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LAS REVISTAS LITERARIAS ROSARINAS (1965 - 1976€)

Claudia Minniti
Ana Mar?sa (%'ria
Silvina Siliagno

El eje circunstancial del momento literario vivido
en Rosario hizo que los movimientos intelectuales méds impor-
tantes se gestaran en el periodo que abarca los afios 1965-
1978, perfodo en el cual centraremos nuestro trabajo.

Un grupo heterogéneo de jévenes escritores, la mayorfa
de ellos estudiantes de Filosofia y Letras, se agruparon alrede-
dor de distintas revistas consolidando un tipo de expresidn

propia de la edad y de los intereses personales o colectivos,
politicos e ideolégicos, que marcaron ese momento histérico

vivido, magnificando una conciencia literaria especifica.

Es necesario destacar que estos jovenes rosarinos
~-grupo al cual creemos posible llamar "generacién"- contaban
con un nivel cultural de acentuada importancia. Sirvemn de
ejemplo las traducciones de poetas de la talla de James
Wright, James Merril, W. Stevens y otros, realizadas por
los integrantes de las revistas literarias, tales como E/ Lagri-
mal Trifurca, Alto Aire... A su vez, también se ve reforzudo
por los canjes llevados a cabo: por un lado, se nutrian princi-
palmente de material latinoamericano (esto permitia el
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alejamiento de las revistas literarias portefias) que en algunos
casos sirvio como modelo, tal es el ejemplo de E/ Corno
Emplumado (México) para "“E! Lagrimol Trifurca®; por el otro,
crecian las relaciones personales. El contacto con escritores
nacionales e internacionales se hacia cada vez mds fluido
y era comin que en la casa de Prancisco Gandolfo (uno de
los directores del "Lagrimal”) se hospedaran escritores que:

llegaban a Rosario y querian conectarse con nuestro movimien-
to cultural.

Esta generacidn se encuentra inmersa en un mundo
donde las ideologias imperantes comenzaban a desmoronarse:

. Surgian los llamados "hippies" pacifistas como reaccién
a la aniquilacién que se estaba produciendo en la
guerra que EE. UU habia creado en Vietnam.

. Latinoamérica optaba por permanecer en una actitud
pacifista.

. En la Argentina, la juventud se plegaba a la misma
defensa de los "hippies".

Existfa una confluencia ideoldgica entre los izquierdis-
tas y los "pelos largos" del momento: las dos tendencias
estaban en contra de la guerra aunque de diferente manera.

Se postulaban contra el gobierno de Ongania, la pros-
cripcibn y se encontraban al margen de las instituciones.

Acorde a sus necesidades nace para esta generacién
un nuevo lenguaje donde se reflejaba su propia identidad.

Miisicos del rock. como Spinetta, Lito Nebbia, el grupo
Sul Generis, son claros exponentes de esa realidad.

Ese nuevo lenguaje era construido sobre la base del
miedo existente a las grandes palabras; ejemplo de ello son

democracia o libertad. De mds estd explicar el por qué de
dicho temor. .

Sumado al movimiento norteamericano llegan al pafs
las resonancias del Mayo Francés de 1968 donde el grupo
estudiantil se une a la clase media parisiense, la clase obrera,
plegdndose a ellos, logra salir de su inactividad; esta reaccién
mancomunada es ¢l puntapié para cambiar las estructuras
fraticesas y consigue el derrocamiento del general De Gaulle.



Revistas literarias roserines. 11

Estos ecos inciden de manera contundente en los

hechos acaecidos en Argentina en el afio 1969: el tordobazo
y el rosariazo en el mes de mayo.

Los acontecimientos histéricos marcan, nutren y
dejan a esta generacion huellas profundas, més aun si pensamos
que el movimiento al que nos referimos se gesta en una
ciudad del interior del pais logrando una produccién y expre-
siones culturales netamente "provincianas®. Se consigue
asi, un movimiento distinto en los afios '60 '70, afios que
suelen pensarse -entre otras cosas por ignorancia- exclusiva-
mente desde la vida intelectual de la Capital.

Samuel Wolpin, uno de los integrantes de E/Lagrimal...,
declard hace poco, en un reportaje, que "as revistas pertene-
cen a un circuito menor de la literatura: albergan a quienes
no pueden acceder al libro..."y confirmé que marcan una
"etapa",

Esta definicion, demasiado testimomnial, resume a

este perfodo histérico-literario y aclara esa eclosién “periodis-
tico-intelectual” rosarina de los afios '65-"76.

Son muchas las revistas literarias que pasaron por
esta etapa. Cada una de ellas reunian caracterfsticas particu-
lares: unas meramente estudiantiles (Setecientos Monos),
otras puramentes poéticas (La Cachimba); algunas que reflejan
tendencias politicas definidas (Lo Ventana) y las que abarcan
temas y comentarios variados (Runa, ElLagrimal Trifurca);
existen otras que por razones grupales y/o econdémicas o
de otra indole no pudieron seguir adelante con el proyecto
(Alto Aire, N° 1 - El Arremangado Brazo, hasta el N° 3 -
50 Mangos de Poesia, N° 1 - Cronopios, N° 1 - El Impertinente,
que debido a su publicacién durante el "proceso militar"
tuvo demasiadas trabas); mencionamos también a Cascabel,
Espiritu XX y Nuestro Tiempo de corta existencia.

Nos hacemos voceros de algunas publicaciones que
no pudieron llegar a nuestras manos, debido a que ninguno

de sus ejemplares circulan piblicamente en la actualidad.

Es importante aclarar que muchas revistas murieron
antes de salir el primer nimero a causa de un atentado a

la imprenta, o fueron quemadas o destruidas para "no compro-
meter".
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Por tal falencia, nos fue necesario ahondar con mads
precisiéon en unas que en otras, sobre todo, en aquellas que

permanecieron por més tiempo en la vida de los intelectuales
rosarinos:

La ventana

Antes de profundizar en publicaciones que abarcan
el periodo por nosotros establecido, nos es necesario referirnos

a Lo Ventana como medio de expresién individualizado en
el contexto cultural.

