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IV.LECTURAS TRANSVERSALES



EL GALLO DE ORO, DE JUAN RULFO:
UN ASUNTO DE FORMA ARTISTICA

FRrRANCOISE PERUS
Universidad Nacional Autébnoma de México

1. EL TEXTO: ANOS DE ELABORACION,
PUBLICACION Y RECEPCION PRIMERAS

Circunstancias de muy diversa indole han contribuido a relegar
El gallo de oro respecto de las dos obras anteriores de Juan Rul-
fo: El Llano en llamas (1953) y Pedro Pdramo (1955). Gracias a
la labor de la Fundacién Rulfo en la restitucién de datos y fechas,
al establecimiento del texto, con base en la inica copia mecano-
grafiada que se pudo rescatar, y a la publicacién del mismo por
parte de la editorial RM en 2010, algo mds se sabe hoy acerca de
la génesis y la puesta en circulacion de esta obra en buena medida
desconocida o subvalorada. A esta tltima edicién —distinta de la
de Jorge Ayala Blanco para la editorial Era en 1980 que lleva por
titulo Juan Rulfo, El gallo de oro y otros textos para cine— es
preciso que acudan ahora los lectores.

Junto con la especificacion de los criterios que presidieron al
establecimiento del texto, esta nueva edicion incluye una “sinop-
sis” elaborada por el propio Rulfo y dos estudios preliminares —el
primero relativo a “la valoracién literaria de la novela” y el segun-
do titulado ““Texto para cine’: El gallo de oro en la produccion ar-
tistica de Juan Rulfo” — pertenecientes a Carlos Gonzélez Boixo y
a Douglas Weatherford respectivamente. A ellos se suman un breve
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texto de Rulfo titulado “La férmula secreta”, precedido a su vez de
una corta introduccién de Dylan Brennan, responsable del estable-
cimiento de este mismo texto. Las variantes respecto de la version
de Ayala Blanco —incluida en la edicién Archivos— son minimas,
aunque Brennan precisa que la suya se basa en el cotejo de la banda
sonora de la pelicula filmada por Rubén Gdmez en 1964 con el tex-
to publicado por el suplemento de la revista Siempre!, en marzo de
1976, cuya forma “versificada” seria producto del trabajo conjunto
de Carlos Monsivdis y José Emilio Pacheco.

Ahora bien, las ambigiiedades genéricas que, segtin Brennan,
permiten leer “La férmula secreta” alternativa o conjuntamente
como “guién cinematogréfico”, “soliloquio” o “mondlogo poé-
tico” son bastante distintas de las que conciernen a El gallo de
oro, cuya redaccion pareciera remontarse a los afios 1956-1957,y
ser por consiguiente bastante cercana a la de Pedro Pdramo. De
los estudios de Gonzélez Boixo y Weatherford se desprende en
efecto que, aun cuando El gallo de oro pudiera haberse concebido
teniendo en cuenta una eventual traslacion al lenguaje cinemato-
gréfico, no por ello deja de ser un texto eminentemente literario.
Este es también el punto de vista de Milagros Ezquerro en “El
gallo de oro o el texto enterrado”, quien se apoya en datos reto-
mados luego tanto por Gonzdlez Boixo como por Weatherford.
Entre ellos menciona un articulo de Luis Leal, donde éste refie-
re una conversacion que sostuviera con Rulfo en junio de 1962.
En ésta, el jalisciense no s6lo habria hecho alusién a una novela
suya llamada El gallero que sirviera luego para el “script” de un
proyecto cinematografico que no prosperé6 —la sinopsis inclui-
da en la ediciéon de RM?'—, sino que habria sefialado al propio
tiempo la “pérdida” del material original. Por diferentes lados, la

"En el plano de la trama, la sinopsis en cuestién presenta algunas variantes respecto
del texto de la nouvelle, en particular confunde, o funde en una sola persona, los perso-
najes de Colmenero y Benavides. ;Serd que ha sido redactada de memoria y sin releer
el propio texto?
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preexistencia de la “novela” por sobre cualquier proyecto cinema-
tografico ya no parece ser materia de controversia. Con todo, atin
quedarian por esclarecer las bases de la valoracién de El gallo de
oro como “texto para cine” por parte de quien era sin duda buen
conocedor del cine mexicano. Los vinculos que, segin documen-
ta con suma precision Weatherford, Rulfo habia llegado a estable-
cer con el ambiente cinematogréfico, desde mediados de los afios
cincuenta, aportan elementos valiosos al respecto; sin embargo, su
abordaje permanece exterior a la obra y a su forma artistica.

