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Resumen

El presente trabajo trata de establecer cuales son las técnicas narrativas que gobiernan en la
novela Ultimas tardes con Teresa. En el capitulo I se da un concepto de lo que significa la
expresion técnicas narrativas, y se busca determinar dichas técnicas narrativas en base al
esquema predisefiado a través del montaje, la estructura y la técnica propiamente dicha; el
capitulo II, por su parte, habla sobre las constantes en Ultimas tardes con Teresa, para que,
finalmente, en el ultimo capitulo se realice una interpretacion de Ultimas tardes con Teresa
en base a los ejes en los cuales se maneja la obra y se realiza una jerarquizacion de los

temas.

Palabras Clave: Juan Marsé, Kayser, Roland Barthes, Pérez-Rioja, Castagnino,
formas constructivas externas, vacios narrativos, analisis del relato, modalidades narrativas,

procedimientos narrativos, constantes en la novela.
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El presente trabajo trata de establecer cudles

son las técnicas narrativas que pobiernan en la no -
p ¢
vela Ultimas tardes con Teresaf d=1 autor catalén

Juan :larsé. Para losrar nuestro fin hemos estable -
A o
cido un esquema para el conocimiento del texto, el

que hemos creido conveniente dividir en tres capitu-

=7

los. FEl primero se titula Hontajé‘y responde a dos
preguntas bien definidas ¢Cémo es la obra? y ¢Cémo
estd construido el texto? Para dar respuesta a es -
tas preguntas consideramos necesario establecer dos
lineas de andlisis a fin de poder describir el texto.
La primera linea de andlisis estd dirigida a la es -
tructura de la obra pero estrictamente en funcidn de
la historia narrada; partimos del sentido jerdrquico

!
.que tiene toda obra narrativa para luepgo esclarecer

los problenas de alteracidn del tiempo y el espacio,
asi como los de la saturacidén descriptiva, tanto co-
mo los de las sutiles uniones de secuencias que per-
miten en mayor o menor grado reparar que Juan lMNarsé

posee un gran ninero de recursos para estructurar su
historia.

El segunde subcapitulo: Técnica, estd referido

preferentememte al enfrentamiento del autor con la



lensua pero no para estabiecer;constantes estilisti—
cas o idiolectales del autor, sino mis bien para de-
terminar en qué medida la lengua contribuve al mejor
manejo de la historia narrada. La técnica esta di -
vidida en tres partes que consideramos las mas im -
portantes: la oposicién racionalidad/irracionalidad
en ¢} :manejo del cddigo, el punto de vista y las mo-
dalidades o procedimientos.
Practicamente con el desarrollo de este primer

capitulo estariamos respondiendo al titulo de nues -

tro trabajo Las Técnicas Varrativas, pero de nada

servirfa determinar cémo maneja sus recursos y efec-
tismos, Marsé, sin establecer qué nmaterial temédtico
pone en juego dentro de la historia que nos narra:

por ese motivo c¢reemos conveniente incluir como so -
porte y justificacidn a nuestro estudio este serundo

capitulo: Las constantes; aqui veremos como se mane-

jan las oposiciones de luzares y personajes que co -
rren en paralelo, asi como las otras constantes que
alimentgn verticalmente a2 la obra y que constituyen
la concatenacidén que disefia a los personajes jucti-
ficando y explicdndonos las acciones y reacciones de
los mismos.

El tercer capitulo de nuestro esquema: Hacia u-

na Interpretacidn, se define por si mismo; creemos




que ningin trabajo de andlisis literario debe dejar
de lado la Interpretacidén del texto que somete a su
investigacién; por eso, en cierta medida esta parte
del presente estudio, no ¢s otra cosa que su propio
comnlemento connatural. Lz Interpretacidén la hare -
mos a partir del ordenamiento jevarquizado de las
constantes temdticas que apnarecen en el capitulo
precedente.

luestro trabajo tienc pues bien definidas las
tres direcciones basicas de la exégesis o conocimien

to del texto: a) El montaje, que responde a las pre-

guntas ¢Cémo es la obra? y ¢Cémo estd construido el

texto? b) Las constantes temdticas, que nos explican

cuiles son los motivos o impulsos, intrinsecos a la
obra, y que determinan los teras que sostienen a la

historia y c¢) llacia una interpretacidén{{ nos parece

que e mejor aclarar hacia una porque consideramos
que un mismo texto puede tener muchas interpretacio-
nes) responderemos aqui a la presunta ¢Qué es lo que
expresa este texto?

El ordenamiento sistemdtico de nuestro estudio
lo dan las tres dirccciones tradicionales de la ex -
épgesis, indicadas en el parrafo anterior.

En cuanto al tftulo de la monografia y la fina-

lidad de la misma, a lo larso de esta investigacién



trataremos de aclarar y demostrar la abundante canti
dad de recursos narrativos que posee !‘arsé en cuanto
al manejo de la estructura, la técnica y las constan
tes temdticas (estas dltimas como una apoyatura al
universo del montaje). Las conclusiones, por lo tan
to, estardn en correspondencia con las lineas genera
les del disefio del sumario.

Finalmente, la definicién de términos se ird ex
poniendo a todo lo largo del trabajo en cada uno de

los puntos que lo conforman.

*# MARSE, Juan, Ultimas tardes con Teresa, LCditorial
Parcelona, 1966, { Primera edicién), 333 pa-
ginas. -

%% £1 esquema que hemos desefiado para el conocimien-
to de la novela se desprende - en lineas ge
nerales - del disefio planteado a nivel de
exéoesis y sus direcciones por Antonio Cor-
nejo y Enrique 3 allén en su libro Introduc-
cién a la Literatura, Universidad Catdlica
Santa Maria, Arequipa, B 68.
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La expresién Técnicas narrativas es usada con

mucha frecuencia pero con diferentes acepciones, es
pues, 7as@éosa y ceneralizadora. Si circunscribiera-
mos su contenido tendriamos que partir de una defi -
nicidn previa para la palabra técnica; la entenderi-
amos, en principio como el ciirulo de recursos lite -
rarios que los narradores ponen de manifiesto para
contar una historia, pero al decir historia, nos re-
ferimos a una historia ficticia, tal y como lo re -
fieren 'ellek y Yarren: 'La historia no es mas que
un despliegue de mds de lo mismo: y la novela es his
toria ficticia' (1).

Ficcidn es. 'lo gue se opone a la realidad, lo
ficticio o inventado por 21 creador literario’ (2).
Es necesario, también, aclarar que Si bien es cierto
que la ficecidn narrativa se da, se desarrolla en un
determinado &mbito, también es cierto que guarda méas
relacién con el tiempo: ‘Al utilizar el término ‘mun
do', utilizamos un término espacial. Pero el térmi-
no 'Ficcién Marrativa' {..;i llama nuestra atencidn
al tiempo. La literatura hay que clasificarla gene-
ralmente como un arte en el tiempo{ a distincidn de
la pintura y la esculturafque soq} artes espaciales)”

{3



Finalmente veamos las declaraciones de Forster,
que en este sentido recoge Miriam Allott:"la histo -
ria puede definirse. Fs una narracién de hechos dis
puestos en adecuada sucesidén temporal: la comida des
pués del desayuno, el martes después del lunes, la
corrupcidén después de la nuerte, etc, Como historie
s6lo puede tener mérito: el de hacer que el piblico
quiera saber lo que va a venir después. Y por con -
tra, sdlo puede tener un defecto: el de hacer que el
piblico no quiera saber lo que va a venir después.
Fstas son las dos {inicas c¢riticas que pueden hacerse
de una historia, que es una historia. Es uno de los
mas humildes y sencillos organismos literarios. Sin
embargo, es el factor mis.elevadc, comiin a tddos los
complicados organismos conocidos con el nombre de
novelas { 4) Hasta aqui, nuestro concento de histo-
ria y ficcién, ficcién narrativa ¢ historia, histo-
ria y novela en estrecha vinculacién con el tiempo

queda determinada. Las técnicas narrativas nermiten,

pues, al autor, narrar, contar, relatar una historia
ficticia. Cuando se expone una historia ficticia
‘Se narra accionés en las cuales intervienen activa-
mente seres que consumen tiempno. al analizarlo se
verifican una serie de rasgos a través de, por ejem-

plo, esta encuesta tipo: ¢Qué hechos el narrador si-



tda en primer plano?, gcuidles posterga?, ¢narra ace-
leradamente?, ¢(es detallista o prefiere rascos gene-
rales? ¢qué orden elige?, ¢el de un presente simul -
taneisimo, abigarrado y acumulativo, o el de la su -
cesién desplegada?, ¢ecl de la presente instantanei -
dad y totalidad o el del desarrollo?, ¢estimula la
curiosidad o el interds @1 lector?, ¢concentra los
hechos o los diluye on explicaciones?, ¢deja ver
claramente su 'punto de vista' o lo entreteje con
los de la ficcién?, inarra verosimil o falsamente
los hechos?, ¢narra seleccionando toques significa -
tivos o simplemente cuenta acumulativamenta?'( 5).
‘"uchas més prersuntas que las que plantea Castagnino
en su cita precedente, plantea en si misma la expre-

sidén Técnicas narrativas, no sélo para el narrador

que es quien las emplea sino para el eritico, el ex-
édacta que es gquien trata de establecerlas sistemati-
camente. Jamds la critica, ni el arte de interpre -
tar la novela podrd cstablecer todo el universo de

recursos literarios que maneja un narrador para con-
tar una historia, siempre habrin elementos que esca-
pen a la labor exegética de los estudiosos; pero sfi
se podrd establccer los orandes recursos que maneja
el novelista; para lle7ar a determinar estos crandes

recursos, estas técnicas narrativas,hemos prediscfia-
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do un esquema que recofe a través de lo que llama -
mos El Montaje, la estructura y la técnica propia -
mente dicha, con lo cual conficuramos los canales
necesarios para responder a las precuntas de cémo
estd armada la novela, cémo cstid montada la obra,
cdmo estd construido el texto. Es con estas pre -
guntas y con lo que conticnen los dos subcapitulos
del montaje que determinamos aquello de las “téc-

nicas narrativas en Ultimas tardes con Teresa'.

Los dos capitulos que sicuen: las constantes y la
Interpretacidén sélo sirven de complemento a fin de

cubrir todo el aspectorexégético.

l1.- E1 Montaje: Tomamos este concepto en su a -
cepcién mids simple: combinacién de las diversas par-
tes de un todoj; para poder entender meéjor nuestro
enfoque hemos dividido en dos partes este capitulo,
la primera que corresponde a la idea de estructura y
que estad referida, preferentemente, a la historia na
rrada, cdmo ha sido distribuida a lo largo del texto
esa masa de acontecimiento:; la sesunda, corresponde
al mundo de la técnica propiamente dicha y que se
circunscribe a los puntos esenciales del mancjo de
la palabra por el autor con respecto a la historia

narrada.



-1.1.- Estructura: Este concepto, que estad es
treciamente vinculado a la idea de Montaje, que la
soporta y la gobierna, va entrando en el texto en la
medida en que el autor va contando su historia, cada
parte, cada elemento de la obra guarda un valor de
relacién y funcidén que se vincula con las otras par-
tes, originando asi un mapa de funciones y relacio -
nes que es necesario aclarar, sefialar y sistematizar
en esta parte de nuestro estudio, a partir de la ide
a de estructura,.

Michel Foucault dice "La gran prolife-
racién de seres por la superficie del globo puede en
trar, gracias a la estructura, a la vez en la suce -
sién de un lenguaje descriptivo y en el campo de una
mathesis que serd ciencia general del orden” 6).
Claro es que en este caso Foucault se refiere a las
ciencias naturales pero también es cierto que el hom
bre es naturalcza y ademds se encuentra en ella, es-
to vendria a confirmarnos que el hombre, el escritor,
mientras componec su texto tiene una carga de ordena-
miento que le da el sentido natural de las cosas, su
propia naturaleza. fodificar la realidad mediante
las posibilidades imaginarias del ser humano origi -
nan la novela o la narrativa o sus variantes segin

Lawrence Durrell (7). El escritor al modificar la



realidad no hace otra cosa que reordenar los elemen;
tos que recoge del mundo natural que lo circunda.
sistematiza la realidad en que viven los elementos
que de ella extrae para adjudicarles nuevas:rélacio-
nes, nuevas funciones. FEl ser humano, el autor tie-
ne dentro de si un sentido de ordenamiento, la obra
es una resultante de su propia naturaleza, de ese
sentido. 5

La obra, la novela en este caso, €S un
todo arménico y coherente, 'un texto literario no es
un caos. El escritor al escribir va componiendo ...
todas las partes de un texto se relacionan entre si”
(8).

En cuanto a Ultimas tardes con Teresa

(3) habria que hacer alsunas indicaciones con respec
to a su estructura: por ¢jemplo, dentro de lo que
Kayser llama Formas Constructivas Externas (10) de -
beriamos decir que en la edicién de la novela que to
mamos para el presente andlisis, existe un prdlogo
argumental, y tres partes; la primera con cinco capi
tulos, la segunda con once, y la tercera con ocho.
Pero todo c¢llo no es correspondiente con el fndice,
en donde el prdlogo arsumental se incluye en la pri-
mera parte, y luego un capitulo {p. 207) de la scgun-

da parte, y otro {p. 277) de la tercera no ofrecen ias



caracteristicas de d%stribucién que se observan den-
tro de la estructura general de la novela en los de-
mas capitulos (11).

Para los efectos del trabajo que reali
zamos, la correspondencia y correlacidén que seguire-
mos serd la del indice, considerando al prélogo argu
mental como un capitulo y aceptando como capitulos,
tal cual lo propone el autor, a aquellos que se ini-
cian en las pdginas avriba mencionadas (p. 207 y p.
277). Obviamos la divisién de las partes: 1,2, y 3-
y respetando el indice, cada titulo corresponderd
coordinadamente a un capitulo (n rcado en romanos) co
mo sigue:

Can. Pag.
I Caminan lentamente sobre un lecho de con-
b % o PRI . ) G ML ¢ Imrgmi, £ A RS RN
I1 Hay apodas/que ilusTPafl eeeoodtifisccecsa 13
III El1 monte Carmelo es una colina desnuda .. 24
IV Apenas si llegd a tener conciencia s..... U5
V Desde la cumbre del MMonte Carmelo ....... 54
VI Se amaban sobre el rumor de las olas .... 72
VII Transcurrid aguel invierno ...csesseessss 89
VIII En tienpo de vacaciones ...cssvescssvesss 100
IX Ahora, sin poder conciliar e¢] svefio ..... 121

X Oriol Serrat entrd enila clinica eoeeeees 134



XTI

XII

XIII

XIV

XV

XVI
XVII

XVIII

XIX

XXI

XXII

XXIII
XXIV

XXV

Conducia el Florida hacia la cumbre del
CamOLO G Siioias v i ns E0is s o ca T o
faruja seguia en estado estacionario. ...
El misterio del vendaje heroico ........
Al principio sdlo fueron pasos discordes
Teresa Simons en bikini corriendo por las
PlaYaS sccscsvsoscsssosatnsssssnssnentsss
... La.frasancia del jardin esa noche ..
Siempre fue particularmente sensible a la
MALLE oo rafarnf e slocs NdmPadBUocoinees
La naturaleza del poder que ejércen es an
tigua .. AT ANSTER M. « 3 Sd e R oonces
Afios después, al ecvocar aquel fugaz vera-
NO 200e0f ov i NP slicuninah s pve s oo s o v e
La calle se parecia al lecho de un rio .
... mientras se dejaba caer muy despacio
El lento deterioro del mito trajo sus de-
) 5 U TR e SR e S o P Is — RRO e
A -Ja Jivida @laridad wecavis os diias vaeina
Bajo el sol de medianoche, en las quietas
ATNAS PrIiVvABES c.cciiicsnsssssaein s n st ine

Lo maflana VADBra cicissssssssssnsnvasnete

143
153
166
180

197
207

212

231

253

270
277

283
296

28 ( 12)
330

Fn este csquema de las Formas Construc

tivas Extcrnas sc cbscrva también. aparte de las se-

paraciones naturales que existen cntre capituloy ca ..



pitulo; unas separaciones menores;.que-apenas alcan-
zan a dod o tres reglddes; y que-llamamos-V¥acios Va-
rrativos. Estos vacios narrativos constituyen un
visible rompimiento dec tiempo y espacio en el desa -
rrollo de la historia que nos narra Marsé. De los
cuatro{ p. 64, 207, 277, 327) dos han sido considera
dos por el autor como capitulos {pp. 207 y 277) el

¥VI y el ¥XXI respectivamente, sealn nuestro redisefio
del indice. Pero sucede qué el esquema que nos en -
trega, bajo sus signos exteriores,; una novela tiene
su sustento en el universo interno de la obra narra-
da. "ellek y "arren dicen: La 'estructura' es un
concepto que abarca tanto el contenido como la forma,
en cuanto orpanizados para fines estéticos. La obra
de arte se considera; pues, como un todo sistemdtico
de signos o estructuras de signos que sirve a un fin
estético especifico”{ 13). De esta forma. el concep
to de estructura que acabamos de citar se complemen-
ta con el que aparece en Andlisis Literario: 'una o-
bra literaria es 'obra' o sea: resultando de trabajo,
operacidén, arquitectura, construccién - porque exhibe
una forma cxterna sostenida por una estructura o for
ma interior que responde a un proceso de composicidn"
{ lu).//ﬁstas dos aclaraciones previas nos sirven pa-

ra justificar, la aparicién de cuatro vacios narrati
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vos { Formas Constructivas Externas) en Ultimas Tardes

con Teresa, y sus correspondencia con las Formas in-

ternas de la novela.

Si partimos del principio de que los
vacios narrativos indican una alteracidn del orden
186gico en el desarrollo de los acontecimientos, o sca
un rompimiento de tiempo y espacio, debemos suponer
entonces que las formas exteriores que marcan los
cuatro vacios narrativos arriba indicados tienen una
justificacidén correspondiente en sus formas internas.
El primer rompimiento de tiempo y espacio, primer va
cio narrativo por lo tanto indicado en la pdgina 64
y correspondiente al capitulo V se refiere a un re -
cuerdo de !anolo, protagonista de la novela. En el
segundo y tercer caso, correspondientes a las paginas
207 y 277, originan capitulos XVI y XXI, respectiva-
mente y estdn vinculados a delirios de Maruja. E1l
cuarto vacio narrativo de término a un delirio de
srandeza por parte, nuevamente, de Manolo, cuando de
ja volar su imaginacidén mientras se dirige a la casa
de Teresa en una motocicleta robada. Los cuatro wacios
‘marrativos ya .fndicados guardan: pues su-correspondien
te con un rompimiento de tiempo y espacio que se re-
laciona con el mundo interno de la novela, de la mis

ma forma como las separaciones entre capitulo y capi
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tulo tienen de una manera mis directa y fiacil, la re
lacién que guardan estos dos universos por donde se
desplaza la narracidén y que soporta la estructura de
la novela: Las formas externas e internas, indivisi-
bles e inseparables por lo tanto.