Dicha revista se encuadra temporalmente entre los
afios '62, '63 al '68, '69, esto, lamentablemente, sin exactitud,
debido a la escasez de material informativo.

Rasgo caracteristico y andmalo a lo que posteriormente
se verd, es que los responsables de estas ediciones eran estu-
dientes (inicamente) de abogacia: distincion a la que se
le suma la de ser la primera revista en su género aparecida
en el dmbito de todas las universidadesdel pais.

Estos jévenes se manifestaban a través de las pdginas
de la revista con un fuerte temperamento. Abriendo La Venta
na, observaban desde la ciudad de Rosario, toda una estructura
argentina que se iba manteniendo casi por inercia, pero
que para ellos, debia cambiar algin dfa.

Apuntando con mayor énfasis a la critica de los sefiores
que estaban ubicados en los altos estrados, deseaban desde

abajo, como pueblo, sefialar esos problemas que convergian,
principalmente, en su medio.

Asi entonces, partiendo desde su lugar natal iban
desarrollando en sus ediciones, toda una tematica social
que acusaban constantemente. Esa tdénica no se reflejaba
por medio de un Unico género, sino que daban cauce tanto
ala Poesia como a la narrativa, ademas de incluir reportajes
a musicos; comentarios sobre la situacién en aquella época

del teatro rosarin9 independiente, separados con grabados,
alusidn al cine y criticas.

Por supuesto, y reiterando lo ya dicho, todo ese mate-
rial con un perfecto delineamiento ideolégico en el que el
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pueblo y, por lo tanto, el hombre comin, ocupaba un espacio
preponderante. Son ejemplo de esto Wltime, el cuento titulado

"La huelga" de Juan Pegoraro, y la poesia "Al hombre comun"
de Rail Garcfa Brarda (N° 2).

Asi pues, fue catalogada con una tendencia politica
definida: nacionalista de izquierda. A raiz de esto, en el

N° 6 (mayo 1966) se expone una breve aclaracion alegandos

"La Ventana no particulariza en la promocién
de ninguna tendencia dentro de la izquierda; a
un minimo de exigencias literarias y teniendo
como destinatario al pueblo estd abierta a todos
los autores que deseen expresarse, quienes, en

todos los casos, son responsables de los trabajos
que firman".

por la cual refutan en cierta manera, aquel rétulo calificador.

De todos modos entendemos que esa nota los ubica
dentro de una postura ya establecida y en la gue subyace
una idea demasiado ambigua: por un lado, toman una posicién
de izquierda -sin especificar cudl- por el otro, no se hacen
responsables de las publicaciones que ellos mismos seleccionan
y que en algunos casos llegan a escribir.

Tal suceso nos hace pensar que la acotacién les permite

formar una "pantalla" resguardadora ante los problemas
politicos oficiales.

La Ventana, inmersa bajo una corriente para hada
conformista, refleja desde el objetivo de sus integrantes

esa realidad polifacética que los cuestionaba 'y cuestionaba
a los lectores de la misma.

La revista se inicié bajo la direccién de Orlando
Calgaro y Raill Garcia Brarda, y a cargo de la diagramacion
estaba Viviana Conti. En ese comienzo la - estructuracién
mantenia un formato tipico, pero luego, se produjo un cambio,
suliendo casi a la manera de un diario cuando sdélo queda

como director Orlando Calgaro y responsable de la diagrama-
cién Omar Gavagnin.

Junto a éstos colaboraban Alberto Lagunas, Gudifio
Kramer, Américo Pegoraro, José Eisemberg, Ricardo Gallardo,
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Graciela Barnada y otros.

Frente a ese cambio se observa una mayor dedicacién
al hecho literario en si, existiendo un impulso motivador

por la difusion de la poesia (género que preferia especialmente
Calgaro) para lo cual se organizaban concursos.

Después de 9 nudmeros, come siempre ocurre, por
diversas razones, La Ventana cerrd sus cortinas no pudiendo
ver méds claramente ese mundo triste que intentaban reflejar
los "charlatanes de izquierda” (como eran denominados),
unicos seres Que aparentemente se arrmsgaban a proclamar
"algo" Desafio ante una sociedad que ain subsistia y sobrevivi-
ria desarticulada en tanto no se unieran los intereses de
las clases todas en lucha por la liberacién nacional que
derrotaba cada vez mds, la esperanza de dignificar a ese
hombre casi agotado por la guerra de Vietnam, y al argentino
frustrado y oprimido por esa situacién politico-econdmica
que lo alejaba a grandes pasos, de una posible elevacidn.

Setecientos Monos (1964-1968)

En ese "sub-mundo" literario (entiéndase "sub-mundo"
como un reducido grupo de intelectuales dentro del circulc
general de la intelectualidad) donde un grupo de jovenes
se reunian para discutir sobre literatura, nace una revista
con caracteristica e identidad estudiantil: Setecientos Monos.

Quizds no parezca perfectamente adecuado el término
identidad, observado desde una distancia, pero asi 1o denomi-
namos apuntando y destacando por sobre todas las cosas,
ese espiritu extremadamente criticista de los estudiantes.

En varios numeros, sus notas preliminares muestran
la compatibilidad con la juventud de la época: estan cansados
de ciertas entidades y de los responsables de dichas entidades

culturales oficialistas y burguesas y no tienen reparo en
denunciarlas en sus revistas.

También, como todo estudiante, se preocupan por
la posicion del pais y sus habitantes. Critican de manera
abierta los poderes de siempre y a los poderosos que manejan

todos los dias nuevos "plebeyos politicos, sociales, marginales
o religiosos".
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Se definen como un grupo de intelectuales que asume
su condicién de "argentinos de hoy" (Setecientos Monos,
N° 5) con la responsabilidad y el compromiso del escritor

deéuna literatura en funcién de la expresion y de la modifica-.
cion.

Fundamentalmente, en primer momento, si bien consti-
tufa la literatura, con sus producciones de los distintos géne-
ros, el papel principal, se hacia con la intercalacién de otros
temas .como el cine (N° S) y bibliogrdficas que intentaban

una critica sin llegar al cuestionamiento cientifico que mas
tarde apareceria en todos los articulos.