Con estos sefialamientos previos no se pretende obviar el papel
desempeiado por la version cinematografica de Roberto Gavaldén
(1964) y la desafortunada presentacién del texto, por parte de Aya-
la Blanco, en la recepcion inicial de la obra y su relegamiento a un
plano secundario. A propdsito de esta recepcion inicial en falso,
en el ensayo que dedica Alberto Vital a los derroteros de la cine-
matografia y la narrativa mexicanas de mediados del siglo pasado
—incluido en el Triptico para Juan Rulfo que coordiné junto con
Victor Jiménez y Jorge Zepeda—, proporciona a su vez algunos
elementos que ayudan a esclarecer los contextos que contribuyeron
a inmovilizar el texto de Rulfo bajo la lente, entre costumbrista,
realista y folcldrica, de Gavaldén y Figueroa, sin que El imperio de
la fortuna (1985) de Arturo Ripstein alcanzara a remover los este-
reotipos (Triptico 423-36).

I1. EL GALLO DE ORO Y LA MEMORIA DEL GENERO

Pese a los vinculos que varios escritores llegaron a establecer a
partir de los afios sesenta del siglo pasado con la industria cine-
matografica —Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez y Juan
Rulfo, entre otros—, los desencuentros entre la narrativa hispa-
noamericana del momento y el cine no dejan de llamar la aten-
cion: la mayoria de las versiones cinematograficas de las obras

385



de Rulfo o Garcia Mdrquez suelen ser bastante decepcionantes;
como si, en la transposicion de un lenguaje a otro y de una forma
artistica a otra, se diluyera la problemadtica desplegada por la for-
ma concreta de la obra literaria.

En el trabajo antes mencionado, Vital vincula El gallo de
oro con el género de la nouvelle, término proveniente de la tra-
dicion literaria francesa que suele traducirse al espafiol por el de
“novela corta”. Esta segunda formulacién tiende, sin embargo,
a desvanecer el doble significado del vocablo en el idioma de
origen: el de “noticia” por un lado, y el de “narracién breve” por
el otro. Ese doble significado mantiene viva la memoria de los
vinculos que este género literario, desde su auge, a partir de la
segunda mitad del siglo xi1x, guarda no s6lo con la ampliacién y
diversificacion de la prensa escrita y de sus publicos, sino con
la tradicién de las “formas breves”, el relato oral en particular.
En efecto, en su sentido mas comun, el término nouvelle evoca
sucesos recientes, de algin modo insdélitos y por ello dignos de
ser relatados, en tanto la referencia al género literario despierta
resonancias mas o menos latentes de una multiplicidad de formas
breves y popularizadas, como los cuentos y las leyendas. Explici-
tas o no, las resonancias “maravillosas” o “fantésticas” de dichas
formas son asf las que contribuyen a menudo a realzar lo insélito
de los sucesos relatados; y son incluso las que, venido el caso,
confieren al relato una dimension eminentemente ficticia, aunque
no por ello menos verosimil. En términos cinematogréficos, esta
memoria del género situaria la puesta en escena de la nouvelle
en los lindes entre el documental y la ficcidn, y ubicaria la cues-
tién de la trasposicién propiamente artistica de los sucesos evo-
cados en torno a la elaboracion de estos lindes movedizos, antes
que alrededor de un referente reconocible para el espectador, sea
éste “rural” como en la pelicula de Gavaldén, o “urbano”, como
en la de Ripstein. En términos literarios en cambio, esta misma
memoria desvincula la nouvelle del género novelesco —vinculo
que mantiene y recalca la denominacién de “novela corta”, con el
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inconveniente de presentarla como derivacion de un género ma-
yor—, y plantea, por ende, otras necesidades analiticas, tanto hist6-
ricas y culturales como artisticas y formales.

