunfo de la razén, el fracaso de la razén” (4).

El antecedente inmediato que Boileau y Nar-
cejac citan para esta estructura temadtica corres-
ponde a la escritora norteamericana Patricia High-
smith (1921) (v. gr.: Eldesconocido del Expreso
del Norte, Strangers on a train, El sefior Ripley, El
grito del biho), la cual, en nuestra perspectiva,
parece mas bien ubicarse en los limites de la novela
negra con la novela tradicional. No obstante, y
siempre en nuestro criterio, el precedente inme-
diato de la narrativa de Boileau y Narcejac es
Cornell Woolrich (tb. William Irish, 1906-1968)
(v.gr.: El negro sendero del miedo, La novia vistio
de luto, No quisiera estar en tus zapatos), escritor
norteamericano que al focalizar sus relatos en los
temas de la soledad y la fatalidad se constituye en
un epigono de la novela negra o, desde otra pers-
pectiva, en el creador del “suspense”.

Al considerarse la novela negra y el “suspense”
como integrantes de lo policial, las novelas basadas
en enigmas pasan a diferenciarse de aquellas por
expresiones como ‘‘novela-problema” (Hoveyda) o
“novela policial clasica” (Boileau y Narcejac).
Entre quienes consideran estas tres especies como

componentes del género policial, se encuentra
Todorov (1966) quien distingue entre “le roman a
enigme”’ [la novela de enigma], “le roman noir” [la
novela negra] y “le roman a suspense” [la novela
de suspenso], sefialando (ibidem.: 64) que la dlti-
ma especie tiene dos expresiones: la primera, desa-
rrollada como transicién entre la novela de enigma
y la novela negra, que el autor denomina “histoire
du détectice vulnerable” [ historia del detective no
inmune], y la segunda, que se remonta a los ori-
genes del género y que llama “‘histoire du suspect-
détective” historia del sospechoso detective, que
comprende los relatos en los que el sospechoso de
un delito debe convertirse en el investigador que
soluciona el enigma para probar su inocencia . Por
otra parte, el critico cubano José Antonio Por-
tuondo (1964: 56 y ss.) establece en el género
policial una taxativa distincién entre las que res-
pectivamente denomina “narraciones inductivas” y
“narraciones realistas”, correspondiendo las pri-
meras a los relatos con enigma y las segundas al
resto de las especies aqui mencionadas.

Siempre en torno a esta problemética, debemos
anotar que en el 4&mbito de Costa Rica, los criticos
que han desarrollado estos temas se inclinan por la
integracién en el género policial de la novela de
enigma y la novela negra. De esta manera, al
margen de su enfoque de lo que llama ‘“decadencia
del género”, Gladys Miranda (1985), y de la vigen-
cia actual de la novela negra con que replica Victor
J. Flury (1985 y 1986), ambos criticos en sus
documentados articulos reconocen implicitamente
la integracién del género por las dos especies sefia-
ladas.

Con el propésito de reafirmar nuestra posicién
en torno a los limites del género, en oposicién a
los criterios recién sefialados, cabe anotar previa-
mente que en nuestra estimacién, las diferencias
entre estos tipos de relatos son completamente aje-
nas a lo cualitativo. En este sentido, y al margen de
las légicas preferencias individuales, reconocemos
la excelencia como narradores que en las respec-
tivas tendencias representan escritores como
Arthur Conan Doyle, John Dickson Carr, Paul
Véry, Dashiell Hammett, Henderson Clarke,
George Simenon, James Hadley Chase, que, entre
otros, son figuras connotadas en el campo que
aqui nos preocupa.

A su vez, debemos hacer mencién en este punto
de una errénea tendencia de muchos criticos e his-
toriadores del género, cual es la de encasillar alos
distintos autores en una especie determinada, en
desmedro de las diferencias de contenido y estruc-
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tura que revelan algunas de sus obras. Asi, por
ejemplo, se suele presentar a Dashiell Hammett
como el creador de la novela negra y el que rompe
con la estructura temética basada en el enigma pro-
puesto al detective. No obstante, una de sus no-
velas cual es La llave de cristal, es una narracién
construida sobre la base de una incégnita, y otra
de sus obras: Cosecha roja (1929), considerada
uninimemente como la iniciadora de la novela
negra, contiene no uno, sino tres enigmas que
corresponden a tres crimenes cometidos respecti-
vamente uno en el pasado, otro coincidente con la
llegada del detective a Personville, la ciudad donde
transcurre la trama, y un tercero que ocurre du-
rante la estada del protagonista en la ciudad y cuya
solucién cierra el desarrollo de la novelaS. Por otra
parte, Frédéric Dard, a quien se considera como
uno de los mejores cultivadores de la novela negra
en Francia (Boileau y Narcejac, ibidem.: 120;
Hoveyda, ibidem.: 172), ha escrito novelas como
jVotad por Berurier! , que contiene al menos dos
enigmas de los que se conocen como “el crimen en
el cuarto cerrado”. Sin ir mas lejos, en el dmbito
de los propios criticos, Boileau y Narcejac, quienes
se autocalifican como novelistas de suspenso,
escribieron, en medio de su produccién de relatos
de este tipo, una novela basada en el enigma del
crimen en el cuarto cerrado, cual es Al ingeniero le
gustan demasiado los nimeros. Y, finalmente, por
el contrario, un autor como Rex Stout, a quien se
califica como uno de los cultivadores més rigurosos
de la novela de enigma, muestra en su produccién
una obra como La montafia negra cuyo contenido
argumental es el de una cldsica novela de aven-
turas.

Ejemplos como los recién expuestos podrian
servir de base para argumentar que lo policial re-
basa como género la cldsica novela enigma. No
obstante, un criterio asi esgrimido conlleva la difi-
cultad de fijar con rigor los limites entre la novela
policial asi concebida y muchas obras pertene-
cientes a la novela o cuento tradicionales. Un claro
ejemplo de este desdibujamiento de limites se
aprecia en Hoveyda (ibidem.: 203-206) cuyo
precipitado esbozo de clasificacién de las obras
policiales llega al extremo de incluir en el género
Crimen y castigo, de Fedor Dostoievsky; El ele-
fante robado, de Mark Twain y hasta En busca del
tiempo perdido, de Proust. En nuestra perspectiva,
en cambio, los ejemplos recién presentados esta-
blecen la necesidad de fiar en lo policial no sim-
plemente a autores sino obras especificas y éstas

sobre la base de una delimitacién rigurosa del
género.

Lo esencial en este sentido es dejar sentado que
las dos especies sefialadas, a saber: la “novela
negra” y el “suspense”, se excluyen, en nuestro
criterio, del género policial tanto por sus origenes
diversos como por sus respectivos disefios estructu-
rales.

Asi, en el caso de la novela negra basta una
rapida revisién de los temas dominantes en este
tipo de relatos —cuales son, por ejemplo, laven-
ganza; la lucha que emprende un detective contra
la corrupcién en una ciudad; la persecucién de un
testigo; la rivalidad entre pandillas, etc.— para per-
cibir que sus origenes, totalmente ajenos al enigma
como forma simple, deben buscarse en la novela de
aventuras, desde su forma bizantina, pasando por
la novela de caballeria y la novela gotica del siglo
XVIII, hasta desembocar en el siglo XIX. Y aqui
cabe anotar que es en este punto de su evolucién
—ubicable en el cuarto y quinto decenios del pa-
sado siglo— donde la novela de aventuras logra el
auge que representan ‘‘el folletin” en Francia,
Italia y Espafia; las ‘“‘sensational novels” en Ingla-
terra, y las denominadas ‘‘dime novels” en los
Estados Unidos. Ligada a estas formas de difusién
estd la popularidad que por muchos afios alcan-
zaron las figuras de Arsenio Lupin, creado por
Maurice Leblanc; Rocambole, creado por Ponson
du Terrail; Fantomas, creado por Marcell Allain y
Pierre Souvestre; y, en el dmbito de los Estados
Unidos, Nick Carter, creado por el novelista John
Russell Caryell y continuado, tras la muerte de
éste, por Frédéric van Rensselaer Day.

A partir de esta época un amplio sector de la
novela de aventuras seguird un desarrollo paralelo
al de la novela policial. En el plano tematico, la
yuxtaposicién de estos dos géneros se explica por
el hecho de que tanto los tipos —v.gr., el detective,
policia o aficionado; el criminal y la victima—
como los motivos —v.gr., la lucha contra el delito,
el crimen por venganza, etc.— eran atractivos para
el comiin de los autores. A su vez, en el plano de la
forma, ambos géneros coinciden en adoptar la dis-
posicién de la novela, la cual ya a mediados del
siglo XIX alcanzaba la forma que hasta hoy es tra-
dicional y aseguraba con ello una gran cantidad de
lectores.

Sin embargo, la novela de aventuras —menos
intelectual y mas permeable a las variaciones del
entorno social que la policial— siguié una marcha
divergente. De esta manera, entre 1915 y hasta la




mitad de este siglo se inclind por los temas de
espionaje, en tanto que en el caso de los Estados
Unidos, la vigencia de la Ley Seca y la crisis econé-
mica en los fines de la segunda década, le habrian
de proporcionar los materiales, tipos y situaciones
que constituyen el meollo de la novéla negra.

Las coincidencias antes anotadas, a las que se
unen dos significativos elementos; a saber: que
ambos géneros integran, entre otras manifesta-
ciones, la llamada alternativamente “literatura de
evasion”, “subliteratura”, “infraliteratura” o “lite-
- natura de consumo”, y ademis el hecho de que
muchos autores hayan producido obras de una y
otra tendencia, se debe, en nuestra perspectiva, el
que existan enfoques que ignoren la yuxtaposicién
de estos dos géneros y consideren las obras de am-
bos como expresiones o etapas de la narrativa po-
licial.

En lo que sg refiere a la segunda especie, el
- “suspense”, cabe recordar que segin Boileau y
Narcejac —que son los creadores de la denomina-
cion y quienes han fijado sus caracteristicas— se
comprenden en ella los relatos de Cornell Wool-
rich, en quien observan las primeras manifesta-
ciones de esta tendencia; las novelas de Patricia
Highsmith , que reconocen como modelo de este
tipo de literatura, y, desde luego sus propias crea-
ciones.
~ En nuestra perspectiva, el ‘“‘suspense”, con las
 caracteristicas que le fijan Boileau y Narcejac,
 constituye un género embrionario al que los auto-
res mencionados han llegado por caminos dife-
rentes. Asi, en tanto que Patricia Highsmith llega
al “suspense” desde la novela negra, y Cornell
Woolrich lo hace por una parte desde esta Gltima
¥, por otra, por su fijacién en los temas relacio-
nados con la muerte, la soledad, el acoso y el dese-
quilibrio mental —reflejos sin duda de los ele-
mentos que presidieron su penosa existencia—,
Boileau y Narcejac llegan a este nuevo género
desde la tendencia neonaturalista de la novela tra-
dicional.

En lo concerniente a sus estructuras, y desde
nuestro punto de vista, la novela negra —una de las
manifestaciones actuales de la novela de aven-
turas— y el “suspense” —género embrionario—
 revelan disefios divergentes del género policial.

Para fijar la exacta dimensién de estas dife-
rencias conviene recordar, de acuerdo con lo ya
sefialado (véase infra, 1.1.), que en todo relato
policial confluyen dos historias: la “historia del
crimen” —que no se expone en la obra— y la
“historia de la encuesta” —que comienza con el

MARGERY:: Seis Problemas para don Isidro Parodi. 67

crimen en que termina la primera y constituye pro-
piamente la narraciéon que el relato expone.

En este marco, al eliminar el enigma la novela
negra prescinde de la primera historia y al centrar-
se en la segunda desplaza la meta de ésta —que en
el género policial consiste en el descubrimiento del
“como” y en la revelacién de la identidad del cul-
pable— a la consecusién de la venganza o ala cap-
tura del criminal. A su vez, el “suspense” sigue el
camino inverso dado que al focalizar la substancia
narrativa en la victima y concluirla con el crimen,
elimina la segunda historia, es decir la de la encues-
ta, y convierte en fnico relato aquel que en el
género policial se halla ausente. En otras palabras,
el “suspense” es una narracién que concluye en el
punto donde se inicia el relato policial.

Por otra parte, la ausencia del enigma como
principio generador conlleva, entre otras, dos di-
ferencias estructurales de importancia. La primera
de estas diferencias radica en el espacio narrativo
que, de cerrado, y en gran medida irrelevante, en
el género policial, se amplia en la novela negra a
una localidad o a un sector de alguna gran urbe,
posibilitando con ello la descripcion de ambientes
por lo comiin marginales, hecho este ltimo que ha
contribuido al empleo del término “realista” con
el que un sector de la critica ha calificado este tipo
de obras.

La segunda diferencia consiste en que al hacerse
innecesario el rigor descriptivo que el género po-
licial ejerce al colocar la perspectiva narrativa en
un narrador omnisciente (v. gr., las obras de Pierre
Véry, Ngaio March, Dorothy L. Sayers) oenun
personaje testigo (v.gr., el Doctor Watson, en los
relatos de Conan Doyle; el Doctor Hastings, en
algunas novelas de Agatha Christie; Archie
Goodwin, en las novelas de Rex Stout; S.S. Van
Dine, en las novelas que con este pseudonimo
firm6 Willards Huntington), se posibilita el uso de
la narracién en primera persona protagdnica que
en la novela negra le estd reservada al detective, o
“strong silent man”, y en el ‘“‘suspense” al perso-
naje-victima, en ambos casos con una abierta ten-
dencia al objetivismo o ‘“behaviorismo” que limita
el mundo narrado a los hechos que el narrador
percibe.

Despejadas las diferencias que con respecto al
género policial presentan la novela negra y el
“suspense”, resta un conjunto de obras conside-
radas habitualmente como policiales, pero que al
no desarrollarse en torno a un enigma como prin-
cipio generador del relato, deben considerarse
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como situadas en un sector de la novela tradi-
cional.

Con el propdsito de no extendernos demasiado
en esta parte introductoria, limitaremos nuestro
examen a dos autores que, en nuestra perspectiva,
ilustran esta tendencia. Estos dos autores son
George Simenon (pseudénimo de George Sim,
1903), en lo que respecta a la serie' del Comisario
Maigret que este autor belga comenzd a publicar
en 1931 y a las que pertenecen a la serie de la
Agencia O, y Donald Henderson Clarke
(1887-1958).

En lo que respecta al primero, cabe anotar que la
serie del Comisario Maigret contiene obras propia-
mente policiales (v.gr., El perro amarillo, El loco
de Bergerac, Crimen en Flandes) y obras en que lo
enigmatico se desplaza para dejar como centro del
mundo narrado la problematica psicolégica de los
personajes que el Comisario Maigret revela y
manipula para resolver un conflicto que, ajeno a lo
policial, encuentra a menudo sus motivaciones en
temperamentos o pasiones exacerbadas (v.gr., La
ventana de enfrente, Cécile ha muerto, Maigre y
los testigos recalcitrantes). Estas caracteristicas
han determinado que Boileau y Narcejac (ibidem.:
104) emitan sobre este autor los siguientes juicios:

“Simenon (...) intenta expresar una verdad humana, vilida
aqui y ahora, un drama del ser humano que pone en
peligro la existencia. Rechaza lo imaginario aun cuando
decide respetar la técnica de la novela policial. Siempre
reemplaza lo maravilloso y lo fantastico por lo humano;
por eso no puede ser considerado un autor policial”

en tanto que Hoveyda (ibidem.: 115), se limita a
sefialar: “...Las obras de Maigret son novelas de
costumbres a las que Simenon ha afiadido una in-
triga criminal’’6

En lo que respecta al segundo: Donald Hen-
derson Clarke, sus obras mas conocidas: Un hom-
bre llamado Louis Beretti (1929) y La fiesta del
asesino (1931) constituyen, respectivamente, las
historias de un pistolero y su hijo en el marco del
Barrio Chino de Nueva York. Sin contener enigmas
ni pesquisas, ambas novelas del autor norteame-
ricano plasman en su conjunto una bien lograda
creacidén, especialmente en lo que se refiere a la
descripcion del espacio narrativo correspondiente a
los afios de la Ley Seca y de la depresién econé-
mica. Sobre esta base, el ciclo de los Beretti debe
ser ubicado en las manifestaciones de la novela
costumbrista norteamericana y, por ello, muy dis-
tante de las formas y contenidos del género po-
licial.