Esta tendencia que ya se hacia recurrente desde sus
comienzos, al cambiar el orden jerdrquico de sus integrantes
(el critico e investigador actual Nicolds Rosa asume la direc-
cién de la revista) se manifiesta de manera més contundente
y se hace del ensayo y la critica literaria y cientificista,
temas claves y de verdadero rigor para Setecientos Monos.
Con articulos como "Novela y metafisica® de Merleau-Ponty
(N° 8), "Vida y muerte de la literatura" de Jorge Vézquez
Rossi (N° 6), "Literatura argentina y David Vifias" por Nicolds
Rosa (N° 5), "Juan J. Sebreli en una entrevista con Simone
de Beauvoir" (N° 5), "Tres tristes tigres: una patologia del
lenguaje" (N° 10) de N. Rosa en donde se analiza la lengua
y la poesia, €l mondlogo, la anti-retdrica,. figuras -literarias,
la alusidn. €l idioma del espejo, la escritura y las palabras,
una dialéctica + de la sorpresa, vemos un angdlisis critico
demasiado elevado para quien no es estudiante de Letras.
Asi también como "El espacio de la novela objetivista" de
Maria Teresa Gramuglio (N° 10) codifican un lenguaje no
muy frecuente para todo lector comiin.

Estos ejemplos de notas aparecidas en sus publicaciones
dejan suponer que los "Monos" (como .comunmente 1o llamaban
en la jerga intelectual rosarina) no hacfan una revista literaria
que llegara al lector adicto a la literatura, sino que realizaban
una "revista literaria” basada en la literaturiedad poética
del momento. Este rasgo particular es mds -inquietante
adn cuando sabemos que esa tendencia cientifica sobresaliente

era conocida por ese estrecho y, casi podriames decir, cerrado
nicleo de intelectuales.

Dichas corrientes-lldmense Formalistas o Estructuralis-
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tas. tanto en Literatura como en Lingiifstica- no se trataban
en las cdtedras universitarias, confirméndose una vez més

que Setecientos Monos es a la literatura como sus integrantes
a la revista.

Es de suponer que como todo libro, revista o trabajo
que se publica tiene bajo suyo a gente dedicada al mismo.
Setecientos Monos se originé con la direccién de Carlos
Shork (en cuya casa se recibian las colaboraciones) y Juan
C. Martini. En ese entonces, Nicolds Rosa actuaba como
secretario de redaccién ademds de otros secretarios y personas
que realizaban la estructuracién general de la revista.

A partir del N° §, a la direccién se le suma Nicolds
Rosa (a quien nos referimos con anterioridad) y M. Gesé
en el N° 10 (antes colaborador), mientras que, entre sus
participantes, se hallaban escritores como Angélica Gorodis-

cher y Rubén Sevlever que lograban una ténica heterogénea
y coparticipante en la formacidn de esta revista.

Dentro de la "especificidad literaria” relevante, habian
conseguido insertar cuentos de Juan C. Martini, Carlos Schork,
Marta Lynch, Estela Dos Santos y poesias de José Pedroni,
Juan L, Ortiz, Juan J. Saer, Hugo Padeletti y otros que,
segin nuestro juicio critico, posefan la caracteristica pri-
mordial de poder mantener un nivel intelectual acorde con
la composicién del grupo. Ayudan ademds, para la elaboracidn,
Alberto Lagunas (San Nicolds), Arnoldo Liberman (Buenos

Aires), Carmelina de Castellanos, Jorge Riestra, Mele Bru-
niard, Ada Donato...

Ya en 1968, Setecientos Monos dejé de imprimirse.
Duré 4 aiios en los que se publicaron 10 nimeros y todavia
hoy, sus cartas de direccidn, sus comentarios politicos-sociales
y .su eritica literaria continian tan actuales como hace 20
aftos.

El Lagrimal Trifurca (1968 - 1976)

Dando un vuelco rotundo en los cénones tradicionales
del movimiento periodistico -literario rosarino, surge en
la cludad una nueva publicacién que marcaria otra etapa
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en la produccidn intelectual ciudadana. Dicho cambio estructu-
ral crea una tendencia antlpoda con lo ya establecido y define
caracteristicas y lineas a seguir claramente distinguibles.

Hecho que se consolidé no por azar sino por causa
smtométlca que prevalecxa en el pais de los afios '65 y que
constituiria y reforzaria, como los mismos responsables

de la revista lo denominarian mds tarde, "el espiritu del
lagrimal”.

Ese espiritu, del que hablaban y que ahmentaban,
hacia de la escritura, no un comienzo conflictivo ni combatien-
te contra las estructuras prefijadas, no sélo en Rosario sino
en toda la Repubhca Argentina (si bien lo refutaban de manera
subyacente), sino que se manifestaba a través del placer
y el gusto por determinados y especificos valores literarios.

‘En el primer nimero (abril-junio de 1968) la nota
de direccién expresa:

"El Lagrimal Trifurca es una publicacién trimestral
en la que trataremos de mostrar el esfuerzo solida-
rio y vital que vienen realizando los poetas, escrito-
res y artistas de nuestro continente y del mundo
por la literatura al servicio de la vida, la palabra

como conocimiento totalizador y elemento renova-
dor y dindmico"

dicho concepto nos sirve como demostracién y aclaracién
de lo arriba expuesto.

Su primer y principal objetivo fue el editar ejemplares
que hasta el momento eran inexistentes en el mercado, donde
prevaleciera la poesia -especialmente nicaragiiense, brasilefia
y chilena- y en los cuales sus participantes pudieran leer
lo que a ellos les interesaba y los identificara.

Por tal razdén, como primera medida se pusieron
en contacto con las revistas latinoamericanas, entre ellas

El Corno Emplumado de México, que como dijimos anterior-
mente, se utilizé como modelo.

Asi comienza el intercambio cultural, logrando una
conexién que se hacia extensiva a las personas nucleadas
en esos centros de produccién. De estas relaciones surge
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un eje literario Rosario -Montevideo- con los Huevos de/
Platg-‘que dio mucho que hablar en el ambiente de la época.

E! Lagrimal iniciaba asi su historia.