En cuanto a este panorama de las for -
mas internas de la novela, podriamos sistematizar
nds nucstro trabajo a través de las operaciones que
plantea para el andlisis del relato Roland Barthes
( 15) y que nosotros creemos conveniente citar.

1.1.1.- Operaciones: E1 mapa de opera-
ciones que propone BRarthes sc reduce a la Jerarquia,
la Distansia y la Catdlisis, a través de ellas el au
tor expone su historia, las tres se pucden sistemati
zar en el andlisis de una novela, las tres pueden
ser materia de estudio para 21 ecritico. En el esque
ma que nosotros seduimos para esta parte del trabajo
incluiremos como una operacidén mds: E1 Fundido (18),
término cinematosgrdfico, acufiado por Castasnino y
que forma parte de los recursos del autor para compo
ner su historia.

1.1.1.1.- Jerarquia: Antes de
considerar este punto, sesilin el esquema de Rarthes,
quisieramos recurrir a Gil Casado{ 17) quien hace un

breve resumen de los acontecimientos centrales de la
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novela ‘... se trata de una joven universitaria,
Teresa, hija de una rica familia Catalana, que tiene

inquietudes sociales, o cree tenerlas (18), e ideali

za todo cwanto pertenczca a la esfera cdreril. Tan-
ta es su predisposicidn hacia lo que signifique revo
lucidn social, que se enamora del Pijoaparte, un ra-
tero que ella supone {19 ‘ser un dirigente obrero.
Los equivocos gue la llevan a tal conclusidén, su ac-
titud cuande descubre la verdad, constituyen la ideca
central de la novela ...° EIsta es pues, la historia
que expondri Marsé a lo largo de veinticinco capitu-
los, todos los cuales guardan una correspondencia
con un epigrafe que insin(a el tema a seguir y/o en-
laza, con sutil humor negro{ Vid: 2.2.6) el éiﬁuien-
te capitulo. El epigrafe principal (p. 7) poema de
Baudelaire, s¢ relacionara con la novela, una vez
terminada la lectura del Gltimo capitulo. Trabajare
mos, por lo tanto, con una historia dividida en vein
ticinco capitulos, cada capitulo ! excepto los caps.
XVI y XXI) estd precedidc por un epigrafe que cons
tituye punto clave del texto{ vid: 2.2.5), asi co

mo el gran epigrafe del autor de Las Flores del llal

que cobierna la obra y que como dijimos tiene signi-
ficacién cuando se termina de leer el texto. Con es

tas indicaciones previas, justificaremos el sentido
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jerdrquico de la novela.

“Toda obra forma par
te necesariamente de una sucesidn, de una secuencia,
o si se¢ preficre, de un eje constituido por un ‘'antes'’
y un ‘despuds' o, también por un 'causa de', y un
L] l i ~ = nr -
por lo tanto’ o consiguiente” (20). La Jerarquia se

sustenta en esta conceptualizacidén del orden légico

que propone Barthes. En cuanto a Ultimas tardes con

Teresa €l orden 1ldgico, el sentido de secuencialidad
sostiecnen casi todo el texto. Aparte de los cua -
tro vacios narrativos ya indicados, el prdlogo arsu-
mental que ahora estd indicado como capitulo I, asi
como un largo mondlogo de Teresa que ocupa varias pd
ginas del capitulo IX {(vid: 1.1.1.2), tanto como un
sutil pero fundamental zurcido en el capitulo XXV

{ vid: 1.1.1.4) cuestidn que da justanente origen al
fundido. Independientemente, pues, de lo acabado de
indicar la novela se desarrolla Jerdrquicamente.

La obra estd montada a la manera de las novelas por
entrecas { vid:2.2.5), tal cual lo afirma Vargas
Llosa: V. sus estructuras, las del inverosimil folle
tin"{ 21). ¥sto hace que la obra., en la medida en
que concatena Cada uno de sus capitulos vay@ otorgando
tanbién una sucesiva gradacidn ascendente parcial e

individual que nace en un capitulo para morir en el
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sicuiente, el cual, & su vez da cabida a un nuevo
suspenso. Asi la obra va consumiendo su propio tiem
po sin mayores alteraciones, porque ‘no existe nin-
suna narracidn que escape a la idea de destino (o a
la idea de sentido histdrico) porgque no hay ninguna
narracidén que pueda separar la idea de su sucesidn
cronoldgica de la idea de una consecuencia 1ldgica’
(22). Asi, si consideréemos un mapa ceneral de ca-
pitulos a nivel de resumenes podriamos comprobar
tres factores relacionados cof la Jerarquia en Ulti

mas Tardes con Teresa, dos que le -eompeten directa-

mente 1°Sucesidn 1légica y 2°Sucesidén Cronoldaica:
el 3er. factor estd relacionade con-la Jerarquia pe
ro por oposicidn, es 2l rompimiento del tiempo y el
espacio, { vid: 1,1.1.2) que es un recurso narrativo
anti-jerdrquico, Dist&dsico, como veremos mas adelan
te. Ahora bien, los moméntos mis rescltantes a ni-
vel Jerdrquico o anti-jerdrquico solo se podrin com
probar si es que realizamos, aunque sea a grandes
rasgos, sucintamente, un mapa de acontecimientos
por capitulos.

n el mapa de resume-
nes por capitulos, que a continuacién colocamos; ha-
remos tres indicaciones: Sucesién Légica!{ SL), Suce

sién Cronolégica ( SC) y Rompimiento de tiempo y
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espacio{ D). Aprovecharemos también para hacer indi
caciones gobré®iSuspenso que hay' en- 1d ‘concdtefiacién de
acontecimientos y que nos seran (tiles para el punto

2.2.5 de este trabajo:

I.- (pp. 3 - 10)
Secuencia del Confeti, Teresa y Monolo (D)
: s ¢ Bp. 13 < 23)

Roba una moto entra a una fiesta, en busca
de “la mujer loteria’. Conoce a ilaruja,
hay un incidente con los j6venes duefios
de casa{ primer suspensoi{ SL) ( SC)

IIT.- - ¢ ppfl 24| -| i3
El Monte Carmelo, antecedentes, el barrio.
Ingigente con la madre de Teresa, en la
villa. Se van sus amigos. Maruja y el
pijoaparte. Sec mete al cuarto de Maruja.
Amanece { segundo suspenso) { SL) { SC)

Iv.-~ { pp. 45 - 53)

Conflicto con la sirvienta: Maruja. Mano
lo ha descubierto que su "mujer loteria‘
es la sirvienta. Incidente. Manolo re -
oresa al barrio. { tercer suspenso) ! SL)

( sC)

V.- { pp. 54 -71)
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VII.-

VIII.-

16

iManolo regresa al Carmelo. Bernardo, su
compinche en el robo de motos quiere reti
rarse. { vacio narrativo: p. 64). { D)

- Raconto de Manolo a la infancia en HMur -
cia. Su origen noble. Su origen Inglés.
Incidente con los Moreau{ gran trauma).
Vislumbra Barcelona.

{ pp. (72-=486)

“aruja quiere casarse. IManolo no. Maru-
ja va al Carmclo. Invierno. Encuentro
de Manolo y !Maruja con Teresa en la reja
de la villa.

Maruja acompana a Manolo a Pueblo Seco,
ven a Teresa en el portal amandose con
otro (motivo de raconto:(vid: Cap. XX)
(DY (Suspenss) (SL) (SC)

(pp. B9 -1)2)

Llega el verano.

Teresa, Luis y iaruja vuelven de dar un
pasco en bote.

ilanolo espera a Maruja en su cuarto.
Conato de robo de ifanolo a la villa.
Maruja se desmaya. Manolo huye. (suspen
so) (SL) (SC)

(pp. 100 - 120)
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X._

XII'-

17

Raconto de Teresa. Escenas anteriores.
Teresa recuerda todo lo sucedido durante
el dia. Recuerda el incidente de Maruja.
(p. 110). Se separan Luis y Teresa (Sus-
penso) (SL) (SC)

(pp. 121 - 133)

Racontos sucesivos de Teresa.

Origenes de {‘aruja.

Explica la primera fiesta y la intromi -
sién de Manolo. . (SL) (S€)

(pp. /134 /=7/142)

Maruja estd en la clinica.

Descripcién de Orial Serrat (el padre de
Teresa)

Teresa se queda en la clinica.
Descripcién de Martha Serrat (madre de
Teresa)

A instancias de Orial Serrat, la madre,
Martha , se queda en la finca.

Teresa decide buscar a Manolo (Suspenso)
(SL) (SC)

(pp. 143 - 152)

Teresa en el Carmclo: la chusma.

Manolo en la clinica:escenas de fuerza,

intercede la enfermera.



XII.-

XIII""
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viuelven al Carmelo. Insinuacidén de Tere-
sa a propdsito de la enfermedad de Maruja
y la mano vendada de Manoclo. (Suspenso)
(SL) (SC)

(pp. 153 - 165)

Teresa elegante cada tarde en la clinieca.
La sefiora Serrat fue dos veces a la cli-
nica.

Una semana después ianoio. cabestrillo.
Manoioc miente sobre sgu crabajo. El ser-
vidor del bar mancha su traje.

Comienza la confianza entre Teresa y Ma-
nolo. - {Suspenso) (SL) (SC)

{ pp. 166 ~ 179)

Desaparece de la accidén Maruja y entra
la Jeringa (Fortensia) (D)

Manolo recucrda su infancia. La Jeringa.
E1l Cardenal conversa con Manolo sobre un
préstamo.

Infarto- del Cardenal. Manolo roba 1000
pesetas, habia 2000.

Hortensia { sobrina-hija del Cardenal: la
Jeringa) sc hace cémplice. (Suspenso)
(SL) { SC)

{ pp. 180 - 196)

043



)(.VO"'

XVI.-
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Teresa y #“anolo en paseos, cantares, re-

~frescos;, caves, bailes.

Pronto deciden ir a la playa.

Escenas de las Sisters en la villa.
Teresa y Manolo van a la playa. (Suspen
so){ SL) { SC)

Pp.-197 - 207)

La playa. Monolo trata de amar a Teresa,
insiste. La besa. (Simbiosis: Teresa
Simons). Los mirones. (Suspenso){ D)

' pps 207°~/211)

{ Vacio narrativo: inieio del deliria de
Haruja).

Maruja y el autor sobre la llegada de
‘fanole a Barcelona.

Recuerdo del primer baile (vid: cap. II)
escenas en el jardin con Teresa y Maruja.
{ D).

(pp. 212 - 227)

Manolo jueca cartas en las Delicias.
Deja a los viejos para jugar con los jo-
venes, necesita dinero.

Incidente con el rey del brogie, se des-
cubre la verdadera imasen que tiene la

gente del barrio de Manolo.
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Manolo va a ver al Cardenal, no esti, se
encuentra con !'orten ia.
Robo de moto y cartera.
Le roban la moto a él mientras estd en la
clinica con Maruja.
Sale con Teresa a la playa.
(Suspenso) { SL) (SC)
(pp. 231 - 252)
Antecedentes de Luis Trias y Teresa.
Critica a la Revolucién seudo-burguesa.
Los amigos de Teresa en el bar: estudian
te de izquierda. { &ic)
anolo abofetea a Luis.
Teresa borracha en el auto, situacidn i-
deal para un encuentro amatorio definiti
vo entre Teresa y Manolo.
(Suspenso) (D) (SL) (SC)
(pp. 253 - 2680 )
Se descubre poco a poco el mundo de lMano
lo.

1°El baile popular (donde aparece

Marsé como protagonista.
2° E1 Monte Carmelo. La realidad co-
rrige la conducta de Teresa en con

tra de Manolo (anaricién de Bernardo
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en la oscuridad)

3” Balance de Teresa en favor de iMano
lo cuando eéste ofrece hacer los fo
lletos politicos. (Gran Suspenso)
(SL) (5C)

{ pp. 270 -276)

Lugar apartade fabril, solitario.
Escenas de las hermanas Sisters y sus
golfos. (BEllos no saben de qué se trata,
pero Manolo insiste como si estuvieran
enterados. Manolo insiste, Teresa aguai
tando)

Estratagema bien plancada por Manolo.
Los colfos le pegan a Manolo y &l se de-
ja pecar.

La perspectiva de Teresa hace que crea
nuevamente en jfanolo. Amistan.
(Suspenso) (D)

{ pp. 277 - 282)

{ Vacio narrative: inicio de otro delirio
de Maruja)

Recuerdos: Primer amor de Maruja, Manolo,
Monte Carmelo. Cuando llega Manolo. El1
Cardenal. (D)

(pp. 283 - 295)
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Reunién de Terzssa y Manolo con los Bori:

L o

comida.
Salen a la fiesta { verbena)

Manolo regresa al Carmelo. Se cambia de
ropa.

Vuelve a salir con Teresa. Termina la
fiesta.

(Relacidn con el eapitulo I: pp. 9 - 10)
Suspenso amatorio entre Teresa y Manolo
en la Villa.

Suena el teléfono: se anuncia la muerte
de Maruja.

(SL){ SC)

(pp. 296 - 317)

Entierrc de Maruja.

Gestos en el Cementerio,

Manolo va a la villa, no encuentra a Te-
resa.

Complicaciones de cartas, encarpos y ci-
tas.

La Jeringa le da la moto del Cardenal.
Simbiosis Jeringa - Teresa.

El Cardenal no quiere prestarle la moto.
A HManclo se le cae una carta 'compromete

dora'.
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Manolo se va. La Jeringa lo queda miran
do { SL) (SC)

XXIV. - (pp. 318 - 329)
Viaja desesperadamente en una moto roba-
da a ver a Teresa.
Delirio de grandeza hacia el futuro a
través de un raconto en la carretera.
{ Puente para el fundido):
La villa en la imaginacidén de Manolo, Te
resa en su alcoha durmiendo.
(Vacio narrativo: “documentacién : p.327)
Fortensia lo ha denunciado. ( D)

XXV, - (pp. 330 - 334)

; Rompimiento de tiempo y espacio: ha pasa
do por lo menos un afio. La mafana, el
sol, ruidos, movimientos de gentes, ca -
lles, ifanolo.

Café de Saint Germain: Luis, Trias, y su
amigo Filipo.
El encuentro y la realidad:

1.- Teresa: Termina su carrera. Mari
Carmen Bori: divorciada vive con
un pintor. Ambas estan en la bo-
hemia.

?2.- Luis Trias: mediocre con aficién
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al licor, no termindé la carrera,
trabaja con su padre.
3.- Manolo: vulsar ladrén dc motos
que acaba de salir de la circel.
“.Haciendo un recuento:
del mapa de factores vinculados a la Jerarquia y a la

anti-Jerarquia, podriamos formar el siguiente cuadro:

Cap. I al I¥~gd ¥ & U5 Ja'pis D
Cap. IT al IIXF<red. Nacoress SL SC

Cap. III g JV NAEMA oo s o\a SL SC

Cap. IV A1 V/. /=1 e e s\ SL ScC

Cap. V AN/ 05 /@ lUit nihbe D
Cap. V al MM <=3 hidisd € Ok o

Cap. VI &' V1T \@. Jik sfasraardsd @ SC

Cap. VII ANVEITNGT (o L5784 Dl scC

Cap. VIIRAL IN dihsavosi s BY 5C

Cap. IX QDI viv e @D eicieas (5B sC

Cap. X al Xl .sicincaansnaiss ik SC

Cap, XE AL XIT savsvivocnnnss S SC

Cap. XIX ak XIIT jouvnniovaiiveaitle sSC

Caps XITE ) XXV sscosiveasie Sh SC

Cap. XIV al XV .ccescvessansess SL sC

Cap« BY AL XVE  swvveas v sk D
Cap. XVI al XVII cicaeevaaovs D

Cap. XVII al XVIII - ,caiqseseas-Sh SC
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Cap. XVEXIY A2 XIX .c..coanaes SL SC
Cap. XTX BY XA 2 ossvieniuns Bh {
Cap. XX 3 X0L S iccecscinnis D
Cap. XXI 8l XX3L (cov..saniis D
Cap. XXIT a1 XXILT ......ce00 Sk SC
Cap. XXIIT al XXIV c.iic.eiae 8L SC
En &) ea8p. XLV iseverivness D
Cap. XXIV Bl XXN 23 e N ofa/ o D

El mapa de factores
vineulados a la Jerarquia que precede, arroja dieci-
siete relaciones de secuencialidad 1légica y cronold-
gica de los veinticuatro intercapitulos. Lo cual
nos va demostrando el sentido eminentemente jerarqui
co de la novela.

1.1.1.2.- La Distasia:- Esta
sepunda operacidén que propone Barthes, es una anti-
jerarquia, tal y come lo hemos venide anunciando 1i-
neas arriba. “Todo arte narrativo tiene posibilidad
de ampliar algunas sccuencias pare insertar en ellas,
elementos de otra . (23) Lo cual quiere decir que
se rompe con la Ifnea secuencial de la historia. En

el caso especifico de Ultimas Tardes con Teresa, los

-~ - - - - - - -
mas siegnificativos momentos distasicos son nueve se-
oun el esquema precedente de relaciones e interrup -

ciones intercapitulares. Consideramos que estas



distasias son las mds importantes, obviamos por lo
tanto, para este primer estudio los sutiles rompimien
tos de tiempo y espacio que se dan en el seno de cada
capitulo.

Si aceptamos, en prin
cipio, la ampliacidén que hace Barthes al concepto de
Distasia; podremos entender mejor la relacién fun -
cional que guarda ¢l primer capitulo con el cap. XXII.
"Un fendmeno cldsico y banal de este poder de dista-
sia lo constituye el 1llamado 'suspense '. El suspen-
se no es mas que el nombre corriente de una relacidn
precisamente estructural, que permite la insercidn
del término de una secuencia en otra secuencia, re -
tardando, por lo tanto, durante algin tiempo su re -
solueidn, es decir la saturacidn{ 24). Sucede que

el Cap. I: Caminan lentamente sobre un lecho de con-

feti es en realidad parte del seno del capitulo XXII:

£l lento deterioro del mito trajo sus delicias, exac

tamente a la mitad del pentiltimo pirrafo de la papi-
na 291, Visiblemente el autor ha extraido parte del
cap. XXII, para colocarlo luego como prdlogo argumen
tal. Una buena muestra de e€llo es el hecho de ver

en el cuerpo de titulos que aparcce en el Indice del

libro el siguiente: Caminan lentamente sobre un le -

cho de confeti { cap. I) incluido como capitulo de lo
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que el autor sefiala como 1 y que nosotros suponemos
sea una indicacidén de los capitulos que forman la
primera parte; pero sucede que en el mismo cuerpo del
libro, este capitulo o prdélogo argumental estd antes
de lo indicado como 1 y que e8 lo gue -nosotros supone
mos como primera parte. Asi pués el disefio general
del indice y su confrontacidén con las formas cons -
tructivas externas no son conformes. Por otro lado,
cl rompimiento de tiempo y espacio, o sea, la Dista
sia{ b suspenso en este caso) se dan cuando después
de leidd el primer capitulo, pasamos al cap. II, 1la
razén es muy sencilla, el texto del capitule I no es
el que precede en la sucesidén de la historia narrada
al texto del capitulc II, por el contrario, corres -
ponde a un tiempo muy posterior en la concatenacidn
de acontecimientos. ~El1 tiempo y el espacio, pues,
han sido rotos desde el inicio de la novela.