1.3. La estructura codificada del género policial.
Bases y posibilidades de variacién.

En su implacable ataque a la novela policial,
Edmond Wilson (1944/1972: 165) anota:

¢, . .las novelas policiales, en general, son capaces de crear
mediante una injusta ventaja en el codigo que prohibe al
critico descubrir el secreto al publico —un habito que da
como resultado el encubrimiento de la insustancialidad de
buena parte de este tipo de ficcion, y ofrece una pro-
teccidn a sus autores, lo que no disfrutan otros sectores
literarios”.

Esta cita del critico norteamericano contiene,
en el marco de un juicio que no compartimos, un
elemento valido que creemos necesario sefialar en
los inicios de un comentario sobre la estructura del
género, y que se refiere al cuidado que ha de te-
nerse para no revelar en la exposicién o en las
distintas ejemplificaciones, desenlaces de distintos
relatos, resguardando de este modo la solucién de
enigmas atin desconocidos por el lector.

Al mismo tiempo conviene tener en cuenta que
en otro lugar de este articulo (1.2.) hemos hecho
referencia a un conjunto de elementos definidores
del género, cuales son: su caricter cerrado; los
actantes que concurren a su desarrollo argumental;
la existencia en cada relato de dos historias: la que
culmina con el crimen y la historia de la encuesta;
el transcurso de su trama en un espacio limitado,
y, en lo general, la naturaleza marcadamente cere-
bral de estas creaciones.

Dado que, como se anotd anteriormente, este
género se origina a partir de la existencia de un
enigma, conviene aqui precisar que los enigmas de
los relatos policiales son reductibles a cuatro cate-
gorias, a saber: los “enigma de identidad”, en los
que la interrogante se plantea en relacién al
“quién’’; los “enigmas de modus”, en los que la
interrogante se plantea en relacién al “cémo”; los
“enigmas de locus”, en los que la interrogante se
plantea en relacién al‘“dénde”, y, por dltimo, los
‘“‘enigmas de motivacién”, en los que la interro-
gante se plantea en relacion al ““por qué”.

En lo general puede afirmarse que en tanto que
el cuento policial suele, en su forma més comn,
estar configurado en torno a solo una de estas
clases de enigmas, la novela de este género —y con
ella la novela corta— suelen basar su complejidad
en la existencia de un “enigma de identidad’al
que se suma habitualmente un ‘“‘enigma de modus”
y, ocasionalmente, un “enigma de motivacién”.
Esta complejidad de la novela policial alcanza su
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nivel 6ptimo en la medida en que el “enigma de
modus” plantea una condicién de “inexplicable” o
“cuasi maravilloso”. Sin duda esta Gltima pro-
piedad —que se encuentra desde los inicios de la
forma actualizada del género (v.gr.: El crimen de la
calle Morgue, de Poe y El misterio del cuarto ama-
rillo, de Gastén Leroux), ha motivado la enorme
cantidad de novelas y cuentos que tienen como
tema el llamado ‘““crimen en el cuarto cerrado”
—problema al que John Dickson Carr dedic6 toda
su produccién— asi como la bisqueda de enigmas
ingeniosos en los que han sobresalido Agatha
Christie, Erle Stanley Gardner y Pierre Véry, por
mencionar sélo a algunos de los cultivadores del
género.

El enigma genera un relato o narraciéon en
cuanto es propuesto al protagonista-detective cuya
funcién es la de desentrafiar el misterio dando asi
respuesta a todas las interrogantes planteadas.

La ya sefialada naturaleza intelectual del género
impone que esta funcién protagénica se contenga
en un personaje —policia o aficionado— cuyos atri-
butos fundamentales sean la capacidad analitica y
la aptitud para el razonamiento deductivo e induc-
tivo.

No obstante, y ya en el plano narrativo, estos
atributos conducen a la composicién de un cliché,
o personaje plano, existente sblo en su funcion de
descifrador del enigma existente.

Este tipo de protagonista es el que encontramos
en las creaciones de los que en nuestro juicio son
los cuatro escritores mas cerebrales del género poli-
cial y corresponden a los personajes Sir Henry
Merrivale y Gideon Fell, creados por John Dickson
Carr; Lord Peter Wimsey, creado por Dorothy L.
Sayers; Philo Vance, protagonista de las obras que
con el pseudénimo de S.S. Van Dine escribio
Willard Huntington; y, el mas representativo de
este grupo: el profesor de logica Augustus S.F.X.
Van Dusen, Ph. D., Ll,, D., F., R., S., M,, D., M,
D., S. —la Miquina Pensante—, creado por Jacques
Futrelle, el malogrado novelista inglés muerto en la
tragedia del Titanic.

Con el objeto de eludir a protagonistas de esta
naturaleza los autores optan por introducir en ellos
elementos de singularizacién que en el fondo
corresponden a otros tantos clichés. Al tener que
prescindir de acudir a elementos de la psicologia
—terreno donde sblo Simenon ha logrado éxito,
pero a costa en gran medida de salirse de los li-
mites del género— los clichés mas utilizados son los
de proveer al protagonista de un origen distintivo
en relacién con su raza o nacionalidad, o dotarlo

de alglin oficio o pericia ajenos a su actividad de-
tectivesca. Asi, en lo que respecta al primero de
estos elementos, el novelista que en nuestra pers-
pectiva ha logrado un mejor rendimiento caracte-
rizador fue Earl Derr Biggers (1884-1933), creador
de Charlie Chan el policia chino de Honolulu
(v.gr.: El caso del loro perjuro, La casa sin llaves).
Menos fortuna en este sentido tuvo Agatha
Christie con la creacién del detective belga Her-
cules Poirot, personaje plano y sin otros contornos
que la mencién de su nacionalidad y la reiteracion
de frases clichés que la autora inglesa puso en sus
didlogos. Por ltimo, en relacién con este rasgo,
cabe mencionar al novelista Rex Stout, quien dota
al detective Nero Wolfe de un origen montene-
gresco, correspondiente al desaparecido pais
balcanico, pero haciendo de este rasgo un ele-
mento irrelevante ante el resto de los otros ele-
mentos que caracterizan a este personaje.

La singularizacién basada en la dotacién de un
oficio o pericia extradetectivesca parece haber
resultado mds productiva en lo narrativo. Descon-
tando dos personajes que distan de ser planos,
cuales son el Padre Brown, quien personifica las
convicciones axiolégicas y éticas de Gilbert K.
Chesterton (Cfr., Borges, 1974:694) y el complejo
Inspector Maigret, creado por Simenon, la fijacién
mas exitosa de estas caracterizaciones le corres-
ponde, a pesar de los afios, a Conan Doyle cuyo
personaje Sherlock Holmes —que su “partenaire”,
el Doctor Watson, describe en Estudio de escarlata
como excéntrico; experto en quimica, anatomia y
literatura sensacionalista; esgrimista y boxeador;
ejecutante de violin y aficionado a la morfina— ha
pasado tras las obras del escritor inglés a consti-
tuirse en el prototipo del detective.

Ya en la novela policial contemporanea, dos
escritores, de origen y estilos muy distintos, cuales
son Erle Stanley Gardner y Pierre Véry, conci-
bieron respectivamente y con buen éxito al detec-
tive-abogado, el primero creando como prota-
gonista de gran parte de sus novelas a Perry Mason,
y el segundo, a Prospero Lapicq. También en este
terreno Rex Stout logré popularizar la figura de
Nero Wolfe, el obeso investigador privado, gastro-
nomo y experto en orquideologia, que resuelve los
enigmas sin salir de sus habitaciones.

Algunos autores han optado por asignar la
funcién protagbnica a una pareja o matrimonio de
detectives. En la narrativa policial de que tenemos
conocimiento pueden citarse tres casos en los que
este recurso se ha introducido como constante en
un mismo autor. Asi{ Patrick Quentin (tb. O.
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Patrick, pseudénimo de los escritores ingleses na-
cionalizados norteamericanos Richard W. Webb
(1912) y Hugh C. Wheler (1909) crearon para esta
funcién al matrimonio de Peter e Iris Duluth
(v.gr.: Enigma para marionetas, Enigma para divor-
ciadas, Enigma en Reno); a su vez la escritora
australiana Ngaio March ha creado la pareja de
Roderick Alleyn, policia de Scotland Yard, y su
esposa Troy, y, por tltimo, Erle Stanley Gardner,
quien en las novelas que firmé con el pseudénimo
de A. Fair, hizo intervenir como protagonistas a
Bertha Cool, duefia de una agencia de detectives, y
Richard Lam, un diligente periodista. Sin embargo,
este recurso parece ser correlativo con el tono
humoristico que se percibe en la totalidad de las
obras de los autores citados.

La figura protagbnica impone otro requeri-
miento técnico cual es la introduccién de un
coprotagonista quien, durante el decurso del re-
lato, se constituye en el receptor o confidente de
los obstaculos, dudas y progresos que configuran el
camino del protagonista-detective hacia la solucién
del enigma. Ocasionalmente se da el caso de que
este coprotagonista asuma la funcién de narrador
testimonial del accionar de protagonista y, con
ello, de la obra en su totalidad.

Conviene anotar de paso que la introduccién de
este coprotagonista en funcién testimonial —que
debe compartir, por las exigencias del relato, la
intimidad del protagonista-detective— es dificil de
justificar sin reflejar una situacién ambigua entre
ambos personajes. Tales son los conocidos casos
del Doctor Watson, a quien Conan Doyle hace
compartir con Sherlock Holmes el piso 221-B de
Baker Street —y de cuya relacién, ademas de la
sumision intelectual que éste demuestra hacia el
célebre detective bas6 Rex Stout su hipétesis de
que Watson era en realidad una mujer’ —; Archie
Goodwin, secretario y empleado de Nero Wolfe, en
las obras de Rex Stout; el Doctor Arthur Hastings,
colaborador y amigo intimo de Hércules Poirot, en
las novelas de Agatha Christie, y S.S. Van Dine,
secretario, cronista y administrador de Philo Vence,
en las novelas que Willard Huntington firmé con el
pseuddnimo de este coprotagonista.

Al margen de ser el receptor o confidente de las
impresiones del protagonista-detective y de que
asuma o no el rol de narrador testimonial del re-
lato, la composicion de la figura de coprotagonista
revela diferencias importantes entre los escritores
del género. Dejando por sentado que, por su natu-
raleza, este personaje carece de la genialidad, ima-
ginacién y dotes analiticos del protagonista-

detective, estas diferencias se disponen en una gra-
dacién que va desde asignarle una participacion
activa en la solucién del enigma, pasando por un
papel neutro, hasta un rol de menoscabo tanto en
su caracterizacién como en la participacién que le
cabe en el desarrollo de los acontecimientos. Asi, a
manera de ejemplos, entre los novelistas que dotan
al coprotagonista de un papel dindmico se encuen-
tran Erle Stanley Dardner, quien crea como acom-
pafiantes del protagonista Perry Mason a su secre-
taria Della Street y al detective Paul Drake; Rex
Stout, cuyo coprotagonista, Archie Goodwin,
desempefia un papel atin més activo, lo cual en-
cuentra su justificacién en el estatismo de Nero
Wolfe, la figura protagbnica; George Simenon, que
en algunas de sus novelas propiamente policiales
hace intervenir junto al Inspector Maigret a los
detectives Lucas, Janvier y muchos otros que le
aportaran datos e informaciones para el éxito de la
investigacién. Al mismo tiempo, entre los escri-
tores que dotan al coprotagonista de una funcioén
neutra el caso més representativo se encuentra en
Willard Huntington quien coloca al citado per-
sonaje S.S. Van Dine en una mera funcién de cro-
nista de los enigmas que resuelve la figura prota-
gbnica.

Frente a estas dos actitudes del autor hacia el
coprotagonista se plantea la tercera, es decir, la
que se resuelve en un desmedro tanto en la carac-
terizacién como en la participacién que se le asigna
a esta figura dentro del relato. En este ltimo caso,
no obstante, cabe hacer notar que el personaje
colocado en esta posicién sirve de claro, y a veces
hasta exagerado, contrapunto de la figura del pro-
tagonista, por cuanto es él quien cumple la funcién
de expresar las falsas conclusiones; aceptar como
vilidas las pistas que en la 6ptica del detective son
falsas; culpar al inocente, y, por sobre todo, mos-
trarse siempre ajeno a las claves esenciales del
enigma.

Entre los novelistas que han compuesto figuras
de esta condicién merecen ser citados los casos de
Gilbert K. Chesterton, cuyo personaje Hercule
Flambeau participa de algunos rasgos de esta con-
dicién; Ellery Queen, que crea esta figura prota-
gonica en el Inspector Richards Queen, padre del
protagonista-detective; Agatha Christie, autora que
en las novelas de Hércules Poirot introduce a
Arthur Hastings, y Conan Doyle, escritor que en
esta perspectiva exagerd el papel desmedrado del
coprotagonista al dotar a la figura del Doctor
Watson de una ingenuidad que en ocasionesrayaen
la idiotez.
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Frente a esta tendencia de fijar al coprota-
gonista en la figura de un personaje inseparable del
detective, otros autores optan por asignar esta
funcién a uno o més personajes secundarios. Proto-
tipos de este recurso son el personaje femenino
(abundan en este rol las bonitas y noveles escri-
toras de novelas policiacas) que se convierte
ocasionalmente en colaboradora del protagonista,
y el clasico policia al que se le caracteriza como
ingenuo y precipitado en sus juicios y conclu-
siones.

Entre los escritores ya citados en el curso de
este trabajo que acuden a este altimo procedimien-
toestan Dorothy L. Sayers, John Dickson Carr (tb.
Carter Dickson), Agatha Christie, quien lo utiliza en
las novelas que protagoniza Miss Jane Marple, o
alglin detective ocasional, y Pierre Véry. A su vez,
entre los autores no citados aqui anteriormente
emplean este recurso, entre otros, Margery
Allingham (1904-1966), creadora del detective
Albert Campion (v.gr., Muerte de un fantasma,
El caliz de los Gyrth, El caso del difunto Pig);
Michael Innes (pseudénimo de John Innes
Mackintosh, 1906), creador del detective John
Appleby (v.gr., Muerte en la rectoria, jHamlet,
venganza!) y E.C.R. Lorac (iniciales de Edith
Caroline Rivett Lorac, 1894-1958), escritora
inglesa que cre6 al Inspector Macdonald, de
Scotland Yard (v.gr., La sombra del sacristan,
Jaque mate al asesino).

La existencia de un enigma cuya incognita la
plantea el criminal que enigma su identidad, las
circunstancias del hecho y, ocasionalmente, los
motivos que originan la perpetracién del delito,
genera un proceso narrativo —o dramatico en las
obras policiales que adoptan esta forma— cuya
linea de accién estid constituida por la blsqueda
que el protagonista-detective lleva a cabo —a partir
de un conjunto de pistas y enfrentado a un nme-
ro limitado de sospechosos— de las respuestas ne-
cesarias y suficientes para descifrar las interrogan-
tes del enigma propuesto.

A partir de esta estructura argumental el escri-
tor de obras policiales debe crear un mundo narra-
tivo que, a la vez de ajustarse al estatuto que lo
preside, satisfaga las exigencias de la forma que lo
contiene, a saber: las de extensién y complejidad
en el caso de la novela, o las de brevedad, intensi-
dad y efecto en el caso del cuento. Comenzaremos
por referirnos a la primera de estas formas.

Sin considerar los detalles concernientes al
campo de las técnicas criminalisticas (toxicologfa,
patologia, dactiloscopia, etc.), las dificultades que

plantea la creaciéon de una novela policial se
centran en la aparente incompatibilidad entre la
rigidez estructural que distingue a este género y las
caracteristicas de extensién y complejidad que son
propias de la forma novelesca.

Esta dificultad parece acrecentarse en la medida
en que la obra policial se resiste a la incorporacién
de elementos psicolégicos y, con ello, a las muchas
formas y procedimientos de interiorizacién de la
sustancia narrativa que determinan en gran parte
la complejidad de la novela contemporénea.

Sin considerar el hecho de que el comin de los
lectores de novelas policiales rechaza en ellas la
psicologia, asi como las descripciones detalladas de
ambientes y las referencias historicas que inter-
fieren y disgregan la linea del relato referente ala
progresion de la encuesta, esta resistencia a lo
psicolégico parece surgir de la naturaleza misma
del género.