Historia que de alguna manera se vio facilitada por
un trabajo ya afianzado por la familia Gandolfo. Duefios
de una modesta imprenta en la calle Ocampo 1812, comprome-
tieron su labor a la materializacién del ideal de un grupo
de jovenes entusiastas que, a través del deseo de hacer que
los unia, reflejaban un cardcter solidario persistente en
ese trabajo que, afios més tarde, calificarian como una "actitud
de barrio" (Eduardo D'Anna). Lo asombroso de la cuestién
es que no se creian los grandes intelectuales del momento
y tampoco les interesaba serlo. Su preocupacién era llegar
al lector no especializado en la materia literaria ni cientificis-
ta y proporcionarle un elemento de placer.

Podriamos encuadrar a E/ Lagrimal dentro de dos etapas
conscientemente deslindadas: en la primera, que abarca los
afios '68, '69, '70 su estructuracién, esquematizacion y conteni-
do mds de una vez tuvo una realizacidn casi espontdnea.
Notamos que sus publicaciones son virtualmente literarias:
la revista no se encargaria de hacer politica a través de
sus pdginas, aunque indudablemente existe siempre la mano

del hombre circunscripto a una realidad que lo absorbe y
lo individualiza, por lo menos, de manera implicita.

Ya en los nimeros 7 y 8 encontramos que, al material
poético y narrativo del principio, se le suman comentarios
de humor, cine, bibliogrdficas y unos pocos ensayos que
van abriendo el panorama para la segunda etapa.

Por dos afios ('71, '72) El Lagrimal deja de salir debido

a la ausencia de la figura central y principal en la ejecucion
de la empresa: Elvio Gandolfo.

A su regreso del Uruguay, la revista en el '73 adquiere
Ruevasperspectivasde trabajo, que la hacen méds comprometida
social y politicamente aunque no llegando a convertirse
en una publicacién panfletaria. El compromiso radica en
colocar textos de autores politicamente definidos y, en el
N° 11 por ejemplo, por la muerte de Juan D. Perdn hscen
un peqguefio "hemenaje" poniendo entre sus paginas una foto
de él con uno de sus Ultimos pensamientos. Dicha actitud
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conmociond a los otros integrantes del quehacer rosarino.

Las causas de estos distintos comportamientos se
deben a situaciones histéricas totalmente demarcables: en
los afios de la primera etapa, Unicamente dos movimientos
populares lograron convulsionar al pais -el cordobazo y el
rosariazo- a partir de 1973, cuando la revista vuelve a ser
editada, el pais vive en cambio, momentos de grandes confu-
siones ocasionadas por los disturbios que se producian a

causa de los enfrentamientos armados entre ideologias opues-
tas.

Estos elementos hacen que E/ Lagrimal, en la segunda
etapa, al abrir sus puertas y definirse, adquiera una actitud
més simpdtica, més matizada y por lo tanto méds conocida,
especialmente en Buenos Aires.

Observamos que en sus ejemplares, £/ Lagrimalcontiene
en general, muy pocas poesias pertenecientes a sus mismos
integrantes. En un principio, prdcticamente, dejaron de
lado sus escritos para dar cabida a otras manifestaciones.

Con el transcurso de las publicaciones, van apareciendo
muy aisladamente sus propias obras, que al leerlas, mantene-
mos la idea de que /os /agrimales no estaban unidos por azar,
o por el hecho de trabajar en literatura sino que constituian
un grupo con estilo propio.

El acercamiento que D'Anna, Elvio y Francisco
Gandolfo, Hugo Diz, Samuel Wolpin, Juan C. Martini y Luis
Sienra entre otros, hacian al género literario tenia una cierta
similitud. No tal vez, en su contenido y sentido profundo,
pero si en aquello que se reflejaba en el lenguaje por ellos
utilizado. Dejaban de lado 1las grandes figuras retdricas
que suelen revestir al texto poético y las grandes "palabras”.
Se contentaban con que el lector pudiera sentirse no sélo
intérprete de lo leido sino también duefio de lo ya hecho.
Esa prdctica caracterizadora hace que, a partir de un andlisis
critico, se la pueda llamar "poesia" casi \nicamente por
la forma més que por el contenido; podriamos afirmar que

los responsables y duefios de ese "quehacer", seguramente,
piensan lo mismo.

El sentimiento latente de la literatura es aquel sentido
que finalmente fluye en ocasiones especiales. Para los lagrima-
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les, este sentimiento se concretizd a partnr de ésta, su revista,
que por sobre cualguier actitud crmca, ya sea negativa
o positiva, existié y se conformé gracias a ese dnimo activista,
al menos en la escritura, de sus componentes.

Runa (1969- '72- '73)

En noviembre de 1969 aparece en Rosario, Runa.
Revista que en su portada comienza definiéndose y encuadrdn-
dose dentro de la némina de las publicaciones de "Literatura
y arte".

Sus pdginas estdn compuestas por poesnas, cuentos,
ensayos, comentarios de musica, teatro, ballet, cine, reproduc-
ciones, pldsticas, ciclos de conferencias, etc. Todo un material
por el cual el hombre puede "sentirse" y "hacerse".

Este rasgo particular no se da por un suceso casual
o cotidiano, por el contrario, estd acompanado por una filoso-
fia de vida y un objetivo ansiado que revaloriza el esfuerzo
positivo del hombre del momento y repudia las condiciones
negativas que dia a dia lo nutren.

En el primer nimero su "Editorial" expresa:

"Las noticias de la prensa nos presentan un mundo
en descomposicién : guerra, corrupcion, censura

absurda, son_algunos de los sintomas de este planeta
contradictorio.

Frente a este panorama desolador una comun
actitud por destacar los valores positivos del hombre

en el terreno artistico y literario ha de guiar nuestro
trabajo en la revista.”

Miguel Jane

Esto coloca en un primer plano ese ideal y esa necesidad
que persiguen por sobre lo que puede llegar a ser una técnica
perfecta: €l interés centrado fundamentalmente en el Hombre
como ser integral; lo que hace del grupo de Rune v de sus

péginas una preocupacién esencial Y no un mero juego con
el.arte.
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Nota de particular interés es destacar el significado

del nombre que sus mismos integrantes se encargaron de
explicar en el N° 1:

"El nombre Runa lo hemos tomado del idioma
aborigen quichua que significa 'hombre' ".

y agregan:

"esto por un lado, nos une a lo telirico de nuestro

continente y por el otro expresa la dimensién
humanistica de nuestros anhelos".