En esta perspectiva, son, sin duda, de gran importancia los
trabajos de relevamiento y sistematizacién del corpus de las “no-
velas cortas” publicadas en la prensa mexicana a partir del siglo
XIX, las aproximaciones analiticas a las que varias de estas obras
pertenecientes a autores generalmente consagrados por otros
lados, y los debates abiertos por el colectivo empefiado en esta
ingente labor de rescate. A continuacién, procuraré contribuir a
estos debates y al andlisis de la obra de Rulfo al confrontarla con
los planteamientos de la investigadora francesa Florence Goyet en
su libro titulado La nouvelle 1870-1925. Esta referencia se justi-
fica por dos razones: por cuanto varias de las observaciones de la
autora coinciden en buena medida con lo que he podido leer de
los trabajos hasta ahora llevados a cabo en México; y por cuanto
la mayoria de los autores y las obras en las que la autora basa sus
andlisis —Maupassant, Chejov, Verga, Poe, James, Joyce y Akuta-
gawa entre otros muchos— constan en la biblioteca de Rulfo.? Por
lo mismo, no es aventurado aseverar que el autor de E! gallo de oro
conocia la mayoria de estas obras, se habia nutrido de ellas, y habia
extraido de sus lecturas no pocas orientaciones acerca de los rasgos
especificos y las potencialidades del género en cuestion. Acaso lo
sugerido por la doble perspectiva de Goyet, a la par histérica y con-
ceptual, pueda contribuir a aclarar la indole de esta obra de Rulfo y
a reorientar su lectura.

III. EL GALLO DE ORO, ;NOUVELLE “‘CLASICA”?
s 6

La investigacién de Florence Goyet descansa en un corpus que
abarca una amplisima gama de obras pertenecientes a las literatu-

2 Datos proporcionados por Juan Francisco Pérez-Rulfo Aparicio, hijo del escritor.
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ras anglosajona, francesa, alemana, italiana, rusa, e incluso japo-
nesa, publicadas todas entre 1870 y 1925. Desgraciadamente, no
incluye el drea hispénica, pese a que, como lo indica entre otras la
biblioteca de Rulfo, dicha area no se hallaba desvinculada de las
anteriores. Al circunscribir el objeto de sus reflexiones, la autora
insiste de partida en la necesidad metodolégica de no confundir
la infinita variedad de temas y procedimientos estilisticos o re-
toricos presentes en el corpus estudiado con la mise en place y
relativa estabilizacion de un conjunto de convenciones narrativas
que, a partir de cierto momento, caracterizan al género y permi-
ten al lector situarse en y ante el mundo narrado. Para la nouvelle,
Goyet ubica esta mise en place durante la segunda mitad del siglo
XIX, la vincula con la ampliacion y diversificacion de los medios
escritos, y analiza los rasgos constitutivos del género con base en
la forma compositiva y la voz narrativa.

Por lo que atafie a la forma compositiva, la autora destaca la
configuracién del universo narrado con base en la antitesis y el
desenvolvimiento de la narracién como una suerte de oximoron
que habra de conducir a la formulacién de la pointe. Esta de nin-
guna manera se confunde con el desenlace situado en el plano
de la trama y las acciones narradas. Mientras en este plano de la
narracion el desenlace da a entender la resolucion de los conflic-
tos planteados, la pointe descansa en la yuxtaposicién de mundos y
valores irreconciliables, y la imagen paraddjica a la que suele dar
lugar no hace sino condensar y reformular de otro modo lo irrecon-
ciliable de los mundos y los valores en contienda. Por lo mismo
mantiene la significacidn “abierta”, y convida al lector a remontar
el texto leido atendiendo no a la trama sino al conjunto de image-
nes que confieren significado y valor a las diferentes situaciones
narradas. A esta composicion fuertemente antitética, se suma la
tipificacion de los personajes puestos en escena; esto es, la posi-
bilidad para el lector de reconocerlos socialmente, por haberse
topado con ellos, o por haber oido hablar de ellos de una u otra
manera. Al ingresar de algiin modo prefigurados, junto con sus
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ambientes y sus acciones, al universo de la ficcion, estos perso-
najes permiten al narrador no extenderse demasiado en su carac-
terizacion, y desplazar la atencion —suya y del lector— hacia las
asociaciones de imdgenes que concurren en la indagacion de los
diferentes aspectos de las tensiones por desentrafiar. Antes que
en el ahondamiento en lo “tipico” de personajes y acciones, lo
relevante estriba aqui en el paraddjico vuelco de situaciones y
valores implicados en la irresoluble confrontacion planteada. En
este vuelco, figurado bajo la modalidad paraddjica de la pointe,
consiste el acontecimiento narrativo propiamente dicho y en él
descansa la peculiaridad del género.