Basamos esta afirmacién en el hecho de que al
descartarse las figuras del protagonista-detective y
del coprotagonista —que son, por lo general, rei-
teradas y ademas ajenas al enigma en cuanto a sus
circunstancias y motivaciones— la introduccion de
elementos y descripciones psicologicas sblo ten-
drian real cabida en el resto de los personajes direc-
tamente relacionados con la incégnita, es decir con
el conjunto de “sospechosos”, el cual constituye
un dmbito vedado a la profundizacién psicologica
por cuanto ésta o entregaria la solucién del
enigma, o contendria elementos falseados en razén
de la condicién ambigua que poseen varios de estos
personajes y que sélo el término de la encuesta
revela de manera integral. Gilbert K. Chesterton
(1901/1982: 41) expone esta tltima problematica
en los términos siguientes:

«, . .la novela policiaca es, después de todo, un drama de
caretas y no de caras. Cuenta mas bien con los seudodis-
tintivos del personaje que con los reales. Hasta llegar al
altimo capitulo, el autor no puede contar ninguna de las
cosas mas interesantes de los personajes principales. Es un
baile de disfraces, en donde todos se disfrazan de otra
persona diferente a si mismos, y no existe el verdadero
interés personal hasta que el reloj da las doce. Por eso,
como he dicho, no podemos penetrar en la psicologia y
filosofia de los personajes, hasta que hayamos leido el
altimo capitulo.”.

La lectura de novelas policiales revela los re-
cursos que emplean los distintos autores para
alcanzar la extensién y complejidad novelescas res-
petando el estatuto estructural del género. A con-
tinuacién nos referiremos brevemente a cuatro de
estos recursos que, en lo general, tienden a no
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favorecer ni en lo narrativo ni en los elementos
técnicos del género, las obras en que con fre-
cuencia se insertan.

(i) La proyeccion del relato desde ““la historia
del crimen”. Este recurso, muy comin en las
novelas policiales, consiste en iniciar la narracion
desde una etapa anterior al crimen y con ello a la
formulacién del enigma. La frecuencia con que los
autores acuden a este recurso — v.gr.: Agatha
Christie, John Dickson Carr, Ngaio March, Paul
Véry, Q. Patrick, etc. — se origina en que permite:
(a) caracterizar anticipadamente y con cierta ex-
tensién a los personajes que habrén de integrar la
“galeria de sospechosos” a que se enfrentard el
protagonista-detective en el curso de la posterior
encuesta; (b) esbozar un retrato de “la victima”,
aportando con ello el o los motivos que inducen a
su eliminacién; (c) describir el espacio, por lo ge-
neral muy limitado, en el que se desarrollarin las
acciones, justificando al mismo tiempo la presencia
en él de los personajes involucrados; (ch) intro-
ducir al lector en la atmbsfera enrarecida y en el
cimulo de tensiones que preceden al desenlace de
“la historia del crimen”, el cual es coincidente con
el inicio de “la historia de la encuesta”, meollo
esta ltima del relato policial; (d) ocasionalmente,
motivar la presencia del protagonista-detective en
el espacio cerrado y su relacién con los personajes
entes de la perpetracién del delito.

Es evidente que en la mayor parte de los casos
los elementos contenidos en el uso de este procedi-
miento revelan una fuerte dosis de arbitrariedad.
No obstante, esta Gltima condicién es de plano
aceptada como base convencional en que parti-
cipan el creador y el lector, y como constituyente
de los atributos de “juego intelectual”, “creacién
cerebral” o ‘“problema” con que se ha calificado
las manifestaciones de este género.

(ii) El recuento de “‘la historia del crimen”. Este
recurso difiere del anterior en el hecho de que en
este caso los antecedentes son narrados desde “la
historia de la encuesta”, adquiriendo, por lo
general, su exposicion la forma de una “narracién
enmarcada”. Constituyendo un procedimiento de
escasa frecuencia en la novela policial, un ejemplo
de su empleo se encuentra en Estudio en escarlata,
de Conan Doyle, novela en la que “la historia del
crimen” es referida en forma de relato, primero
por Sherlock Holmes, el protagonista-detective, y
luego en sus fases finales por el propio culpable.

Conviene sefialar de paso que no cabe incluir
como empleo de este recurso las frecuentes situa-
ciones en que el protagonista-detective, por lo

general en el dltimo capitulo de la novela, refiere,
ante el acostumbrado auditorio de sospechosos, las
motivaciones del delito, asi como tampoco las
declaraciones de los personajes en los procesos
judiciales que cierran obras como las de Erle
Stanley Gardner, ya que en estos casos tales dis-
cursos no llegan a alcanzar la textura de una
“narracién enmarcada”.

(iii) La dispersion en personajes secundarios. En
muchos casos la extensién novelesca se logra
mediante la narracién del accionar de personajes
periféricos o bien detallando impresiones o testi-
monios que éstos aportan sobre el suceso. Este
recurso, rastreable desde las primeras creaciones
propiamente novelescas del género —v.gr., las de
Edgard Wallace— ha mostrado un efecto neutro,
aunque til como material de ““relleno” en novelas
de autores como Phillip Oppenheim (1886-1946)
(v.gr. Un principe de pecadores, Sir Adam ha desa-
parecido, El largo brazo de Mannister), Margery
Allingham, John Dickson Carr y muchos otros. Sin
embargo, hay ocasiones en que el uso exagerado de
este recurso ha malogrado novelas que presentan
problemas interesantes, tal como en nuestro cri-
terio ocurre, por ejemplo, con El caso del bailarin
barbudo, de Dorothy L. Sayers; El origen del mal,
de Ellery Queen y Muerte en la rectoria de Michael
Innes.

(iv) La introduccion de un segundo o mas
crimenes. El uso de este recurso como medio para
extender la narracién creando nuevos enigmas —no
referentes, por lo comin, a la identidad del
criminal, sino a las circunstancias y motivos que los
rodean— es tan frecuente que un lector del género
podri enumerar sin dificultades varias obras en que
éste se presenta. Conviene si aclarar que el empleo
de este recurso no debe confundirse con los casos
en que la sucesién de homicidios estd en funcién
de un sélo enigma, tema este Gltimo en cuyo plan-
teamiento se distinguié Agatha Christie (v.gr., Los
crimenes del A.B.C., Tragedia en tres afios, Diez
negritos), o cuando los crimenes convergen en una
solucién desconcertante, tal como ocurre, por
ejemplo, en El caso de la muerte entre las cuerdas,
de Leo Bruce (pseudonimo de Rupert Croft
Cooke, 1927-1979).

Las exigencias de complejidad y extensién per-
tinentes a la novela se desplazan en el caso del
cuento a las de brevedad, intensidad y sorpresa.

En este sentido, la primera de estas condiciones
determina que la gran mayoria de cuentos poli-
ciales se estructure en torno a un enigma corres-
pondiente a sélo una de las clases de interrogantes
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recién detalladas. Ademas, sobre esta base, ha de
precisarse que el cuento policial posee la facultad
de constituir en temas narrativos asuntos como ‘el
robo”, “la falsificacién”, “la suplantacién” y otros
tantos, que le estin vedados a la novela de este
género debido a la imposibilidad de que estos
temas sostengan un relato de larga extensién.

Asi, el cuento policial —del cual debe excluirse
una gran cantidad de obras que inundan las anto-
logias y las revistas especializadas, como el Ellery
Queen Mystery Magazine, y que corresponden pro-
piamente al “suspense”— presenta un amplio regis-
tro de temas, que la novela dificilmente acoge,
entre los cuales merecen ser citados los siguientes:
“el objeto oculto” (v.gr., La carta robada, de
Edgar Allan Poe; Una broma .ex trafia, de Agatha
Christie); ‘el robo” (v.gr., La aventura del carbun-
clo azul, de Conan Doyle); “la falsificaciéon” (v.gr.,
La presunta firma de A. Lincoln, de Ellery Queen;
El cuarto cerrado, de Peter Lovesey (1936); “la su-
plantacién” (v.gr., El dilatado caso de una cuestion
de degustacion, de Dorothy L. Sayers); “la desapa-
rici6én misteriosa de una persona” (v.gr., La aventu-
ra del solterén aristocratico, de Conan Doyle);
“la fuga de un lugar herméticamente cerrado”
(v.gr., La celda numero trece, de Jacques Futrelle);
“el significado de un conjunto de objetos sin apa-
rente relacién entre ellos” (v.gr., El honor de Israel
Gow, de Gilberth K. Chesterton).

En relaciéon con los temas del crimen, el cuento
policial presenta, en razén de la brevedad, una
abierta tendencia a lo esquematico y a adquirir con
ello la forma de un problema que se planea y que
el protagonista soluciona de manera ripida. En
este sentido abundan los relatos basados en
“enigmas de modus” que corresponden al tema de
“el crimen en el cuarto cerrado” (v.gr., El capitan
Leopold en un cuarto cerrado, de Edward D. Hoch
(1930); La casa vacia, de Conan Doyle).

Los cuentos basados en un ‘“‘enigma de iden-
tidad” plantean una dificultad originada en el
hecho de que la brevedad del relato impide una
adecuada caracterizacién de los personajes en fun-
cion de ‘‘sospechosos”. No obstante, esta difi-
cultad suele ser superada en tanto la solucion se dé
en el ambito de lo imprevisto (v.gr., El crimen de
la calle Morgue, de Edgar Allan Poe) o al afiadir a
la interrogante de identidad una relativa al
“modus”, de manera que el protagonista-detective
solucione el enigma integral a partir de la percep-
cion de un detalle que apunta a uno de los perso-
najes involucrados en la situacion (v.gr., El ojo de
Apolo, de Gilbert K. Chesterton; El tercer piso, de

Agatha Christie). Este altimo desarrollo incluye a
menudo la solucién que libra a un inocente incul-
pado (v.gr., El fantastico horror del misterio del
saco, de Dorothy L. Sayers; Recuerdos de mama,
de James Yaffe (1927).

El caracter marcadamente esquematico que
como planteamiento, desarrollo y solucién del
enigma presenta el cuento policial ha determinado
que Chesterton y Borges, defensores ambos del
caracter puramente intelectual del género, lo consi-
deraran como la expresién mas auténtica de lo
policial. Asi, en tanto que el escritor inglés anota
(ibidem.: 39) que “La principal caracteristica de
un cuento policial es que la clave sea simple”, y
que, dadas las dificultades que plantea la novela, el
mejor relato de este género es aquel en que el
primer capitulo es también el dltimo (cfr.,
ibidem.: 41), Borges (1979/1982), sefialando a
Poe como el creador del género y a Chesterton
como su mejor exponente, se inclina por el cuento
breve, el cual posee, desde su punto de vista
(1935:93) un “caricter problematico, estricto”.

1.4. Algunos intentos de codificacién técnico-
narrativa del género

Su caricter altamente intelectual asi como la
rigidez estructural que sustenta sus obras y las no
pocas convenciones que singularizan al género po-
licial han determinado que algunos escritores que
participan o se interesan por estas creaciones inten-
taran sefialar, esquematicamente o no, las reglas
que desde sus puntos de vista son bésicas para pre-
servar el rigor logico al que deben ajustarse estas
obras. Cabe anotar de paso que estos intentos se
produjeron en el lapso que medi6 entre la primera
y la segunda guerras mundiales, época en que la
novela y el cuento policiales alcanzaron la cima de
su popularidad y del consumismo. A este respecto
y como dato ilustrativo, cabe acotar que es en este
periodo cuando se constituyé el Detection Club de
Londres, sociedad que reunié a un grupo de escri-
tores del género —entre los que se contaban
Gilbert K. Chesterton, Dorothy L. Sayers, Agatha
Christie, Ronald Knox y Anthony A. Berkeley
(pseudénimo de Francis Iles)— quienes se reunian
para intercambiar consultas y tecnicismos sobre
toxicologfa, balistica, dactiloscopia y, en general,
sobre todos los detalles técnicos que involucra el
género, y quienes, desde esta perspectiva, impu-
sieron en sus narraciones la eliminacién de crimi-
nales exoticos; el destierro de situaciones fortuitas
y, por sobre todo, la condicién de que el detective
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no sacara ninguna ventaja sobre el lector en su
camino hacia la solucién del enigma.

A continuacién expondremos dos codifica-
ciones, correspondiendo la primera a las Veinte
Reglas sobre la novela policial elaboradas por
Willard Huntington y, la segunda, al cédigo sobre
el cuento policial que redacto Jorge Luis Borges. A
estas dos codificaciones agregaremos un conjunto
de reglas que hemos desprendido de un breve estu-
dio de Somerset Maugham sobre la estética de la
novela policial.

1.4.1. Lasreglas de Willard Huntington

Son de sobra conocidos los antecedentes del
arribo de Willard Huntington (1888-1939) al gé-
nero policial. Se trata de un filologo que a los
treinta y dos afios de edad —concretamente en
1920— debié a causa de una enfermedad abando-
nar la docencia universitaria, dedicandose en el
curso de los tres afios siguientes a leer novelas poli-
ciales como una manera de entretenerse. Motivado
por estas lecturas, publicé en 1926, bajo el pseud6-
nimo de S.S. Van Dine, El asesinato de Benson
(también traducida al espafiol como EI caso
Benson), obra con la cual alcanzé la popularidad
de manera conjunta con el detective Philo Vance,
protagonista de esta novela y de las que seguida-
mente escribid.

Pasando a la labor critica del género, Hunting-
ton public6 en 1928, en el American Magazine, sus
famosas Veinte Reglas para la elaboracién de una
novela policial, las que durante muchos afios cons-
tituyeron un “articulo de fe” para los creadores de
este tipo de obras.

A continuacién expondremos la definicién que
Huntington da de la novela policial y luego las
Veinte Reglas, elementos ambos que hemos toma-
do de la transcripcién contenida en Boileau y
Narcejac (1968: 80-84), omitiendo en el caso de
estas Gltimas algunos parrafos que en nuestro cri-
terio son redundantes o claramente tangenciales
con respecto a los enunciados.

Definicién: “La novela policial es una especie de juego de
inteligencia, mas aln, es de algin modo una competencia
deportiva en la que el autor debe medirse lealmente con el
lector.”.

Seguidamente, las Reglas que, segin Hunting-
ton, deben ser acatadas en la creacién de novelas
policiales, son las siguientes:

“1. El lector y el detective deben estar en igualdad de
condiciones para resolver el problema.

2. El autor no tiene derecho a emplear, con respecto al
lector, trampas o recursos distintos de los que el mismo
culpable emplea con respecto al detective.

3. La verdadera novela policial debe estar exenta de
intriga amorosa. Si se introdujera el amor, se perturbaria
el mecanismo puramente intelectual del problema.

4. El culpable nunca debe ser el detective o un miembro
de la policia (.. .).

5. El culpable debe ser identificado por medio de una
serie de deducciones, no por accidente, por casualidad o
por confesion espontanea.

6. En toda novela policial, por definicion, debe haber un
policia. Y ese policia debe hacer su trabajo y hacerlo bien.
Su mision consiste en reunir las huellas que nos llevaran al
descubrimiento del individuo que cometid la fechoria en
el primer capitulo. (...).

7. Una novela policial sin un cadaver no puede existir.
Me permito decir también que cuanto mais muerto esta el
cadaver, mejor sera. Porque dar a leer unas trescientas
paginas sin presentar siquiera un solo asesinato es dema-
siado pedir a un lector de novelas policiales (. . .).

8. El problema policial debe solucionarse con recursos
estrictamente realistas.

9. En una novela policial digna de ser considerada como
tal no debe haber mas de un detective. Reunir el talento
de tres o cuatro policias para poder atrapar al bandido
equivaldria no sélo a dispersar el interés y a perturbar la
claridad del razonamiento, sino, ademas, a tomar una ven-
taja desleal con respecto al lector.

10. El culpable debe ser siempre un personaje que
desempefie un papel mas o menos importante en la his-
toria, es decir, alguien a quien el lector conoce y por
quien se interesa (. ..).

11. El autor nunca debe elegir al criminal entre el per-
sonal domeéstico (...) Hay que evitarlo por principio,
porque es una solucion demasiado ficil. El culpable debe
ser alguien que valga la pena.

12. El culpable debe ser uno solo, sean cuantos fueren
los crimenes. El lector debe poder concentrarse contra
una sola alma sordida.

13. Las sociedades secretas, las maffias, no pueden tener
cabida en una novela policial. El autor que las incluye
pasa al terreno de la novela de aventuras o de la novela de
espionaje.

14. El modo en que se comete un crimen y los medios
que van a llevar al descubrimiento del culpable deben ser
racionales y cientificos. La pseudociencia, con aparatos
puramente imaginarios no puede ser admitida en la novela
policial.

