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En el prólogo a la primera edición de Historia Universal de la Infamia, Borges, refiriéndose concretamente a Hombre de la esquina rosada enuncia una frase que a medida que su obra ficcional va tomando cuerpo se convierte en principio rector de su poética narrativa: “la reducción de la vida entera de un hombre a dos o tres escenas”
. La premisa, en la que alienta el apego borgeano por el cuento y el paralelo desinterés por la novela, se materializa a través de diversos mecanismos productivos que apelan al recurso de elisiones y hiatos, fundamentalmente diegéticos, pero con resonancias enunciativas importantes. Al igual que en muchos otros textos suyos posteriores, en Hombre de la esquina rosada, el recurso  adquiere singular trascendencia porque las elisiones y hiatos diegéticos, fuentes de la relación evidenciar/no evidenciar, mostrar/ocultar, “decir”/“callar”, “narrar”/no “narrar”, además de ser piezas claves en el desenvolvimiento de la historia, involucran fuertemente al orden enunciativo pues no sólo remiten a los personajes, sino alcanzan también a la figura del narrador, comprometiendo, asimismo, la relación de aquella con la del narratario. El recurso se hace presente de manera significativa en dos ocasiones: en el inicio del texto y cuando la trama narrativa llega a ese punto en que, una vez desmentida la fama de valiente de Rosendo Juárez, el Pegador, y afirmado el coraje de Francisco Real, su desafiante, éste, con la Lujanera como premio, camina, alejándose del salón de Julia, entre la noche estrellada y esa tierra de Villa Real que bordea El Maldonado.

Respecto de la primera vez en que aparece el recurso, es evidente que la frase que abre el texto, “A mí, tan luego, hablarme del finado Francisco Real”, hace del relato que a partir de ella se despliega, una totalidad inserta en otra: una conversación en la que uno de sus participantes asume el rol de narrador intradiegético y simultánea y automáticamente, los otros el de destinatario de lo que aquél cuenta. Como puede advertirse, la elisión de la escena comunicativa en la que se encuadra corresponde exclusivamente al orden enunciativo. Por ser tal su naturaleza, dejará su impronta en el modo en que los acontecimientos enunciados se narran. De manera tal que gravitará en la segunda aparición del recurso, cuyo carácter diegético-enunciativo se afirma al ser tanto base del emplazamiento de uno de los enigmas de la trama: quién mató a Francisco Real, como operador del efecto de suspenso que al respecto se genera. Claro está que la primera emergencia del recurso tiene también otros correlatos e implicancias. Si bien uno es de índole diegético-enunciativa y los demás, pura y exclusivamente enunciativos, todos dependen del tipo de narrador que el cuento ostenta.

El de naturaleza diegético-enunciativa se perfila, además, como una cuasi aparición del recurso: se trata del por qué Rosendo Juárez no acepta el desafío de Francisco Real, el Corralero, o sea, por qué echa por tierra su fama y se obliga a dejar el arroyo. Hablamos de este enigma, cuya resolución habrá de efectuar muchos años después el mismo Borges, implementando una técnica narrativa próxima y al mismo tiempo lejana a la utilizada en el texto que aquí comentamos
, en términos de cuasi aparición del recurso porque la formulación del enigma tiende a difuminarse, a pasar desapercibida, en la medida en que el narrador se define como intra y homodiegético y por eso no puede sino hacerse cargo de las restricciones que gobiernan la perspectiva de un testigo ocular. En lo que se refiere a Juárez y a Real, la focalización tiene que ser necesariamente externa.