Si bien es cierto gue
la novela es preferentemente Jerérqu{ca tal cual lo
demostramos pdginas atrds, también es cierto que esa
sucesidén eronolésica de los acontecimientos permite
encontrar, justificar y explicar les cambios o alte-
raciones, Distasias al fin. que hay en el 1libro.

Cuande hablabarmos de
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las formas constructivas externas{ vid: 1.1.) indica
mos que habian cuatro vacios narrativos: p. 64 { den-
tro del cap. V), p. 207( inicia el cap. XVI),p. 277
( inicia el cap.: XXI) _p. 327 (dentro del cap. XXIV),
El primer vacio na -
rrativo., (p. 64 dentro del cap. V) marca en forma
grifica un cambio de tiempo y espacio, rompe con la
secuencialidad de la obra porgue lo que viene despues
sera un suefio de Manolo originando asi un vehiculo
para regresar al pasado del protasonista (Raconto).
Habria que aclarar que la exposicidén de los aconteci
mientos se da a través del autor y no de un mondlogo
interior que seria io correcto; en todo caso lo que

interesa es que existe una alteracidn del orden 16gi
co que lleva a enterarnos del pasado de Manolo, su
infancia en Murecia. Cabe reiterar que al primer va-
cio narrativo nos lleva al pasado y es un suefio.

El sepundo Vacio Ma =
rrativo{ p. 207 Cap. XVI), mds bien, es el punto de
partida para el nrimer delirio de laruja expuesto
también por el autor aunque en algunos momentos in -
terviene ‘laruja entre paréntesis:

{ Espera, amor, no te vayvas,todavia, no me dejes

que aln falta mucho para que amanezca).{ p.201)

Ahora bien, el delirio de Maruja, producido por el



29

accidente, estd colocado después del pasaje{ Cap. XV)
en donde anarecen Hanolo y Teresa en la playa, besén
dese ( Becuencia de los mirones decepcionados). No
existe por lo tanto secuencia légica de capitulo a
capitulo, sino m&s bien un rompimiento muy evidente
que se abre a través de un delirio y va al pasado y
recferido también a Manolo, pero esta vez desde su
llegada a Barcelona.  Recuerdo del oprimer baile ( vid:
Cap. II) escenas en el jardin con Maruja y Teresa.
Cabe reiterar que e¢ste segundo vacic narrativo nos
lleva al pasado y es un delirio.

El tercer vacio na -
rrativo{ p. 277 cap. : ¥XI) es también punto de par-
tida para el segundo delirio de Haruja, en donde el
autor expone los acontccimientos con el mismo punto
de vista que ¢l anterior. Este delirio de Maruja
viene después de la estratagema de Manolo con las
Sisters y los ¢golfos y trata, preferentemente, del
pasado de ianclo y !faruja: el primer amor de clla
(un soldado rubio) , la llegada ce &! (lianolo) al mon
te Carmelo. Cabe reiterar que este tercer vacio na-
rrativo nos ileva al pasado y es un delirio.

Fl cuarto vacio narra
tivo{ p. 327 dentro del cap. XXIV) marce en forma

griafica el rompimiento del tiempo y el espacio pero
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dentro de un proceso de la narracidn que viene de
proyectarse hacia el futuro. Sucede que la prinera
parte de este capitulo da entrada sutilmente, a un
desborde de la imaginacidn de Manolo. Manolo viaja
desesperadamente en una moto robada, se dirige hacia
la villa de Teresa{ Maruja acaba de ser enterrada).
En este trayecto comienza su delirio de grandeza (el
manejo del futuro hipotético por parte de Marsé es
de lo mejor que tiene la obra en cuanto a tratamiento
de tiempos verbales) hasta convertirse en un encuen-
tro amatorio brillante, encuentro amatorio entre Te-
resa y Manolo que terminara con la apertura del va -
cio narrativo y que a través de la palabra: Pocumen-
tacién { cual es el inicio del segundo bloque narrati
vo) se regresa al personaje del futuro al presente,
por lo tanto un visible rompimiento de tiempo y espa
cio. Cabe reiterar, que este cnarto vacio narrativo
nos lleva al futuro, se trata de una exagerada imagi
nacidn con caracteristicas delirantes (delirio de
grandeza de iManolo).

Aigo mds se podria
asregar con respecto a estos cuatro vacios narrati -
vos que acabamos de analizar: en principio, son pues
visibles rompimientecs de tiempo y espacio, por lo

tanto distdsicos; se orientan preferentemente al
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pasado, (raconto) aunque encuentra su lugar, también
en el futuro; son indistintamente suefios, imaginacién
desbordante, delirios o pesadillas.

Los otros vacios na-
rrativos que queda por analizar como distasias con -
cretas son los que muestran una separacidn mayor en-
tre capitulos y que evidentemente dentro del esquema
de las formas constructivas externas el cambio de
tiempo y espacio no alteran mucho el universo de la
lectura. Asi, pues, si obscrvamos el cambio que hay
entre el cap. XVI y el XVII{ p. 212) podemos deeir
que el texto del cap. XVI viene de uno de los deli -
rios de Maruja en donde se recuerda el primer baile,
el baile en que conccid a Manolo ! ¥id.: cap. II) pe-
ro lo que sigue en el cap. XVII es una secuencia en
la cual se encuentra lanolo jugando a la !anilla en
el Bar "Delicias’, ni los tiempos ni los espacios se
corresponden y ¢s ademds otro momento-dé.la’histdria.
Ahora bien, entre el cap. XXI y XXII sucede en el
universo de las relaciones el mismo problema que el
anteriormente tratado: el textc del cap. XXI viene
de terminar de desarrollar un delirio{ &l scgundo de
Maruja, ya visto en pidginas atrds) cn el que se expo
ne una escena (al final) en la cama de Maruja, en

donde Manolc apoyva su cabeza en el vientre de ella,
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hay ademds un hdlito de presagio; el texto que sigue
en el capitulo XXII{ vid.: p. 283) habla de una sema
na después de la paliza que le dan a Manolo los gol-
fos de las Sisters; en este caso, tampoco se corres-
ponden ni los tiempos ni los espacios, es ademds, co
mo en el caso anterior otro momento de la historia.
Finalmente, otro de los vacios narrativos intercapi-
tulares que evidentemente cambian el giro de la his-
toria es el que hay entre los capitulos XXIV y XXV,
simplemente porque de manera muy clara, muy evidente
el Gltimo capitulo se desarrclla tiempo después de
los Gltimos acontecimientos vinculados a la escena
que se inicia con: Documentacidn, /Manolo ha estado
en la carcel por ladrén de motocicletas, acaba de sa
lir, se enfrenta a una nueva realidad.

Existen también den -
tro del cuerpo mismo de los capitulos otras manifes-
taciones de distasia,generalmente racontos,k a través
del punto de vista del autor o el punto de vista de
uno de los protagonistas. Asi como en el siguiente
ejemplo, dentro del deseo delirante del Pijoaparte,
en su proyeccidén hacia el futuro, el paréntesis le
abre el pasado:

.. Peresa émitid un gemido. RcZando la
cadera, su mano de nadadora, con los dedos

“desmayados, ‘segfifan requiriendo’la amistad
y la proteccidn de su amigo en medio de este
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munde de locos, y entonces Manolo cogié de
licadamente esa mano entre las suyas al
tiempo que hincaba 1la rodilla junto al le-
chc y una luz le cegana{ 1o mismo que an -
tes el sepgundo frenazo del maldito Seat,
antes de llegar al puente, &l fuera de la
carretera y con el paso cerrado, la Ducati
intacta - loado sea Dios - y en la ventani
lla los rostros descompuestos del perro lo
bo, del tio y de la sobrina, en cuyas her-
mosas rodillas aGn descansaba la mano ase-
sina). Esto le hizo pensar que no debia
andarse con chiquitas y desnudarse y meter
se en la cama y abrazar a Teresa. { p. 322).

¥
1

desarrollo se da a través del delirio de Manolo, ya

En este texto, cuyo

mencionado lineas atrds y que corresponde a los acoh
tecimientos del capitulo XXIV, podemos observar que
el raconto va marcado entre paréntesis y entra a tra
vés del punto de vista del autor narrador. Aqui la
referencia al raconto se da a través de las asocia -
ciones de ideas afines, de la luz del automovil Seat
que ciega a Manolo y la luz que hay junto al lecho
de Teresa, dentro de la imaginacidén delirante del
Pijoaparte.

Existe, a lo largo de
toda la novela un gran nimero de racontos de Manolo
vinculados a su experiencia infantil con la nifia Mo-
reau, aquel personaje femenino, tierno, que le origi
nara un fuerte trauma y que lo perseguird en su memo

ria toda la vida, incluso hasta en los suefios, y a
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través de ellios también el raconto como el que expo-
nemos a contiinuacidn:

Al caer la noche, Manolo regresd a su casa,
compietamente agotado, y se arrojd sobre

la cama. W¥No eran més que fantasmas: pero
ese frustrado viaje a un lejano pais, esa
artificial luz de luna brillando en el pi-
jama de la nifa, esa falsa cita con el fu-
turo, la emocién, el loco suefo de emierar,
el tacto de la seda y el dolor punzante
quedaron en él1 y ahora, lo mismo que enton
ces, despertd del profundo suefio requerido
por voces ... (p. 70)

En la novela también
se dan racontos breves, ciertos flash - back, como
por ejemplo el que se encuentra en el cap. XX y que
correspondd también al universo de las asociaciones
de ideas y que guarda relacién con un hecho ocurrido,
atrds en el tiempo y que ha sido narrado ya por el
autor (vid.: p. 158), cuando Manolo tuvo que ir por
el mismo lugar -entonces 1o hizo con Maruja, ahora
pasa por alli con Teresa- para ‘negociar’ unos cu -~
biertos que 1le habia dado E1l Cardenal. FEn este ca
so ‘el raconto viene a través del punto de vista del
autor narrador y no del protagonista:

% La calle se parecia al lecho de un
rio; lodo, hierbas v cantos. L[n menos de
un afio se habia hundido, como si hubiesen
pasado las impetuosas aguas de una riada,

y Teresa se precsuntd qué habia sido de
cierto joven obrero de sonrisa inocente que

nunca habia oido hablar de Bertolt Brecht.
Las altas chimeneas se alzaban contra el
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cielo, emborronandolo de humo. Al fondo de
la calle se veian las primeras estribacio-
nes delffontjuich... L1 ruido de la fibrica
le devolvia a 'lanolo la nostalgia invernal
de cierto callejear y la turbadora imagen
de las rodillas de Teresa cifiendo las pier

nas de un desconocido; evocé la risa de ''a

ruja, su brazo colgado del suyo, la pesada

maleta con los cubiertos...{ p. 270)

Dentro del mundo de

racontos, vinculados ciertamente al pasado de los
protagonistas, ¢€n el caso que nos interesa ahora,
el autor sigue, a lo largo de la obra, el hilo con -
ductor secuencial en el relato, pero a partir de un
recuerdo va retrocediendo y reconstruyendo todo aque
1lo, que para el lector, ha quedado ain en blanco.
El raconto est& siempre en oposicidén a la narracidn
lineal, el autor juega con el tiemp0 nos recuerda a

Proust en En busca del tiempoc perdido, hayuna preocu

pacién por narrar ‘... €l estilo es asi siemprc un
secreto; pero el aspecto silenciosc de su referencia
no se relaciona con la naturaleza mévil y sin cesar
diferida del lenguaje, su secreto es un recuerdo en-
cerracdo en el cuerpo del escritor’. En cuanto al
tiempo se refiere,el autor va hundiendo un recuerdo
dentro del otro para rescatar asi momentos que el pa
sado-escrito en parte yva en la novela- ha ido cons -

“truyendo desordenadamente y que -ahora- a través de
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un personaje -Teresa- guardan ccherencia. Es asi co
mo Teresa -que estd en su dormitorio el dia del acci
dente de Maruja{ Cap. VIII)- comienza a recordar, no
el accidente sino sus enfrentamientos con Luis Trias

su novio, quien no ha actuado segln las espectativas

de Teresa:

No podia dormir. Ponerse ahora a ana
lizar lo que habia pasado, admitir su par-
te de culpa en lo ocurrido, no le resulta-
ba tarea facil, Optd, como siempre, por
buscar una explicacién lo mas objetiva po-
sible y gue al mismo tiempo dejara a salvo
ciertas convicciones ideoldmicas que esta-
ban muy por encima de ella y de Luis, de
sus pequefias mutuas porquerias.{ p. 10:3)

A través de este tex-
to nos damos cuenta que la protagonista va a hacer
un ingreso al mundo que acaba de transcurrir, y asi
es, lineas mds abajo, Teresa ingresa definitivamen-
te en el mundo del recuerdo:

Recordando lo que ‘habian. he&ho:.duran-
te el dia, le parecié que aquel germen ne-
yfasto que acabaria estropedndolo todo se
habfa ya revelado a Gltima hora de la tar-
de, c¢n el momento en que ella, en el embar
cadero, estaba.soltando la’ amarra del fue-
raborda. Luis le hablaba precisamente de
Maruja, de lo guapa y reservada .:eso fue
lo que dijo) que se habia vuelto desde que
"tenia novio; fue cuando de pronto, sin que
hubiese mediado entre ellos una sola pala-
bra al respecto, coincidieron alegremente
en invitar a 1la criada.

-Precisamente pensabe dec1rte10- ex -
clané Luis santando a la embarcacién-. Es
una excelente idea.
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-Se aburre tanto, la pobre -dijo Tere
sa-. Se pondrd contenta. Voy a buscarla.
-Te espero.{ p. 10 9)
Debemos considerar que
Teresa comienza recordar, de noche y ahora su actitud
es de balance del dia. Pero inmediatamente después,
se alejard mds el recuerdo y se hunde por tercera vez
ya la remenbranza dentro de si misma y se aclara que
no es la tarde que es 1lo més cercanoc para el raconto,
si es que nuestro punto de partida es la noche. En
la cita que sigue comprobamos que €1l recuerdo va a
través de una sutil referencia hacia la mafana. Se
retrocede no s6lo en el tiempo sino en el espacio.
Los dos estaban encantados con la ide
a. Desde por la mafiana, cuando habian sa-~
bido que los: padres de. .Teresa.se .ausenta
rian de la villa aquella noche -sin querer
darle importancia, pretendlendo en todo mo
mento no parecer Dberlcos-, al quedarse so
los sus silencios se habian cargado de una
extrafia pesadez. ( p. 10 9)
La narracién, luego,
se hace lineal y en el capitulo siguiente (cap. IX)
Teresa no logra dormir, ¢s la misma noche de la ci-
ta anterior, sigue recordando. Recuerda su fracaso
amatorio con Luis Trias y eso, por oposicidén (aqui se

ponen en juego nuevamente las asociaciones de ideas

por contraste,) la lleva a pensar en Manolo y ilaruja,
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n lo que sucedia entre ellos. Y recuerda otra no -
che en que también tuvo insonmio { asociacién de ideas
por afinidad):

Ahora ya no recordaba que aquella no-
che también le costd dormirse ni 01ertos
detalles de la curiosa conversacidén que
sostuvo con Maruja al dia siguiente: acaso
el Gltimo dia de playa: el regreso a Barce
lona y la apertura del curso eran inminen-
tes, el tiempo no resultaba ya muy agrada-
ble, los dias amanecian nublados y con
viento y solo iban a bafarse ella y los nl
fios, sus primos, sm;mpre bajo el cuidado
de HMaruja. A media mafiana, siguiendo a la
criada v a sus primos, se dirigfa hacia cl
pinar con este mismo albornoz que ahora
llevaba y con un libro de Simene de Deau -
voir que le habia prestado Luis Trias y
que encontrd apasionante desde la primera
linea { "PBien sabido es: los burgucses de
hoy tienen miedo™). Caminaba con el libro
abierto, las frases acusadoras szltaban an
te sus ojos, bajo el impacto del rol, y
sentia un acgradable cosquilleo en la con -
ciencia. { p. 122)

Estamos, a estas alturas, practicamente ante un ter-
cer recuerdo de recuerdo, algo asi como si la memo -
ria se hundiera en su propio ser para recscatar desde
alli el pasado que cada vez perfila y configura la
historia.

Pero lMarsé sigue escu
drifiando dentro del recuerdo. Acabamos de dejar a
Teresa con Maruja en la playa, sigue habldndonos del
pasado perc en la pagina siguiente el recuerdo ya no

recorrerd dias u horas sino afios. Es la infancia de
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asociacidn de ideas., esta vez, afines a través de la
playa); un verano de los afios cuarenta y esto digni-
fica aceptar que estamos ante un cuarto recuerdo de
recuerdo:

...Teresa presintid el mafiana abrasacdo
en llamas, el futuro incierto y extrafo de
aquella muchacha gue caminaba unos metros
delante de ella. “¢En que estard pensando?’
-se prezunté-. Antes me lo contaba todo...
Ya no tiene confianza en mi’. Decidié que
10 primero que debia hacer era preguntar
si aquel muchacho que recibia en su cuarto
era su novio. ‘No, que estupidez. ¢Qué
importa que lo sea o no?’ . No sabia cdmo
empezar. 1Iba detrds de ella como cuando
eran nifias.