15. La solucioén final del enigma debe ser visible a todo
lo largo de la novela, siempre, por supuesto, que el lector
sea lo suficientemente perspicaz como para descubrirla
[,
16. En la novela policial no debe haber largas descrip-
ciones, analisis sutiles o preocupaciones de “‘atmosfera”,
porque perturban cuando se trata de exponer claramente
un crimen y buscar al culpable. Retardan la accion y
dispersan la atenci6n, distraen al lector del asunto prin-
cipal que es plantear el problema, analizarlo y encontrarle
una solucion. Por supuesto, hay descripciones que no se
pueden evitar y, ademas, es indispensable situar a los per-
sonajes, aunque solo fuera de un modo somero, para que
el relato pueda resultar verosimil. (. . .).
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17. El escritor debe evitar elegir al culpable entre los
profesionales del crimen. Corresponde a la policia ocu-
parse de las fechorias de asaltantes y bandidos, no a los
autores o a los detectives aficionados.(. . .).

18. Lo que desde el principio de la novela se presentd

como un crimen no puede resultar ser, al final del relato,

un accidente o un suicidio. Hacer terminar una investi-
gacion larga y complicada de un modo semejante seria
jugarle al lector una mala pasada imperdonable.

19. El motivo del crimen debe ser estrictamente per-

sonal. Los complots internacionales y las turbias maqui-

naciones de la gran politica corresponden a la novela de
espionaje.(. . .).

20. Para finalizar, voy a enumerar algunos recursos a los

que nunca debe recurrir ningiin escritor que se respete

(...) todo autor que los utilizara demostraria con eso su

incapacidad y su falta de originalidad:

a) Descubrir la identidad del culpable comparando la co-
lilla del cigarro encontrado en el lugar del crimen con
el que fuma el sospechoso.

b) El criminal que durante una sesion de espiritismo se
delata, presa del terror.

c) Las falsas impresiones digitales.

d) El empleo de un maniqui para fabricar una coartada.

e) El perro que, por no ladrar ante el intruso, demuestra
que éste le es familiar.

f) El culpable es mellizo o pariente del sospechoso, por lo
que surge el equivoco.

g) La jeringa hipodérmica y el suero de la verdad.

h) El asesinato cometido en una habitacion cerrada y en
presencia de la policia.

i) El empleo de asociaciones de palabras para descubrir al
culpable.

j) El desciframiento de un criptograma por el detective, o
el descubrimiento de un codigo cifrado.”.

Al margen de los distintos comentarios susci-
tados en torno a estas Reglas —los cuales en su
mayorfa se centran en elementos de las propias
novelas de Huntington que contradicen algunos de
estos postulados— la referencia mas especifica a
ellas la encontramos en Todorov (1966: 61-61),
quien, calificindolas de “redundantes”, las redujo
a ocho principios con los enunciados que aqui
ofrecemos traducidos:

1. La novela debe tener al menos un detective y un culpa-

ble, y al menos una victima (un cadaver).

2. El culpable no debe ser un criminal profesional; no
debe ser el detective; debe matar por razones perso-
nales.

. El amor no tiene cabida en la novela policial.

. El culpable debe ser alguien de cierta importancia.

a) en la vida: no debe ser un valet o una camarera;
b) en el libro: debe ser uno de los personajes prin-
cipales.

5. Todo debe explicarse de una manera racional; no se

admite lo fantastico.

6. No hay lugar para descripciones ni para analisis psicolo-

gicos.

7. Es necesario configurar la siguiente homologia en re-

lacién con las analogias de la historia: ‘“autor: lector =

N

culpable: detective”.

8. Es necesario evitar las situaciones y soluciones banales
(Regla 20 aj).

Estos principios dan pie a Todorov (ibidem.:
62) para, desde la perspectiva que él tiene de la
composicion del género (cfr., infra: 1.2.), hacer
notar que en tanto que las reglas 1 a 4a son aplica-
bles a la “‘historia del crimen”, es decir, a la “fi-
bula” y, con ello, a la “novela de enigma”, las
comprendidas entre 4b y 7 son aplicables a la
“historia de la encuesta”, es decir, al discurso y,
con ello, a la “novela negra”. En relacién con la
octava y ultima regla, Todorov la califica como
“d’une généralité beaucoup plus grande”. Sin
embargo, en este punto no nos detendremos en los
alcances del critico blilgaro por cuanto su concep-
ci6én del género difiere radicalmente de la que en el
curso de este articulo hemos sostenido.

1.4.2. El cédigo de Jorge Luis Borges para el
cuento policial

Con anterioridad nos hemos referido a la posi-
cién de Borges —coincidente con la de Gilbert K.
Chesterton— en lo concerniente a considerar que la
expresion mas cabal de lo policial se halla en el
cuento.

En el marco de su articulo “Los laberintos poli-
ciales y Chesterton” (Revista Sur v, 10, pags.
92-94) donde se contienen estos principios que
Borges manifiesta le fueron sugeridos por la lectura
del libro The Scandal of Father Brown, del escritor
inglés, el autor argentino comienza por establecer
una distincién entre lo que denomina “la corriente
narracién policial”’, que homologa al “folletin”, y
el que considera ‘el genuino relato policial”’, que
caracteriza como aquel que .. .rehusa con parejo
desdén los riesgos fisicos y la justicia distributiva.
Prescinde con serenidad de los calabozos, de las
escaleras secretas, de los remordimientos, de la
gimnasia, de las barbas postizas, de la esgrima, de
los murciélagos de Charles Baudelaire y hasta del
azar”,

Considerando que el ‘“‘genuino relato policial”
es aquel en que “...la historia se limita a la dis-
cusiéon abstracta de un crimen, tal vez a muchas
leguas del suceso o a muchos afios”, Borges elabora
un cédigo de seis principios (que en la cita que a
continuacién se expone desglosamos en mayus-
culas, respetando el texto original) los cuales aqui
reproducimos omitiendo, al igual que en el caso
anterior, los enunciados que se apartan de las ideas
fundamentales:
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A)Un limite discrecional de seis personajes8. La in-
fraccién temeraria de esa ley tiene la culpa de la con-
fusion y el hastio de todos los films policiales (.. .).

B) Declaracién de todos los términos del problema. (. . .)
la variada infraccion de esta segunda ley es el defecto
preferido de Conan Doyle. Se trata, a veces, de unas le-
ves particulas de ceniza, recogidas a espaldas del lector
por el privilegiado Holmes, y solo derivables de un ci-
garro procedente de Burma, que en una sola tienda se
despacha, que sirve a un solo cliente. Otras, el esca-
moteo es mas grave. Se trata del culpable, terrible-
mente desenmascarado a tdltima hora para resultar un
desconocido (...) En los cuentos policiales honestos,
el criminal es una de las personas que figuran desde el
principio.

C) Avara economia en los medios. El descubrimiento final
de que dos personas de la trama son uno solo, puede
ser agradable siempre que el instrumento de los cam-
bios no resulte una barba o una voz italiana, sino dis-
tintas circunstancias y nombres. El caso adverso —dos
invididuos que estan remedando a un tercero y que le
proporcionan ubicuidad— corre el seguro albur de pare-
cer una cargazon.

D) Primacia del cémo sobre el quién. Los chapuceros ya
execrados por mi en el acdpite A) abundan en la his-
toria de una alhaja puesta al alcance de quince hombres
—mejor dicho de quince apellidos, porque nada sa-
bemos de su caracter— y luego retirada por el manotén
de uno de ellos. Se imaginan que el hecho de averiguar
de qué apellido procedio el manoton, es de conside-
rable interés.

E) El pudor de la muerte (. . .) las pompas de la muerte no
caben en la narracién policial, cuyas musas glaciales
son la higiene, la falacia y el orden.

F) Necesidad y maravilla en la solucién. Lo primero esta-
blece que el problema debe ser un problema determi-
nado, apto para una sola respuesta. Lo segundo re-
quiere que esa respuesta maraville al lector —sin apelar
a lo sobrenatural (. ..) cuyo manejo en este género de
ficciones es una languidez y una felonia. También
estan prohibidos el hipnotismo, las alucinaciones tele-
paticas, los presagios, los elexires de operacién desco-
nocida, los ingeniosos trucos pseudocientificos y los
talismanes. (.. .).

1.4.3. Las leyes de W. Somerset Maugham para
la novela policial

En su ensayo ‘“Estética en la novela policial”
(1948), Somerset Maugham aborda, desde el punto
de vista del lector, algunos elementos del género.
En un intento por reducir los contenidos de este
ensayo a una expresién codificada, hemos determi-
nado en él diez principios bésicos, que Maugham
establece para la creacién de una novela policial,
los cuales enumeramos a continuacién encabe-
zando cada uno de ellos por un enunciado enmar-
cado entre paréntesis cuadrados con el proposito
de advertir que tales expresiones no corresponden
al autor.

Tras acotar que para este novelista inglés

(1948/1982: 254) “La teoria de la novela poli-
cfaca es sencilla. Alguien asesina a un individuo; se
inicia una investigacion; las sospechas recaen sobre
cierto niimero de personas; se descubre al culpable
y se le hace expiar su crimen”, los principios en
que, segin su perspectiva, deben basarse estas
obras, son los siguientes:

1s

[La novela policial debe basarse en un crimen] . . las
novelas policfacas (.. .) tratan de asesinatos. Aunque el
robo y el fraude son también crimenes (.. .) despiertan
en mi un interés muy relativo”.

. [Lanovela debe contener un solo crimen] . . .los escri-

tores de ese género deberian ser cuidadosos con sus
asesinatos. Lo perfecto seria que solo hubiese uno; se
pueden permitir dos, en particular cuando el segundo
es consecuencia del primero; pero si ocurre una ma-
tanza, la sensibilidad del lector se entorpece y la novela
parece mas bien absurda que impresionante”.

. [El culpable debe ser un personaje importante] “El

autor se propone evitar que el lector descubra, antes
del dltimo capitulo, quien fué el asesino, y es licito
que emplee todos los medios a su alcance para llegar
con bien a su meta. Pero debe ser leal y jugar limpio; el
culpable habra de representar un papel importante en
el argumento, y no seria honrado que fuese un perso-
naje sin relieve, o alguno que figurara tan poco en la
novela que nunca llamase la atencion del lector”.

. [El culpable no debe introducirse desde el inicio de la

novela, para no inclinar hacia él la simpatia del lector]
“La simpatia del lector se inclina hacia los personajes
que se le presentan en las primeras péaginas (...). Al
final de la novela [el lector] se sentira defraudado si los
personajes por quienes se ha interesado al principio del
libro no son los mismos que deben seguir interesandole
después. Creo que todos los escritores de novelas poli-
ciacas deberian recordar esta ley e introducir al asesino
solo después de haber presentado a otros muchos per-
sonajes”.

. [Los personajes, y en especial el culpable, deben ser

verosimiles] *...no creemos en un personaje que nos
presentan como completamente bueno o completa-
mente malo, y cuando el autor no considera ese efecto
de verosimilitud, pierde el interés de sus lectores (.. .).
Es preciso, pues, que se observe en el asesino esa
mezcla del bien y del mal que (...) existe en todo ser
humano”.

. [La victima debe provocar el asesinato por miltiples

motivos relacionados con su condicién negativa] “No
solo deben arrojarse sospechas sobre varias personas,
sino que también deben existir miltiples motivos para
el asesinato. La victima ha de haberlo provocado por
sus vicios, sus locuras, su mal genio, su brutalidad, su
avaricia (...) su conducta debe ser reprochable y su
muerte no conmovera al lector”.

. [Los motivos para el crimen deben ser poderosos]

“...el asesino debe ser un malvado, pero no de un
modo demasiado aparente; los motivos que le han
impulsado a cometer su crimen habrin de ser pode-
rosos”’.

. [El detective aficionado es el personaje mds importante
después del asesino] “Después del asesino, el personaje
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mas importante es el ‘“detective” (. ..) El aficionado es
casi siempre un humorista consciente o inconsciente,
lo cual no ocurrira con el “detective” profesional; éste
podra ser astuto, 1ogico o estipido; en el Gltimo caso,
sera el blanco de las bromas del autor o de su rival, el
“detective” aficionado”.
[Los métodos empleados para el crimen deben ser vero-
stmiles] “Otro error de esos escritores consiste en
emplear métodos de asesinato verdaderamente absur-
dos (...) ... no es posible creer que un cocodrilo
habilmente introducido en un cuarto de hotel devore a
la victima, o que durante una visita al Museo del
Louvre, un bandido, por medio de algin complicado
artefacto, logre que la Venus del Milo se desplome
sobre su incauto enemigo y lo aplaste. Creo que los
métodos cldsicos siguen siendo los mejores y que los
mas verosimiles son el pufial, la pistola o el veneno”.
10. [El estilo debe ser conciso] ‘“‘Los mejores escritores de
novelas policiacas son los que exponen escuetamente
los hechos y dejan que el lector saque la conclusién. El
estilo florido no cabe en esta clase de obras (. ..) Tam-
poco necesitamos erudicion (. . .) Hacen bien [los escri-
tores de novelas policiacas] en recabar amplios datos
sobre infinidad de materias, pero es preciso que ocul-
ten su erudiciéon (...) ... la cultura del autor de no-
velas policiacas nunca habra de distraer la atencién del
lector de la parte esencial de su obra, que consiste en
aclarar el misterio de un crimen”.

o

1.5. Vigencia y renovacién del género policial

Las manifestaciones en torno a la decadencia de
la literatura policial, especificamente en lo que se
refiere a la novela, se han planteado desde la época
del término de la Segunda Guerra Mundial. En
tales manifestaciones se argumenta que se trata de
un tipo de literatura cuya férmula parece agotada
precisamente por la rigidez de los principios en las
que sus creaciones deben enmarcarse.

Se hace evidente que el comin de estas posi-
ciones tiene su origen en el indiscutible y creciente
auge que en las tltimas décadas y hasta la actua-
lidad han experimentado la novela negra y el
“suspense”, éxito éste al que han contribuido en
no poca medida el cine y las series de television,
medios masivos a los que el género policial parece
en definitiva no adaptarse. Un reflejo de este fend-
meno se percibe en el campo editorial, en el cual es
manifiesta la frecuencia con que las colecciones
especializadas han pasado a incluir obras corres-
pondientes a estas dos tendencias en claro desnivel
cuantitativo con las llamadas “novelas problema”
o “novelas policiales clasicas™9.

Sin embargo, y en nuestra perspectiva, este des-
medro estd lejos de significar el desaparecimiento
del que aqui hemos definido como “género po-
licial”. Esta Gltima afirmacién la basamos en el
hecho de que los temas, o “problemas” en este

caso especifico, son en su esencia inagotables, lo
cual, asociado a la existencia de escritores con ta-
lento para plantearlos, asegura una produccién
narrativa en un disefio estructural que dificilmente
pueda desaparecer en tanto exista un “lector de
ficciones policiales” que, segin Borges (cfr.,
1979/1982: 66), ha sido engendrado por E.A. Poe,
se encuentra en todos los paises del mundo y se
cuenta por millones.

A estos argumentos debe agregarse la evidencia
de que el género policial —y en especial su pro-
duccién novelesca—, si bien por una parte se ha
impuesto restricciones en el desarrollo narrativo de
sus temas —de lo cual son una muestra las codifi-
caciones recién citadas— por otra se ha planteado
constantemente, mediante algunos de sus crea-
dores, recursos novedosos en los planteamientos y
soluciones de las incégnitas, lo cual se traduce en
el renovado interés que despiertan estas obras.

En lo que a la narracién se refiere, la mayor
parte de estos recursos se disponen en lo que es
propiamente la ‘“historia del crimen”, constitu-
yendo en si “enigmas” en tanto corresponden a
motivaciones o hechos que el culpable, la victima
o circunstancias ajenas, revierten en su apariencia
originando incdgnitas que en muchas obras
alcanzan efectos sorprendentes en virutd de las
originales interrogantes que plantean. Se trata del
recurso que Hoveyda (ibidem.: 126) denomina
“inversién (o subversién”) y que define como ‘‘el
procedimiento que consiste en disfrazar los hechos
en lo contrario de lo que son, con el fin de facilitar
un golpe de teatro final”.

Como es explicable, este procedimiento alcanza
las mas variadas manifestaciones. Asi, por ejemplo,
son muchos los casos en que el criminal revierte los
hechos y crea incognitas en algin detalle del ca-
déver de la victima, recurso éste en que se espe-
cializ6 Ellery Queen (El misterio de la naranja
china, El misterio de los hermanos siameses); otras
veces la alteracion o inversién se refiere al tiempo,
como en El misterio del cuarto amarillo, de
Leroux o El crimen del canario, de S.S. Van Dine.
Tampoco faltan los casos en que es la propia vic-
tima la que altera la realidad, como ocurre en
Cosecha roja, de Hammett, donde, en uno de los
tres crimenes que contiene la novela, al morir en
los momentos en que revela el nombre de su ase-
sino, la victima apunta con su enunciado incom-
pleto a un inocente.