Sabida es la importancia que en relación con cualquier relato reviste la instancia narradora. Cuando estamos frente a una obra narrativa de estructuración “clásica”, este rasgo configurante, porque enmarca el funcionamiento de todos los otros rasgos constructivos, los domina determinando, en definitiva, la orientación de los efectos de sentido que ellos contribuyen a crear. En el caso de Hombre de la esquina rosada esta regla no se halla desmentida. La voz de un narrador intradiegético que narra de acuerdo a una perspectiva homodiegética es condición de posibilidad, y garantía, para que el cuento adscriba, sin fisuras, a los parámetros de una lógica textual realista; con su aparición se eliminan o se minimizan los riesgos que al respecto otra clase de enunciador podría eventualmente acarrear. En tal sentido, y por ejemplo, el tipo de narrador que el relato presenta resulta acorde con una escritura que se postula como reproducción de un habla, es decir, pretende generar efectos de transcripción de la oralidad de un habitante del suburbio, tipo y ámbito que, en tanto figura y espacio míticos, la literatura borgeana, como se sabe, también configura.
En el mismo sentido, esto es, proporcionando la creación de efectos verosimilizantes que se apoyan, asimismo, en el tipo de narrador y en la situación comunicativa en la que su narración se enmarca, aparece una de las tantas sutilezas constructivas a las que la escritura de nuestro autor nos tiene acostumbrados. Nos referimos a la aparición de Borges en el cuento. Merced a este artilugio discursivo el productor del relato es nombrado como uno de sus destinatarios, con lo cual su posicionamiento como transcriptor queda establecido. La función del artificio, sin embargo, no se detiene aquí. El mismo, posee, por así decir, otra valencia, una que Borges no dejará de explorar de otras maneras, con otros materiales, en obras posteriores. Aludimos a un efecto que se asienta en la operatoria verosimilizante, que es fruto del carácter productivo que ella puede llegar a encerrar. El modo en que el apellido Borges se incluye en el texto, permite, como ha señalado la crítica en reiteradas ocasiones, tanto en relación con el relato que nos ocupa como con otros de la obra del escritor, volver borrosos los límites que distinguen ficción de “realidad”, hacer de la literatura un territorio de márgenes difusos donde ficción y no ficción, persistente y ostensiblemente, se confunden. 

Cuestión de configuraciones, de lugares, de espacios, de ubicaciones, de posicionamientos, entonces, que el cuento no trabaja únicamente respecto del elemento que acabamos de tomar en cuenta sino que extiende, como veremos, a otros componentes de la historia y el discurso. La forma en que se dibuja la silueta del personaje-narrador es uno de ellos. El efecto de sorpresa que ocasiona identificarlo como aquél que convierte en finado a Francisco Real surge de un taimado juego entre dar a percibir y ocultar que, si por un lado lo pinta de cuerpo entero, deja entrever, por otro, en esa ingeniosa maestría en el narrar, el traslado, la re-ubicación de procedimientos del policial a un texto no perteneciente al género. Siendo situado, o situándose, en líneas generales, como un narrador testigo durante la mayor parte del relato, el yo que narra termina siendo descubierto, o descubriéndose, en su tramo final, como uno de sus protagonista. Ahora bien, el cambio que en su posición manifiesta este sujeto, se conjuga y complementa con el que sufre Juárez, que, al menos en la opinión generalizada de la Villa Santa Rita, de ocupar el honorable sitial del valiente (debía dos muertes) pasa a llenar el denigrante lugar del cobarde. 
Soportada en la relación parecer-ser, la redistribución de papeles de que hace gala el relato se extiende en un trabajo con y sobre el espacio que nos enfrenta ante un nuevo conjunto de desplazamientos tanto simbólicos como literales.