Veia su cara risuefia y morena, un
jolelele] inclinada sobre las quietas aguas de
la balsa; tenia los ojos entornados sofiado
ramente, como si leyera en la soleada su -
perficie del agua su destino de nujer, y
se cubria con las manos sus pequeﬁos Pe 5~
chos desnudoss; aquella ”aruga nifia bafidndo
se en una balsa de rezadio durante un vera
no de los afios cuarenta fue la imagen que
en cierto mode cerrd la infancia pasmada
de Teresa y abrid paso a las inquietantes
maravillas de la adolescencia. Yo la olvi
daria munca, ni tampoco las palabras que
pronunc1o la cnlca en aquel momnento ( ‘Yo
también viviré alnun dia en Barcelona, co-
mo td, Teresa')... ( p. 123)

La frase final es todavia un lejanisimo recuerdo ex-
traido de los inicios de la infancia. Luego la suce
sién de recuerdos se abre como en un abanico. El

primero en la terraza de la villa, en otro momento,

siempre en el pasado:
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Se asegurd de que sus prlmos estaban
a suficiente distancia y, quiz& por un re-
flejo inconsciente de aquellos locos deseos
aue tenia de COmunlcarse con aruja, hizo
lo que muchas veces habia hecho sola, aqul
o en la terraza, pero nunca en conmpafiia:
se bajé los tirantes del bafiador para expo
ner sus pechos a la caricia del sol ...
{ P 227)

En la pdgina 132, Te-
resa va a Maruja dentro de lo cotidiano. pero tam -~
bién dentro de una nueva forma de reproduccidn del

recuerdo:

... Teresa le preguntaba por su novio,
s6lo contestaba vaguedades. Notd que el
trato que le dispensaba la sefiorita se ha-
cia mas flexible, mas intelisente, por de-
cirlo asi, de lo que sus funciones en la
casa merecian: @ menudo sorprendia a Tere-
sa observando sus quehaceres habituales
{ poner la mesa, por ejemplo, © responder al
teléfono) con una extrafia fijeza en la mi-
rada, como si investigara en sSus movimien-
tos Dios sabe que naturaleza intima, una m
mirada que inmediatamente, al ser descubiecr
ta por laruja, se transformaba en una son-
risa afectuosa o en un cuifio de ojos que
implicaba cierta complicidad. En cuanto
a lo que bullia en aquella cabecita rubia
en tales ccasiones, para la criada era un
misterio. Cuando meses después, en invier
no, quiso la suerte que Teresa pudiera ver
de cerca al guapo murciano y cambiar con
é1 unas palabras a través de la verja del
jardin, aquella arrogante idea que ya un
dia en la playa se habia hecho del joven
obrero, al interrogar a Maruja, se instald
en us mente con la fuerza de un dogma. An
tes habia notado la feliz posibilidad des-
liz4ndose sobre ella de igual manera que
los rayos del sol en sus nechos desnudos:
como una caricia sofiada; perc después de
conocer al chico quedd convenc1da. (p. 132)
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El tercer raconto en
abanico cierra el ciclodel largo peregrinaje del re-
cuerdo, repartido a lo largo de casi veinticinco pa-
ginas y dos capitulos.

En esto y en cosas semejantes, rela -
cionados con la buena suerte de Maruja -en
contraste con 1a suya de esta noche, que
habia sido pésima- pensaba ahora Teresa
Serrat mientras bajaba las escaleras de la
Villa, sin decidirse aGn a despertar a Ma-
ruja para charlar un rato. Al llegar aba-
jo ecruzd la entrada, encendid las luces
del salén, se tendidé en el dividn y cogid
un ejemplar de FLLE. Luego tird la revis-
ta al suelo, volvid a levantarse, sus ojos
se humedecieron al recordar algo (nunca
més, nunca), se dirigid hacia la cocina
( ho asomaba ninguna luz bajo la puerta de
Maruja), se sirvid un juszo de frutas en la
nevera, estaba a punto de llorar, el silen
cio de la casa le crispaba los nervios,
apreto los muslos, volvid a recorrer el pa
sillo{ hinguna luz bajo la puerta de llaru-
ja) entro en el salén y, el vaso en una ma
no v la revista Elle en la otra, se tendid
de nuevo en el divén con las rodillas le -
vantadas . moviendolas, por expansidén ner -
viosa, de derecha a izquierda. Apenas se
ofa el rumor del oleaje...{ p. 133)

Fn el transcurs® de
los racontos el autor ha ido llevando el pasado de
Teresa a diferentes tiemnos, a distintos espacios pe
ro también en el mismo presente la protagonista, ella
ha sido desplazada, se ha movido, con 1la autonomia

que tiene un personaje. Finalmente ha resresado a

su dormitorio desde donde comenzd este largo raconto
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de raconto que incluso hasta se podria graficar como

sigue:

No podia dormir ... (Dormitorio) (p.109)

Recordando ... (p.109)

Los dos estaban encantados. {p.109)

Ahora ya no recordaba ... .- ( p.122)

Teresa presintid ... ot v p-123)

Se asegurd ... & (p.127)

Teresa le preguntaba ... & (p: 132)
En esto y en cosas semejantes ... - { Dormitorio)

En Ultimas tardes con

Teresa, dentro de cada capitulo existen pues, muchos
racontos, frecuentes rompimientos de tiempo y espa -
cio que seria tedioso citar. lasta donde hemos Qe.-
gado se podria decir que el autor maneja la Distasia
a través de cortes secos y bruscos, como la relacién
del cap. I con el cap. XXII: que el novelista recu -
rre a la marca de sutiles vacios narrativos como

los que se dan en las pacinas 64,207, 277, y 327.

Se podria afirmar que Marsé emplea el recurso de los
suefios (p. 64) para alterar el orden 1l6gico: el deli
rio p. 207 y p. 277 para salir de la realidad y a la

par, que los suefios, entregar informacidén del pasado
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de los protagonistas como los racontos cinematografi
cos: es también fAcil comprobar que el narrador se
auxilia con la imaginacidén que lo lleva sin dificul-
tad al futuro como la fantasia que genera en la pépi
na 37 cuando se enfrenta a un sefiorito rubio por sa-
lir en defensa de la muchacha { Maruja, que €1 suponia
la duefia de la Villa), o la escena de la pdgina 38
en donde el Pijoaparte se convierte en un héroe al
salvar a la sefiorita de la voracidad de las olas.
Momentos como estos se suceden con cierta frecuencia
en la novela pero el ma@s evidente y extraordinario
es el que sc vincula con la imaginacidén delirante
que hay al final de la novela (vid.: p. 318 - 327),
Cap. XXIV) momentos durante los que ¢l Pijoaparte re
suelve con la imaginacidén su incapacidad amatoria
frente a Teresa, superando asi su cnorme complejo de
inferioridad, arrastrande visiblemente desde su in -
fancia por aquella frustracidn que tuvo con la nifa
Horeaul vid.: 2.2.1).

Asi, queda planteado
el universo distésico en cuanto al mapa de secuen -
cias de rompimiento de tiempo y espacioc mids wvisibles
de la obra.

1.1.1.3.- Catalisis: Partamos

en primer lugar de la definicidén del término que nos
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da Barthes: “Consiste en el hecho de que los interva-
los que separan dos momentos, dos términos de una se-
cuencia, pueden rellenarse, catalizarse mediante no-
tacidnes no directamente funcionales, mediante indi -
cios, por ejemplo, que como signos remiten el caric-
ter de un personaje a su identidad o a una atmésfera
de la nocién. En otras palabras, la secuencia puede
ser dilatada mediante notaciones que no tienen inei -
dencia directa sobre la succsidn de la historia' { 26),
Esta idea de Catdlisis podria resultarnos un poco
confusa si es que no la aclaramos o circunscribimos

a través del mismo Roland Barthes cuando al hablar
del anilisis de textos dice: ‘ordinariamente ocupado
hasta hoy en separar y sistematizar las grandes arti
culaciones del relato, deja de lado, sea porque ex -
cluye del inventario todos los detalles 'superfluos’
(en relacidn con la estructura) sea porque se trata
a estos mismos detalles como 'rellenos' { catllisis),
afectados en su valor funcional indirecto en la medi
da en que al sumarse, constituyen algin indicio de
cardcter o de atndsfera’ [ 27). Las dos citas de Bar
thes podrian sintetizarse a través de sus palabras
claves, de la sicuientc forma: Se incluye en los in-
tervalos de una secuencia: detalles, descripciones

laterales, adiciones insienificantes, algo superfluo,
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referencias secundarias que remiten o constituyen al-
gln indicio de la atmésfera de la accién o al cardc-
ter de un personaje sin modificar la sucesidn de 1la
historia. Ahora bien, en esta novela que nos ocupa,
el autor hace uso verdaderamente exagerado de esta o
peracidén, no solo a través de la narracidén directa
del autor, sino también a manera de acotaciones, o
entre paréntesis o por boca de los mismos personajes.
Aparte de las descrinciones -que son ricas, muchas y
variadas- y que desarrollaremos en un punto ids ade-
lante (vid.: Z,033.9)

Hay una serie de fra
ses pensadas a lo largo del texto que no Inciden di
rectamente en la sucesidén de la historia y que van
configurando el disefio o caracter de Manolo: 'mal em
pezamos chaval” { p. 14) para aclararnos que en esa
sradacidn sscendente que tienen casi todos los capi-
tulos, en este caso el cap. I, el protagonista es un
poco impulsivo; o mis adelante, la sorpresa ante la
realidad que cobserva en la casa a la que se ha meti-
do sin ser invitado: ... son mds ricos de lo que
pensaba!“{ p. 15). Como veremnos, estas frases suel-
tas ayudan a aclarar la atmésfera o se remiten al
caracter de un personaje, en este caso lManolo. Pero

sucede que existen también algpunas frases acotadas
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que van preferentemente entre paréntesis, y que pare
cen estar colocados por la constante intromisidn del
autor en lo que podria ser el mundo interior de los
protaconistasjuna buena muestra se da con el texto
que forma parte de la secuencia aquella en que los
70lfos de las Sisters golpean a Manolo, momentos an-
tes de la gresca leemos lo siguiente cuando justamen
te Teresa azuaita:

(que horror, que culo de perra) para
quitar al nifio de en medio. "Aquli va a pa
sar algo. ¢Empujo la puerta y salgo ahora?.
Ha dicho que si tardaba... Pero no han
transcurrido ni diez n1nutos”, se dl]O con
sultando su reloj. Mo querfa sacar ningu-
na conclusion acerca de lo que estaba vien
do en este vulgar balneario casero ( ho,
desde luego aquello no era una celula clan
destina, ijque idea!, mds bien parecia una
pandilla de golfos o de obreros parados),
en este remoto terrado del Pueblo Seco sus
pendido frente a un inquietante fondo de
chimeneas de fabrica, azoteas con ropa ten
dida y un cielo sucio de humo. (p.274%)

Fn este texto, el primer paréntesis evidentemente no
nodifica la secuencialidad de la historia, pero si
aclara la atmésfera de los acontacimientos: asimis-
mo, el sequndo paréntesis si bien es cierto que nos
termina de disefiar el cardcter de los personajes con
quienes se enfrentari Manolo, también es cierto que

va sabemos por la informacidn anterior que hemos re-

cibido sobre las Sisters. que sus acompanantes co -
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rresponden al mismo universo delictivo de ellas. Ese
tipo de acotaciones apareccen en casi todas las pagi-

nas de la novela y hacen de eclla un texto preferente

mente Catalitico.

Aparte de estas fra-
ses acotadas entre paréntesis o de las frases dichas
o pensadas, graficadas entre comillas, existen otras
frases que también son ecakaliticas, consideradas co-
co elementos secundarios o de 'relleno en el texto:y-que
generalmente se reficren a textos dichos por otras
personas y que preferentemente se grafican entre co-
milladas, entre paréntesis. Podriamos decir que se
trata de frases transcritas y que incluso podriamos
considerar como referencias secundarias. Textos co-
mo el que aparece en la secuencia vinculada a la no=
che del dia del accidente de "aruja y de la ruptura
de Teresa con Luis Trias de Giralt:

Teresa se tendid so re la toalla, con
el libro abierto! YlI'emos empezado a plan-
tearnos la terrible pregunta: ¢serad posible
que nuestra civilizacidén no sea la civili-
zacidén?’, decia la compafiera de Sartre ci-
tando a Soustelle) (p. 127)

Incluso hasta podriamos decir que se trata de una
frase de frase. Este tipo de textos no son muy fre-

cuentes en la novela pero si en este capitulo IX:

Ahora sin poder conciliar el suefio. Una de las citas
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mas representativas es la que sigue:
{ “La mujer, que echa sangre y que a -
lumbra tendra de las cosas de la vida un
1net1nto mds profundo que el biolégico.
El labrador tiene de la tierra una intui -
cidén més justa que un agrdénomo diplomado',
le habfia aclarado Simone.) (p. 129)
A estas alturas del relato la transcipcidén de frases
s6lo lleva a confisurar m as el cardcter de Teresa
pero tampoco inciden en la secuencia de la historia
y si, mas bien, podrian ser consideradas -también co
moen el caso anterior como referencias secundarias,
de la misma forma como lo creemos en el siguiente ca
so:

4 *Propletarlo o intelectual -decia Si
mone- estd radlcalnente alejado de la rea-=
lidad: su conciencia sufre pasivamente las
ideas, im&gencs, estados afectivos que en
ella se inscriben por azar; ora los produ
cen factores exteriores, por un juego pura
mente mecé&nico, ora los crea el sujeto mls
mo, presa de los delirios de la imagina-
eiéni*) (p. 128)

El universo de citas de autores famosos hace conside
rar a Teresa, que es quien los evoca, como una mujer
enterada a nivel libresco de muchos juicios de “uni-
versitaria progresista’, es cierto, perc también es
cierto que el protagonista se disefia lo suficiente -

mente bien a través de las indicaciones generales que

da el autor con respecto a ella: su manera de pensar
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de sentir y de actuar no requicren mas, estas frases
“"transcritas ' que piensa Teresa podrian ser conside-
radas también referencias secundarias.

Quisieramos aclarar
que en el universo catalitico de la novela, no sdélo
hemos encontrado frases pensadas, acotadas, © trans-
critas sino que existe dentro de los recursos des -
criptivos de Marse una gran gama de posibilidades que
preferimos tratar de manera especial en este trabajo
en el punto titulado Modalidades o Procedimientos
{vig.:"1.2:3)

'1.1.1.H.- Fundido: considera -
mos al Fundido como una operacidén que podria comple-
tar al panorama de recursos narrativos que a nivel
de estructura propone Barthes. El concepto deviene
del vocabulario cinematosrifico y lo propone a nivel
literario Ralll Castagnini: "La transicién a través
del corte en capitulo 'Distasia" puede llegar a ser
todo lo contrario del 'Fundido', porque 'aquellos'
son cortes secos, que nes recuerdan las distintas
partes, mientras que el fundido es un 'corte que en-
laza' imperceptiblemente cada secuencia con las inme
diatas ‘. (28) Se podria decir que para que exista
o se dé el Fundido debe existir previamente una sepa

racién en el desarrollo de dos momentos de la histo=-
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ria, o sea un vacio narrativo que signifique grafica
mente que hay un corte; luego este corte es cubierto
'imperceptiblemente' por un texto que garantiza la
unién de los dos momentos. Nos parece importante de
cir, a estas alturas, que el Fundido es un recurso
narrativo que por su propia naturaleza es verdadera-
mente dificil de localizar en una obra. Por su natu
raleza, deberiamos agregar que “al-analizar las tran
siciones y el fun-dido se observara si son ficiles,
variables, monétonas ¢ forzadas, ni giran sobre un
pensaniento, una palabra, un objeto, un hecho o un
personaje; sobre razones espaciales o temporales: so
bre toques emotivos o juezan con el suspenso ,{ 2 9.
Siguiendo ahora los esquemas de esta delimitacidn
del concepto podriamos asecurar qué existe un sdélo
momento en Ultimas tardes con Teresa en donde, visi-
blemente -aceptando su naturaleza de imperceptible-,
se pone de manifiesto el fundido. Se trata de la
primera parte del capitulo XXIV (pp. 318 - 327) en
la cual se observan diferentes y refinados recursos
para contar esta narte de la historia. Primero el
autor describe a la villa iluminada por la luna:
S61c un reverberante espirj.tu de gla-

ciar, inhdéspito, insdélitamente Aartico, se
derrama ahora sobre la Villa.{ p. 318)
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En el siguiente regldén se enfoca al Pijoaparte mane-
jando una motocicleta por la Costa Brava, durante es
te pasaje{ vid.: pp. 318 - 319) el autor va narrando
en pasado, el presente que le corresponde a Manolo
en esa parte de la narracidén: "El pijoaparte arqued
la espalda...”" { p. 318); o, “La Ducati le daba formi
dablemente los ciento quince,” { p. 318); para luego
en la pdgina sipuiente hacer un raconto fugaz vincu-
lado a Hortensia: 'I'ortensia Polo Freire iba quedan-
do atrads, borrosa...” (p. 320). En el parrafo si -
guiente, se comenzard la transicidn primera a través
de palabras:
Leves camisones de luz de luna desma-

yados sobre las torres de la villa. { ».320)
Observemos que la palabra camisén conlleva la idea
de alcoba y sin embarsgo aqui se trata de una figura
literaria. Se regresa nuevamente al tema del primer
parrafo de este capitulo, como hemos citado lineas
arriba. El1 texto que corresponde al pdrrafo siguien
te comienza con un futuro hipotético{ que marca, des
de un principio, la coherencia con el delirio o la
imaginacidn desbordante de Manolo hacia el futuro
que ansia y hacia el cual se dirige por la carretera
montado en una Ducati):

Seria todo igual ex -



752

cepto el rumor del mar. A partir de este momento el
tratamiento verbal seguird en futuro hipotético. La
palabra camisén arriba mencionada se repetird ahora
pero con el significado que la anterior evocd:
Vestiria 'Teresa' un camisén imperio
color malva (por favor) y una banda de ter
ciopelo negro en los rubios cabellos.
p. 321)
Ya esta Manolo en el cuarto de Teresa, el sentimiento
ha sido colocado alli por Marsé, para ello se ha va-
lido de transiciones variables, ha jugado sobre pen-
samiento y palabras { ha ido trabajando los verbos
{ del pasado, al presente y de alli al futuro), ha ba
rajado razones temporales, y ciertamente ha jugado,
y lo seguird haciendo, con el suspenso (en este caso
esc otro tipo de suspenso también =-aparte del visto
en 1.1.1.2- y que se relaciona con la gradacién as -

cendente de los acontecimientos).

1.2.- Técnica: si en el subcapitulo anterior

nos preocupamos preferentemente de la composicidn de

la historia, el armado de esa materia narrativa mos

trada en sus formas constructivas externas a lo lar-

go de veinticinco capitulos, la disposicidén del tiem
- - - # .

po en favor de un sentido jerarquico o secuencial,

o en todo caso distdsico, anti-jerdrquico por tanto;

si en el capitulo anterior vimos hasta los detalles
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cataliticos que llegan a ser superfluos en la histo
ria de una obra; y, finalmente, si hemos visto los
sutiles cambios, o pasos imperceptibles casi, de una
parte de la historia a otra parte. Si, en definiti-
va, en el punto anterior lo que nos preocupaba era
la historia y sus problemas en la estructuracién den
tro de la obra, aqui, en la técnica, nos intéresa las
herramientas con gque cuenta el autor para narrarla,
o sea el manejo de la palabra a través de una serie
de recursos quc van desde el manejo de un eddigo, al
lugar que ocupa el autor para relatar, fuera o dentro
del texto y por 0ltimo qué procedimientos usa para
especificamente narrar una historia.