El empleo de este recurso, que con diferentes
expresiones se encuentra en todas las novelas po-
liciales, logra su mayor efectividad cuando sugiere
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un origen maravilloso o sobrenatural, salvo para el
protagonista-detective quien, al finalizar la en-
cuesta, dara del hecho una explicacién légica y
enmarcada en la solucién integral del enigma (v.gr.,
El dragén del estanque, de S.S. Van Dine; El mis-
terio del cuarto amarillo, de Gastén Leroux).

Un procedimiento que puede ser calificado
como “inversiéon” fue el que desarrollé Agatha
Christie en El asesinato de Rogelio Ackroyd
(1926), novela que se ha hecho famosa merced a
que en ella el culpable resulta ser el propio per-
sonaje narrador. Como es obvio, esta novela y el
procedimiento en ella utilizado han atraido la
atencién de la critica. Asi, Boileau y Narcejac
(ibidem.: 98) la consideran como exponente de
“una situacion clave en la novela policial mas
moderna”, aunque sefialan que el mismo procedi-
miento tiene antecedentes en Leblanc; por su parte
Hoveyda (ibidem.: 89) cita esta novela entre las
que considera “ingeniosas invenciones” en este
caso para ocultar la identidad del culpable, y
Roger Caillois (1941/1959: 233) se refiere al re-
curso utilizado en esta novela calificindolo como
‘“‘una audacia excesiva’’.

En nuestro criterio, El asesinato de Rogelio
Ackroyd representa un claro falseamiento de la
perspectiva y, en consecuencia, de la substancia
narrativa que en este caso estd dada por la 6ptica
del culpable. El procedimiento constituye asi, més
alli de “una audacia excesiva’, como lo califica
Caillois, un flagrante engafio al lector y, en nuestra
perspectiva, un tropiezo en la prolifica y brillante
carrera de la escritora inglesa.

Sin embargo, cabe hacer notar que lo que en
este ltimo caso estimamos deficiente es la manera
como Agatha Christie resuelve la situacién, y no la
legitimidad de ésta en si, dado que, como luego lo
veremos, este mismo recurso fue empleado poste-
riormente con mejor fortuna, aunque este tltimo
caso no haya despertado igual atencién de la cri-
tica.

En relacién con el conjunto de estos aspectos, y
en el marco de la literatura policial que cono-
cemos, el autor que consideramos que con mejor
éxito ha planteado recursos sin rebasar las estruc-
turas del género, es Paul Véry (1898-1963).

Asi, este novelista francés plantea en su novela
Las cuatro viboras, un relato narrado alternativa-
mente en primera y en tercera personas, que se
resuelve en la culpabilidad del narrador protago-
nista, y en el que Very alcanza, en el manejo de las
situaciones y en la solucién, un éxito que, en
nuestro juicio, supera el intento andlogo de Agatha

Christie en El asesinato de Rogelio Ackroyd. A su
vez, orientado hacia la problematica de la moti-
vacién del crimen, este autor escribi6 M. Mal-
brough est mort [Mambri ha muerto] (1937),
novela en la que a manera de prélogo Véry enu-
mera cerca de cien motivos para que alguien co-
meta un homicidio, sefialando a su vez que el
crimen contenido en esta narracién no tuvo nin-
guna de esas causales. En relacién con Mambri ha
muerto debe anotarse que si bien el autor cumple
con la interrogante propuesta en el prélogo —aun
cuando el resultado resulte en gran medida decep-
cionante—, no deja este recurso de crear una ex-
pectacién que el autor sabe manejar hasta el final
del relato.

Aun cuando los criticos han hecho resaltar en la
produccién de Véry L'assessinat du Pére Noél [El
asesinato de Papa Noel], novela que Hoveyda
(ibidem.: 112) califica de ‘‘obra maestra” y en la
que el novelista francés lleva al detective Prospero
Lepicq a enfrentarse con un complejo enigma en el
ambiente provincial, en nuestra perspectiva, la
obra en que el ingenio de este autor se plasma en
un enigma desconcertante es El traje de los do-
mingos, novela que también estd ambientada en un
medio provinciano, atmésfera esta Gltima que
Pierre Véry retrata con soltura y haciéndola parti-
cipe de los personajes que crea.

2. Seis problemas para don Isidro Parodi, de Jorge
Luis Borges y Adolfo Bioy Casares

Sin que sea necesario acudir a referencias es
preciso reconocer que el aporte de Hispanoamérica
al género policial ha sido escaso y a demasiada
distancia cualitativa y cuantitativamente de la pro-
duccién europea y norteamericana. Sin embargo,
esta situacién no impide reconocer que en el
4dmbito de nuestro continente ha existido en lo que
respecta a la literatura policial, un desarrollo que
esta a la espera de estudios bibliograficos y criticos
que revelen sus reales dimensiones y caracte-
risticas.

En este sentido, el volumen de cuentos que
Borges y Bioy Casares publicaron en 1942 bajo el
pseudénimo de Honorio Bustos Domecql0, debe
ser situado en el marco de este desarrollo y en el
balance del aporte de Hispanoamérica al género
policial. Este marco lo expondremos a continua-
cién bajo el titulo de Antecedentes, pero haciendo
notar desde aqui que sus contenidos, lejos de as-
pirar a constituirse en un panorama de la literatura
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policial en nuestro dmbito, se plantean como un
conjunto de notas ilustrativas del momento en que
surge esta obra y de su trascendencia en el desa-
rrollo posterior de este tipo de literatura en Hispa-
noamérica.

Al margen de este propésito debemos anotar
que a los aspectos relacionados con la valoracién
estética del género a que hicimos referencia en los
Preliminares de este articulo, se suman en el plano
de sus manifestaciones hispanoamericanas otros
elementos también controversiales que de igual
manera omitiremos aqui. Estos elementos, que se
plantean en torno a las causas de la escasa pro-
duccion de obras policiales en este Continente, se
refieren, entre otros, a la validez o invalidez de la
posicibn de Howard Haycraft, para quien la crea-
cién de obras policiales es incompatible con sis-
temas dictatoriales —tan comunes en Hispano-
américa—, dado que en éstos no tiene cabida la
libre administracién de la justicia, o, ligada
también a esta escasez de produccion, la hipbtesis
del escritor ecuatoriano Alejandro Carrién (citado
en Portuondo, 1954/1973: 99) referida a que ‘el
genio espafiol e hispanoamericano no es apto para
la novela policiaca”.

Si bien frente a estos dos Gltimos aspectos tene-
mos una posicion definida en cuanto a negar la va-
lidez de ambas tesis, creemos, no obstante, que ellas
se insertan en una problemadtica cuyo anilisis reba-
salos propositos y limites del presente articulo, no
negando que ella amerita constituirse en objeto de
estudios minuciosos que expongan como base ci-
fras y datos sobre las manifestaciones de este géne-
ro en Hispanoamérica.

2.1. Antecedentes

Los primeros contactos de Hispanoamérica con
el género policial se remontan a las dos tltimas dé-
cadas del siglo pasado, época en que comienzana
circular en las principales ciudades del Continente
algunas risticas ediciones en espafiol de obras de
Emile Gaboriau, Gastén Leroux y Conan Doyle.

La exitosa acogida que tuvieron estas ediciones
determiné que ellas fueran progresivamente
incorporando, en especial durante los primeros
decenios del presente siglo, autores de literatura
de aventuras policiales. De esta manera alcanzaron
pronta celebridad figuras como Arsenio Lupin,
Fantomas, Nick Carter y, en particular, Raffles, que
fue una creacién de E.W. Hornung, cufiado de
Conan Doyle. A la par de estos personajes circu-
laban por entonces centenares de obras apdcrifas

que narraban aventuras de Sherlock Holmes y del
personaje creado por Maurice Leblanc.

La importancia de este despliegue de ediciones
radica, segiin nuestro parecer, en dos importantes
hechos: por una parte en la motivacién y sensibi-
lizacién de un numeroso piblico hacia este tipo de
literatura, y, por otra, en la influencia que estas
ediciones ejercieron —como lecturas juveniles— en
los autores que mas tarde abordaron en este Conti-
nente la creacibén de obras policiales.

Sin embargo, y en relacién con el segundo de
estos aspectos debe anotarse un elemento también
relevante, a saber que estas influencias se dieron
sélo como esquemas situacionales, lo cual se ad-
vierte en el hecho de que salvo raras excepciones
—como ocurre con algunas novelas del escritor
argentino Luis de la Puente— los autores hispano-
americanos han ubicado sus relatos en espacios
narrativos correspondientes a sus propios medios,
es decir, como acertadamente lo sefiala Eugenia
Revueltas (1987:100) “[tratando] de encontrar en
la recreacién de ambientes y lenguajes, o sea, en las
variables estructurales, el elemento especifico
hispanoamericano”.

En este marco surge el primer escritor del
género policial en Hispanoamérica: el chileno
Alberto Edwards (1874-1932) quien, bajo el
pseudénimo de Miguel de Fuenzalida, public6 en
la revista Pacific Magazine desde 1912 a 1920 un
total de cuarenta y cuatro cuentos construidos en
torno a la figura protagbnista de Roman Calvo, “el
Sherlock Holmes chileno”. Los cuentos de
Edwards —v.gr., El secuestro del candidato, El
hombre misterioso de la calle de Santa Rosa, Sobre
la pista del corsario, La catdstrofe de la Punta del
Diablo— siguen el mismo esquema de los relatos de
Conan Doyle, aunque en ellos el narrador, Miguel
de Fuenzalida, describe las situaciones con un
sentido humoristico que es raro encontrar en su
modelo inglés.

A la cuentistica de Edwards sigue en la siguiente
década la produccién del mexicano Antonio Held,
quien desde 1926 comenzd a escribir cuentos,
muchos de los cuales fueron incluidos en su obra
La obligacién de asesinar (1946). No obstante, el
protagonista de los relatos de Held, el detective
Miximo Roldin —anagrama de “ladrén”— corres-
ponde més bien al modelo de Arsenio Lupin, en
tanto que la mayoria de los cuentos del escritor
mexicano se inscriben en la tradicion de la novela
de aventuras policiales. En torno a esta tltima
caracteristica de la obra de Held, anota Donald A.
Yates (1964:9) “La influencia del criminal-
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caballero (...) es mas visible en la literatura me-
xicana que en la de cualquier otra nacién latino-
americana. Pareceria, por lo tanto, que la natural
simpatia del mexicano por los de abajo, por los
proscriptos, ha determinado hasta cierto punto el
gusto nacional en literatura policiaca”.

" El éxito obtenido por los primeros autores de

relatos policiales en nuestro ambito, sumado al
creciente nimero de traducciones de obras de este
tipo que llegaba a América, son factores que con-
tribuyeron en no poca medida a despertar el interés
de muchos escritores hispanoamericanos por este
género. Esto altimo se percibe en el hecho de que
en la época de los treinta, y siguiendo el ejemplo
del Pacifico Magazine de Chile, las mas importan-
tes revistas del Continente —como Carteles, La
Habana Bohemia y la Revista de Avance, de Cuba,
y Caras y Caretas, Sur, Tit-Bits y el Suplemento
Dominical de La Nacién de Buenos Aires, todas
estas tltimas de Argentina— daban cabida a cuen-
tos policiales no sélo de autores nacionales, sino,
en general, hispanoamericanos.

Confluyen de este modo los elementos que en
la década de los afios cuarenta configuraron una
etapa clave en la evolucién del género policial en
Hispanoamérica, al favorecer en Argentina la apa-
ricion de una generacién de narradores de esta
tematica, y en México, la producién literaria de un
grupo de escritores ligados a la influencia de
Antonio Held.

En el caso de Argentina —el cual es mis impor-
tante en lo que respecta a los contenidos de este
articulo —a los factores anotados debe sumarse un
hecho importante, cual es que desde los promedios
de la década anterior comenzaron a ser conocidas
en el pafs rioplatense las primeras traducciones de
Chesterton, elemento éste que hay que considerar
en dos dimensiones: como motivador de ensayos
y estudios sobre el género —v.gr., el articulo de
Borges donde se contienen las leyes sobre el cuen-
to policial—- y como factor que inicia la influencia
del escritor inglés en varios de los componentes de
esta generacion.

De manera general puede afirmarse que esta
generacion argentina de escritores policiales estd
integrada por autores nacidos entre 1900 y 1918
—aln cuando dos de sus componentes, Borges y
Castellani, nacieron en 1899. Los escritores mas
importantes que la componen son los siguientes: el
Presbitero Leonardo Castellani (tb. Jerénimo del
Rey, 1899) (v. gr., Las nueve muertes del Padre
Metri, cuentos, 1942; El crimen de Ducadelia y
otros cuentos del trio, 1959; El enigma del fan-

tasma en coche, novela, 1959); Jorge Luis Borges
(1899) (v.gr., Seis problemas para don Isidro.
Parodi, cuentos en colaboracién con Adolfo Bioy
Casares, 1942; La muerte y la brijula, cuento
contenido en Ficciones, 1944); Ameltax Mayfer
(pseudbénimo de Abel Mateo, 1900) (v.gr., Con la
guadafia al hombro, novela, 1940; Un viejo olor a
almendras amargas, teatro, 1848; El asesino estd
en la cdrcel, novela 1953); Alfonso Ferrari Amores
(1903) (v.gr., Gauchos al timén, novela, 1948;
El papel de plata, cuento, 1953); Lisardo Alonso
(1903) (v.gr., La vuelta de Oscar Wilde; El asesino
del tiempo, novelas); Manuel Peyrou (1906) (v.gr.,
La espada dormida, cuentos, 1945; El estruendo
de las rosas, novela, 1948; La noche repetida,
cuentos, 1953); Adolfo Bioy Casares (1914) (v.gr.,
Seis problemas para don Isidro Parodi, cuentos en
colaboracién con Jorge Luis Borges, 1942: Los
que aman, odian, novela en colaboracién con
Silvina Ocampo, 1946) y W.I. Eisen (pseudénimo
de Isaac Aisemberg, 1918) (v.gr., Tres negativos
para un retrato, novela, 1949; Manchas en el Rio
Bermejo, novela, 1950). A estos nombres deben
agregarse los de dos narradores y un ensayista no
argentinos, pero que en aquella época colaboraron
en las mismas publicaciones. En el caso de los pri-
meros se trata del uruguayo Enrique Amorim
(1900) (v.gr., El asesino desvelado, novela, 1945)
y del chileno L.A. Isla (1905) (v. El crimen del
Parque Forestal, cuentos, 1946; El indiferente,
cuentos, 1946). En lo que se refiere al ensayista, se
trata del francés Roger Caillois, quien en los afios
cuarenta habfa fijado su residencia en la capital ar-
gentina y colaboraba con articulos sobre el género
policial en La Nacién de Buenos Aires (v.gr., La
novela policial, marzo de 1941; Evolucién de la
novela policial, mayo de 1942).

Al margen de su valor en conjunto y de la
calidad de muchas de las obras de sus integrantes,
la existencia de esta generacién tuvo dos conse-
cuencias importantes. La primera de estas conse-
cuencias, de naturaleza extraliteraria, corresponde
propiamente al plano editorial y se refleja en la
creacibn, a partir de esos afios, de series especiali-
zadas en este género por parte de las principales
empresas del ramo. Asi nacid6 en 1943, dirigida
por Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, la
Coleccion “El Séptimo Circulo” de la Editorial
Emecé, vy, alrededor de esos afios, la “Biblioteca
Oro” de la Editorial Molino, que ha publicado en
espafiol las obras completas —entre otros— de
Agatha Christie, S.S. Van Dine, Rex Stout y Erle
Stanley Gardner; la “Serie Roja” de la Coleccién
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Austral de Espasa-Calpe y la “Serie Naranja” de la
Editorial Hachette, entre las mas importantes. A
estas colecciones debe sumarse la revista Pistas, pu-
blicada por la Editorial Acme, la cual acogi6 por
muchos afios gran parte de los relatos producidos
por escritores argentinos, uruguayos y chilenos.
También cabe agregar que este desarrollo editorial
se proyecté a Chile, pafs en que la Editorial
Zig-Zag comenzb a publicar, a fines de la década
de los cuarenta, la “Serie Roja” de la Coleccidén
“La linterna” y donde a partir de 1950 empezb a
editarse la versi6bn en espafiol del famoso Ellery
Queen’s Mystery Magazine.