En cuanto a la voz narrativa, Florence Goyet subraya el mo-
nologismo de las relaciones que establece con los personajes y las
situaciones narradas; vale decir, su marcada distancia valorativa
respecto de los “tipos sociales” que pone en escena, incluso cuan-
do su propio lenguaje no difiere sustancialmente del de ellos.
Este monologismo compositivo —que la autora detecta incluso
en las nouvelles de Dostoievski— no entra en contradiccién con
la presencia de didlogos entre los personajes ni con el uso del
discurso indirecto libre; tampoco pone en entredicho la contra-
posicion de los valores en contienda: responde a la configuracién
“tipica” de unos personajes cuyas “voces” carecen de autonomia
respecto de la del narrador, y que por lo mismo no entran a dia-
logar entre si ni con la voz de éste en un plano de igualdad. Esta
falta de autonomia no impide obviamente que las modalidades
que dan cuenta de la distancia del narrador, movediza aunque
infranqueable, puedan ser sumamente variadas y complejas, las
de la ironia entre ellas. Lo decisivo de este monologismo com-
positivo —y de la ironia que suele propiciar— estriba en el efec-
to sumamente paraddjico de esa conjuncion de “familiaridad” y
“extrafieza” a la que habrd de verse confrontado el lector.

Con esta sintesis, sumamente apretada, de las principales
convenciones que Florence Goyet sefiala como propias de la
nouvelle una vez alcanzado su pleno desarrollo hacia finales del
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siglo x1x —o sea su forma mas “cldsica” en estrecha relacién
con sus deslindes respecto de otros géneros colindantes, en la
prensa de la época y fuera de ella—, no se pretende encauzar las
reflexiones que siguen hacia la verificacion de su cumplimiento,
o no, en El gallo de oro. La “memoria del género” de la que hace
mencion Goyet siguiendo a Bajtin de ninguna manera conlleva
la adopcién de perspectiva normativa alguna; tan sélo sirve para
recalcar que los rasgos y constrefiimientos que el género trae con-
sigo constituyen las condiciones de la renovacion de sus poten-
cialidades creativas.

En el plano de la trama de superficie, la narracién de El gallo
de oro se organiza en torno a la imagen de la rueda de la fortuna, y
pone en escena un conjunto de personajes “tipicos” en situaciones
“tipicas” —las ferias, los palenques y las mesas de naipes— entre
los que destacan Dionisio Pinzén, en el primer plano, y Lorenzo
Benavides y Bernarda Cutifio, La Caponera, en el segundo. Invo-
lucrados los tres en estos ambientes de ferias y apuestas, conocen
por turno las alternancias de bonanza y quebranto, aparentemente
ligadas a los “azares del destino”. Con base en esta figuracion
cronotdpica de acciones y personajes, la narracion se desenvuel-
ve en dos tiempos, que dan pie para la elaboraciéon del conjunto
de las antitesis en juego: mientras el primero gira en torno al gallo
que lanzara a Pinz6n por los caminos y propiciara su fortuna mo-
mentdnea, el segundo, posterior a la muerte del gallo, se organiza
alrededor de los vinculos entre Pinzén, Benavides y La Caponera,
conjugando el ambiente de las peleas de gallos con el de los nai-
pes. Una vez atrapado en el engranaje de las apuestas, ilusionado
por el gallo desechado que habia logrado devolver a la vida, en
este segundo tiempo Pinzdn, inicialmente presentado por su ofi-
cio de pregonero y como hombre honrado pero pobre, manco y
desdefiado, o sea como lisiado y humanamente disminuido, entra
en tratos con Benavides, gallero y tahur, inducido por las artes de
la amante de éste. Pasa luego a ocupar el lugar del mismo en sus
haciendas y al lado de La Caponera, y termina sucumbiendo junto
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a ella a las trampas de los tahtres que tiene reunidos en la casa
que le ganara antes a Benavides. Los dos tiempos se contraponen
y complementan asf para evidenciar las trampas inexorables del
“azar” y la “fortuna” y los modos perversos en que operan en
ellas las pasiones y las ambiciones de dinero y poder.