Queremos aclarar que cada uno de los puntos
a tratarse también tienen su estructura y estdn suje
tos, dentro de la historia, a la relacidén que guardan
entre ellos mismos y entre los otros elementos que
componen el texto de acuerdo a las funciones que e -
jercitan en la novela. Al respecto Xayser,
en su libro Interpretacién y Andlisis literario nos
dice: ' ... En una demostracién matemdtica o en una
composicidn escolar los significados se refieren a
un mundo objetivo, situado fuera del lenguaje. En
la obra poética, el mundo objetivo evocado por las

palabras solo existe dentro del lenguaje '...' Cada
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obra literaria pepresenta, pues, un mundo poético
uniformemente estructural’ (30). De tal forma que
partimos de la aceptacidén de una estructura también
para el desarrollo de cacda uno de estos puntos a tra
tar, sdlo que haremos hincapié en cada uno de ellos
a partir de la relacidén Autor-obra. Como coloca el
autor su historia a través del lensuaje y qué pers -

-

pectivas tiene con respecto a ella y en ella, asimis
mo si es mondétono o no con respecto a exponerla.
1.2.1.- Enfrentamiento del autor con la
palabra: uno de los puntos que mas interesan en este
libro, motivo de nuestro andlisis, es edémo y en qué
medida el autor selecciona su vocabulario en el eter
no problema del enfrentamiento lengua/habla. De esta
oposicién clave podriamos decir que en lineas genera
les el autor se maneja con un c¢ddigo standard, salvo
en alegunas palabras y frases en cataldn que viniendo
por boca de los mismos personajes no disuenan con el
manejo de la lengua: 'Xarnego', 'Cataldn futu', 'Rou
lette' o 'no plori, confien en ese doctor'’, o expre
siones en francés: 'le petit andalou', o los poemas
de Hikmet: 'tu es sorti de la prison/ et tout de
suite/tu as rendu ta femme enceinte' (p. 113). Tam-
bién textos sin importancia: 'tu la prends par le

bras' (p. 113). Cosas asi que a lo largo de la obra
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guardan una linea sin disonancia, sin alteraciones.
Lo mismo podriamos decir de los epigrafes en francés.
Fn cuanto al empleo de la jerza no existe mucho mate
rial, las palabras: chabola (barriada), zorra (busco
na), chaval { muchacho), redids (reduplicacién de Dios
como expresién de asombro), raspa (sirvienta), marmo
ta (sirvienta). Todo este universo lexical, no modi
fica en nada el riguroso emplec de la sintaxis, de
la linea melddica del discurso, ni del manejo del
punto de vista del autor o de los mecanismos o proce
dimientos, como veremos inmediatamente después.
1.2.2.~- E1 punto de vista: En la novela
que nos ocupa, la presencia del narrador es un verda
dero conflicto. Miriam Allott, refiere en su libro

Los novelistas y-la novela, una frase dec sir Percy

Lubbock, gque nos ayuda a conseguir aclarar el panora
ma: " ... toda intrincada cuestién de la técnica en

el arte de modelar, estid gobernada, a mi_juicio, por
la cuestidén del 'punto de vista', es decir, el de la
posicidén en que el novelista se encuentre respecto a
la historia...” (31). En principio, el problema fun
damental del punto de vista es si el autor se encuen
tra fuera de la obra o dentro de ella, en ese senti-

do su ubicacidn genera variables para la exposicién

del relato; esto depende también de la persona grama
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tical que el autor emplea. Andrés Amords nos aclara
atn mis el punto de vista cuando expresa lo que le
puede interesar a un autor actualmente: “ ... sobre
todo la eleccidén de una perspectiva para narrar, de
un punto de vista desde el cual se enfocard todo el
relato" (32). Mar$é se sitlla justamente como si to-
do lo observara desde un mirador., €l siempre estd en
primera fila, tanto que luego, en cualquier momento
se introducird en el lenguaje de cualquiera de sus
personajes o aparecera como personaje (iiarsé) refi -
riendose a2 si mismo en tercera persona. !Mario Vargas
lo dice claramente en su critica a la novela: "...
mds todavia: casi no hay una pagina en la que no in-
vada el relato, implidicamente, el propio autor...’
$33)s
1.2.2.1.~ Autor testigo: Es u-
na de las formas caracteristicas de punto de vista
usadas por el escritor para introducirse en el texto.
Por ejemplo, en una cena que dan los Bori a Manolo y
Teresa aparecce el narrador oculto entre paréntesis:
Mari Carmen decidié que habia que ha
cer algo. Se bhebid mucho vino, y después
de cenar, en dos coches (los Bori tenian

un Seat) fueron a tomar unas copas al Baga
tela, en la Diaconal. (p. 288)

Pero no sélo e¢s el paréntesis el que sirve a Marsé
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para inmiscuirse en la vida de sus personajes como °
lo acabamos de observar en la cita precedente, en
donde aclara que los Bori tienen un determinado tipo
de autombévil, sino que también usa como marca agrafi-
ca el guibén, como podemos ver en esta cita que co -
rresponde al primer capitulo y que ademds de la pre-
sencia del autor no deja de haber cierto aliento de
omnisciencia(que trataremos mis adelante. vid.:
g W 0, N5
El melancélico embustero, el tenebro-
so hijo del barrio que en verano ronda la
aventura tentadora, el perdidamente enamo-
racde acompafiante de la bella desconocida
todavia no lo sabe -todavia el verano es
un verde archipiélaso r- (p. 9).
Indistintamente, y a
lo larzo de toda la novela encontramos la presencia
del autor testigo, no e3 pues una exageracidén la ci-
ta de Varcas Llosa., efeetivamente, casi no hay una
pd~ina sin que el autor aparezca.
1.2.2.2.- Autor Protagonista:
En esta variante del punto de vista Juan Marse no se
detiene en la novela, existe sdloc un pasaje en el
que el novelista se recodea viéndose como personaje,
actia. T's necesario acotar que Marsé se refiere a

si mismo en tercera persona y con su nombre propio:

Teresa la miraba con simpatia pero
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seguia indecisa, y fue entonces cuando no-
té en las nalgas un pellizco de maestro,
muy lento, pulcro y aprovechado. MNo dijo
nada, pero se volvid disimulando, roja co-
mo un tomate, y tuvo tiempo de ver una si-
lueta encorvada, los hombros escépticos y
encogidos de un tipo bajito que se escabu-
11fa riéndose entre las parejas. Al mismo
tiempo, oy® a su lado la voz de una mucha-
cha que le decia a su amipgo: 'Le conozco,
se llama MarSe, es uno bajito moreno, de
pelo rizado, y siempre anda metiendo mano.
El domingo pasado me pellizedé a mi y luego
medié su nimero de teléfono por si queria
algo de él1, que te parece el caradura'.

“Y ¢le has llamado...? preguntdé la otra.
(p. 256)

Definitivamente es un texto en donde iMarsé demuestra
su gran sentido del humor que visualizaremos mds cla
ramente al final de este estudio (vid.: 2.2.6)-

Existen también den-
tro del andlisis de la participacidn del autor como
protagonista-testico dos o tres momentos en donde la
palabra y el punto de wvista, un poco como que trai -
cionan al mismo Marsé: observemos el adjetivo demos-
trativo esta al final de la cita:

Mientras, el Cardenal seguia negindo-
le la moto con terquedad, y €1l amenazd dis
traidamente con irse de esta casa para no
volver mads. (p. 315)

Observemos que “ars.é estd narrando en tercera perso
na cuestién que obliza a colocar sintdcticamente:
€l amenazd distraidamente con irse de esa casa, y no

de esta.
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1.2.2.3.- Autor Omniscente: Sa
bidec es que en el panorama que cubre la omnisciencia
al autor sabe todo lo que sucederd y esti en cada
personaje y en todos los lugares, tratando de acla -
rar la historia. La presencia del autor y el trans-
curso del tiempo que transcurre en la historia son
los elementos afines en el trabajo que realiza Marsé
como omnisciente. - Observamos en siguiente texto la
frase final:

Con 10 cual, aunque los rasgos carac-
teristicos que habia captado en Teresa Se-
rrat no alcanzaban aln la total realidad
con la que pronto habia de ponerse en con-
tacto, el Pijoaparte empezaba, contra todo
pronéstico, a dar muestras de aquella inte
ligencia que lo llevaria lejos. (p. 86).

La frase pues, 'que le llevaria lejos' otorga un co-
nocimiento del futuro del protagonista que sdlo pue-
de ser puesto en marcha a través de un punto de vis-
ta Omnisciente. De la misma forma, en el fragmento
que viene, Luis Trias confundido con el tiempo y sus
arrepentimientos, controlado por la omnisciencia del
novelista:

Por su parte Luis Trias interpretd el
sesto de ella como una clara sefial de des-
pedida, y decidid que habia llegado el mo-

‘mento-de marcharse -solo anos después:sa -
bria que aln pudo intentarlo otra vez y

con posibilidades de éxito, de haberse a -
trevido a abrazarla- (p. 108).



60

La acotacidén que va entre cuiones y que comienza con:
'solo afios después...', muestra el grado de conoci -
miento omnisciente  que- tiene y pone en evidemncia al
narrador.

1.2.3.- lModalidades y procedimientos:
Despejemos primero los conceptos que titulan este
punto: José Antonio Pérez-Rioja en su libro Estilis-
tica, al hablar de la narracidn, como acto de rela -
tar o contar, expone lo siguiente: 'al abordar la na
rracién nos enfrentamos con un ambiente, una accién
e incluso unos personajes que pueden dar lugar a la
modalidad del didlogo. Sim embargo en la forma na -
rrativa predominan la accidén y el movimiento (34).
Notamos que cuando en la cita aparece por primera
vez la palabra narracidn se esta considerando -como
ya hemos dicho- a nivel de arte u oficio de narrar,
relatar o contarj en segundo lugar observamos que al
didlogo le llama modalidad -término que empleamos pa
ra dar titulo a este punto- y finalmente la corres -
pondencia que da Pérez-Rioja a la narrativa con el
movimiento y la accién. Podemos concluir, hasta a -
qui, que en la narracidn -como acto de narrar, rela-
tar o contar,- existen dos modalidades: la narrativa
y el dialogo. Veamos ahora qué opina Castagnino, que

para estos efectos nos parece mis coherente, con la
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salvedad sipuiénte: el autor del Andlisis Literario

’

& estos recursos del narrador él los llama Procedi -
mientos (35),en primer lugar el procedimiento narra-
tivo al que considera como el mas individual, se¢ na-
rra acciones en las cuales intervienen activamente
seres que consumen tiempo. WNarrar es disponer acon-
tecimientos en el tiemp. Esto quiere decir que hay
una estrecha correspondencia entre narracién y acon-
tecimientos o acciones en el tiempo., F1l segundo pro
cedimiento para Castagnino es la deseripcién. Asi
como se narran acciones se describen seres, objetos,
escenarios, ambientes. Se describe a través de to -
dos los sentidos, Estd vinculada a la capacidad de
observacidén del autor. Si la Harracidén es a la ac -
cién y acontecimientos; la Descripcidén es a las ca =-
racteristicas externas, internas o exageradas de los
personajes, animales, objetos, lugares o paisajes.
El tercer procedimiento para Castagnino es el Didlo-
gc v que corresponde al parlamento que dicen los per
sonajes y que tiene muchas formas: directa, indirec-
ta, indirecta libre, etc., hasta el monélogo (36) y
el soliloquio. E1 Gltimo procedimiento considerado
por Castagnino es la exposicidn -demostracidn que se
ubica en la novela en relacidn con el estudio de he-

chos y circunstancias: con la informacidn, noticia,
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comentario, acotaciones, critica, resimenes, defini-
ciones, etc., muy Gtiles para la comprensién del re-
lato con la argumentacién y ejemplificacidén conducen
tes a la persuagidén, a las evidencias.

De estos cuatro procedimientos
expuestos por Castagnino, y que nosotros recogeremos
como punto de partida para nuestro andlisis, Mar§é
se mueve preferentemente én el ambito de los procedi
mientos narrativos y descriptivos, hasta se podria
decir que es preferentemente descriptivo, por esa ra
z6n nos detendremos de manera especial en la modali-
dad de la descripciédn.

1.2,3.1.- La narracidén y los
acontecimientos: Si seguimos el esquema sefialado por
Castagnino, tal cual lo hemos confirmado lineas arri_
ba podriamos decir escuetamente lo siguiente: 1°el
autor sitida en primer plano los acontecimientos vin-
culados a Manolo, Teresa y luego Maruja.
2° El narrador posterga los acontecimientos que po -
drian dibujar mejor a Luis Trias de Giralt y esto
nos parece que descompensa a nivel de accidén a la no
vela. 3” la narracidén de Marsé es définitivamente &
gil. 4° Ll novelista es en algunos momentos detallis
ta pero sin llegar a extremos, sobre todo en los mo-

8

mentos erdticos y en los racontos y delirios.
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52 Se nota en la concatenacidén de acontecimientos,
tal cual lo vimos en los puntos iniciales de este es
tudio (vid.: 1111 y 1.1.1.2), una preferencia por un
orden 1égico, con ciertos v contados rompimientos de
tiempo y espacio, manejando a veces el simultaneismo
estimulando asi la curiosidad y el interés del lec -
tor. Su punto de vista es claro 1o cual " hemos de
mostrado anteriorménte. gy El autor narra con
bastante verosimilitud los hechos, seleccion&ndolos,
dosificdndolos, sin que se sienta forzada su narra -
eién.

1.2.3.2.~- La Deseripcidn y los
sentidos: Existen en la novela, muchas partes vincu-
ladas a paisajes o lugares en donde Marsé hace verda
dero despliesue de su capacidad descriptiva, inclu -
sive de cameramen, tenemos la sensacidn de ver una
pelicula; frecuentemente el autor grafica, dibuja
las escenas con verdadera maestria:

Caminan lentamente sobre un lecho de
confeti y serpentinas, una noche estrella-
da de septiembre, a lo largo de la desier-
ta calle adornada con un techo de guirnak-
das, papeles de colores y farolillos rotos:
Gltima noche de Fiesta Mayor (el popular
confeti del adids, el vals de las velas)
en un barrio popular y suburbano, las cua-
tro de la madrugsada, todo ha terminado.
Estd vacio el tablado donde poco antes la
orquesta interpretaba melodias solicitadas,

el piano cubierto con la funda amarilla,
las luces apacadas y las sillas plegables
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apiladas sobre la acera. Fn la calle que-
da la desolacidn que sucede a las verbenas
celebradas en garajes o en terrados: otros
tréfagos cotidianos y puntuales, el misera
.. ble 'tpato de las mano$ con el hierro y la
madera y el ladrillo reaparece y acecha en
portales y ventanas, agazapado en espera
del amanecer. (p. 9)
La mdquina de filmar se desplaza, el lente enfoca a
los protagonistas, la soledad y las serpentinas, el
tiempo y el amanecer. . Se alza el viento. El Flori-
da de Teresa esperando por ellos. [l tablado, la
ansiosa persecusién de los dedos y manos en el que -
hacer cotidiano. El gesto. X
El resto, también cuando Manolo se mete en la casa
sin sér invitado, al principio de la obra, la noche -
aquella en la que conocera a Maruja:

Cuando, finalmente, se decidid a empu
jar la verja del ]ardln, su mano, como la
de ciertos alcohdlicos al empufiar el segun
do vaso; d0]o de temblav, Su cuerpo se ir=
guid, sus ojos sonrieron. ~(p. 14).

Es asi cdémo este segundo ejemplo nos muestra la mane
ra de observar quc tiene el autor, pensamos que el
novelista estd filmando con la palabra. E1l ojo del
narrador es la mdquina que filma.

Existe gran cantidad

de pasajes vinculados a lo que podriamos llamar des-

cripeidén cinematogrdfica, dentro de esta preocupacién
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que visiblemente tiene Marsé. En el texto que sigue,
una escena de sorpresa para Manolo, es cuando el Pi-
joaparte repara en que Maruja es una sirvienta.y no

la mujer-loteria que ¢l estaba buscando. Observemos

cémo se pasea la vista (la cdmara filmadora) a través

de los objetos:

Se incorpord bruscamente y se quedd
sentado eén la cama, anonadado, atonito, con
10¢ ojos como platos. Aparte la significa

- cién insolente y brutal que este amanecer
le conferia, el cuarto no tenia nada de
partlcular era pequcno de techo muy alto,
inhospito, con un viejo armario de dos lun
nas, una mesita de noche, dos sillas y un
perchero de pie. Sobre la mesita de noche
habia un despertador, un paquete de cica -
rrillos rubios, una novelita de amor de
las de a duro y una fotografia enmarcada
donde se veia, junto a un automovil "Flori
da’ parada frente a la entrada de la villa,
a Maruja con un uniforme de satin negro y
cuello almidonado y a una muchacha rubia,
en pantalones, que defendia sus ojos del
sol haciendo visera con la mano: su rostro
quedaba en sombras y no era facil de reco-
nocer. El1 de Maruja, en cambio, estaba
perfectamnente iluminado pero iniciando un
movimiento hacia atras, hacia la puerta a-
bierta del coche, como si en el Gltimo mo-

) mento hubiese recordado que estaba abierta
y que cerrédndcla acaso la foto quedaria me
jor. (45).

Otra de las variantes
descriptivas que usa !Marsé es la clésica y tradicio-
nal descripcidn de protagonistas, ciertos relatos que

hablan bien de la objetividad con que deben ser tra-

tados algunos personajes, su mundo exterior como en
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la novela del XIX.