La segunda consecuencia de esta generacion
consiste en que el éxito, sobre todo editorial, obte-
nido por la mayoria de estos autores, motivé la
aparicién de una generacién inmediatamente pos-
terior de escritores argentinos nacidos en los afios
correspondientes a la tercera década y cuya pro-
duccién en el género policial comenzé a ser cono-
cida después del medio siglo. Entre los compo-
nentes de esta nueva generacién cabe citar los
nombres de Rodolfo J. Walsh (v.gr., Variaciones en
rojo), José F. Bateller (v.gr., La pista de los za-
patos viejos), Alfredo J. Grassi (v.gr., Sinfonia para
la muerte), Alfredo Pérez Zelaschi (v.gr., El
banquero, la luna y la muerte; Las sefiales), Ignacio
Covarrubias (v.gr., Nadie sale vivo) y Luis de la
Puente (v.gr., El enigma de los gorilas).

En lo que respectaa México, a la tradicién creada
por Antonio Held deben sumarse la exitosa
aparicion en 1944 de la novela Ensayo de un
crimen, de Rodolfo Usigli (1905) y la fundacién
por el propio Helt de la revista Selecciones poli-
ciales y de misterio, que existi6 entre los afios
1946 y 1953, como elementos que favorecieron en
la segunda mitad de la década de los afios cuarenta,
la formacién de un grupo de escritores del género
policial. Entre los escritores que inicialmente inte-
graron este grupo debe mencionarse a Marfa Elvira
Bermtdez (1916) (v.gr., Muerte a la zaga, Dife-
rentes razones tiene la muerte, El embrollo del
reloj); Alberto Elias Gonzdlez (Una orquidea en la
arena) y José Martinez de la Vega (1908-1954)
(v.gr., El secreto de la lata de sardinas), el humo-
rista, y por lo general algo chabacano, creador de
Peter Pérez, ‘“‘el detective de Peralvillo”,

A este grupo se integraron después del medio
siglo Rafael Bernal (v. gr., Un muerto en la tumba,
El extrafio caso de Aloysuius Hands), Juan Bustillo
(v.gr. Apuesta al crimen, El asesino de los gatos) y
Rafael Solana (v.gr., El crimen de las tres bandas),
para configurar en aquel pafs una tradicién del

género policial que hasta la actualidad mantiene su
vigencia, tal como lo demuestra el éxito que en
1969 obtuvo la novela El complot mongol, de
Rafael Bernal. En su conjunto, esta tradicién me-
xicana en la narrativa policial posee en la pers-
pectiva de Eugenia Revueltas (ibidem.: 110) dos
caracteristicas que le son propias, a saber: el pre-
dominio de la intuicién por sobre el anilisis en la
investigacion criminal y la preponderancia de las
pasiones afectivas como factores determinantes en
los crimenes contenidos en las obras.

Paralelamente a la segunda generacién de narra-
dores argentinos y a la produccién posterior al
medio siglo de los autores mexicanos cabe hacer
referencia al caso de Chile, pais donde la tradicién
de relatos policiales iniciada por Edwards e Isla se
ha resuelto en aportes individuales, tales como son
los casos de Luis Enrique Délano (v.gr., El caso del
cuadro surrealista); James Endhart (pseudénimo
de Camilo Pérez de Arce (v.gr., Un crimen entre
psicologos) y René Vergara, quien fuera en aquel
pais un afamado Jefe de Investigaciones, (v.gr., La
bailarina de los pies desnudos).

Por ltimo, estas notas sobre el desarrollo del
género policial en Hispanoamérica quedarian
incompletas sin la alusién, en el caso de Cuba, al
ensayista y narrador Lino Novds Calvo (1905)
(v.gr., La yegua ruina y el tiro chiquito), quien
representd por varias décadas el aporte de ese pais
caribefio a la literatura policial, creando alli una
tradicién que hasta la actualidad es vigente,
aunque, desde 1959, enmarcada en otras direc-
trices y principios (véase infra nota 3).

Retomando la obra que motivd estas notas
sobre la evolucién del género en Hispanoamérica,
puede afirmarse que los Seis problemas para don
Isidro Parodi, de Borges y Bioy Casares
—“Biorges”, como se acostumbra a denominar en
su conjunto a estos dos autores— conllevan la
importancia de representar tanto uno de los apor-
tes de més alta calidad literaria al género en el
Continente, como el modelo de rigurosidad que ha
orientado a los cultivadores de este tipo de lite-
ratura en Hispanoameérica.

2.2. Eldetective de la celda 273

Los relatos que componen la obra de Borges y
Bioy Casares aparecen precedidos primero por un
perfil de H(onorio) Bustos Domecq y luego por un
prologo que con el titulo de “Palabras liminares”
firma Gervasio Montenegro, uno de los personajes
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que interviene en varios de los cuentos que in-
tegran el libro.

El primero de estos segmentos, es decir el perfil
de Bustos Domecq, corresponde a la transcripcién
de un escrito imaginario atribuido a un autor
también ficticio, y en él se contienen sus datos
biograficos y bibliograficos. El propésito de este
contenido se corresponde con lo acotado por
Borges en su Essai d’autobiographie (citado en
Eco, 1985/1986: 260), en lo concerniente a que
tras resolverse junto con Bioy Casares a componer
una intriga policial. . .

“Un troisiéme homme, Honorio Bustos Domecq, apparut
et prit l’affaire en main (...) Il ne tarda pas 3 nous
gouverner d’une poigne de fer et, pour notre plus grande
joie d’abord puis, a notre consternation il devint comple-
tement différent de nous, ayant ses propres fantaisies, ses
propres sous-entendus, son propre style apprete.”. [Apa-
reci6 un tercer hombre, H.B.D., y tom¢ el asunto en sus
manos (...) El no tard6 en gobernarnos con pufio de
hierro y, primero para gran regocijo nuestro y después
para nuestra consternacién, llegd a ser totalmente di-
ferente a nosotros, teniendo sus propias fantasias, sus
propios sobreentendidos, su propio estilo afectado.]

En lo que respecta al prologo de Gervasio Mon-
tenegro, existen de este recurso varios precedentes,
siendo el mas famoso en las literaturas hispanicas,
el de Unamuno, quien incluyé en su novela Niebla
un prélogo firmado por el protagonista de esta
obra.

Sin embargo, mas alld del propésito de corpo-
rizar a estas entidades, la introduccién de estos dos
segmentos debe entenderse como inserta en la
tendencia de Borges en orden a construir una bi-
bliografia imaginaria que enmarque los temas y las
actancias de sus relatos. En Seis problemas para
don Isidro Parodi, esta bibliografia imaginaria se
proyecta a la vez a las reiteradas alusiones a obras
de los personajes que intervienen en los relatosy a
siete notas al pie de pigina que acotan personajes
imaginarios y que se refieren a elementos intras-
cendentes de las descripciones en las que ellas se
insertan.

Tras estos dos elementos preliminares, la obra
incluye seis narraciones breves tituladas respecti-
vamente: Las doce figuras del mundo, Las noches
de Goliadkin, El dios de los toros, Las previsiones
de Sangiacomo, La victima de Tadeo Limardo y
La prolongada busca de Tai An.

Cada relato se divide en capitulos —sin titular y
enmarcados espacialmente y por niimeros ro-
manos— que corresponden a “‘escenas” en las que
uno o dos personajes visitan al detective para

plantearle un problema contenido en un episodio
del que han sido actores o espectadores. Respon-
diendo a este esquema, los dos primeros y los dos
Gltimos relatos se contienen cada uno en dos
capitulos o “escenas” —que respectivamente
corresponden a la exposicién y a la solucion del
problema o enigma planteado— en tanto que de los
dos restantes, El dios de los toros esta estructurado
en cinco capitulos, y Las previsiones de San-
gidcomo, en seis.

La actancia protagénica de estos relatos, en
cuanto constituyen manifestaciones del género
policial, es Isidro Parodi, “el detective sedentario”.

Sobre este personaje conviene sefialar que su
nombre ha dado margen a algunas interpre-
taciones. Asi, Umberto Eco (ibidem.: 261) cree
que el nombre Isidro guarda cierta analogfa en su
intencién denotativa con Isidoro de Sevilla, y en lo
que se refiere al apellido Parodi —patronimico
italiano de origen ligurio muy comfn en Argen-
tina—, el mismo Eco lo sefiala como muy parecido
a “parodia”, impresioén esta altima que comparte
Maurice Bennet (cfr., 1983: 263, n.7)acotando al
respecto que este apellido sugiere la paradoja,
reducida al absurdo, del género detectivesco que
representa esta obra.

Por otra parte, los antecedentes y el retrato del
personaje son muy simples: peluquero y duefio de
una barberfa de la calle México, en los barrios del
sur, Isidro Parodi fue en 1919 acusado injusta-
mente de un crimen y condenado a veintitin afios
de prisién por la decisiva intervenciéon de un escri-
biente de Comiseria quien le debia un afio de
alquiler. Tras los afios *. . .sentencioso, obeso, con
la cabeza afeitada y los ojos singularmente sabios”,
el ex peluquero vive recluido en la celda 273 de la
Penitenciarfa Nacional, lugar al que, con autori-
zaciéon de la policia y en especial del Sub Comi-
sario Grandona, acuden algunos visitantes para
exponer sus problemas al detective sedentario,
quien los escucha cebando su mate en un jarrito
celeste, fumando cigarrillos “Sublimes” y manipu-
lando una -baraja mugrienta que ocasionalmente
extrae de su birrete reglamentario.

El estatismo que se le impone a Isidro Parodi al
imposibilitarse su conocimiento directo de los sos-
pechosos de cada caso y el acceso a las pistas de la
escena del crimen, conduce al mas alto grado de
raciocinio en la solucién de los enigmas. En este
sentido Borges y Bioy Casares inscriben a su per-
sonaje en una tradicién de detectives confinados
espacialmente, como el caso de Nero Wolfe, creado
por Rex Stout, o limitados sensorialmente, tal
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como ocurre con Max Carrados, el detective ciego
de las obras de Ernest Bramah y cuya semejanza
con Parodi se cita en el prélogo firmado por
Gervasio Montenegro.

No obstante, el estatismo de Nero Wolfe y la
ceguera de Max Carrados constituyen sélo antece-
dentes parciales del personaje argentino. De hecho,
la inmovilidad o la restriccién perceptiva del prota-
gonista-detective impone narrativamente la pre-
sencia de colaboradores confiables que lo suplan
en su contacto con los sospechosos y en el acopio
de las pistas. Esta funcién —que en las obras de Rex
Stout cumple Archie Goodwin, el secretario y
colaborador de Nero Wolfe, y en las de Bramah
desempefian Carlyle y Parkinson, amigo el primero
y valet el segundo de Max Carrados— carece de
exponentes en la obra de Borges y Bioy Casares,
quedando su funcién referida solo al relato que ha-
cen los protagonistas o testigos del suceso en que
se encierra el enigma.

En estos relatos narrados por los que han inter-
venido o presenciado los sucesos radica el aspecto
medular de los cuentos que componen la obra.
Para entender cabalmente la importancia de estos
elementos debe tenerse en cuenta que el enigma
contenido en cada uno de estos relatos se presenta
en dos planos: un plano de apariencia, que ad-
quiere las caracteristicas de una puesta en escena,
y el plano de la realidad.

La naturaleza del plano de la apariencia o
puesta en escena es, por lo general, compleja, dado
que su creacién no solo puede tener origen en la
figura del antagonista o criminal —como ocurre en
Las noches de Goliadkin y en Las previsiones de
Sangiacomo— sino en esta figura y, separadamente,
en otro personaje —como ocurre en El dios de los
toros— o también a partir de la propia victima —tal
como sucede en Las doce figuras del mundo y en
La victima de Tadeo Limardo— o en un antagonista
que termina siendo victimado —como es el caso de
Laprolongada busca de Tai An.

Lo que caracteriza las exposiciones de los per-
sonajes que acuden a la celda de Isidro Parodi es
que son discursos de seres a los que su ingenua super-
ficialidad impide percibir mas alld del plano de la
apariencia, cuyos elementos refieren sin compren-
derlos y trastocando en su desesperante y afectada
verborrea, lo accesorio en fundamental y lo clave
en intrascendente. No obstante —y respondiendo a
una de las exigencias del género policial— en estos
discursos se encuentran todos los elementos para la
solucion del enigma, imponiéndosele de esta
manera al protagonista-detective la tarea de dis-

criminar en ellos los elementos fundamentales de
los accesorios y, a partir de los primeros, recrear el
plano de la realidad y encontrar en él las claves de
la solucién de la interrogante.

Tenemos que confesar que al llegar a este
punto, nuestro examen de estos elementos se
habria detenido atribuyendo a los autores el
acierto de dotar al protagonista-detective de una
extraordinaria capacidad de inferencia inductiva,
capaz de extraer de un abigarrado relato los ele-
mentos necesarios y suficientes para redisefiar otro
relato —correspondiente a lo antes denominado “la
historia del crimen”— del cual, esta vez por de-
duccién, interpretar los elementos claves para
resolver las interrogantes planteadas. Sin embargo,
existe al respecto una interpretacion propuesta por
Umberto Eco (1985/1986) que profundiza este
elemento de la obra.

La interpretacion de Eco arranca de su conside-
racién de que el razonamiento por el que procede
Isidro Parodi en la solucién de los enigmas que le
proponen, no corresponde a la deduccién ni a la
induccién, sino a la ‘“‘abduccién”, concepto que
este autor toma del filésofo norteamericano
Charles Sanders Pierce, y el cual designa un razona-
miento que al enfrentarse a un resultado curioso o
inexplicable, lo conjetura como un caso o fené-
meno de una ley que es necesario encontrar para
que tal resultado se transforme en explicable y
predecible.

Tras sefialar, siguiendo a Pierce, que este tipo de
razonamiento ha dado origen a descubrimientos
cientificos revolucionarios, Eco (ibidem.: 266)
reconoce tres niveles o tipos de abduccién, a saber:
un primer nivel, en el que habiendo un resultado
curioso o inexplicable, la ley que lo contiene ya
existe en alguna parte del mismo campo de esos
fenbmenos, con lo cual la tarea se reduce a encon-
trarla; un segundo nivel, en el que la ley es dificil
de localizar por hallarse en otro campo de fené-
menos, siendo necesario entonces aventurar que
ella corresponde también al caso involucrado, y en
tercer nivel, en el cual la ley no existe, por lo que
es preciso inventarla.

En el marco de esta distincién, el semibtico
italiano anota que la historia de la ciencia, la inves-
tigaciébn detectivesca, la medicina clinica y la
filologia son conocimientos en los que a menudo
interviene la abduccién de los niveles segundo y
tercero, ya que por lo comin el sabio, el detective
y el fildlogo al razonar deben conjeturar que la
solucién que ellos han encontrado en el mundo
posible de su imaginacién hipotética corresponde
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almundoreal, hecho éste que determina que deban
proponer su hipotesis a otros controles y ensayos.

En lo que respecta a la investigacién detec-
tivesca, Eco sostiene que estos controles y ensayos
son en ella innecesarios. En su éptica, el detective
imagina la solucién convencido de que ella es la
verdadera, dado que, por sobre él, el autor garan-
tiza con su omnipotencia la absoluta correspon-
dencia entre el Mundo Posible imaginado por el
investigador y el Mundo Real de los objetos y las
relaciones.

Al llegar a este punto, y tras sefialar que el de-
tective opera convencido de que los movimientos
de su espiritu de investigador siguen las mismas
leyes que la realidad, Eco se concentra en la figura
de Isidro Parodi para hacer notar que en este caso
la realidad es propiamente la del ilégico y para-
dojal universo borgiano, una realidad libresca
resuelta en la ficcién, es decir, en la puesta en
escena. Y es entonces a partir de este universo que
puede Isidro Parodi reconstruir con “ilégica riguro-
sidad” los procesos tanto mas ilégicos de los pro-
blemas a que se enfrenta y descubrir en cada caso
que los acontecimientos que han vivido los per-
sonajes no son mas que sucesos proyectados por
otro espiritu y atn que los propios sujetos de su
investigacién proceden siguiendo las mismas leyes
de la ficcién.