De ahi sus articulos periodisticos, filoséficos o ensayis-
ticos tratados a partir de la figura del hombre. Sirven de
ejemplos, entre otros, las poesias: "El nacimiento de un
hombre" de Hector Panuzzo (N° 3), "Poema al hombre auténti-
co" de Guillermo Ibdfiez (N° 2) ensayos sobre: "La realidad
del tiempo", de Miguel Jane (N° 4), "Comentario sobre la
filosofia Hua Yen" por Roberto Geary (N°2), "El hombre
y su entorno" de Miguel Jane (N° 5), "Pueblos aborigenes,

;grupos de extinci6n?" de Miguel Voglione y Silvia Torelli
(N© 5),

El hombre, por lo tanto y para el equipo de Runa
era fuente de inspiracién y a su vez, mecanismo primordial
de creacion.

En el N° 3 alegan:

"Nosotros tomamos contacto con el mundo a través
de los sentidos. Sonidos, luz, colores, formas,
son simbolos con que nos manifiesta la naturaleza.
El hombre con su arte los recrea y les da la calidez
humana que nos conmueve".

Miguel Jane

Como es 16gico de suponer, dicha problemdtica existen-
cial también los abarcaba como responsables directos de
una actitud social y politica a determinar.

Poseian un esquema ideolégico solidificado, en una
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sociedad donde tendencia opuestas de izquierda y derecha

ya vislumbraban posibles divergencias, no tomando parte
dentro de ninguna de las dos.

Consideraban que su compromiso como artista "es
serlo consigo mismo" (N° 3). Rechazaban la lectura panfletaria
y crefan intensamente en la elaboracidn de un genio creador
y en la sensibilidad del corazén (N° 3).

Todo nos hace suponer que, las consignas propuestas
en su accionar los llevd a consolidar un arte desligado de
concepciones presupuestarias, donde el hombre se manifieste,
en diferentes expresiones, libre de ataduras sistemaiticas
y en donde ellos, como artistas, se pudieran sentir comodos
dentro del marco ideoldgico elegido.

Runa existié Unicamente con 4 nimeros, no pudiendo

salir a la calle el N° 5 debido a un atentado contra la impren-
ta.

Si bien su produccidon cuantitativa de ediciones fue
escasa, como rasgo antagdénico obtenemos la calidad y la
cantidad de gamas teméticas diversas que la componian:

- Reportajes:

. Al compositor Alberto Ginastera (N° 1)
. A la bailarina Mirta Barvié (N° 2)

. A la Orquesta Sinfénica de Rosario y a su director
Jorge Rotter (N° 3).

- Comentario sobre la "Sinfonia N° 5 en Re Menor" de
Shostakovich N° 2)
. Comentarios sobre teatro, con reportajes al director
Serrano N° 1), reportaje a Artedn (N° 2), etc.
La plistica estaba representada a través de:

. (;rabados de Guillermo Ferndndez de Gamboa (N°
3).

. Reproducciones de Maxs Félinfer (N° 2)

. Comentarios de Maxs Félinfer, ejemplo: Seblie (N©
3)

. Hustraciones de Juan Elechosa (N° 3)

. Tratado sobre literatura:
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. "Escritores de la negritud" de Joao Das Neves

. "Hemingway: Nihilismo y Coherencia" de Aldo Beccari
IylI(N°1y2)

. "El dltimo libro de Borges" de Rubén Avila (N° 3)

. "El Naturalismo en el Arte" 1 y Il (N° 4 y 5) de Reinal~
do Russo | ,

. 'El informe de Quique de Ernesto Sdbato (N° 4)

También se encuentran cuentos como:

. "El encierro de Lucia Fevola" (N° 4)
. "Triste le Ville" de Abelardo Castillo (N° 5)
. "Un extraiio final" de David Bergel (N° 1)

. "Viviana tras el tiempo" de Ricardo Rios Ortiz (N°
1)-

Hicieron posible Runa: Miguel Jane (director), Héctor
Panuzzo, Guillermo Ibdfiez, Raul Sarbiello, Beatriz Copello,
Roberto Amoroso, Maxs Félinfer, Roberto Basualdo... logrando
la heterogeneidad de un grupo donde convergian distintos

estilos en una misma necesidad: la revalorizacién del hombre
por el arte.

Ese, fue el dictado que le ofrecid a Rosario.

La Cachimba(1970-1974)

Por los afios 'T0 se conforma en Rosario otro medio
. @ - 3 . »
de expresion bajo un conjunto de escritores que, no ajenos

al ambiente "revisteril" de entonces, se dedicaron en particular
a la difusion del género lirico.

Parece ser que en la Argentina de ese momento,
no era la poesia el género mds acatado y seguido por los
lectores (asi lo manifiesta Guillermo Boido en un reportaje
publicado en el N° 10), aunque si, podemos concretar a través

del paso del tiempo, es cultivado por los rosarinos con prefe-
rencia.

Asi, este grupo de escritores, se lanza a una propuesta:
"la de la poesia como la otra cara del lenguaje cotidiano"
para decir a través de ella y con ella que este género existe
y que puede o debe ocupar un lugar especifico como, por
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aquellos tiempos lo tenia la novela.

En el mismo reportaje contindan diciendo que conside-

ran a este género como una aventura, y por lo tanto, "no
dejan de intentarla".

Por dicho intento y dicha aventura aparecen en el

"mundillo humanistico” de Rosario 10 nimeros de La Cachimba
durante 4 aiios consecutivos.

Como es de prever, los integrantes y responsables
de las publicaciones rosarinas estaban conectadas por una
misma inquietud: el amor por la literatura. No debe extranar-
nos, entonces, cuando vemos en las paginas de la revista
poesias de D'Anna, Wolpin, Gandolfo, Calgaro que a su vez,
eran componentes y ejes de ediciones de diferenciadas carac-
teristicas. Esta union logré que en 1973 aparecieran libros

publicados con el rdtulo: "de Lagrimales y Cachimbas" que
continuaria por mucho tiempo.