Oriol Serrat era alto, recio, con el
pelo blanco en las sienes y fino bigote ca
noso., El rostro larso y moreno, las 1nter
minables mE]lllas perdlvueras y el menton
hermoso, algo 1ntran51gente o dura (durcza
accmdental ocasionada en parte por el uso
de 1a pipa, que habia deformado sus mandi-
»bulas en un gesto semejante al del que se
dispone a escupir o a maldecir) guardaba
todavia restos de una belleza viril que es
tuvo de moda en los afios trelnta, una espe
cie de ver51on catalana y débil de Warner
Baxter. {p. 135)

Pero no es sflo Oriol Serrat a quien trabaja con es-
tas caracteristicas externas, el autor, sino a dofia
Martha, la mujer de Serrat. Coincidentemente los
dos solamente &n sus caracteristicas externas y su -
perficiales, tal vez porque se trata de la alta cla-
se social. Es féeil advertir que ambas desecripcio -
nes, la anterior y la que viene, son algo pobres;
creemos que pueda deberse a que existe sdélo una mera

. - I d - - .
enumeracidon de caracteristicas, y no estan sosteni -
das por acciones o apovaturas dialogales. ILn el ca-
so de la cita que sigue,el texto crece un poco por
la inclusidn de Oriol Serrat:

Era una mujer bien conservada, mucho
mejor que €l. Llevaba muy bien esos u5
anos del asombroso mﬁsgulo sometido, mila-
srosamente tenso todavia sin amenaza apa -
rente de caida, y cuando se la veia correr
en bikini por la playa, seguida por sus pe

rros y sus sobrinos, brunxda la piel por
el agua y el sol, el sefior Serrat,admirado
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tenia ocasidén de calibrar una vez mis el
secreto poder de aquel cuerpo a la vez que
intufa de repente que la vida no es siem -
pre musical; era un hombre terriblemente
celoso. (p! 138)

Por ejemplo, lo que
demandamos a nivel de apoyaturas en el arte de narrar
-en los dos textos anteriormente citados- justamente
para salir de la monotonia que significa sélo la me-
ra enumeracidn de caracteristicas, aquello que justa
mente enriquece a una descripeidn lo encontramos en
este pasaje:

La Lola era una de esas mujercs de
carnes hipocondriacas, blandas y tristes,
muertas, que parecen muy manoseadas aunque
nunca lenhan sido y cuya éxpresidén de asco,
profundamente. grabada en sus rostros hincha
dos y beatificos, provienen no de la prac-
tica excesiva del amor, sino precisamente
de no haber hecho jamas el amor: es su ex-
presidon una mezcla de hastio, de dulzura y
de remilgo, como si constantemente capta -
ran con la nariz un olor pestilente pero
de alguna manera beneficioso para su alma,
o su egoismo, o como quiera que se llame
eso que las mantiene firmes en su soledad
animal durante toda la vida. (p. 31)

Fl sipuiente texto
corresponde a una descripcidn subjetive que el autor
hace de Manolo, observamos céme Marsé maneja su capa
cidad descriptiva 'hacia adentro':

La festividad de la noche, su afén y

su trajin alegres eran poco propicios al
sobresalto, y menos en aquel barrio; pero
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un grupo de elegantes parcjas que acertd a
pasar junto al joven no pudo reprimir ese
ligero malestar que a veces provoca un cle
mento cualquiera de desorden, difiecil de
discernir: lo que llamaba la atencidn de el
muchacho era la belleza grave de sus fac -
ciones meridionales y cierta inquietante
inmovilidad que guardaba una extrafia rela-
cidén -un sospechoso desequilibrio, por me-
jor decir- con el maravilloso automévil.
Pero apenas pudieron captar mas, Dotados
de finisimo olfato, sensibles al mas sutil
desacuerdo material, los confiados y ale -
eres verbeneros no supieron ver en aquella
hermosa frente la mérbida impasibilidad que
precede a las decisiones extremas, ni en
los ojos como estrellas furiosas esa vaga
veladura indicadora de atormentadoras re -
flexiones, que podrian incluso llegar a la
justificacidén moral del crimen. Il color
olivdceo de sus manos, que al encender cl
segundo cigarrillo temblaron impercentible
mente, era como un estigma. Y en los ne -
gros ca ¢llos peinados hacia atris habia
algo, ademis del natural atractivo, que fi
jaba las miradas femeninas con un leve es-
calofrio: habia un:esfuerzo secreto e¢ ini-
til, una esperanza mil veces frustrada pe-
ro todavia intacta: era uno de esos peina-
dos laboriosos donde una encuentra los ele
mentos inconfundibles de la cotidiana 1lu -
cha contra la miseria v el olvido, esa fo-
.roz--cogueteria de los grandes solitarios y
de los ambiciosos superiores. (p. 13 - 14)

Todas las extensas

descripciones vinculadas al 'onte Carmelo, al Cotto-

- - . -, -
lzngo, al Parque Guell,.cuya maxima expresidon locall

zamos en la pp. 54, 49, 25, terminan de confisurar

el universo descriptivo de los grandes momentos en

la novela.

Pero este tipo de descripciones no son

suficientes para Marsé, su afén por trabajar con las
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sensaciones hace que recorra una grama detallada de
- - - 3 .
caracteristicas vinculadas a los sentidos.

Ahora Maruja en el
recncuentro con Manolo, la noche en que él, insolen-
temente se mete por la ventana a su cuarto. Casl to
dos los sentidos en arménico despliegue:

Recordaria durante muchos afios el o -
lor a pelen de los pinos, el rumor de las
olas, ¢l suave chapoteo del agua en los
costados de la lancha; recordaria siempre
las imponentes torres de la villa alzdndose
iluminadas contra el cielo estrellado, y
sus grandes ventanales arrojando a la no: =
che rafapas de misica, de luz e intimidad,
fragancias conyusales, rumor de pasos y de
risas, mientras la luna brillaba en lo al-
to ingravida y solemne como una hostia.
Desbordando qquel fino cuerpo de serpiente,
el calor y las ansias de ab3oluto pasaron
al vientre de la muchacha, que se abria co

- mo una planta sedienta recibiendo la 1llu -
via, con tal intensidad y en una postura
tan atrevida, que &1 no tuvo mds remedio
que dudar, por un instante, de su condiciédn
de senorita. De rcpente, la muchacha se
bajd ¢l niki y se despegd un poco, dejan -
do la cabeza recostada en el pecho del mur

ciano.

-Me estan esperando para cenar -dijo
con un hilo de voz-. Me estdn esnerando
- "8 (p. 40).

Si observamos con detenimiento veremos el regodeo

sensorial con el que Mar$é construye este texto: 'o-
lor a polen' (olfativa), 'el rumor de las olas' { au-
ditiva), 'suave chapotco del agua'! auditiva), ‘'las

imnponentes torres de la Villa alzéndose iluminadas'
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{ Visual), 'ridfapas de misica'{ auditiva), 'rumor de
pasos y risas'{ auditiva), 'la luna brillaba'( visual),
‘el calor y las ansias’'{ térmicainterna), 'me estén
esperando para cenar -dijo en un hilo de voz'{ auditi

va).

Parece ser que este
mundo sensorial, en donde las caracteristicas se des
pliegan libremente estén vinculadas a sus cencuentros
con los personajes femeninos de la obra. En el tex-
to que sigue la descripcidn estd referida y'en rela-
cién con Teresa:

No supo lo que fue, si el perfil ado-
rable de Teresa con los labios entreabier=
tos y los rubios cabellos &l viento, flo -
tando trenzados con el rojo pafiuelo { una
llama fulgurante en la noche) o el ardien-
te roce de sus caderas, o tal vez la misma
velocidad, aquel vehemente zumbido que era
la plenitud de algo, pero lo cierto es que
en un momento dado, sGbitamente, un jibilo
sordo; un dulce vacio en la médula (jpara,
loca, despacio!l) una excitacidn como nunca
en la vida habia experim’entado y un ardor
punzante produjo el segundo y definitivo
cambio en sus sentidos: un brusco tapona -
miento en los oidos, mientras ingresaba en
alouna regidén etérea y echaba suavemente
la cabeza hacia atrés{ jpara, nena, para!)
y miraba el firmamento, y la misica del
cha -cha -chd envolvid su cabeza. (p. 183)

Seria ocioso seguir
andando en este trabajo sobre lo que hace el autor

con las descripciones y los sentidos, pero sucede que
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justifican perfectamente que se diga de Marsé que es

en Ultimas tardes con Teresa un novelista perfecta -

mente descriptivo. Su trabajo, pricticamente de or-
febre, al .dequstar las sensaciones, al referirlas .a
sus personajes, a las situaciones, nos hace pensar
que las descripciones funcionan en la novela como
una apoyatura para continuar con la cadena de hechos
que maneja el narrador y que constituirdan finalmente
el disefio general de la historia. Veamos algunas
sensaciones vinculadas al olfato, en donde el olor
perfila la atmdésfera y levanta el texto:

- scuando el hijo de un refugiado de gue
rra la arrincond bajo el hueco de la esca-
lera, y la palmeo y la lastimé hasta que
pudo escapar) y la rosa de los vientos se
dilaté _en su pecho al aspirar hondo. Tere
sa notd en el acto la tibia transpiracidn
de la piel del muchacho, el clor a almen -
dras amarsas que Se mezcld con su propio
perfume y repentinamente lo impregno todo,
envolviendoles a los dos. { p. 149)

La oracidén final la podria firmar cualquier gran na-
rrador. En el texto que sigue la sensacibn olfativa
tiene dentro de si una pAtina que le ha sido otorga-
da por el tiempo:

Teresa bajé los suyos (mird por Glti-
ma vez a la insdlita pareja que se revolca
ba a sus pies, en medio de un glorioso o -
lor a terciopelo mordido por la humedad)

sbalbuced una disculpa y luego dio media
vuelta y salio corriendo. { p. 259)
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Hay muchos pasajes
en la novela que describen las sensaciones olfativas
y que seria tedioso sesuir colocando. También hay
muchas sensaciones gustativas como en el texto si- =
guiente donde la presencia primordial es el gusto:

Sus rodillas soleadas emersieron en
la penumbre, temblorosas, cubiertas de una
fina pelicula de sudor y de pasmo: la vis-
to su hermosa y rebelde cabeza inclinada
fervorosamente , buceando en tinieblas, has
ta posar la frente en una piel ya no abra-
sado por el estupido sol dec las playas pa-
trimoniales, sino por el deseo. Para é1,
en cambio, recorrer con los labios ese jo-
ven cuerpo hronceado, aprenderlo de memo -
rla con los ojos cerrados. significe a ade
mds sentir el gusto de la sal en la boca,

< wviolar el 1mpenetrable secreto de un sol
desconocido, de una coleccién de cromos ru
tilantes y lumlnosos nunca pegados al &l
bun de la vida. ( p. 43)

Aparte de las sensa-
ciones olfativas y custativas las descripciones que
relacionan con el tacto se inecluyen también en abun-
dancia. El tacto como sensacidn térmica:

Le parecid que algo habia cambiado
con el tiempo. notd que la imagen de Tere-
sa Serrat exhalaba ese efluvio desangelado
y domestico, poroso, de los cuerpos ya co-
nocidos y poseidos. ( p. 92)

Las sensaciones vi -

suales son las que “arsé utiliza con mayor frecuen -

cia, una de las mds sobresalientes es la sipuiente,
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en donde observamos lo visual en el eclaroscuro en -
vuelto en otros sentidos:

Luego, a medida que se acercaba al mu
ro cubierto de hiedra, distinquid la venta
na abierta y las sombras interiores, mas
densas aun que 1la noche. Tuvo que pisar
un macizo de flores que flanqueaba la pa -
red. Se detuvo. Le ventana le llesaba al
pecho. Vo oyé ningn ruido. Antes de sal
tar al interior se asomé: nada, excepto la
mancha blanca de la s&bana sobre la silue-
ta uniforme de un cuerpo.  Fntré sin hacer
ruido, deslizdndose directamente hacia ua
cama.

Flla saltd de la cama, por el otro la
do, y se quedé allf de pie, envuelta en 1a
sdbana. El1 también se levantdé, avanzé ha-
cia ella, que murmuraba: ‘'Dios mio, no pue
do creerlo!', arrinconada junto a la mesi-
ta de noche. Su cara y sus hombros morenos
se confundlan con las sombras de la habita
cidf.” | phEZA

Existe un pasaje que
corresponde al grunc de sensaciones visuales pero
que escapa un poco a su clasificacién en cuanto que
se inclina hacia la caricatura -que viene a ser una
de las variantes de la descripeidn-, por ser sélo la
Gnica muestra en la novela, por lo menos la Unica en
que nosotros hemos reparado- la reproducimos, pensa-
Mmos que antes que una caricatura, es mis bien una
insinuacid

Cran dos muchachas en tecnicolor (sbira
zos y piernas de chocolate, labios viole -
tas, ojos ribeteados de azul hasta las 51e

nes, como élmlgutos_antlfaces), con altos
peinados gonflés, rigidos, que despedian



7Y

destellos, y ligeros y chillones vestidos
de verano cefidos al cucrpo como una piel,
{Pp. 392)

Las sensaciones audi
tivas son menos frecuentes que las visuales, es cier
to, pero son abundantes. Hay una especial atencidn
por la linea melédica de la voz, por ejemplo cuando
habla la enfermera y arsé se detiene en la pronun -
ciacidén de una palabra Sitges { p. 180); o la entona-
cidén, que desde las primeras paginas preocupa al au-
tor: la entonacién de HManolo{ p. 16) o las ampliacio
nes detenidas que hace de la voz del pi joaparte un
poco mds adelante{ p. 20). También aquella voz na -
sal que lo llama{ & Manolo) al principio. cuando &1l
estd en la fiesta sin haber sido invitado (p. 19).
También el sonide como marco en acompafiamiento de
risas de mujer y misica< p. 40). E1 murmullo tam -
bién se divuelve, la distancia oscurece la voz; algin
reflejo de rebote aclara las frases que convierten
a iianolo en una pieza de musco( p. 285). En todo mo
mento el tiempo gasta la eufonfa y la hace consancio
( en casa de los Bori, cuando invitan a Manolo y Tere
sa a cenar):

-aquel empefio en seguir abrazados, a-

quella misica que habia guedado reducida
al ritmo asmitico de la bateria- (p. 289)
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Son realmente infini
tos los recursos que tiene Marsé para describir; no
sélo lo objetivo sino lo subjetivo, lo caricaturesco,
las sensaciones visuales, tidctiles, olfativas, gusta-
tivas, térmicas, auditivas, asi como las sensaciones
internas, por ejemplo la cita que sicgue y que hace
que la velocidad siembre nuevas cmociones en el mundo
interior de !anolo:

‘¢Te austa correr?”, le grité Teresa.

El asintié vagamente con la cabeza. Sentia
en las sienes el golpeteo de su propio cabe
llo atezado y en el rostro la furia del
viento pegéndose, adhiriéndose a la piel
como una miscara cidlida, mientras que en

alguna parte un dulce zumbldo iba en aumen
to y lo llenaba todo. La velocidad era ca
da vez mayor, y ¢l zumbido se hacia cada
vez mas agudo y delgado, subia, subia pri-
mero por su vientre y luego por su pecho y
de pronto inundd sus sentidos y se diluyéd
en una plenitud silenciosa, sideral, en

una pueril emocidén de luz de luna, de 1nqra
videz... ero Manolo desconfiaba de las e-
mociones mecaniecas (recordé oscuramente que
una vez el Cardenal le habld de ciertas ma
quinas tragaperras que echdndoles una mone
da se la cascan a uno, en los Estados Uni-
dos, debia ser un chiste) y sospechd que
todo se habia confabulado para aturdirle.
{ p. 133

Y, finalmente ¢n este
recorrido por el mundo descriptivo de ifarse, el en -
cuentro de Luis Trias con Manolo en el Saint Germain:

Le parccia estar flotando en medio de

la infamante luz cruda que encendia el niki
rojo de su amieo Filipo, cuando, repentina
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mente, percibid tras él1 el inconfundible
paso de felino, el rumor amortiguado de
las suelas de goma, y notdé unos ojos cla-
vados en su nuca. Mo le habia visto en -
trar, pero como las resacas le dejaban
51emnve una punzante sensibilidad dorsal,
cuya causa sdlo podia explicarse por su
natural tendencia a captar el lencuaje mu
do de las miradas,adivindé al instante que
era él. { 331)

1.2.3.3.- Didlogo: Miriam Allott

en su libro Los novelistas y la novela recoge la opi

nidn de Mrs. Barbauld quicn dice: ‘La omnisciente na
rracidén del autor no serd vivida, a menos que ¢l au-
tor penetre en la narracidn y entre en el didlogo,
por ello todos los buenos escritores han introducido
en su técnica narrativa tanto arte dramdtico cuanto
les ha sido posible.” Ya lo habfiamos aclarado desde
el inicio del punto titulacdo Modalidades o Procedi -
mientos, el manejo del didlogo es tan importante en
el montaje general de una novela como lo puede ser
la descripecidn, etc.

Marsé no ejecuta las
posibilidades que le otorsa la técnica narrativa con
tempordnea en cuanto a didlomo se refiere, general -
mente es directo, un personaje pregunta y el otro con
testa, el manejo més elemental y directo del uso del
parlamento: sin embargo en tres o cuatro oportunidades

el autor busca nuevas formas, trata de emplear nuevos
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recursos. Sin que esto constituya una constante de
gran cdespliegue en la novela, como puede pasar, y asi
sucede con la descripcidn: creemos que vale la pena
recoger estas muestras de difdlogo para valorar con
mds conocimiento de causa la sama de técnicas narro-
tivas que emplea liarsé en esta obra.

Dentro de las varian
tes mis representativas del uso del didlogo encontra
mos este pasaje que ilustra un intento de lenguaje
coloquial:

«scun sabado fui al cine con la Rosa, 3.
Bernardo y ella estaban refiidos aquel dia
y ella no hacia mds que llorar y me lo con
td todo...jay, no seas bruto, que me haces
dafio. «. ! -Se tapd el pecho con los brazos,
notaba atn los dientes de €1, pero no reco
gidé la mirada anhelante ni la ternura de
su mano acariciando su pelo, de modo que
siguid hablando-: ¢(Lo ves’, todos sois i -
guales, A lueoo que, también de eso 0s can
sais... qué haces por favor... =-Su voz Der
dia flrneza, se fue hac1endo liquida~-.

Eso no, sabia que pasaria ¢so...¢0ue vas a
pensar de una chica que se deja...? Pero
dime, (estas motos también son robadas?.
Aunque a ti por lo menos nunca te he visto
borracho ni haeciendo gamberradas por el
harrio, es la verdad. las cosas como sean...
Eso no, te dipo. ¢C0mo puedes pensar que
YOuu-s ddhde crecs que tiene una la honra?
(:p.~3%)

En la novela también
se encuentran textos que se aproximan al didlogo mul

tiple, aunque en el fondo esta cita sea solamente un
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un diZlogo con una graficacién entrecomillada y no

con anertura de guiones. De todas formas, la agili-

dad del parrafo hace pensar en un didlogo miltiple:

El pijoaparte llevaba unos guantes de

piel negra prendidos del cinturdn; ahora
se los ponia lentamente. “Vale-dijo-. Tu
primero”’. “Esperaré un poco’ -respondi
Sans. No hay nada que esperar, este es.
el momento'. “Es mejor asegurarse -insis-
tié el Sans, y se volvid para mirarle-.
A ti, si no fuera por mi ya te hakrian
trincado no sé cuintas veces!. "Cillate,
fernardo, que hay me pones de mala leche”.
‘Est& bien...' ~Hablards cuando yo te lo
diga ¥ no olvides quién manda aqui®. "Fs-
td bien, pero que conste”. “‘Venga va, qué
diablos esperas” ( p. 57) '

Generalmente las po-
sibilidades de manejo del mondlogo interior en la no
vela se resuclven en tercera persona, nos referire. -
mos al suefio de Manolo{ p. 64) o & los delirios de
Maruja( pp. 207, 277) de 1la misma forma la imagina =
cidn desbordante de la primera parte del cap. XXIV
{ p. 318 - 327), de la nisma forma los racontos de
Teresa{ vid.: 1.1.1.2) tanto como los racontos de Ma
nolo, todos ellos en su mayoria son tratados en ter-
cera persona impidiendo el juedo libre de la corriente
de la conciencia. Mo existe la posibilidad de hacer
un estudio a través del esquema que propone Humphrey
{ 37). Son pocos los cjemplos de mondloso interior,

sin embargo siempre con la presencia del narrador
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entre guiones, aunque parece ser la misma Teresa
quien habla. Se crea la anfibologia:

“Tal vez, ahora que pienso, lo mejor
habria sido hacerla volver a casa; en pri-
mer lugar porque estoy segura que ha teni-
do que hacerse bastante dafio -ella se ha
esforzado en disimularlo, pobre chica, pe-
ro el trompazo ha side mayusculo- y en sc=-
gundo lugar porque luego quizd todo habria
rodado de distinta manera para Luis y para
mi. Fntonces no lo sabianos, claro, enton-
ces creiamos necesitar el apoyo de ‘Maruja
y ademas no estdbamos dispuestos a_ renun -
ciar aluplacer de proporcxonarle a la chica
un rato de dlveﬂ51on ¢0 no fue eso.exacta-
mente? Wo 8é..." ( pe 111)

Existe sin embargo
un pasaje de lo mds interesante en el juego del mond
logo dentro de un esquema dialopgado que permite esta
blecer un cotcjo bastante claro entre Teresa y Luis,
en cuanto a lo que aparenten ser y son el realidad,
creenos que es el momento m&s brillante en cuanto al
juego monologado de la novela.  La marca del didlogo
va entrecomillada y la del mondlogo entre paréntesis:

Los dos estaban inmdviles, guardando
una distancia de tres metros. Luis no se
atrevia a dar un paso, era evidente. En-
cendidé un pitillo, bramando casi: “¢quie-
res uno? Son muy buenos ({{ lanentable: sa-
bes que son _horribles) son rusos auténti -
cos { peor atn: mal momento para evocar tu
nroverbial solidaridad) Jacinto me trajo
unas cajetilles del Gltimo Festival de la
Jeuneusse O ores (de)alo ya, anda, callated
v empe?o a fumarlo nerviosamente y como a
escondidas, dando manotazos al humo que se
quedaba flotando denso y pesado bajo la G-
nica luz encendida de la terraza, sobre su
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cabeza. Teresa observindole, confirmdé su
idea recien estrenada de que estaba delante
de un bluff. El lesendario caudillo seguia
empefiado en vivir la prosa de la vida sélo
a medias, como si aquellas fuesen activida
des poco dignas de su alto magisterio { Hail
lar, nadar, hacer el amor, e incluso, como
ahora 1o demostraba, fumar): aspiraba el
humo del cigarrillo sin tragarlo y lo deja
»ba medio saliéndose de su boca, derraméndo
se sobrc los labios como una espuma repelen
te y Tercsa descubrid que siempre habia du
dado de la moral de las personas que al fu
mar no se tragan el humo.  (p. 107)

Existen algunos ejem
plos md&s de mondélogo interior no sin inmiscuirse el
autor en ello, como el que aparece a propdsito de un

pensamniento de Maruja sobre lo importante que era iMa-
nolo para ella{-p. 279). De todas formas a estas al
turas podriamos decir que el aparato montado por Mar
sé para ejercitar o poner en nrictica el mondlogo en
su novela no es todo lo rico si lo comparamos con la

descripeién.