Borges da, dentro y fuera del texto, certeras pistas del mencionado trabajo, que afecta al modo en que se narra el devenir de las historias que, en rigor, conforman el relato -la que culmina con las salidas, triunfal del Corralero, vergonzante del Pegador, del local de Julia, y la que finaliza con la revelación de quién dio muerte al Corralero y por qué la Lujanera durmió con el narrador esa noche. Internamente, a través de una no casual elisión del sintagma “de tiempo” que deja aparecer sólo el vocablo espacio en la frase que comienza con “Francisco Real se quedó perplejo un espacio y luego la abrazó como para siempre…”
 y externamente, cuando, en el prólogo al que citamos en el inicio de estas notas, indica el “propósito visual” (que) rige (…) el cuento ‘Hombre de la Esquina Rosada’”
y cuando, según afirma Estela Cédola, manifiesta que “veía este cuento ‘como un ballet’”
. En efecto, en esta obra en la que, por así decir, la “mostración” del baile del tango “sustituye” a la “mostración” del baile del cuchillo
, todo se organiza en torno a acercamientos y alejamientos, a entradas y salidas, a permanencias en sitios que implican recorrerlos, a trayectorias y detenimientos, a una estrategia, en definitiva, que convoca la participación de lo que Verón llama “la capa metonímica de producción de sentido”.
Dos son los lugares en los que se desarrolla la acción: uno, exterior: las cercanías del salón de Julia, donde habrá de consumarse la cuchillada que llevará a la muerte a Real, otro, interior, el salón de Julia, donde se revelará la “verdadera condición de Rosendo”
 Juárez.
Formas de puesta en escena y en serie del modo de representación institucional del lenguaje fílmico se transponen en el texto que, por ello, genera, con procedimientos del lenguaje literario, efectos enunciativos derivados de una configuración de sentido condicionada por el dispositivo técnico cinematográfico. Así, el narrador, básicamente por definirse como homodiegético, cuenta desde puntos de vista, en el sentido literal de la expresión, que involucran casi imperceptibles o, por el contrario, evidentes desplazamientos en el espacio. Como, por ejemplo, sucede en la secuencia descriptivo-narrativa en la que se presenta la llegada de Real al territorio de Juárez, se ofrecen características, observables visualmente, del exterior del salón de Julia y se perfila el clima, como de sueño, en el que “el tango hacía su voluntá”
, que, previo al arribo de Real, reinaba en aquél. Así, y también hallando respaldo en su carácter de narrador homodiegético, éste “puede” pre-anunciar, apelando a un recuerdo auditivo, la entrada propiamente dicha en el local de Real, a través de la música de las guitarras de los que lo venían acompañando, la que parecía acrecentar la que sonaba en el local, primero, y luego, metonímicamente, mediante un “llamaron a la puerta con autoridá, un golpe y una voz”
. Y, asimismo, puede decir a los destinatarios de su relato: “En eso, oigo que se desplazaban atrás, y me veo en el marco de la puerta seis o siete hombres, que serían la barra del Corralero”
 o “Al fin pudo acertar con unas palabras, pero tan despacio que a los de la otra punta del salón no nos alcanzó lo que dijo”
.
Bajo el mismo título, René Mujica, en 1962, efectúa el pasaje al cine de la obra. La operatoria transpositiva de la que surge el largometraje se observa inmediata y nítidamente: la escena comunicativa en la que se inserta el relato literario es elidida, queda abolido, en consecuencia, el tipo de narrador, el que se reemplaza por una instancia de raigambre más fílmica: extra y heterodiegético, y la tarea del traslado se concentra en el desarrollo de las dos historias, a las que múltiples adiciones se le agregan con la finalidad de hiperbolizar no sólo la inteligibilidad de la trama sino también la intensidad de los efectos verosimilizantes. En tal sentido merece consignarse que la motivación realista no desdeña actualizar elementos de dimensiones -como la de lo histórico-social- y aspectos -como el de los psicológico y lo emocional en algunos personajes: La Lujanera, Real, incluso Julia-, que no son convocados en el cuento o que, como el interés del narrador-personaje por la Lujanera, se presenta a través de muy esporádicos y desvaídos indicios. 
El anclaje en la historia política y social argentina, que principalmente se efectiviza en las locaciones elegidas y en el trabajo de reconstrucción de la ambientación escenográfica, queda establecido ya en la escena que inaugura el film, una adición que repercutirá, diegéticamente, en variadas situaciones y momentos. Dicha escena, recordamos, transcurre en la casa de Don Nicanor, un conservador influyente en la política local de San Telmo, y más allá de sus fronteras también, a la que Don Carmelo, un ciego con reminiscencias de Tiresias, acude para pedirle por Nicolás Fuentes que está en la cárcel, víctima de una traición en la que intervienen Juárez, algunos de sus secuaces y la Lujanera
. La intervención de Don Nicanor obtiene resultados positivos: la patria indultará al preso el 25 de mayo de 1910, pero será demasiado tarde pues la noche anterior muere. Las historias de las que, como en la obra borgeana, la primera ocupa la mayor parte del texto
 se ubican temporalmente en ese día. El hecho de que ellas transcurran durante la jornada en que se celebra el Centenario de la Revolución de mayo da pie para la construcción de estampas costumbristas en las que el color local y el pintoresquismo resaltan
 y que remiten a Roberto J. Payró, en el terreno literario, y a producciones cinematográficas nacionales previas y coetáneas.

Debe señalarse que el tono humorístico y festivo que destilan estas estampas costumbristas forma parte de un trabajo en el montaje que hace del contraste la figura por antonomasia del film. El contraste surge de los encadenamientos, en secuencia ininterrumpida, de escenas cuyo tono es diametralmente diferente. Se da así un antagonismo, una contraposición, entre la alegría que disfrutan unos y la atmósfera de tensión que pesa sobre otros: la Lujanera, Juárez y sus compañeros, quienes temen que Fuentes, una vez liberado, proceda a saldar la cuenta pendiente. Cabe acotar aquí que la música extradiegética proporciona, comentativamente
, un aporte sustancial al establecimiento del contraste. El tono dramático se acentúa a medida que avanza la trama porque el relato, independizándose del texto de partida, encarrila su derrotero retomando ingredientes compositivos de la tragedia. La implacable contundencia del destino será, básicamente, el motor que impulse los acontecimientos, el que lleve a Francisco Real a matar, sin conocerlo, a Santoro, y, a partir de ese momento, y ya por propia decisión, a ocupar el lugar de Fuentes, ese conocido de la cárcel que no cesaba de contarle la traición que lo había llevado allí.
La instancia narradora apuesta con fuerza a la organización de la secuencia de imágenes. Dicho de otra manera, sustenta la eficacia narrativa del texto centralmente en el montaje y, se apoya, más débilmente, en la música, en la iluminación y en la organización del espacio en el plano. De ahí que las imágenes muestren -el mecanismo reposa también en la simultaneidad temporal diegética- lo que les sucede a los personajes, sean éstos los principales o los que, como comparsa, los circundan, en el lugar en que se encuentran. 