Ya dijimos, anteriormente, que La Cachimba se
preocupd de la poesia (sobre todo de la lirica del interior
del pafs y Centroamericana). Ejemplo de esto lo reflejan
1os poetas de Guatemala: Otto René Castillo, Ottc Raul
Gonzalez, José Luis Villatoro. Poesia nicaraguense cor
David Mc. Field, Franklin Caldera, Octavio Robleto y los
poetas argentinos. J. L. Ortiz, Angel Zapata (Salta), Alberto
Rojas Paz (Tucuman), Rogelio Ramos Cisnes (La Rioja),
Jorge lsaias (Rosario), Enrique Guzman (Jujuy), Collusi
(Rosario), Hugo Diz (Rosario) v G. Boido. Esto la reviste de
una connotacion ideoldgica peculiar. Se la puede distinguir
del resto, porque en sus numeros no encontramos una actitud
rebelde tanto en politica como en la ciencia literaria (como
en La Ventana y Setecientos Morios/ni tampoco una diagramacion

perfecta con estructuras prefijadas, como son A/to Aire
v El Lagrimal.

Este tipo de comentario nos lleva a la conclusidn
de que sus participantes lograban en forma inconsciente
un estilo de revista de cardcter minimamente simplista;

cabe aclarar que no ocurria asi con el material seleccionado
para cada edicion.

Remitiéndonos a ese poco rebuscamiento que constata-
mos, adjuntamos que tainbién nos confirma esa opinidn el
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nombre de La Cachimba, puesto que partiendo de la etimologia
de la palabra, ella nos tralada a un objeto ristico, como
es una "pipa", la que lleva en si misma impreso, desde nuestro
punto de vista, un doble juego en el plano del significado:

. 1a rusticidad del elemento y

. el halo bohemio y solitario (no por nada se quejaban

de la marginalidad que sufrian la poesia y sus poetas) que
califica a los artistas relegados.

Todos estos componentes: importancia del género
lirico, diagramacién y estructuracién poco trabajaba, eleccién

de determinados autores, rusticidad en el nombre, determinan
su tendencia politico~-social.

No podemos afirmar que /a Cachimba fuese una revista
pohtlca porque nos lo refutarian inmediatamente las declara-
ciones de Jorge Isafas (uno de sus directores) cuando nos
aseguré que la "funcidén primordial era difundir poesia";
pero, obviamente toda accién lleva a una factible relacién
con el contexto que lo rodea: los jévenes encargados de
la publicacion e impresiéon se alimentaban dia a dia de las
doctrinas sociales y de los atropellos a los derechos humanos
que se venian realizando no sélo en el pais sino también,
en casi toda América Latina. Cabe destacar que los aiios
que circunseriben a La Cachimba son: 1970-1974 -queda

para un especialista en la materia explicar los problemas
historioldgicos pertinentes-.

Fmalmente, si bien esta revista no es politica nime
nos. atn, intento de proclamar una tendencia contundente,
en ella de todos modos se reflejan por medio de las poesxas
Nahualt, nicaragiienses, guateimatecas como asi también
desde su mencién a ld detencién del escritor uruguayo Juan
C. Onetti (N° 9 de 1974) un sentimiento de rebeldia que
se ausenta en la produccién individual de cada responsable

de la revista pero que repercute en sus convicciones persona-
les.

Fue ésta, otra de las tantas alusiones a la literatura,
y otra de las tantas visiones de la misma. Desde su primer
nimero hasta el ultimo, soslayando las mejores o inferiores
diagramaciones de algunas, el mayor o menor material que
poseien, las muchas o pocas ganas con que pudieran haber
trabgjado, sus editores y directores responsables siempre
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fueron Alejandro Pidello, Jorge Isafas y G. Collusi, mientras
que Héctor Piccoli y Enrique Olivay actuaban como colabora-
dores y en la diagramacién estaba S. Wolpin.

Como todo tiene su ciclo, La Cachimba debié terminar
su trabajo y dejar de existir como revista, no asi como edito-
rial.

El factor determinante de tal situacién fue el gran
problema econdmico que acosaba al pais y se manifestaba
con -"inflacién®, "intereses", "deuda externa", etc., demasiado
grandes palabras para que la ristica y bohemia "pipa" pudiera
soportarlas.

Asf, a fines de 1974 Lag Cachimba abandond su tarea
poética.,

Conclusién

La manera mds fdcil de lograr un objetivo propuesto
no resulta de pensamientos y silogismos reelaborados. Surge

"haciendo" aunque, luego, el resultado no agrade por completo.

Esa fue una de las comunes actitudes entre los integran-
tes de cada una de las revistas sefialadas. Y esa fue nuestra
misién: revalorizar -por asi decirlo- una actividad creativa,

que a nuestro entender, dio el impetu esperado a una ciudad
literariamente dormida.

Ya lo recalcamos, el movimiento no comienza sdlo
a partir del '65.Sus' influencias y mdviles venian de una
idiosincracia occidental, de una situacién polmco—socml
determinante, de conexiones y relaciones con otros paises
y con conducta literaria ya consolidada: en ese orbe desorbitado
en el que les tocaba seguir saltando vallas, cada uno y en
conjunto, lograron romper esa inmovilidad que solia enterrar
a los hombres de entonces.

A partir de distintos intereses se mtrodujeron en
un mismo campo e hicieron de la atmoésfera rosarina un
espacio singular.

