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El tesis tratará un tema algo limítrofe, a caballo entre los estudios 

filológicos y de teorías representacionales: ¿cómo y con qué técnicas se puede 

escribir sobre lo perceptible principalmente a través de la vista? ¿Qué recursos y 

qué niveles existen en la ficción para hacer ver, para evocar imágenes? Estas 

preguntas tienen relevante interés sobre todo porque en los textos de los dos 

autores que serán objeto de nuestro ensayo el elemento visual ocupa un lugar muy 

relevante junto a las cuestiones eminentemente narratológicas. 

El punto de partida de nuestro estudio ha sido el descubrimiento de una 

acentuada presencia de écfrasis, fragmentaciones, juegos tipográficos, 

descripciones de imágenes evocadas etc. en la obra de ambos escritores cubanos 

que, a nuestro parecer, la crítica ha pasado por alto o los ha tratado nada más a 

nivel de mención para detallar acto seguido cuestiones relacionadas con el 

argumento propiamente dicho. En el caso de Cabrera Infante la situación es algo 

más favorable ya que, debido a las constantes menciones fílmicas en Tres tristes 

tigres y a su tomo Un oficio del siglo XX la presencia del cine es ineludible, aunque 

aparezca en la mayoría de los casos nada más como comentario del contenido.  

 

En nuestro estudio partimos de la hipótesis de que, si bien los dos autores 

elaboran sus contenidos de manera completamente diferente, las alusiones visuales 

en ambos con toda seguridad van más allá de ser descripciones adicionales en un 

cuento o juegos de palabras, muestras del ingenio creador que se ha de considerar 

como elemento ornamental, en todo momento secundario junto al hilo principal 

que es lo expuesto en la fábula. Pretendimos observar algunos textos desde otra 

perspectiva, partiendo de un recurso técnico poco estudiado por la filología, para 

ver cómo modifica o apoya una técnica prestada de otros ámbitos artísticos a la 

interpretación clásica de carácter narratológico.  

Aunque este tipo de estudio interdisciplinar en los últimos años va 

cobrando cada vez mayor importancia gracias a obras de estudiosos como Wendy 

Steiner o W. J. T. Mitchell, no deja de ser un tema a caballo entre la filología, la 

semiótica y la teoría del arte, y por consiguiente muchas veces de dudosa 

pertenencia y reputación. Las obras que se analizan con este método 

preferentemente han de pertenecer ellas mismas en géneros limítrofes o de doble 

posibilidad de interpretación, como serían los emblemas, caligramas, tebeos o los 
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más recientes medios audiovisuales que obran simultáneamente con la imagen y el 

texto.  

En el caso de Piñera y Cabrera Infante la transitividad entre géneros no es 

tan simple, el elemento visual muchas veces se halla latente detrás de una 

estructura a primera vista puramente narrativa – aunque el tomo titulado 

Exorcismos es una exepción en este sentido, por el papel indudablemente 

primordial de las soluciones tipográficas.  

 

El presente trabajo se divide en tres capítulos: en el primero analizaremos el 

papel de las técnicas de lo visual en la cuentística de Virgilio Piñera, el segundo 

trata textos emblemáticos de Exorcismos de esti(l)o de Guillermo Cabrera Infante, 

mientras el tercero presenta dos textos cortos –uno de cada autor– para ilustrar la 

aplicación literaria de un género prestado de las artes plásticas (el autorretrato).  

  

Virgilio Piñera, aparte de ser cuentista, novelista y poeta, es también y 

principalmente dramaturgo que aprovecha el uso de los recursos visuales 

conocidos de sus dramas para aplicarlos –ya transformados– en su prosa. Por lo 

tanto, si en una obra teatral junto a los diálogos pronunciados se considera los 

elementos adicionales, pero indicados por el autor –como serían el escenario, las 

luces, las acotaciones relacionadas con los movimientos de los personajes, los 

labelling visuales (ofreciendo objetos emblemáticos que están presentes en el 

escenario y que en su presencia objetual “narran”) y evocaciones mentales a través 

del espejo, en la narrativa se observa un arsenal mucho más rico para suplir la 

ausencia de la imagen, de su parte necesaria, ya que en muchos casos obra o 

tendría que obrar como sustituto de la incomunicación verbal (por eso ocurre que 

en la gran mayoría de los cuentos ni siquiera hay diálogos, tan sólo descripciones). 