Abhora bien, la mise en place de este universo, presente en el
imaginario del lector, gracias a las comedias rancheras y musicales
del cine mexicano de los afios treinta y cuarenta del siglo pasado,
da pie para el despliegue de un complejisimo sistema de oposicio-
nes, permutaciones e inversiones de posiciones, papeles y valores,
cuyos movimientos y entreveros habrdn de ir socavando y ensom-
breciendo poco a poco lo festivo y colorido de la puesta en escena
de aquel ambiente. Mds alld, o mas acd, de la trama de superficie,
estos movimientos y sus entreveros vienen asociados con una serie
de imdgenes, no por diseminadas menos relevantes, que van pre-
parando la pointe de la que habla Goyet. Vinculadas con los temas
de la vida y la muerte, y del azar y el destino, estas imagenes van
anudando y difractando haces de valores opuestos, cuya compleji-
dad apunta al cuestionamiento de la via ilusoria por la cual Pinzén
pensaba librarse de aquel defecto de humanidad supuesto.

Esta ilusion se pone en marcha a partir de la identificacion
del protagonista con el desechado gallo de pelea, tan lisiado como
él, al que logra milagrosamente devolver al mundo de los palen-
ques: al brazo engurruiado de Pinzén corresponde el ala que-
brada del gallo, mientras la desilusion amorosa que sufre viene
a refrendar su condicién de marginal y “desechado”. Este primer
sistema de equivalencias se complementa con la mencién de la
madre de Pinzén muriéndose de pobreza e inanicion, mientras
él, a fuerza de cuidados, devuelve milagrosamente el gallo a la
vida. Con base en el engarce de las equivalencias primeras con
este segundo eje de sentido —que sustituye la madre por el gallo
antes de que éste sea sustituido a su vez por La Caponera en
las creencias mégicas de Pinzon—, la voz narrativa va perfilan-
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do cierto niicleo imaginativo que, paraddjicamente, habrd de ir
girando en torno a las distintas facetas de la imagen del entierro:
el de la madre a la que, a falta de féretro, el hijo lleva al campo-
santo envuelta en un petate amarrado con las tablas arrancadas
de la destartalada puerta de su casa, ante la burla de la gente que
“pensaba que llevaba a tirar algin animal muerto” (91); el del
gallo, que a la sazén emerge gallardo del pozo en que Pinzén lo
tenfa enterrado vivo; y desde luego el del propio Pinzén, objeto
del escarnio colectivo, y privado de existencia afectiva y social.

Esta compleja imagen del entierro reaparece en la mitad de
la nouvelle, al regresar Pinzén con el lujoso catafalco que sus
ganancias galleras le permitieron comprar para la madre. Pero no
s6lo las autoridades civiles no le permiten exhumar el caddver,
sino que éste ha desaparecido del camposanto... La imagen con
que la voz narrativa evoca su partida del pueblo en donde habia
venido a hacer alardes del poderio al que creia le daba derecho
su reciente fortuna no hace sino reelaborar la imagen primera
del entierro: “Asf pues, los dos abandonaron San Miguel del Mi-
lagro. El pueblo todavia estaba de fiesta, de manera que entre
repicar de campanas y calles adornadas con festones los dos mar-
charon hacia la ausencia, llevando por delante la extrafia figura
que, como cruz, formaban el atadd y el animal que lo cargaba”
(116-7). “Los dos” de los que se hace mencion aqui son Pinzén
y Secundino Colmenero, figura desdoblada ésta que conjuga as-
pectos de Pinzon y Benavides y anticipa la inversion de las rela-
ciones que habrin de privar luego entre ambos. De tal suerte que
esta “marcha hacia la ausencia”, asociada con el atadd, el animal
que lo carga y la cruz, reelabora, amplia y profundiza la imagen
primera, antes de reaparecer finalmente bajo la forma de la ruina
definitiva de Pinzon, su suicidio y su entierro en el lujoso “féretro
gris de plata” comprado para la madre...