La Argentina no otorgaba como pais las mejores de
ias propuestas para esos jovenes, quizds y posiblemente,
impertinentes.
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De todos modos ellos se encargaron de crear, al menos,
un minimo de fertilidad en ese hibrido terreno que flotaba
a sus alrededores. He aquf el mérito que les corresponde.
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LA POESIA COMO ELEMENTO DE ESTRUCTURA
DRAMATICA EN ALFONSINA, DE

MARIA ELVIRA MAURE DE SEGOVIA

José F. Navarrete

Aunque en los ultimos afios han surgido en Mendoza
varios dramaturgos, algunos de ellos provenientes del Curso
de Formacién de Autores Teatrales que dicta anualmente
la Facultad de Artes, no todos pueden acreditar una constante
y abundante produccién que nos permita evaluar sus trayecto-
rias. En efecto, a excepcion de Susana Tampieri, de variada
gama temdtica y formal en su largo camino de escritora,
la mayorfa de los autores ha escrito dos o tres textos que
no alcanzan para emitir un juicio acabado, totalizador.
No obstante, entre todos dejan yislumbrar una renovacién
autoral en 1a provincis que se advierte a través de varias
obras representadas y también premiadas. Entre éstas mere-
cen recordarse Lo Amarga, de Fernando Barcia Gigena,
premio Argentores, y E/ desarraigo, de Manuel Eduardo
Vega, premio municipal, asi como la interesante propuesta
de dramatizacién de la leyenda de La Telesita, de Nacha
Farfas y el teatro para nifios de Mary Sclar.

Sin embargo, dentro de la dramaturgia mendocina
actual el nombre de Marfa Elvira Maure de Segovia ocupa
un puesto relevante por varios motivos: se trata de una
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personalidad vinculada al teatro desde distintos éngulce
ha realizado una larga y eficiente labor de promocién
docencia del teatro en Mendoza, ha escrito y estrenado
varias obras de diferentes tonos y géneros y, ademds, ha
recibido distinciones y criticas favorables por su produccién.
Todo ello hace que, al referirnos al teatro mendocino de
los Gltimos afios, debamos, necesariamente, citarla.

Como prédcticamente no hay referencias bibliogrédficas
sobre esta escritora y su obra, metodolégicamente nos
hemos basado en la entrevista personal, la lectura de manus-

critos y recortes periodisticos y los datos de nuestro archivo
particular.

Su produccién dramatica

Maure de Segovia comienza a escribir teatro luego
de realizar con Alma Bressan, el curso de formacién autoral
que ésta dicta en 1975. De ese afio es ;Jugamos al gallo
ciego?, En 1977 escribe E/ teorema, por la que merecid
el Primer Premio de Argentores y fue finalista del Premio
"Tirso de Molina", del Instituto de Cultura Hispdnica de
Madrid. Se estrend en Mendoza y se llevd al Teatro Nacional
Cervantes. En el 78 realiza una versién dramadtica para
nifios de dos cuentos de Draghi Lucero con el nombre de
El santo del naranjo y en el 79, en colaboracién con Walter
Ravanelli, escribe otra obra para nifios: Lo muela y los

pasteles. Ambas piezas fueron estrenadas en el Teatro
Independencia. :

De 1982 son tres obras: E/ casamiento de Mariana,
Bajo llave y Tol cual soy o un amor esdrajulo. Bajo Ilave,
estrenada en Mendoza, recibe el segundo premio en el concur-
so organizado por la Municipalidad de Necochea, mientras
que Un omor esdrijulo se representé en Teatro Abierto
82, en el Margarita Xirgi de Buenos Aires y luego en Mendo-
za. En el 85 escribe Viento de otofio, aun sin estrenar, pero
con una mencién en el certamen de la Unidén Carbide y del
afio pasado son Después del eclipse, mondlogo para personaje
femenino y la pieza para nifios Galopes de madera.
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Por otra parte, en colaboracién con otros autores,
escribe cuatro hbros para otras tantas Fiestas de la Vendimia
y dos libros més para la Fiesta de los Reyes Magos que
se celebra anualmente en una localidad del Gran Mendoza.

Alfonsina es su mds reciente obra dramdtica, escrita este
afio.

Como se advierte en esta enumeracion, hay un ritmo
constante en la actividad de dramaturgo de Maria Elvira
Maure de Segovia, y gran parte de su produccién ha sido
estrenada, lo que constituye el fin dltimo de todo texto
dramdtico que, habitualmente, no llega a concretarse en
el mterior del pais. Por lo tanto, resulta insoslayable la

mencién de esta autora al referirnos a la dramaturgia mendo-
cina del periodo mds reciente.

Presencia de la poesia en su obra

Todo autor elabora su ocbra en torno a algunos temas
recurrentes que le son caros y a los que, de una u otra mane-
ra, vuelve siempre. En Maure de Segovia se advierte su
actitud ética frente a la vida y a la muerte, la unidad del
nicleo familiar, la autenticidad del verdadero amor y la
presencia de Dios en todos nuestros actos. Pero también
percibimos un tono poético que impregna su teatro, a veces
en forma exphczta, a veces sin buscarlo. Asi, E/ teorema
surge de una poesia que, con el mismo tema, habia escrito
antemormente. Las tres obras para nifios contienen formas
poéticas, 1o mismo que en Viento de otorio, inspirada en
el poema "La puerta" de Margarita Abella Caprile, en que
lo poético se advierte a través de las "cartas-canciones"
del hijo ausente. También en la prosa plena de lirismo de
los mondlogos reflexivos de E/ teorema y ;Jugamos al gallo
clego" Es decir, la poesia como motivo reiterado, aunque

en ninguna de las obras mencionadas ocupe un plano esencial,
vertebrador.

Sin embargo, en Alfonsing, su més reciente produccién,
por su tema, pero, sobre todo estructuralmente, la poesia
opera como elemento dramitico que le da validez, no sélo
literaria sino como rasgo de teatralidad polisémica.
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"Alfonsina”

Alfonsina Storni, de quien el préximo afio se cumplird
el cincuentenario de su fallecimiento, resulta una figura
que, por los episodios que protagonizd, por la intensidad
de su vida interior, su ternura y gasién -no exenta de profun-
didad al trasladarse a su poesia-, por su vida azarosa Y,
sobre todo, por su declinacion y las circunstancias que
rodearon su muerte, se adecua perfectamente a las formas
y al lenguaje del escenario. Resulta llamativo que su vida,
esencialmente dramdtica y dramatizable, no haya tentado
més a nuestros escritores. Cabe la posibilidad de una dificul-
tosa y comprometida corporizacién del personaje que lleva
como distintivo inseparable el sello que le imprime la poesia
que lo trasciende. Consciente de ello, Maure de Segovia
enfoca su obra captando lo dramadtico de la poesia de Alfonsi-
na; y su previo estudio de la autora, profundisimo, la lleva
advertir un hilo conductor, desde La inquietud del rosol,
de 1918, hasta sus udltimos poemas, en el que se reflejan
su vida, sus dramas interiores y sus creencias. En suma:
logra captar el personaje teatrall gque late en la totalidad
de la obra poética. Por eso, en Alfonsina se "muestra" un
drama y, al mismo tiempo, se 1o "narra", en el sentido épico
de Brecht, y el mediador de estos dos aspectos es la poesia,
vinculada a cada hecho de la vida de la poetisa, aunque
8 veces para lograrlo, también se valga de otros escritos

de la Storni (teatro, ensayos, discursos, articulos periodisti-
cos, criticas, etc.)