En las obras de Piñera consideramos importante llamar la atención sobre 

todo en la cuestión de la écfrasis, tratada en nuestro estudio en un sentido algo más 

amplio que tradicionalmente, apoyados por un texto teórico de Murray Krieger que 

extiende la definición hasta abarcar cualquier texto que hable de una imagen, ya 

sea ésta real o imaginada. En estos cuentos lo visual aparece principalmente en un 

metanivel narrativo, a través de una narración que parece tener como propósito 
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seguir las pautas establecidas en algunos manifiestos de pintura vanguardista 

(sobre todo en los manifiestos futurista y cubista) y que en un principio pretenden 

ofrecer instrucciones acerca de cómo pintar, cómo tratar relaciones del espacio 

pictórico. Nos ha parecido sumamente interesante y benéfico observar, cómo se 

estructura un texto al parecer enteramente narrativo a base de pautas que definirían 

relaciones espaciales – acto seguido la narración misma se transforma para abrir 

paso a intertextos visuales aptos para enriquecer la interpretación narratológica con 

otras acepciones de naturaleza necesariamente ajena.  

En el caso de “La boda” se ofrecerá un análisis paralelo del drama y cuento 

de idéntico título: mientras a nivel de lo narrativo la interpretación más probable en 

las dos obras sea el fracaso, la imposibilidad de las relaciones humanas, su 

expresión a nivel de lo visual se resuelve de dos maneras bien distintas: en la obra 

teatral (donde es evidente la presencia visual) junto a las posibilidades ofrecidas 

por el escenario se obra principalmente con etiquetas y sustituciones; a la vez en el 

cuento se presta métodos de la construcción de la pintura cubista y futurista, se 

juega con perspectivas y puntos de vista para convertir el texto en una especie de 

imagen narrada.  

En el análisis de “El álbum” observaremos un caso particular de la écfrasis: 

el cuento presenta dos narraciones análogas de las que una –el monólogo ecfrástico 

de la protagonista, “la dama de carnes opulentas”– es considerada obra de arte con 

todos sus requisitos, mientras la otra –el monólogo de Minerva–, aun mostrando 

notables paralelismos con el anterior, en todo momento queda a nivel de una 

molestia a aguantar para el protagonista. Se buscará la explicación de esta 

dicotomía con la ayuda de teorías de Omar Calabrese –sobre técnicas 

representacionales del neobarroco–, de Thierry de Duve y de Bernardo Pinto de 

Almeida –sobre la naturaleza del readymade y su relación con el fenómeno del 

neobarroco, respectivamente–. En nuestro estudio se propone a interpretar la 

écfrasis de la fotografía por la dama como una génesis de readymade, donde las 

características intrínsecas del género explicarían las diferencias existentes entre los 

dos monólogos narratológicamente paralelos.   

En “El baile” seguiremos ampliando el término de la écfrasis para intercalar 

en ella la copia retórica latente tras los innumerables intentos de llevar a cabo una 

imitación verdadera, hasta física- y espacialmente existente, de la que se sabe en 
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todo momento que está condenada a la imposibilidad y al fracaso, siendo su 

modelo una écfrasis clásica de un testigo ocular.  

Después de haber considerado las posibilidades narrativas de la écfrasis de 

realidades vistas o al menos visibles se observará brevemente las diferentes 

acepciones de la privación de la vista en la narrativa piñeriana, siempre en el 

contexto de la bipolaridad que esta carencia implica (santo versus diabólico, luz 

espiritual versus oscuridad a la realidad física etc.). Como marco de nuestro 

estudio utilizaremos un ensayo de László Földényi F. sobre la ceguera, tratando de 

ampliar otra vez el concepto y aplicarlo a ciertos casos de omisión o de lapso 

visual, considerando que –al igual que en la inmensa mayoría de la producción 

narrativa de Piñera– lo más emblemático siempre ocurre oculto y la ceguera más 

auténtica será aquella donde ni siquiera se tiene mención de la misma.  

 

En Cabrera Infante nuestra propuesta ha sido algo más atrevida: tratamos de 

interpretar el conjunto de Exorcismos como una obra única dentro del corpus del 

autor, en estrecha relación con el arte conceptual. Esta relación por una parte 

aparece como proceso dentro del propio libro que va desde la poesía visual hasta la 

“obra maestra ilegible”, es decir, desde un primer intento de mostrar una 

construcción verbal como algo incluso formalmente autorreferente hasta el arte del 

pensamiento; y por otra parte como un libro caleidoscópico en constantes cambios 

que una vez aparece ante el lector como objeto –con especial énfasis en la 

tipografía–, otras veces como espejo tanto para el lector como para el autor o para 

los mismos personajes que protagonizan las obras llegando a construir un enredo 

de reflejos; acto seguido transformándose en la documentación de una acción o en 

las instrucciones para llevar a cabo un happening, etc. En nuestro análisis 

utilizamos tanto textos teóricos referentes a las artes plásticas como analogías 

visuales (p. ej. Mirrored Room de Lucas Samaras, artista en estrecha relación con 

la autorreferencialidad del fluxus, del performance o del happening)  que obtienen 

el mismo efecto en el terreno de lo visual que los textos de Cabrera en la literatura 

que tan sólo evocan dicha visualidad. 