El paralelismo, y en consecuencia el efecto de contraste, se refuerza porque el film, antes del arribo al bailongo de Real, sitúa la acción en dos espacios diegéticos, relativamente distantes: el barrio de San Telmo, una zona más o menos urbana, habitada, entre otros, por negros que poblarán la noche del 25 con sus danzas, y la parroquia del Maldonado, una zona sub-urbana, en la que enfáticamente palpita lo rural, donde no viven negros y en la que los festejos populares se realizan a plena luz del sol.
En el orden de la historia, Don Carmelo oficiará de conector entre ambos espacios, no porque su intervención sea decisiva para que el conflicto se desate, sino porque, concretamente, sale del lugar en que habita, San Telmo, y llega a El Maldonado para hablar con la Lujanera, a la que, con su infausta premonición, llena de inquietud. 

En el orden del discurso, la cámara, narrando como si comentase y comentando como si narrase
 irá puntuando, mediante anuncios visuales y con el ritmo que generan la construcción en paralelo, la música, la iluminación y el desplazamiento de los actores en la toma, el encuentro entre Real, que pese a no ser de la jurisdicción pasará el día en San Telmo, y Juárez, cuyo reducto es El Maldonado. 
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� Jorge Luis Borges, Obras completas, página 289.


� Ver Historia de Rosendo Juárez, en El informe de Brodie, Obras completas, pp. 1034-1038. 


� Jorge Luis Borges, op. cit., página 332. 


� Jorge Luis Borges, op. cit. ,  página 289.


� Estela Cédola, Hombre de la esquina rosada: un cuento pequeño y un film excelente, en Cómo el cine leyó a Borges, nota 10, página 58.


� Resuena evidentemente aquí cierto verso de “Milonga de Calandria”, el que dice “Era su gusto jugarse/ En el baile del cuchillo”. Ver Jorge Luis Borges, en Para las seis cuerdas, op. cit., página 971. 


� Jorge Luis Borges, op. cit. , página 329.


� Jorge Luis Borges, op. cit., páginas 329-330.


� Jorge Luis Borges, op. cit. , página 330.


� Jorge Luis Borges, op. cit., página 331.


� Jorge Luis Borges, op. cit., página 331.


� Al respecto y a título ilustrativo transcribimos un fragmento del diálogo que ambos personajes mantienen: Don Carmelo: -“Hay mucho resentimiento por San Telmo, Don Nicanor y le van a empezar a faltar votos”. Don Nicanor: -“Sabes que puede contar conmigo. Nunca le he fallado”. Don Carmelo: -“Esta vez sí, en eso están resentidos. Habría que pensarlo un poco”. Don Nicanor: -“Mi puerta siempre estuvo abierta para los amigos y así seguirá. Es un compromiso para mí, pero me voy a ocupar”. No puede dejarse de subrayar que la cámara realiza un marcado acercamiento que la vuelve comentativa cuando Don Carmelo se apresta a pronunciar la primera frase citada.


� Aunque, cabe aclararlo, se le confiera un significativo espacio a las secuencias en que participa el muchacho que matará a Real, el cual recibe el apodo del Oriental. 


� En relación al tema puede mencionarse el modo en que se santiguan las dos mujeres luego de saludar respetuosamente a Juárez, la composición del personaje de Medina, el policía encargado de distribuir empanadas y vino a los parroquianos del Maldonado, y de el Oriental, la escena de baile entre dos hombres en la calle, el desfile de imágenes en que aparecen el juego de la piñata, la carrera de embolsados, la cinchada, la carrera de sortijas, el palo enjabonado, las cuadreras.


� Sobre los conceptos de relato y comentario ver Tiempo de la expresión cinematográfica, de Gianfranco Bettetini.


� Ver bibliografía consignada en la nota anterior.
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