A la luz de la interpretacién de Eco queda en
claro la razén por la cual cuatro de los seis relatos
que componenlaobrall —a saber: Las doce figuras
del mundo, Las noches de Goliadkin, Las previ-
siones de Sangiagcomo y La victima de Tadeo
Limardo — disefian la apariencia que en ellos pre-
senta el enigma con las caracteristicas de un
guifiol.

No obstante, y a pesar de este elemento comn,
estos relatos manifiestan tanto en la motivacién
como en otros aspectos de sus puestas en escena,
radicales diferencias que los reagrupan aparejada-
mente. Asi, en efecto, cabe observar que en los dos
primeros relatos citados, el guifiol, a la par de origi-
narse en una situacioén circunstancial y anecdética
—la burla a un hombre simple, en Las doce figuras
del mundo, y los disfraces de una banda de la-
drones para apropiarse de una joya, en Las noches
de Goliadkin—, se circunscribe a la ingenua per-
cepcién del narrador protagonista. Estos rasgos
dotan a las respectivas situaciones de un marcado
tono farsesco que en el primero de los casos se
revela por la analogia que presenta la escenifica-
cién de la burla con respecto al conocido truco de
naipes en que una persona le dice a otra que vaya

cogiendo, en orden y sin mirarlas, las cartas de una
baraja que aquella va sefialando, y, en el segundo,
por lo grotesco de las situaciones y de los dis-
fraces— uno de los cuales corresponde al ficticio
Padre Brown— que adopta la banda y que no enga-
fian al poseedor de la joya, pero si al crédulo y
superficial Gervasio Montenegro, el cual se con-
vierte en el falso inculpado de las dos muertes del
relato: la de un miembro de la banda a manos del
que custodiaba la joya, y luego de este Gltimo que
es eliminado por los otros ladrones.

En contraste con estas narraciones, Las previ-
siones de Sangidcomo y La victima de Tadeo
Limardo plantean situaciones aparenciales que se
originan en aspectos vitales de los personajes que
respectivamente las provocan. Asi, en el primero
de estos relatos el plan vengativo del Comendador
engafia por largos afios, en razén de su credulidad
o inocencia, a todos los que lo rodean, excepto ala
nueva prometida de su hijo —la Pumita— quien
muere por haber descubierto la maquinacién y con
ella el caracter falso de la situacién. A su vez, en
La victima de Tadeo Limardo la puesta en escena
se origina en el masoquismo del personaje que llega
al hotel de suburbio que regentan su ex mujer con
su actual amante, y cuya actitud servil engafia
tanto al narrador testigo como al resto de los indi-
gentes del lugar, hasta terminar siendo asesinado
por la esposa infiel quien, incapaz de comprender
los motivos de la situacién, lo elimina creyendo
que la victima que buscaba el personaje —que no
era otra que él mismo— habria de ser el hombre
que entonces vivia con ella.

Estos dos relatos, el primero desarrollado en
torno a una venganza de compleja realizacién, y el
segundo, estructurado sobre un tema de matices
dostoiewskianos, no constituyen, empero, narra-
ciones psicoldgicas dado que este elemento —mani-
festado en ambos casos como desorden mental— se
inserta en la génesis de los mundos de apariencia
en que se resuelven las situaciones y no en los
homicidios que en ellas tienen lugar y en cuyos
ambos casos el culpable enigma su identidad y los
motivos que lo impulsan a cometer el crimen.

No obstante, y enfrentado a todas estas apa-
riencias, Isidro Parodi, a partir de detalles casi
ocultos en la verborrea de sus relatores, descubre
en cada caso la historia real y con ella las motiva-
ciones y las identidades de los respectivos cul-
pables.

Al margen de estos comentarios que motiva la
lectura del texto, otros alcances de interés surgen
de la confrontacién de estos relatos con los princi-
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pios que Borges postul6 para el cuento policial. De
hecho, el escaso tiempo transcurrido entre la publi-
caci6bn de estos principios (1935) y la primera
edicién de Seis problemas para don Isidro Parodi
(1942) llevan a presuponer la vigencia que dicha
codificacién mantenia en la época en que los
autores elaboraron estos relatos.

A este respecto, y en un sentido general, puede
afirmarse que las narraciones que mtegran este
volumen se ajustan a los mencionados principios
(cfr., infra, 1.4.2.).

Asi, en lo que se refiere al nimero de perso-
najes cada relato se atiene a la cantidad discre-
cional de seis actancias, con la excepcién de Las
previsiones de Sangiagcomo que rebasa ligeramente
este margen. Sin embargo, cabe acotar que el
nimero de personajes que guarda relacién con el
enigma planteado es menor, dado que algunas ac-
tancias participan en mas de un relato, siempre en
funcién de testigos que exponen las situaciones
ante el detective presidiario. Esto ocurre con
Gervasio Montenegro, que al margen de ser prota-
gonista de Las noches de Goliadkin, intervienen en
cuatro de los restantes relatos, y, a la vez, con
Carlos Anglada y Mariana Ruiz de Villalba, parti-
cipantes ambos en dos narraciones.

Desligada de este requisito cuantitativo, sirva
como nota en relacién con los personajes llamar la
atencién sobre la casi ecuacién numérica entre
actancias criollas y extranjeras que se presenta en
la obra. Esto se hace patente en el hecho de que en
el conjunto de los seis relatos intervienen drusos,
rusos, italianos, chinos y hasta un hebreo y una
institutriz inglesa, a los que cabe agregar las carac-
terizaciones del britinico Padre Brown, del texano
coronel Harrap y de la exética baronne Puffen-
dorf-Duvernois, estas tres ltimas correspondientes
a los disfraces que adoptan los miembros de la
banda que interviene en Las noches de Goliadkin.
Esta afluencia de extranjeros en el espacio narra-
tivo, que en nuestro criterio implicaenla obra una
nota de color local referente al cosmopolitismo
portefio, la utilizan ambos autores para hacer resal-
tar cierto espiritu de xenofobia en el detective
presidiario, tal como se aprecia en los siguientes
enunciados: “Don Isidro no le hizo caso [a
Molinari]; volvi6 a su rencor predilecto: se des-
paché contra los italianos, que se habfan metido en
todas partes, no respetando tan siquiera la Peniten-
ciarfa Nacional” (Las doce figuras del mundo, p
21); “Esto les pasa a los que se meten con extran-
jeros. Vos mismo me dijiste que los drusos son una
gente muy cerrada. Decias bien (...) A los otros

les bastaba desairar a un criollo; el quiso tomarlo
para la risa” (Las doce figuras del mundo, p. 39);
““iLo que faltaba! Un japonés cuatro ojos
—penso, casi audiblemente, Parodi” (La prolon-
gada busca de Tai An, p. 159).

Al igual que esta primera ley, referida al limite
de personajes, los principios segundo y tercero que
respectivamente postulan la Declaracion de todos
los términos del problema y la Avara economia en
los medios —referido este tltimo no al estilo o
claridad del discurso, sino a evitar equivocos de
personajes (cfr., infra, 1.4.2.C)— son, como ya se
indicé en otro lugar, rigurosamente satisfechos por
la totalidad de las narraciones que, en lo rela-
cionado con estos aspectos, se constituyen en
cabales exponentes del género policial.

El cuarto principio postulado por Borges, a
saber, Primacia del cémo sobre el quién, es basica-
mente ambiguo en tanto su enunciado alude a dos
tipos de incdgnita —respectivamente, de procedi-
miento e identidad— y su aclaracién (cfr., infra
1.4.2.D) se refiere a la necesidad de evitar que los
personajes, y en especial los sospechosos, carezcan
de otra individualizacién que su propio nombre o
no sean lo suficientemente caracterizados como
para despertar el interés del lector en el rol que
como individuos les corresponde desempefiar en
los acontecimientos relatados.

En lo pertinente al segundo de estos sentidos
cabe reconocer que a pesar de las limitaciones de
extensién que impone el cuento o la narracion
breve, se impone aqui el oficio de los autores,
quienes, lejos de caer en el error al que apunta la
aclaracién, logran el diseio de personajes bien
caracterizados llegando a lograr en algunos de
ellos, como es el caso de Tadeo Limardo, perfiles
psicolégicos de bastante complejidad.

Ya en lo que se refiere al tratamiento de los dos
tipos de incégnitas —el “cémo” y el “quién”— a
que alude el enunciado del principio, debe ano-
tarse que la totalidad de las narraciones que inte-
gran la obra presentan un enigma constituido
prioritariamente por una incognita referida a la
identidad del homicida, incluido el caso de Las
noches de Goliadkin, donde la enigmacién de la
identidad, por tratarse de una banda, es colectiva.
A su vez, la incognita de identidad sélo en el caso
de El dios de los toros podria interpretarse como
asociada, aunque de manera no convincente, a una
incognita de procedimiento —la victima es apufia-
lada a través del respaldo de un sillén de paja
mientras observa un desfile de toros—, en tanto
que todos los relatos, con la explicable excepcion
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de Las noches de Goliadkin, configuran el enigma
afiadiendo a la incégnita sobre la identidad del
homicida, la interrogante relativa a la motivacién
de su crimen. Esta Gltima caracteristica encuentra
su explicacién, desde nuestra perspectiva, en dos
hechos: en primer lugar que al instituirse el enigma
con el disefio de una puesta en escena, éste tiende
mas bien a enigmar un “por qué” antes que un
“cémo”, y, en segundo lugar, que el comiin de los
personajes que en estos relatos desempefian el rol
de homicidas — v.gr., el druso Izadin, José For-
mento, la Juana Musante y hasta el mismo
Sangidcomo, basurero, jabonero y comerciante en
su juventud —son seres de gran simpleza y no do-
tados de la rigurosidad intelectual y de la capa-
cidad de premeditacién que, a riesgo de con-
tradecir sus atributos, requiere la figura del homi-
cida que interviene en una incognita de procedi-
miento.

Sobre el quinto principio, que Borges enuncia
como El pudor de la muerte, puede afirmarse que
encuentra plena correspondencia en estos relatos,
ya que ellos no contienen elementos truculentos
en relacion con las muertes que tienen lugar en sus
respectivos desarrollos. De esta manera, descon-
tando el suicidio de Ricardo Sangidcomo —que
éste ejecuta con un arma de fuego— en los siete
crimenes que hay en la obra, cuatro se cometen
con arma blanca— en dos ocasiones acudiendo al
pufial (Las doce figuras del mundo y El dios de los
toros); en una a un cortaplumas (La victima de
Tadeo Limardo) y en otra a una pala (La prolon-
gada busca de Tai An)— en una oportunidad se
emplea el veneno (Las prevenciones de Sangid-
como) y en los dos restantes homicidios la victima
es arrojada de un tren en marcha (Las noches de
Goliadkin). Todo se cumple, en efecto, de acuerdo
con “la higiene, la falacia y el orden” que preco-
niza para la muerte el autor de los principios.

Finalmente, el sexto principio se refiere a lo
que Borges denomina Necesidad y maravilla en la
solucién.

En lo que respecta a la primera de estas exi-
gencias debemos convenir que la rigurosidad cons-
tructiva de las seis historias conduce en cada caso a
que la respuesta emitida por Isidro Parodi cons-
tituya, sobre la base de los datos aportados, la
inica y necesaria solucién al enigma planteado. Ya
ahora, en lo que guarda relacién con la segunda
exigencia, es decir con el hecho de que tal solucién
maraville al lector, debemos sefalar que, en
nuestra perspectiva, las soluciones contenidas en
estos relatos no llegan a provocar el efecto sefia-

lado. En este plano, si bien estas soluciones en su
conjunto son una muestra tangible del ingenio de
los autores, ellas distan en todos los casos de
contener el tour de force— consistente en la pro-
puesta de una solucién sobrenatural que luego es
reemplazada por otra real y definitiva —que Borges
reconocia como uno de los elementos esenciales de
la cuentistica de Chesterton. Empero, y en nuestro
criterio, la ausencia de este Gltimo recurso no
mengua en absoluto la rigurosidad y el valor que
tienen estos relatos como manifestaciones del
género policial.

Al margen ya de este cotejo con los citados
principios y antes de finalizar nuestras conside-
raciones sobre el libro de Borges y Bioy Casares,
queremos referirnos a un elemento, a todas luces
detallistico y de hecho irrelevante para la valo-
racién de la obra, pero que ha despertado nuestra
atencién dado que representa una aparente con-
tradiccién en larigurosidad con que los autores han
disefiado el universo narrativo contenido en estos
relatos.

El mencionado elemento se relaciona con el
tiempo global en el que se disponen los seis relatos
y, como es obvio, corresponde a una temporalidad
que se revela en las referencias cronolégicas con-
tenidas tanto en los marcos —intervenciones del
narrador y didlogos de Isidro Parodi con sus visi-
tantes— como en las enunciaciones que se hallan
en las historias relatadas por los distintos per-
sonajes.

Asi, en el primero de los relatos, Las doce
figuras del mundo, y con ocasién de la visita a la
cércel de Aquiles Molinari, el narrador refiere los
antecedentes penales de Isidro Parodi en los tér-
minos siguientes [en ésta como en las siguientes
citas, las cursivas corresponden a enunciados subra-
yados por nosotros, asi como las paginas remiten a
la edicién utilizada para la elaboracién de este
articulo (véase nota 1)]:

“Hace catorce afios, el carnicero Agustin R. Bonorino,
que habia asistido al corso de Belgrano disfrazado de
cocoliche, recibi6 un mortal botellazo en la sien. Nadie
ignoraba que la botella de Bilz que lo derribo, habia sido
esgrimida por uno de los muchachos de la barra de Pata
Santa. Pero como Pata Santa era un precioso elemento
electoral, la policia resolvi6 que el culpable era Isidro
Parodi, de quien algunos afirmaban que era acrata, que-
riendo decir que era espiritista. En realidad, Isidro Parodi
no era ninguna de las dos cosas: era duefio de una bar-
beria en el barrio Sur y habia cometido la imprudencia de
alquilar una pieza a un escribiente de la comisaria 8, que
ya le debia un aflo. Esa conjuncidén de circunstancias ad-
versas selld la suerte de Parodi: las declaraciones de los
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testigos (que pertenecian a la barra de Pata Santa) fueron
unanimes: el juez lo condend a veintiin afios de reclusion.
La vida sedentaria habia influido en el homicida de 1919;
hoy era un hombre cuarentdn, sentencioso, obeso, con la
cabeza afeitada y ojos singularmente sabios.” (pp. 20-21).

De esto se deduce que la accidén de este relato se
desarrolla en 1933, lo cual se confirma cuando en
la narracién que Molinari hace de los hechos,
Parodi lo interrumpe para sefialarle: ‘‘—Hace
catorce afios que estoy archivado (...) Pero ese
archivo no lo conozco. Describame un poco el
lugar.” (p. 25).

En este marco temporal, el segundo relato, Las
noches de Goliadkin, proporciona una referencia
cronolégica cuando en la narracién de Gervasio
Montenegro éste alude a Goliadkin y al robo del
diamante en los siguientes términos: “Veinte afios
los separaban de esa noche de pasién, de robo y de
fuga; en el interin, la ola roja habia expulsado del
Imperio de los Zares a la gran dama despojada y al
caballerizo infidente.” (p. 52).

Esta referencia al robo como cometido en una
época precedente a la Revolucién rusa (1917)
ubica el desarrollo de la aventura en el tren y la
entrevista del personaje con Parodi en el mes de
enero de 1935 o 1936 (Montenegro dice haber
abordado el Panamericano un dia 7 de enero),
descartindose el afio 1934 ya que en éste tuvo
lugar el suceso en el que se vio envuelto Aquiles
Molinari, quien, tras el éxito de Parodi, aconsejo a
Gervasio Montenegro acudir donde el detective
presidiario.

El tercer relato, El dios de los toros, contiene
una referencia cronolégica precisa cuando el na-
rrador, tras citar en la bibliografia imaginaria de
Carlos Anglada una obra correspondiente a 1939,
apunta: “Nos duele confesar que en veinte afios de
carcel, Parodi no hab{a tenido tiempo de estudiar
el Itinerario de Carlos Anglada (trayectoria de un
lirico” (p. 64). Estas referencias ubican la acci6n
de este relato en los meses de agosto y septiembre
de 1939 o de 1940.

La cuarta narracién, Las previsiones de San-
gidcomo, ubica los acontecimientos que en ella se
desarrollan en el afio 1941 y, especificamente,
entre la noche del 23 de junio —vispera del
asesinato de la Pumita— y el 11 de julio, fecha que
contiene la carta del suicida Ricardo Sangiacomo.
Sin embargo, al descubrir Parodi la culpabilidad
del Comendador en estos dos hechos al mismo
tiempo que la enfermedad mortal que lo agobia,
posterga la revelacién de lo acontecido hasta un
afio después y, conforme a esto, expone la ver-

dadera historia el 17 de julio de 1942 (cfr., p.
115).