 

 

La escasa producción de la crítica referente a este tomo siempre ha 

subrayado la estrecha relación que existe entre Exorcismos y Ejercicios de estilo de 
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Raymond Queneau, considerando el primero como un pastiche, un tour de force 

literario cuya meta es imitar la obra de Queneau. El presente estudio dará un paso 

más allá, procurando demostrar que el libro de Cabrera Infante ofrece más bien una 

copia de carácter conceptual, compilando un libro que observa, a nivel de ideas, las 

diferentes posibilidades de redactar un libro sobre el tema variaciones.  

Debido al carácter misceláneo de Exorcismos, en este caso las retóricas de 

lo visual abarcarán una variedad que la extensión del presente estudio no podrá 

tratar con detalle; por lo cual optamos por elegir y observar las tres cuestiones a 

nuestro parecer más emblemáticas. El objeto de la primera será básicamente el 

conjunto del capítulo “Carmen Figuranta” donde se estudiarán las analogías con la 

poesía visual y espacialista; se observará la relación de estos textos con los 

caligramas de Apollinaire o con la poésie spatialiste de Pierre Garnier, como 

también el paso hacia el multilingüismo de varios poemas, considerando esta 

tendencia como un primer paso hacia la autorreferencialidad del conceptualismo.  

En la segunda parte de este segundo capítulo se analizará los distintos usos 

del espejo en el corpus de Exorcismos que está presente no sólo a nivel de la 

construcción de los textos sino también a nivel motívico: las parejas simétricas 

(Narciso y Eco, Adán y Eva), el desdoblamiento de la página en cuyo otro lado 

habita el lector-escritor que se autocontempla en la superficie del texto, los 

numerosos dobles sentidos de las palabras, los pseudo – todo obra para alcanzar el 

perfecto trompe l’oeil.  

En el mismo capítulo proponemos una analogía visual, el ejemplo de 

Mirrored Room del artista plástico Lucas Samaras que, según esperamos, 

contribuye en aclarar el funcionamiento y el uso de los espejismos en la narrativa 

cabreriana, transformando la creación literaria en una especie de génesis 

comunitaria. De aquí se deriva el siguiente ejemplo, el de “Página para ser 

quemada viva” que interpretaremos como un juego con los requisitos del 

happening: para justificar dicha afirmación recurriremos a la definición de Ben 

Vautier y trataremos de demostrar paso a paso la pertenencia de este texto literario 

en una categoría que forma parte del género visual.  

Nuestra tercera unidad dentro de este segundo capítulo estudiará cuestiones 

acerca del funcionamiento de la memoria para generar imágenes. Para describir su 

mecanismo, Cabrera utiliza analogías fotográficas y mezcla con gran ingenio 

fenómenos pertenecientes al ámbito de lo temporal (p. ej. el concepto de “la 
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noche” en “La noche del Minotauro”) y de lo espacial (asociando a la noche un 

color, a la vez privándole del tiempo con atributos de carácter espacial, por tanto, 

temporalmente constante).  

“La cinta Forty Secondstreet” ofrece otro experimento de evocar un 

recuerdo, esta vez a través de la écfrasis de una memoria que figura(rá) en las 

páginas de una revista. En este caso nos parece sumamente llamativo la 

sobreposición de varios niveles de intertextos y palimpsestos visuales, ya sea la 

película reseñada de idéntico título, una escena de la misma película, su cartel, la 

apariencia de la reseña en la hoja de la revista o bien su borrador manuscrito a 

través de las tachaduras conservadas en el cuento.  

El texto de “La habanera tú” con su correspondiente cuestionario por una 

parte coloca el tema de la copia en el doble contexto de la oralidad versus escritura, 

a la vez las preguntas que siguen el texto propiamente dicho llenan el diálogo de 

contenidos autorreferenciales y plantean una serie de cuestiones sobre la naturaleza 

del arte y de la representación.  