2.- Las Constantes: Este capitulo habla de las

constantes en Ultimas tardes con Teresa. En primer

lugar {qué entendemos por constantes? Son aquellos
elementos de la novela que se repiten con tanta fre-
cuencia y de tan diversas formas que hacen pensar que

son las ideas contrales del autor para manejar su his
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toria. Por esa razdn hemos dividido en dos puntos
este capitulo, el primero que corresponde a los per-
sonajes y lugares constantes en oposicibn, y el se -
gundo que corresponde a los temas.

2.1.- Personajes y lugares en oposicidn:
Los personajes en oposicién son la Jeringa (Yortensia)/
Teresa en el primer plano de la simbiosis, Las Sis-
ters { mds Hortensia)/ Teresa en el verano y sus acti
tudes c¢on el scl, Manolo y taruja/ Teresa y Luis como
un problema de equilibrio protagénico dos a dos para
la estabilidad de la novela, la casa de Manolo/ la
Villa, el café Deliciag/ Saint Germain y las motos
robadas/ el Floride.

2.1.1.- La casa de Manolo /La Villa:
aunque 'larsé no se detiene mucho en 'la casa de Mano-
lo( la de su hermanc con quien vive en el fonte Car-
melo) lo poco que alcanza a cecir es demoledor con
respecto a los signos exteriores de la barriada 'Cha
bela” en donde comparte su vida con Bernardo{ ladrdn
de motos como €D , la Lola ! hoviade Bernardo y poste
riormente su mujer), el Cardenal { reducidor, que es
una cspecie de patriarca de la delincuencia en ese
sector de la ciudad), la Jeringa { flortensia, que no
sc sabe si es hija o sobrina del Cardecnal), mas la

cantina Delicias { vid.: 2.1.2), todo el ambiente de
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miseria y desperdicio que rodea al mundo de iManolo
en el Carmelo{ vid.: pp. 268, 75, 160), visiblemente
estd en oposicibén al mundo grato y apacible de la Vi
1la, que es el lugar donde paso el verano, Teresa, la
rubia universitaria adinerada. La Villa es una man-
sién rodeada de jardines y canchas de tenis, estd
frente a la playa{ de una arena.dorada)f vid.: pp.
102, 95). Marsé hace que el lector repare en estas
oposiciocnes sin decirnos nada, el mero mostrar la di
ferencia de clases hace gque se establezca una confa-
bulacidén tdcita entre el autor, y el lector.

2.1.2.~ Las Delicias /Saint Germain:
Circunscribiendo van los lugarcs donde se desarrollan
los acontecimientps, existe definitivamente una opo-
sicidén dolorosa entre el bar Delicias de la Chabola
en donde los dias se consumen jugando a las cartas o
bebiendo, el ambiente adentro y afuera es triste de-
solador, paupérrimo{ ¥vid.: ppn. 260, 143, 147) sobre
todo la p. 264),. Mientras que en el bar de Saint
Germain el esquema es totalmente opuesto, aqui, los
nifics bien de la universidad de Parcelona serrecunen
para hablar de “politica', el mundo snob.y decadente
de la "nocturnidad inteligene’ entre el sonido de un
jazz cxperimental y una copa de fino licor ( vid.: pp.

189, 233). Fl mundo que preocupa a los jdévenes de
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diferentes extracciones sociales, la compleja situa-
cidén en la que se encuentran los disminuidos hard,
justamente que estos se dediquen al latrocinio; mien
tras que por otrc lado, la comodidad hard que los jo
vencitos de la universidad se dediquen a preparar un
complot onanista.

2.1.3.- F1 sol, las Sisters y Teresa;
Dentro de la linea de paralelos que hay a lo larco de
la novela, el que se establece entre las Sisters({ her
manas cde cabello pintado de rubilo que se dedican al
latreocinio) y Teresa, se da séle en cuanto a tomar el
golen el veeng. Mientras que las Sisters toman el sol
en el suelo terroso dei corraldn en el que viven a -
114 por Pueblo Seco, lugar desagradable y pobre, zo:
na fabril y habitada por golfos, mientras que las la
dronas reciben el sol en traje de bafio en esas cir -
custancias, Teresa, 7oza de la tranquilidad de su
playa privada, goza de la comodidad de un universo
perfectamente arato aque no ofrecce prablemas y que
tiene, ademds, frente a si, la inmensidad del mar pa
ra2 refrescar no solo el cuerpo sino el espiritu.
{ ¥8d.: PP 212,09 8)

2.1.4.- Las motos - El Floride: Ya
sabemos que Manolo es un ladrdn de motos, desde las

mds viejas y lentas hasta las mas modernas y veloces,
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la Ducati por ciemplo, aquella moto de las secuencias
finales. Lo cierto es que 'lanolo usa vehiculos roba
dos, mientras que Teresa maneja su Floride { automé -
vil sport de los mas finos de la linea Renault).
Si bien es cierto que esta oposicidén no es una de las
m&s claras, en el manejo de las situaciones por par-
te del autor, también es cierto que habiendo tantos
universos en contraste, £ste toma especial importane
cia Vid.: pp. 318, 146)

2.1.5.- Manolo-Maruja / Teresa-Luis:
Los paralelos, en oposicidnes, negaciones y afirmacio
nes, dados a través del contraste de familias, am -
bientes, actitudes, historias y personas son parte

del estudio mis significativo de Ultimas tardes con

Teresa.

Cerlos liiralles, cuando se
refiere a la belleza de los héroes en los textos an-
ticuos, espccificamente en el sentido de la novela
sriega, dice: ‘Resulta muy dificil explicar por ra-
zones meramente histdricas, pero quizitresponde a un
idealisme, consciente o no, del autor: teniendo la
novela, come leit-motiv generador, el amor de ambos
protagonistas, es normal que el autor se preocupe

por hacerlos, si no psicoldgicamente, al menos si fi

sicamente, lo mds idéneog posible para el amor ..
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Esta premisa vilida para la novela griega se cumple
en la de Marsé, caprichosa o casualmente los cuatro
protasonistas son bellcs dos a dos, cada pareja en
su propio mundo e incluso para los otros.

aruja es una morena herm;sa
v ademds distinguida, tanto que Manolo, también more
no, se confunde y cree que es millonaria y, claro.
la enamora. Cuando después de un tiempo se vuelve a
encontrar con ella insiste y hasta se introduce una
noche en el cuarto de Maruja deacidido a hacerle el
anor. Ya sabémos que asi es, pero también sabemos
que 'Manolo a2l amanecer descubre que se trata més
bien de la sirvienta y no de la duefia de la casa. En
todo este canino de acontecimientos los dos son mos:
trados como hermosos, armdénicamente bellos.

En oposicién, la pareja Luis
-Teresa, Teresa es rubia -aqui se trata ademis del
ideal catalan, lo ideal en una mujer es que sea ru =-
bia, asi como para un hombre. Pero Luis y Teresa no
sblo son bellos y rubios, son definitivamente lo the-
jor de la universidad y ademds con mucho dinero.

El enfrentamiento que se ha-
ri de estas parejas dos a dos nos parece desequilibra
da en la novecla, crecmos que farsé no suno controlar

su antipatia por Luis Trias y lo condena de antemano
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a dejar o "caer" en la novela. Sucede que una vez que
Manolo se acostumbra a ser amante de la sirvienta, Tere-
sa comienza a envidiar la supuesta afectividad amatoria
del murciano con Maruja en oposicidn al recato de Luis
quien llega al colmo de no tocar a Teresa una noche en
la que se encuentran los dos solos en la Villa; este he-
cho origina que Teresa termine definitivamente con Luis
por no haber "reaccionado" como ella lo esperaba. A par
tir de este momento Marsé comenzard su desapego por Luis,
Ese mismo dfa de la despedida definitiva de Luis, Maruja
ha sufrido un accidente que la postrard eén cama; motivo
suficiente para que Teresa busque a Manolo en la barria-
da a fin de avisarle del accidente de 1la sirvienta. En
realidad, lo que sucede es que el autor quita del camino
a Luis con una "muerte fisica", el mecanismo es un faci-
lisimo pero es tal vel el {nico que cabe en texto. Sin
embargo, mientras que en el universo de Manolo surge la
Jeringa que viene a reemplazar un poco a Maruja, en el
universo de Teresa no surge nadie, seria dificil tam ién,
pero tampoco en el de Luis, originando asi un contrapeso
favorable al universo de Manolo, para esto el autor se
vale del ' mecanismo de la simbiosis entre Teresa y la
Jeringa( vid.: 2.1.0.( Debemos considerar que en algin
momento Luis tuvo cierto interés -bastante lateral- en

Maruja, incluso se lo dijo a Teresa, justamente el dia
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del accidente de la sirvienta.

El esquema de oposiciones entre

Maruja-Manolo/
Teresa-Luis, es m&s bien un esquema de disefio protagdnico,
y de equilibrio de la trama en la novela. Nos parece
también que se trata de mostrarnos una p 'erspectiva de
la capacidad de posesidn de la gente de dinero ( Teresa
toma y deja lo que quiere porque puede). Asi queda plan
teado este esquema d¢ oposiciones en donde e pone en
juego el amor, el poder y la dependencia. ( Vvid.: pp.12u,
35, 50, 208, 78, 118, 120, 107, 112, 125, 144, 240).
2.1.6.- La Jeringa/Teresa: una de
las oposiciones mis interesantes de la novela es la que
pone en juego Marsé a través de la simbiosis fisica entre
Hortensia y la rubia universitaria por medio de los ojos
de Manolo.

Las oposiciones a través de las
diferencias sociales vuelven a ser resaltantes en esta
parte de la explicacidn de la novela. Nadie se hubiera
atrevido a dudar del origen de Teresa Serrat, sus padres,
Orioly Martha son lo suficientemente confiables como pa
ra ser considerados honestos y honorables, pero en el ca
so de la Jeringa sucede todo lo contrario: no se sabe si
es hija o sob rina del Cardenal, este hecho ''naturalmente"”
est@ de acuerdo a su extraccidn—sccial, clase baja, baja.

Sin embargo, para Marsé, nos parece, lo importante no es
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s6lo eso sino el parecide fisico y facial que hay entre
la Jeringa y Teresa, pero parecido que tiene un mensaje
de lo mds importante en el texto: la Jeringa estd marchi
ta( & pesar de ser tan joven como Manolo o Teresa) pore
que no ha sido cultivada:

Su silueta, inmévil s re la gris clari-
dad del exterior, en la puerta, era realmente
la de Teresa, pero ( zporque no hay luz en sus
cabellos, nifia, por que“estén frios tus ojos?)
sélo su silueta. Si bien escbastd: intentd
salvar la situacidén con una mirada adusta, en -
tre preocupada y carifiosa; palmed la mejilla
encendida de la chiea, con esa espec1e de mise
rable experxenﬂla que crece con la juventud y
que acababa matdndola. (p. 313)

Incluso hay pasajes en los que a Manolo le bastaba entor
nar los parpados para que la Jeringa fuera Teresa.

"Te has enamorado alguna vez, Manolo?",
preguntd riendo. "No,..", dijo él. Y al ver
la manera con que fijaba repentinamente su a-
tencidn hacia algo del jardin( ladeando la ca
beza, un poco asustada, . como si de pronto hu
biese descubierto la presencla de alguna alima
fia entre la hierba que crecxa libre en torno
a ella) fue cuando constaté una vez mds su ex-
traordinario parecido> con Teresa Serrat. Esas
piernas que se agitan en el aire, que parecen
fustigar el sol desesperadamente, solo necesi-
tan un dorado de playa para ser las de Teresa.
Entornando los pdrpados, Manolo cbservd deteni
damente a la muchacha: estaba francamente gra-
ciosa, y €l sintid la oscura necesidad de pre-
guntarse de nuevo por qué, antes de enamorarse
de Teresa no se habfia enamorado de ella. ( p.
216).

Lo que trata de decirnos Marsé es que de haber tenido la

Jeringa una oportunidad para cultivarse como la tuvo Te-
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resa, Hortensia seria otra cosa, pero pensemos ) ien, sin
precipitaciones. Marsé no nos estd diciendo que la Je-
ringa debid ser como Teresa ( porque, aclaremos, Teresa
ararte de su hermosura, no tiene nada, excepto dinero),
pero tampoco nos estd diciendo que no sea exteriormente
como la bella universitaria. Marsé nos dice con este e-
jemplo que todos debemos tener las mismas oportunidades;
en ese sentido todo dependerd en regar la flor para que
Hortensia no se marchite ( vid.: pp. 166, 171, 217).

2.2.- Las otras constantes: Acabamos de ver co
mo hay algunos elementos (en este caso personajes, luga-
res, y objeto® ‘que se mueven en paralelo a lo largo de
toda la historia y que nos van configurando el sustrato
significativo que poseec la novela detrds de las palabras
que leemos e incluso mds alla de la misma historia.

En esta parte de las constantes son las
motivaciones internas, las que estan dentro del texto,
las que nos interesan. Cuando hablamos de motivos, em=-
pleamos el término en la acepcién de Kayser en su Inter-

pretacién y Andlisis de la cbra literia:

la palabra motivo pertenece al vocabulario de uso coti-
diano y tiene los mds variados significados. Por motivo
de una accidn se entiende el impulso para realizar esa
accidén" ( 33). Existen pues, dentro de la obra impulsos

-acciones que generan el desarrollo de la historia.
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Claude Bremond nos ayuda a aclarar mds ain el concepto:
"la verdadera unidad, el &tomo narrativo es el motivo.
La intriga es una creacidén secundaria( 40). Si acepta -
mos que motivo es impulso para generar una accidén, debe-
mos aceptar también que la accidn la realizan personajes
y estos al realizarlas desgastan tiempo. Asi, podemos
justificar que el motivo sea como Bremond dice el &tomo
narrativo. A nosotros nos parece que el tema es el desa
rrollo del motivo, a partir de lo que recoge Baralt en
su definicidén: "el mismo tema, por ejemplo que asi ven -
dria a significar dos cosas, si bien anilogas entre si,
ambas muy acordes con la etimologia griega (thema), lo

que se establece, lo que se coloca" (41). Tema, entonces,

lo que se establece; lo que se coloca en una obra, a par
tir de un impulso, que genera una aceidén, dada por un
personaje que a su vez implica desgaste de tiempo. En
este sentido empleamos entonces la expresidn temas cons-
tantes.

Los temas constantes que hemos encontrado

en Ultimas tardes con Teresa, son los complejos de los

personajes, la soledad, crisis de los personajes, pretex-

tos para escapar de la crisis( &l amor y la politica) el

suspenso ( @ nivel de estructura y tema) y el humor negro.
2.2.1.- Los perscnajes y sus frustra-

ciones: Cuando decimos que los personajes tienen comple-
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jos, entendemos el concepto desde su significado mis sim
ple en psicologia, todo sentimiento de inferioridad ( 8i-
tuacidén normal en todo ser humano) puede originar un com
plejo de inferioridad si es que este sentimiento se pro-
blematiza. Consideramos que casi todos los protagonis -
tas estdn ubicados en esta situacidn, sobre todo si ana-
lizamos sus frustraciones; partamos por lo tanto, prime
ro, del concepto de frustracidén que tiene dos direccio -
nes, la frustracién como suceso que impide, dificulta o
demora la realizacidén de una actividad, y Ia frustracién
como estado es justamente el estado de adnimo de la persona
que ha sido viectima de este impedimento, esta dificultad
o esta demora (42)_ Si a este esquema simple de andli-
sis protagdnico le agregamos que el afdn de poder, segin
Adler, acta a través de sentimientos de inferioridad
(43), podriamos aventurarnos a deeir gque Manolo tiene un
complejo de inferioridad que deviene desde su infancia y
su frustracidén por la relacidén tan extrafia que tuvo con
la nifia Moreau, con su madre y el gitano que fue a vivir
a su casa como un "nuevo papd". Este complejo de infe -
rioridad se agudiza y se problematiza mds con la frustra
cién que le origina la familia Moreau cuando después de
ofrecerle viajar con &l a Francia, al dia siguiente ya se
ha ido (la familia); este recuerdo lo seguira (a Manolo)

a lo largo de toda la novela y originard ese complejo de
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superioridad que pone de manifiesto al pensar que ‘puede
conseguir con sus "atributos" a la "mujer loteria" como
bien acota Vargas Llosa({ 44).

Asimismo, en el caso de Teresa,
su afin por ver en Manolo a un sindicalista no es otra
cosa que una proyeccién de su status de nifia rica y en -
greida; aparece en la novela como una joven universita -
ria preocupada por los problemas soclales pero en reali-
dad no es mds que una pequefia burguesa que trata de que-
dar bien con su conciencia, cuestidn que se pone de mani
fiesto cuando conversa por fltima vez en su cuarto con
Luis, los mondlogos son reveladores (vid.: p. 107).