Paradoja o ironia suprema, la pointe —que desde luego con-
junta mds elementos de los que se pueden enumerar aqui— se
complementa con las menciones del ataid ordinario que le toca a
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La Caponera cuya muerte inadvertida habia privado a Pinzén de
su “amuleto”, de la sustitucién de La Caponera por la hija de am-
bos en los tablados, y del grito de algtin pregonero dando inicio a
la préxima pelea de gallos.

De considerar el remate de aquella “marcha hacia la ausen-
cia” como cierre de un tiempo y una narracién, cuya circularidad
tan s6lo remitiera a la imagen de la Rueda de la Fortuna, El gallo
de oro no pasaria de una narracion “costumbrista” sobre trasfon-
do de pesimismo vital, y su “ironia” tan sélo se desprenderia de
las situaciones narradas. Sin embargo, en ésta como en las demds
obras del jalisciense, las figuraciones del narrador y los desplaza-
mientos en extremo sutiles de su atencion perceptiva y valorativa
no pueden pasarse por alto, por cuanto son ellas las que orientan
la capacidad del lector para ubicarse en y ante el mundo narra-
do. Como en otros relatos de Rulfo, El gallo de oro se presenta
inicialmente como una narracién en tercera persona, cuya voz
narrativa pudiera quedar reducida a su funcién enunciativa. Sin
embargo, desde el inicio dicha “funcidén” adquiere los visos de
una actividad muy concreta: la de quien rememora cierto mundo
conocido, siguiendo imaginariamente el ir y venir del pregonero
por San Miguel de los Milagros. A esta orientacién primordial,
auditiva y visual, de la atencion perceptiva del narrador se suma
muy pronto otra que confiere a la entonacién de su voz una mar-
cada resonancia “oral”: como si el sujeto de la narraciéon no sé6lo
estuviera haciéndose eco de toda clase de diceres relativos a la
figura de Pinzén: “Pero como se supo y segun él dijo...” (115)
sino interviniendo también en ellos, al dirigirse a un interlocutor
imaginariamente situado en el lugar mismo de la interlocucion.
Asi es como este sujeto de enunciacion puede devenir de pronto
plural: “Y alli lo tenfamos...” (85) / “Pronto dej6 de ser aquel
hombre humilde que conociamos en San Miguel del Milagro...”
(115) y otras veces individualizarse acudiendo a la primera per-
sona de singular: “Uno de esos afios, quizd por la abundancia
de las cosechas o a milagro no sé de quién...” (86). Con base

393



en esta figuracion concreta, “oralizada” y sumamente versatil,
este narrador puede mover subrepticiamente su punto de vista e
intervenir en la valoracién de lo relatado por él o de lo enunciado
por otros variando sus entonaciones, sin dejar por ello de figurar
como el sujeto formal de la narracidn.

La movilidad de la compenetracién a la par visual, auditiva y
valorativa que el narrador de El gallo de oro solicita de su lector
no es muy distinta de la que demandan los narradores de El Llano
en llamas o de Pedro Pdramo. Sin embargo, en los cuentos y en
la novela las diferenciaciones entre la primera y la tercera perso-
na narrativa son bastante mas nitidas, tanto como las que atafien
a las figuraciones del interlocutor y el lector virtual. Salvo en la
escenificacion de didlogos puntuales entre los personajes impli-
cados en la narracidn, en esas obras las voces narrativas suelen
ser ensimismadas y yuxtapuestas, con escasos contactos entre si,
y evidencian de este modo los estrechos limites que la violencia
imperante impone al dialogismo social y cultural (Perus). En El
gallo de oro en cambio, la Uinica voz narrativa que organiza el re-
lato no sélo se desplaza sin problema de una persona enunciativa
a otra, sino que aparece abiertamente dialogizada por los contac-
tos manifiestos que mantiene con los diceres colectivos; contactos
que se ponen de manifiesto tanto en el plano del l1éxico y la sin-
taxis como en el del ritmo y la entonacién de los enunciados.