Como último ejemplo de este capítulo se tratará el texto de “La obra 

maestra ilegible” que contiene todos los intertextos orales existentes en la historia, 

a la vez presenta la obra cumbre de la propuesta conceptual relativa a la imitación: 

es una obra de arte total en cuanto al contenido, a la vez inexistente, nada más una 

idea, respecto de su existencia física. Aun así cabe destacar el repetido énfasis 

acerca de la problemática de su pervivencia (semejante a la de “Página para ser 

quemada viva”): toda obra de arte necesita tener un cuerpo que testifique su 

existencia y autenticidad. Efectivamente son las obras conceptuales donde este 

cuerpo puede reducirse a lo mínimo, según Klaus Groh basta nada más la idea 

artística y una documentación (texto, fotografía, apunte) que dé a saber que dicha 

idea existe. Sin embargo en el caso de un libro esta documentación podrá ser el 

mismo libro – o, de manera borgiana, la reseña que se halla en la página 248. de 

Exorcismos. Aun así el texto sigue siendo paradójico, ya que en una “obra maestra 

ilegible” el resumen no recorta la extensión del tomo, más bien extiende la idea de 

la “nada artística” hasta lo infinito.  

 

Finalmente, el tercer capítulo del presente trabajo tratará un caso específico 

dentro del ámbito de los estudios sobre imagen y texto. El autorretrato literario 

hasta en su nombre alberga la doble naturaleza de lo visual y lo espacial cuya 
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fusión se procurará aclarar con la ayuda de teorías de Áron Kibédi Varga y W. J. T. 

Mitchell. “Autorretracto” de Cabrera Infante también presenta un caso único 

porque el texto en su primera publicación apareció acompañado de fotografías del 

autor junto a su esposa Miriam Gómez, sin embargo del tomo de Exorcismos falta 

este elemento visual, a nuestro parecer imprescindible. Aunque las partes 

ecfrásticas parcialmente compaginan esta laguna, el texto por la omisión del 

elemento visual gana en autorreferencialidad, convirtiéndose casi en un texto 

teórico que –siendo el primero del tomo después de las dedicatorias– da el 

programa y (junto a “Epilogolipo”) se convierte en una de las obras más 

emblemáticas de Exorcismos.  

El autorretrato de Piñera al mismo tiempo ofrece una imagen de la cara del 

narrador, por una parte encubierta tras una ficción aparentemente más tradicional y 

por otra, a un nivel algo menos evidente, dentro del ámbito de lo imaginario. 

Contradiciendo de cierta medida a los comentarios hasta ahora existentes y en su 

gran mayoría biografistas, procuraremos demostrar que el cuento titulado “La 

cara” presenta con gran sutilidad una transcripción y una variación de la historia 

antigua de Narciso. El cuento también presenta un caso particular de las 

narraciones que tratan el tema de la ceguera: la automutilación en este caso no 

implica la pérdida de la vista –y la subsiguiente salvación–, ya que la imagen 

peligrosa de la cara del otro personaje se ha generado en la imaginación y no en el 

mundo físico de lo visible.  

 

Para concluir, una vuelta a la propuesta: si Virgilio dice que el lugar por 

excelencia de la representación teatral es el propio cuerpo, con esta afirmación se 

acerca a las propuestas neovanguardistas del body art o del performance – a la vez 

Cabrera Infante en “Epilogolipo” propone crear su propio retrato a través de las 

líneas escritas de su narrativa. Ambas ideas nos inducen a observar la cuestión de 

la representación visual como de importancia clave en la obra de los dos 

narradores, aun si tales indagaciones ocupen un terreno fronterizo entre filología y 

teoría de las artes plásticas. El presente estudio es nada más un esbozo de los temas 

más relevantes en este aspecto – la riqueza del corpus promete una amplia 

continuación en el futuro.  

 



 9 

Publicaciones en el tema de la tesis 

 

 

“Dos autorretratos literarios: Guillermo Cabrera Infante y Virgilio Piñera”, 

en: Études romaines de Brno, Masarykova Univerzita 30/2009/2 pp. 151-157. 

 

“Un autorretrato literario: análisis de La cara de Virgilio Piñera”, en: Az 

irodalom önismeret. Tanulmányok Kulin Katalin születésnapjára. Budapest, 

Palimpszeszt, 2007. 

 

“Los espejos múltiples de Guillermo Cabrera Infante”, en: Gabriella 

Menczel–László Scholz (eds.): La metamorfosis en las literaturas en lengua 

española, Budapest, Eötvös, 2006. pp. 207-213. 

 

 