El quinto relato, La victima de Tadeo Limardo,
no contiene referencias cronoldgicas, salvo la aco-
tacién de que las dos entrevistas de los personajes
con Isidro Parodi estdn separadas por un lapso de
ocho dfas.

La prolongada busca de Tai An, que es el sexto
y tltimo relato, entrega en cambio una referencia
temporal concreta. Esta se da primero en la expo-
sicién del problema del robo de la joya que hace
Shu T’ung, y que en sus comienzos presenta el
siguiente enunciado; “Hace diecinueve afios ocu-
rri6 el hecho aborrecido que aflojé las patas del
mundo y del cual han llegado algunos ecos a esta
consternada ciudad” (p. 161), y luego en la rela-
cién de los hechos que le hace Isidro Parodi a Fang
She —quien ha recuperado la joya y ha dado
muerte al ladrén— en la cual el detective presi-
diario acota: “Su paisano, el doctor Shu T’ung,
aqui presente, nos hizo un cuento largo y enreve-
sado, donde colijo que en 1922 algn hereje le
robd una reliquia a una imagen muy milagrosa. . .”
(p- 181). La confrontacién de las dos referencias
temporales contenidas, respectivamente, en estas
dos citas, ubica las entrevistas de los chinos con
Isidro Parodi en el afio 1941, y separados, segin se
hace explicito en el comienzo del segundo capi-
tulo, por un lapso de cuatro meses.

Este conjunto de referencias cronologicas per-
mite fijar con relativa precisién el decurso tem-
poral en el que se disponen los episodios con-
tenidos en la obra y, sobre esta base, establecer dos
conclusiones y una interrogante. Las conclusiones
en referencia corresponden a dos aspectos de mani-
fiesta claridad, a saber: (a) que el tiempo en el que
tienen lugar las visitas a Isidro Parodi y las solu-
ciones que el detective presidiario da a los enigmas,
abarca un periodo de nueve afios comprendidos
entre 1933 y 1942, y (b) que los dos dltimos
relatos transcurren en el lapso del afio 1941 en el
cual Isidro Parodi aguarda la muerte del Comen-
dador para exponer su solucién a los enigmas del
asesinato de la Pumita y del suicidio de Ricardo
Sangidcomo.

Finalmente, la mencionada interrogante surge
de la visita que en relacién con este Gltimo caso
hacen Mario Bonfanti y Gervasio Montenegro a la
celda 293 y que el narrador sitia explicitamente el
17 de julio de 1942.

Dado que Isidro Parodi, ‘‘el homicida de 19197,
habia sido condenado a veintitin afios de reclusién
(p-21), su liberacién debid haberse producido en
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1940 S 1941, considerando para este ltimo afio la
posibilidad de que la sentencia contara desde
1920, lo cual parece ser efectivo de acuerdo con la
mencién a los veinte afios de reclusién del detec-
tive que se hace en el primer capitulo de El dios de
los toros.

En todo caso, al cumplirse el término de la
condena a mas tardar en 1941, es imposible que el
17 de julio de 1942 Isidro Parodi fuera atin recluso
de la Penitenciaria Nacional.

Como ni el presente texto ni otros escritos de
Borges entregan elementos para esclarecer esta
interrogante, nos sentimos inclinados a plantear
especulativamente dos hipédtesis: la primera de
ellas consistente en que se trata de un error en la
referencia a la fecha correspondiente a 1942, y, la
segunda, mas de nuestro agrado y apoyada en el
ilégico universo borgiano a que alude Eco, en tor-
no a que Isidro Parodi obtuvo efectivamente su
libertad en 1941, pero que tras esa fecha, por
habito o necesidad, sigui6 y atin sigue habitando
la celda 293, donde hasta hoy soluciona casos de
los que algtin dia tendremos noticias.

NOTAS

(1)  La primera edicién de esta obra fue publicada por
la Editorial Sur, de Buenos Aires, en 1942, y apa-
recid bajo el pseudéonimo de H(onorio) Bustos
Domecq. Para el presente articulo hemos utilizado
la edicién de la Editorial Emecé, de Buenos Aires,
Coleccion “Grandes Maestros del Suspenso”, 1984
y publicada bajo los nombres de sus autores.

(2)  En cursivaen el original.

(3) La expresion “literatura politica de aventuras” la

hemos encontrado en Armando Cristobal Pérez
(1977 | 1982: 6) referida como posibilidad deno-
minativa de algunas obras pertenecientes a la lite-
ratura policial cubana posterior a 1959. Cabe hacer
notar que el género policial asi como la novela
negra gozaron tradicionalmente en ese pais de una
extraordinaria aceptacién, lo cual motivo que
después de 1959 las autoridades politicas y cultu-
rales impulsaran la creaciéon de narraciones de este
tipo, mediante los concursos anuales para relatos
policiales auspiciados por el Ministerio del Interior
—Premio MINIT— y por la revista Moncada.
Sin embargo, en este marco de auspicios las narra-
ciones deben ajustarse aun conjunto de principios y
orientaciones determinadas por la politica estatal.
Estos principios y orientaciones aparecen sinte-
tizados en Portuondo (1973: 130) cuando al res-
pecto anota:

“La novela policial nacida con la Revoluciéon cu-
bana aporta una nota nueva al género y es la que

significa la defensa de la justicia y de la legalidad
revolucionarias, identificadas, realizadas, no solo
por un individuo normal, sin genialidades, sino,
ademas, con la colaboracion colectiva del aparato
policial y legal del estado socialista y de la muy
eficaz y constante ayuda de los organismos de
masa, principalmente los Comités de Defensa de la
Revolucion.”.

Como elemento ilustrativo del tipo de novela poli-
cial que se impulsa en este marco ideoldgico, po-
demos acudir a las caracteristicas comunes que para
Armando Cristobal Pérez (ibidem.: 10-11) presen-
tan las obras ganadoras hasta 1976 del Premio
MINIT y que este novelista y critico enumera as{
[las respectivas letras encabezadoras son nuestras]:
(a) Existe una clara y definida concepcién de la
lucha de clases, partiendo de los principios del
marxismo-leninismo, situando en este marco toda
manifestacion del hecho policial; (b) Se utiliza la
presencia popular expresa en la ayuda a los 6rganos
especializados para su enfrentamiento a la delin-
cuencia comdn y/o a la contrarrevolucion; (c) Se
muestra una variada gama de formas de convergen-
cia y simbiosis entre la delincuencia comiin (rema-
nente del pasado) y la contrarrevolucion (que pre-
tende el retorno a ese pasado); (ch) Se destaca una
nueva actitud por parte de los miembros de los
organos especializados de la Polic{a, la Seguridad y
otros organos de la defensa del Estado en su relacién
con el pueblo y con los delincuentes; (d) Alcanzan
un gran peso las situaciones dramiticas en las
relaciones interpersonales, lo que en muchas oca-
siones implicaba la presentacién de hechos y situa-
ciones ocurridas en la sociedad burguesa anterior,
como causa tltima de los he¢chos actuales, asi como
su reflejo en los conflictos personales de algunos
miembros de nuestra sociedad; (e) Se hace un uso
muy directo del lenguaje popular en los didlogos (y
en buena medida en las descripciones), pero con un
creciente proceso de elaboracion estética; (f) Existe
una manera desenfadada, directa, criolla, popular,
revolucionaria, de enfocar el hecho policial a través
de la caracterizacién de personajes y situaciones;
(g) Se destaca un tono critico, humoristico y/o iré-
nico al tratar el tema, de esencia muy cubana; (h)
Se sustituye el esquema cldsico de enfrentamiento
en el género policiaco: POLICIA vs. DETECTIVE
PRIVADO (o AFICIONADO) y DELINCUENTE,
por uno nuevo enraizado en nuestras circunstancias
y caracterizado asi: ORGANOS ESPECIALIZA-
DOS + PUEBLO vs. DELINCUENTE” [Las mayus-
culas como en el original].

Entre los autores que los criticos (concretamente
José Antonio Portuondo, 1973; Armando Cristdbal
Pérez, ibidem.; Eugenia Revueltas, 1987, 116-120
y Francisco Garzén Céspedes ‘“‘Cuba: el papel del
género policiaco en la lucha ideoldgica”. Casa de
las Américas xv, 89, 1975, 159-162) destacan como
los mejores exponentes de esta tendencia, figuran
entre otros: José Lamadrid (La justicia por su
mano 1972); Armando Cristobal Pérez (La ronda
de los rubies, 1973); Rodolfo Pérez Valero (No es
tiempo de ceremonias, 1974); Alberto Molina (Los
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hombres color del silencio, 1975); Guillermo
Rodriguez Rivera y Luis Rogelio Nogueras (Cuarto
circulo, 1976); Daniel Chavarria (Joy, 1977);
Plicido Hernandez Fuentes (La muerte acecha
entre los pinos); Juan Carlos Hernandez (El secreto
de Pldcido); Francisco Alderete (Gorjeo al ama-
necer) y Nelson Roman (Extrafio archivo de un
detective).

Las dificultades que plantea el acceso a estas
novelas nos han posibilitado leer sélo dos de las
obras recién citadas, a saber: La ronda de los rubies
y Joy. En nuestra perspectiva estas dos novelas se
ubican fuera del género policial tal como lo hemos
definido y delimitado en este articulo. La novela
de Armando Cristobal Pérez estd integrada tanto
por elementos de la novela negra como de lanovela
de espionaje, y en lo que corresponde a Joy, de
Daniel Chavarria —un filélogo uruguayo radicado
en Cuba— es una novela de espionaje (Joy, en la
novela, es el nombre de un proyecto elaborado por
la CIA para destruir la produccién “citrica cubana).
Por las razones aqui anotadas creemos que la deno-
minacién de “literatura politica de aventuras”
propuesta por Armando Cristobal Pérez en refe-
rencia a estas novelas es justamente la apropiada.

En cursiva en el original.

Como toda gran novela, Cosecha roja plantea
problemas para su exacta ubicacion. Si bien es
cierto, tal como lo sefialamos, que la novela con-
tiene tres enigmas que sucesivamente van siendo
solucionados por el protagonista-detective, su
lectura pone en evidencia que el relato no se genera
en estos enigmas, sino en el contrato que se esta-
blece entre el protagonista y el magnate de
Personville —o Poisonville, ciudad ponzofiosa, segiun
el juego de palabras que se reitera en la obra— para
limpiar la ciudad de delincuentes, hecho que
motiva la accién de hacer enfrentarse a los pisto-
leros que lleva a cabo el detective para eliminar a
los cabecillas y establecer el orden.

Al carecer el enigma de una funcion generadora del
relato para insertarse, en cambio, en episodios
subordinados a la linea de accion principal, la
novela se sitia fuera de los limites del género po-
licial y, por sus caracteristicas, se adhiere al género
de aventuras, enmarcado en este caso en el
ambiente de las ciudades norteamericanas durante
la vigencia de la Ley Seca y los comienzos de la
depresion econdmica.

Un criterio similar a éste es el que se aprecia en el
Prologo que Luis Cernuda (1961 / 1979: 13-14)
escribio para la edicion de esta novela hecha por
Alianza Editorial, y del cual citamos a conti-
nuaciéon los siguientes enunciados que conside-
ramos de interés:

“Queda otra cuestion por aludir, concerniente al
género novelesco que cultiva Dashiell Hammett:
que ese género pueda parecer a muchos secundario,
por no decir mercenario (.. .) Dicho género nove-
lesco, que Poe inaugura brillantemente con sus dos
historias The Murders in the Rue Morgue [Los

crimenes de la calle Morgue| y The Mystery of
Marie Roget [Elmisterio de Maria Roget], con su
juego ingenioso de observacion y deduccion, tiene
luego un largo y vario proceso en manos de unos y
otros. Pues bien, a Hammett, aunque en no pocos
de sus relatos y novelas el protagonista o agente es
un detective (. . .) no me parece que se le pueda
considerar estrictamente, al menos en sus libros
mayores, como conforme al patrén del género. No
hacemos la salvedad para excusarle de haber culti-
vado un género secundario o mercenario, sino
porque, en efecto, no nos parece que The Glass
Key [La llave de cristal] y Red Harvest [Cosecha
roja] contengan propiamente misterio a descubrir
ni trama siniestra a revelar (...) A este tipo de
novela, donde apenas parecen concurrir las circuns-
tancias del género detectivesca, algunos lo han
llamado “thriller”, aunque tampoco en este caso la
denominacion nos parezca adecuada”.

Aun cuando en nuestra exposicion hemos afirmado
que en el género policial no tiene cabida la psico-
logia, tenemos que reconocer que existe una base
en la tradicién y desarrollo de la literatura policial
que podria oponerse a esta exclusion.

El fundamento de esta ultima postura, que creemos
representa T.S. Eliot, consiste en sefialar en los
origenes del género —y a la par del aporte de Edgar
Allan Poe— una directriz psicologica que arranca de
Wilkie Collins (1824-1889) y en especial de su
novela Moonstone [La piedra lunar] (1868), a la
que el critico inglés (1944: 541) consideraba “la
primera y mas grande de las novelas policiales
inglesas”. Sobre esta novela y en torno al paralelo
con Poe, anota Eliot (ibidem.: 542):

“El cuento policial, tal como fué creado por Poe,
es algo tan especializado y tan intelectual como un
problema de ajedrez, mientras que la mejor litera-
tura policial inglesa ha confiado menos en la be-
lleza del problema matemético y mucho maés en el
intangible elemento humano.”.

Eliot no aclara ni ejemplifica en este ensayo cual es
“la mejor literatura policial inglesa” a la que aqui
alude. En lo que corresponde a nuestras limitadas
lecturas, podemos afirmar que la mejor plasmacién
de elementos psicologicos en temas policiales la
hemos encontrado en dos autores no ingleses: Vera
Caspary (1904) (v.gr., Laura; Bedelia) y George
Simenon.

No obstante, en la perspectiva en que hemos defi-
nido el género policial, las novelas de Vera Caspary
y un sector de las de Simenon tienden a construirse
sobre la base de una enigmacién del “por qué”, es
decir de las motivaciones, creando en esta tematica
el nudo del relato. Al no existir en ellas la enigma-
cién del antagonista, estas novelas carecen del
juego en gran medida intelectual que es soporte del
género que aqui tratamos. Si bien es cierto que a
este respecto existen obras en las que lo psicoldgico
se entrevera con un enigma de identidad como
ocurre en Simenon '—v.gr.,Elhombrede la Torrede
Eiffel— ello es sblo ocasional y, en nuestro criterio,
producto de las virtudes que se le han reconocido
al novelista belga.
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(7) Citado en Portuondo (1946/1973: 57). El articulo
de Rex Stout se titula “Watson was a woman” y
fue publicado en The Pocket Mystery Reader, Lee
Wright ed.: New York: Pocket Book Inc., 1943,
220-228.

(8) En negrita en el original, al igual que el resto de los
encabezados que siguen.

(9)  El ejemplo mas claro de este desnivel editorial en
perjuicio del género policial lo constituye la Edi-
torial Emecé, cuya Coleccion “El Séptimo
Circulo” —que fue creada por Borges y Bioy
Casares— ha incluido en sus titulos de los Gltimos
afios, y en abierta concesién a la demanda, gran
parte de la produccién de autores como James
Hadley Chase y Cornell Woolrich, as{ como de cul-
tivadores norteamericanos e ingleses de la “novela
negra”, Una situacién parecida se ha dado con la
Coleccion “Selecciones del Séptimo Circulo”, de la
misma editorial, cuyo primer nimero fue Fruto
prohibido, de Hadley Chase.

(10) Sobre el origen del pseudénimo anota Borges en su
Essai d’autobiographie (citado en Eco, 1985/1986:
260): “Domecq était le nom d’un arridre-grand
pére de Bioy et Bustos celui d’un de mes arriéres-
grad-peres, de Cordoba” [D. era el apellido de un
bisabuelo de Bioy y B. el de uno de mis bisabuelos,
de Cordobal].

(11) Algunos elementos de La prolongada busca de Tai
An podrian dar pie para incluir este relato en el
grupo de los que crean una realidad artificial. Sin
embargo, nos inclinamos a considerar la historia
que el doctor Shu T’ung narra a Parodi como un
manifiesto caso de inversién focalizada en un
personaje (Tai An), antes que una puesta en escena.
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