Ahora bien, estas diferencias respecto de las dos obras ante-
riores de Rulfo no han de conducir a conclusiones apresuradas.
Manifiestas en algunos aspectos estilisticos y compositivos, dichas
diferencias distan mucho de estar refiidas con las anteriores bus-
quedas poéticas del jalisciense. Aun cuando en el presente caso la
voz en tercera persona no cumple con observar a la distancia a un
personaje-narrador dotado de plena autonomia en el proceso reme-
morativo que habrd de conducirlo al desentrafiamiento de su pro-
pia verdad intima, no por ello El gallo de oro ha de devolverse a
un trasnochado realismo decimononico, confundiendo a su narra-
dor con la no persona del narrador histérico y “omnisciente”. La

394



voz en tercera que aqui organiza el relato no se orienta tan sélo
hacia el ambiente de las apuestas ni pone el acento en el encade-
namiento causal de las acciones. Procede mds bien por evocacion
de situaciones puntuales unidas entre si por el tiempo abstracto
que caracteriza los cronotopos del camino y la metamorfosis,
sin dejar de involucrar en ello a un interlocutor implicito con
quien comparte cierto conocimiento de los ambientes referidos.’
No por fantasmal menos activo, este interlocutor consiste de he-
cho en un desdoblamiento de la figura del narrador, y como tal
cumple con autorizar la compenetracion distanciada respecto de
los diceres pueblerinos en que ambos se hallan inmersos. Por lo
tanto, esta voz narrativa en tercera persona no s6lo aparece como
“oralizada” y “dialogizada”, sino que gracias a la extraordinaria
versatilidad de sus entonaciones da pie para la insinuacién de
una perspectiva valorativa eminentemente paraddjica y popular
respecto de lo que, por lo demds y no sin referencia al cine de
la época, se da como la tipificacion espectacular de ambientes
y destinos.

Ampliamente difundida por el cine y la prensa de la época,
esta tipificaciéon no constituye, pues, el objeto de la representa-
cién de El gallo de oro. En éste, tan sélo figura como el “mate-
rial” que una ficcion imaginativa —que se significa a si misma
como tal desde el amanecer en que el narrador aparece prestando
oido al enigmatico pregoén cuyo sonido se acerca y se vuelve a
alejar, y que se refrenda con el retorno final de pregén “al dar
comienzo la pelea” (144)—, trae a su propio espacio con el pro-
posito de interrogarlo y valorarlo de nuevo. Pero no por distinto
del material, el objeto de la representacion artistica consiste en
una “contra imagen” de la realidad ilusoria que antes proporcio-
nara la pantalla. Como en las demds narraciones de Rulfo, este
objeto estriba en la puesta en escena de su propia actividad: de

* La nocién de cronotopo, como anteriormente la de figuracién cronotdpica, se em-
plea en el sentido que M. M. Bajtin confiere a estos términos en su ensayo incluido en
Teoria y estética de la novela.
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ese narrar imaginando y de ese rememorar narrando, que apun-
tan juntos a la remocién de no pocos estereotipos a los que una
cultura “naturalizada” y por ende vuelta estéril ha convertido en
esencias incontrovertibles.

Volviendo entonces a las versiones cinematograficas de la nou-
velle de Rulfo, quedaria por saber hasta donde el cine mexicano
de los afios sesenta hubiera podido comprender, y soportar, este
cuestionamiento insidioso de los sustratos culturales de su “edad de
oro”; y hasta dénde la reflexion sistemdtica sobre su historia y sus
lenguajes propios daban para una puesta en escena no espectacular
de la compleja problemética abordada por la obra de Rulfo.
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