Maruja es tal vez, la mis "nor-
mal" de los protagonistas, su participacidén es de sumi -
sién y tranquilidad servil en el texto, excepto cuando
trata de obligar a Manoclo a casarse con ella pero como
eso no prospera por el temperamento del Rurciano, todo,
después, vuelve al orden y a la normalidad.

El Cardenal, la Jeringa y Ber -
nardo como personajes secundarios sdlo responden a la
realidad que los circunda, al submundo de la delincuen -
cia de las "Chabolas", las limitaciones econdmicas, la
vida marginal los mantiene en una atmdésfera ante la que
no hay salida, ain mds, no sblo no hay salida sino que

los "aniega" mids como lo'es el caso de Bernardo quien se
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convierte en un guifiapo humano. Ambiente frustrante al
cual finalmente tendrié que regresar Manolo.

2.2.2.- La soledad: Si analizamos con -
cienzudamente a cada uno de los personajes convendremos
en que todos esté@n asistidos por una gran soledad. La
novela lo plantea 3si; Manolo prédcticamente no tiene ami
gos, tiene en Bernardo sélo a un cémplice para realizar
sus fechorias pero no precisamente a un amigo; ni siquie
ra su hermano, todo lo contrario, su hermano no lo acep-
ta, lo rechaza, lo soporta pero lo rechaza; lo mismo su-
cede en su relacidén con el Cardenal se preocupa por €l
en algin momento, cuando descuida sus “trabajos" por sa-
lir frecuentemente con Teresa, pero la preocupacidén del
Cardenal visiblemente no es por el amigo sino por el "em
pleado" o el "socio":. Incluso, cuando Manolo estd con
Maruja, se siente que hay una distancia entre los dos
protagonistas que impide considerar que haya una cierta
intimidad entre los dos. Manolo estd solo, la Jeringa
trata de acercirsele, €l en algin momento piensa que eso
seria lo mejor pero finalmente Hortensia lo traicionara
y terminard asi toda posibilidad de acercamiento.

Lo mismo podriamos decir de Te-
resa, a pesar de su dinero y sus amigos y su popularidad
en la universidad, Teresa sufre de soledad, estd enferma

de soledad, por eso se miente a si misma y trata de com-
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pensar su vida vacia saliendo con gente rara y estrafala
ria "existencialista 'yse escuda en su afédn de figura -
cidn hasta que finalmente encuentra en Manolo una justi-
ficacidén a sus inquietudes sociales; como dice Gil Casado
inquietudes sociales que cree tener. No hay comunica -
cidén ni siquiera con Luis Trias, que es su novio, muestra
de ello es su ruptura definitiva con el cuando todavia

no se ha consumido la tercera parte de la novela. Tere-
sa tuvo su confidente en Maruja pero eso fue en otros
tiempos cuando eran ninas, ahora, en el momento de los
acontecimientos centrales de 1la obra existe confianza pe
ro no comunicacién.

El tema de la soledad gobierna
también a Maruja, en su humilde y callado submundo cémodo
de sirvienta. Ya lo dijimos, no hay posibilidad de amis
tad en el verdadero sentido de 1la palabra ni con Manolo
-quien es s6lo su amante-, ni con Teresa -quien es sdlo
su patrona a quien conoce desde nifia-, tanto es asi que
no le cuenta a ella sus amores con Manolo. Mas alléd de
este esquema no hay nadie més en el mundo de Maruja.

Luis, el lider universitario es
tal vez el mds solitario de todos, estd, como los capita
nes de barco, hundido en la soledad no sélo fisica, sino
animica, aparte de la soledad en la que enclaustra el au

tor a su personaje. Una muestra de su mundo soledoso es
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en un dipsdmano.

La Jeringa, el Cardenal y Ber -
nardo estdn condenados a la soledad que el sistema social
les ha impuesto, esa ausencia de toda resonancia que el
mundo marginal les ha dado. La Jeringa reducida al am -
biente viejo y ligubre de su casa, el Cardenal confundi
do en su pasado turbio y en su presente delictivo sin
ninguna significacidn excepto el dinero que consigue por
sus "trabajos", Bernardo que estd reduecido a nada en la
cantina Delicias, entre andrajos y desperdicios.

2.2.3.- La crisis: Todos los personajes
plantean un cuadro de crisis verdaderamente lamentable,
el primero en caer es Manolo cuando en su cadena de frus
traciones finalmente equivoca el tiro y enamora a la sir
vienta creyendo que es la sefiorita de la casa, lo que
Vargas Llosa llama "la mujer loteria", el cuadro que hay
después del hallazgo es deprimente. El segundo en entrar
en la crisis es Luis ante su fracaso amatorio con Teresa.
La tercera en hacer crisis es Maruja cuando le dice a Ma
nolo que se case con ella. E1l cuarto es Manolo cuando
se enfrenta al mozo que sirve en el bar durante su prime
ra salida con Teresa, luego su pleito con Luis, su plei-
to con su hermano, el enfrentamiento con los golfos de

las Sisters y finalmente con su delirio ante la imposibi
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lidad de ver a Teresa.

2.2.4.- Los pretextos: el amor, la poli-
tica: Muchos son los pretextos que buscan los protagonis
tas para configurar su comportamiento en la novela, ante
el desarrollo de acontecimientos, lo cierto es que exis-
te un panorama claro en cuanto al amor;algunos lo recha-
zan, como Luis, el Cardenal, o Sans al final y otros lo
buscan desesperadamente como Teresa para compensarse, Ma

nolo para "

sacarse la loteria" y Maruja quien no sabe
por qué. Otros buscan la politica para compensarse, cO-
mo Luis, Teresa, quienes se mienten, pero lo malo es que
se creen sus mentiras,un poco la actitud farisaica, y
claro, Manolo pero con absoluta conciencia de no ser ni
servir ni interesarle la politica, sdlo por hacerle el
juego a Teresa.

2.2.5.- E1 suspenso: Dentro del desarro
1llo de los temas existe una visible gradacidén ascenden-
te en cacda uno de los capitulos. Si bien es cierto que
el suspenso tiene que ver con la estructuracidén de la
obra, también es cierto que los temas del amor y la cri-
sis que desarrollan cada uno de los protagonistas disefia
a su vez el esquema de '"novela de folletin? cuestidn que
permite que consideremos al suspenso como una constante

aunque no estrictamente temdtica.

2.2.6.- El> humor negro: Asi como el sus
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penso tiene su correspondiente con la estructura de nove
la de folletin, y tiene que ver con el montaje de la obra,
de esa misma "forma el humor negro se conecta con los e
pigrafes que aparecen previamente en cada capitulo.

Existe ademds de los epigrafes
una serie de recursos que el autcr usa para introducir
la ironia Vpa vecesahasta el sarcasmo.

Lucian Go)dmann nos refiere la
importancia que tiene para un escritor el punto que tra-
tamos, dice: Intentemos precisar ahora un punto esencial
acerca del cual existe una fundamental discrepancia en -
tre Lukacs y Guiraud. Siendo la novela la bfisqueda de =~
gradada de valores auténticos en un mundo inauténtico,
ha de ser, necesariamente y a la vez una biografia o una
crénica social. Un hecho particularmente importante es
que en la novela, la situacidén del escritor con relacidn
al universo que ha creado difiere de su situacidn con
respecto al universo de todas las demds formas literari-
as. A esta particular situacidén Guiraud le llama humor
ismo; Lukaes, ironfa. Ambos estdn de acuerdo en el he -
cho de que el novelista debe rebasar la conciencia de
sus héroes y que este exceso ( 1l3mese humorismo o ironia)
es, estilisticamente hablando, el elemento constitutivo
de la creacidn novelesca". ( 45)

La relacién que existe entre el
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autor y la mayoria de sus personajes es propiamente de
humor acre; que corresponde a lo enunciado por Goldmann
lineas arriba y que sobre el particular acota Vargas Llo
sa: "... el libro destila una agresividad tan hiriente y
corrosiva que su razdén de ser, se diria, es la exclusiva
provocacién. Su materia profunda es la anarquia, su len
guaje el sarcasmo..."

' El marco que tiene dentro de la
narracién el Humor Negro es toda la novela, en cualquier
momento aparece la motivacidén que nos ocupa, pero lo mdas
evidente, lo mds significativo dentro de esta constante
se da a través de los epigrafes.

Teresa, la rubia universitaria,
Manolo, ratero de motocicletas:
En realidad, el gangster arriesgaba su vi
da para que la rubia platino siguiera mascando
chicle.  (De una Historia del Cine) ( p. 54)
0, este otro epigrafe. Teresa
y Luis han tenido un dia saturade de inhd iciones produ-
cidas por sus complejos burgueses{ que tanto critican)
pero triunfa su formacién. Teresa recuerda todo lo suce
dido con Luis, sobre todo la incapacidad de decisidén ama
toria del héroe y lider universitario. Luis, pues no
responderd ni a la insinuacidn erdtica de Teresa, ni a
las condiciones favorables que rodean a ambos, en el cuar

to de la rubia, solos en la Villa, con un ambiente extre
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madamente propicio. Finalmente, se retirari sin haber
tocado a Teresa:

Poco antes del final, después de algunas
rea001ones esporddicas, el mucho saliente pro-
voed desanimo y flojera por ambas partes y rei
no la depre51on hasta el c¢ierre.

( Informacidén Nacional Bursdtil) ( p. 121)

Teresa, la rubia, busca con su
automdvil sport a Manolo en la barriada ( thabbla) del
Monte Carmelo:

Tiernas muchachas lénguidas, que salen de
automdviles, me llaman.

Pedro Salinas. ( p. 143)

Cuando Manolo ofrece conseguir
los folletos politicos ( tap. XIX) y luego se hace golpear
( cap. XX) por los golfos de las Sisters, el lector sabe
-no Teresa- que se trata sélo de una estratagema para re
cuperar la confianza perdida. E1 sabe que lo golpearan,
atn mds, presiona a los golfos para que le peguen.

... armado

més de valor que de acero.
Géngora. ( b. 270)

3.- Hacia una interpretacidén: E1 universo de la his

toria narrada en Ultimas tardes con Teresa viene goberna

do en primer lugar por el disefio, acciones y reacciones
de personajes en perfecta oposicidén paralelia pero no si-

métrica, quienes se desplazan en lugares también en opo-
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sicién. E1 equilibrio se rompe cuando Manoclo que es un
ladrdén de motocicletas y habitante de una)bhrriadé ( cha-
bola) en Barcelona decide meterse a una fiesta de la alta
sociedad sin ser, naturalmente invitado, irrumpiendo asi
en un ambiente que no le es propicio por razones obvias
de extraccidén social. En la fiesta Manolo incurre en un
error, enamora a Maruja -quien es sirvienta- creyendo
que se trata de "la mujer loteria" que él espera encon -
trar y conquistar en esa reunidén. Asi es que cae en el
error, pero luego de descubrir la verdad sigue con la
sirvienta.

M3s adelante Maruja tendrd un accidente y esto
serd motivo para que Teresa se interese por Manolo, i -
rrumpiendo en el mundo de Manolo. De esta forma los dos
universos protagdnicos, con sus respectivas acciones y
reacciones se entrecruzan, ocasionando asi la confrenta-
cidén de dos niveles sociales perfectamente separados en
la realidad objetiva pero que la ficcidén permite y sopor
ta en la historia que narra Marsé.

De esta forma, de esta confrontacién de extrac-
ciones surgen otras oposiciones, el café de la chabola
( barriada) es un mundo diferente no sdlo en sus caracte-
risticas exteriores sino en el &mbito que se desprende
de su atmésfera en contraste con el mundo “"regalado" y

snob del café Saint Germain en donde se reunen los uni -
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versitarios "progresistas' de 3Barcelona.

Por otro lado, el mundo que envuelven al Carde.
nal, a la Jeringa y a las Sisters, asi como a 3 ernardo
Sans es el delictivo que corresponde en el texto a la
més baja clase social, en oposicibén al que frecuentan Te
resa, Luis, los Bori y sus amigos.

El Gnico acercamiento posible planteado por Mar
sé, con maestria es el que desarrolla la simbiosis prota
gdénica que les corresponde a la Jeringa y a Teresa, esta
bleciendo de esta forma un paralelo de verdadera denun =~
cia lo cual demuestra la imposibilidad que tiene Horten-
sia de ser cultivada, de conseguir una buena oportunidad
para no ser lo que es y .que bien hubiera podido haber si
do de haber crecido en un am iente como el de Teresa.

Hata aqui los ejes sobre los cuales se maneja
la novela para poder entrar en la jerarquizacién de los
temas.

Partimos de la premisa de considerar a los per-
soﬁajes en un esquema de frustraciones, Manolo por su in
fancia y el trauma que recibe cuando los Moreau no cum -
plen con su promesa de llevarselo a Francia; Teresa frus
trada por su fracaso amoroso con Luis, ademds de su pro-
blema de ser y su apariencia en el &mbito universitario;
pridcticamente lo mismo sucedera con Luis ademds de "cier

tas relaciones raras en el Barrio Chino" que nunca se a-
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claran; y por Gltimo la condicién de sw clase en la que
se mueven el Cardenal, la Jeringa y 3Bernardo. Este mun
do de frustraciones constantes genera una gran soledad
en los protagonistas que en alglin momento se agudizard y
creard un cuadro de crisis del que, naturalmente, busca-
rdn que salir; las puertas de escape creemos que son el
amor y la politica? el amor para Teresa y Manolo son so-
lo una compensacidén, la politica para Luis y Teresa.
Quedando los demds sumidos en la soledad que los persegui
rd hasta después de la novela.

Todo este esquema de frustraciones, soledad, cri
sis y pretextos para escapar a su propios conflictos de-
termina en la novela una constante de suspenso que el au
tor generalmente orienta hacia el planoc erdtico de la
confrontacidén entre Manolo y Teresa, dando asi paso a la
estructuracidén folletinesca. El encuentro amatorio sélo
se realizard en la imaginacidén delirante de Manolo pero
este suspenso que funciona, generalmente, al final de la
mayoria de los capitulos tiene un remanso en las salidas
de Humor Negro que viene montado en la colocacidn y sig-
nificados de cada uno de los epigrafes.

Finalmente podriamos decir que Ultimas tardes

con Teresa es una novela de amor, pero no rosa, Sino una

novela de amor en la lucha por la vida, en su sentido mas

lato; el amor hoy en su significado socioldgico.
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A nivel de estructura:

1.- La estructura interna de la novela estd maneja
da, preferentemente a nivel lineal; el desarrollo de la
historia en la mayoria de los capitulos es jerdrquica.

2.- E1 autor aplica frecuentemente el rompimiento
del tiempo y el espacio, para lo cual recurre a los sue
fios, delirios, imaginaecién, racontos sucesivos y racon-
tos breves a la manera de flash-backs.

Usa los racontos y los delirios para proyectar
secuencias del pasado; en cambio para el futuro recurre
a la imaginacién, asi como para los deseos del persona-
je Manolo.

Todo este universo Distdsico se da sin mayores
alardes pero si con un sentido claro de la composicidn
de la cbra.

3.~ La Catalisis, tal vez, sea uno de los recursos
narrativos mds frecuentes en esta obra de Marsé scbre
todo a nivel de frases, acotaciones, transcripciones.
El autor usa comillas y guiones, ademds de los parénte-
sis para incluir estos elementos secundarios que ayudan
a aclarar la atmésfera y a terminar de configurar-a un
personaje. Este recurso catalitico se encuentra en casi

todas las péaginas.



‘4.- E1 Fundido es la operacidn que menos se obser-
va en la novela. 8S6lo hemos podido detectar uno, que
cibie las péginas 318-327( cap. XIV) y que juega en tor

no a palabras e ideas.
A nivel de técnica:

5.- E1 autor, en lineas generales, usa el cddigo
standard de la Lengua Espafiola, no realiza bilisquedas de
nuevas posibilidades del leaguaje. Emplea una que otra
palabra en jerga y frases en cataldn, asi como palabras
y giros en francés.

6.~ Juan Marsé se ubica dentro y fuera de la obra
para narrar su historia. Establece tres puntos de vista
muy claros: autor testigo, autor protagonista, y autor
omnisciente.

7.- Las modalidades o procedimientos que emplea el
autor con mds frecuencia son: la narracidén, la descrip-
cién y el diflogo; no se detiene en el empleo de la ex-
posicidén demostracidn.

Es pertinente aclarar que hace vercadera gala
del uso de la descripcidn, buscando todas sus posibili-
dades sensoriales hasta el hartazgo. Se podria decir

que es una novela descriptiva.
A nivel de constantes:

8.- La novela estd planteada a través de un parale



lo de lugares y personajes en oposicidén: la casa de Mano
lo/ 1la Villa; el bar Delicias/ el bar Saint Germain; el
sol: las Sisters/ Teresa; las motos/ el Floride; Manolo
-Maruja/ Teresa-Luis; la simbiosis: la Jeringa/ Teresa.
Estas oposiciones son la base donde se pondrdn en juego
la trama, la intriga, las acciones y reacciones de los
personajes y sobre las cuales cruzarian las otras constan
tes mds > ien temdticas.

J .- Existen seis constantes fundamentales en la no-
vela: Las frustraciones y complejos que soportan todos
los protagonistas vy gque originardn que se enfrenten en -
tre ellos.

La soledad no s6lo se ha posesionado de todos
los protagonistas sino que intensificard los complejos
que posee cada personaje.

La crisis es otra constarite como consecuencia
de las dos anteriores. Todos los personajes muestran un
cuadro de crisis del cual sdlo se puede excluir al Carde
nai;

Los personajes que se encuentran sometidos a la
crisis » Uscan un canal de escape ( como pretexte). El
primer canal de escape cs el amor (lc qQue creen que es
el amor) o el desamor({ Manolo, Maruja, Teresa, Bernardo,
Hortensia y Luis). Fl otro canal de salida o escape a

la crisis es la politica, como una compensacién (Teresa,



Luis, Manolo juega con esta salida).

El suspenso es una constante que se sostiene en
el desarrollo de la historia pero, ademls, en la estruc-
tura. Se pone c¢n juego al final de la mayoria de los ca
pitulos{ vid.: XX, X1, IV, VI, VIX, 6 VIII, X, XTI, XL,
XIII, XIV, XV, XVII, XVIII, XI¥, ( gran suspenso), XX,
XXITI, XXIV, en este tltimo caso el suspenso se da en la
primera parte).

E1l humor negro se aeja ver a lo largo de toda
novela, en cualquier momento, pero preferentemente en

la relacidn que hay entre los temas que se desarrollan

en cada capitulo y los epigrafes.
A nivel de interpretacidn:

10.~ Finalmente Ultimas tardes con Teresa es una

novela de amor, pero no una novela rosa, o romantica,
es una novela de amor-hoy con su sustento socioldgico

que, definitivamente, comprom=te al lector.
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