El argumento de la pieza puede sintetizarse en pocas
palabras: Alfonsina recibe en su habitacién a una periodista
que quiere conocer aspectos de su vida. La visitante no
aparece fisicamente en toda la obra, pero adivinamos sus
preguntas por los hechos y por las respuestas de Alfonsina.
Esta, al revivir su pasado en forma casi cronoldgica, se
acerca lentamente al estado angustioso de su presente
en el que deberd decidir su suicidio. Es entonces cuando
comprende que esa periodista, de rostro que le recuerda
vagamente a alguien, es la muerte que viene a buscarla.
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L a poesia como elemento de estructura dramdtica

La estructura dramdtica se presenta en tres planos
de distinto grado en cuanto a la accién y al uso de los tiempos
verbales: a- €l presente, b- el pasado, c- la poesia.

En a- encontramos un juego de tensiones y distensiones
que, en forma gradual, va llevando al crescendo final. A

veces actualiza el pasado al comentarlo en tiempo verbal
presente.

ALFONSINA: — "Camino la ciudad en aquellas malas
épocas, buscando trabajo o, si lo tengo,

rumbo al que conseguf, mal pagado, desagrada-
ble ... Pero necesito vivir, ganar mi pan,

para mi y para mi hijo. ;Y qué indiferente
y fria siento la ciudad!..."

La palabra opera como signo de narrador visible o, también,
de mondlogo interior y, al mismo tiempo, lentifica la accidn.
Al narrar, se relaciona con el distanciamiento brechtiano
que le ofrece mayor objetividad y posibilidades de analisis.

En b-, es decir, el pasado o "racconto", sorpresivamen-
te encontramos mayor accién teatral.

{HERMANA: — Alfonsina, calla.

MADRE: — Alfonsina, trabaja.

CORO: — Alfonsina, lava platos; Alfonsina, seca copas;

Alfonsina, atiende las mesas...

HERMANA: — Yo trabajo.

MADRE: — Yo trabajo.

ALFONSINA: — Yo también trabajo.

MADRE: — Tu padre esta postrado.

HERMANA: — Todos debemos trabajar.

CORO: — Alfonsina, cose; Alfonsina, borda...
MADRE: — Yo trabajo.

HERMANA: — Yo trabajo.
ALFONSINA: __ Yo también trabajo.
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CORO: — Alfonsina, suefia; Alfonsina, escribe...
MADRBE: — Alfonso murié.

ALFONSINA: —~ Mi padre murié.

HERMANA: — Y yo me casé.

MADRE: — Hay que trabajar.

HERMANA: — Para subsistir .. La vida sigue.

ALFONSINA: — Y hay que soiiar para poder seguir vi-
viendo."

Introduce varios personajes, algunos famosos de la época
y otros corales, que desarrollan cronolégicamente momentos
cruciales de su vida, aquellos que, a la hora de evaluar,
la justifican como ser humano, y, al mismo tiempo, como
personaje esencialmente dramatico.

El plano ¢- o de la poesia estd solucionado con la
presencia de una recitadora al estilo de los afios 20 que

cumple varias funciones dentro de la estructura de la obra.
La mds importante es la de oficiar de nexo entre los dos
planos a- y b-, como una presencia obsesiva y permanente
de la poesm en su vida; otra funcidn es demostratwa del
proceso inverso, es decir, cOmo en su poesia se proyectan
los hechos y pensamientos medulares de su existencia. Otra
funcxon, habilmente dosnfzcada, es la de subrayado de alguna
accién del plano b- o de algin concepto vertido en el plano
a-.

Dejando de lado €l plano ¢c- que opera como mediador,
en los otros dos advertimos una diferenciacion no sdlo de
tempos dramaticos,sino de juegos tensionantes y distensionan-
tes, como si cada plano tuviera su propia evolucién. Por
lo tanto, encontramos dos climax en la obra, uno para cada

plano, que corresponden a tiempos diferentes: el pasado
y el presente.

Asi, en el plano b- o "racconto" estd dado en el mo-

mento en el que Alfonsina, angustiada por un presentimiento,
llama a Blanca de la Vegas

ALFONSINA: — ;Blanca! Tengo que hablarte...
BLANCA: — ;De qué se trata? Estds desencajada. ;Que
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sucede?

ALFONSINA: — (se abraza a ella llorando) Tengo miedo.

ALFONSINA: — Aqui no, vamos a tu dormitorio. (Cami-
nan unos pasos. Alfonsina lleva la mano
de Bldnca a su pecho) Toca. ;Lo sientes?
(Blarca asiente. Alfonsina llora) ;Te das
cuenta? (Blanca intenta tranquilizarla con
caricias. La hace sentar) Lo descubri hace
unos dias en Uruguay. Estaba en la playa,
sumergida a medias en el mar, descansando
al sol... De pronto, un golpe de las olas me
embiste con fiereza. Sent{ un dolor tremendo
en el pecho. Casi desvanecida me llevan
a la orilla. Ya algo recuperada, me toco
el pecho y en el seno izquierdo palpo una
dureza bastante grande. ;Tu acabas de tocarla!
:C6mo no la senti antes! ;Qué es esto?".

Mientras que en el plano a- aparece casi al final,

en su mondlogo que aparenta una conversacion con la entre-
vistadora:

ALFONSINA: — ;No dice nada? ;Por qué me mira asi?
(Por qué esta sensacién de conocerla de
antes? Si, siento, siento que somos viejas
conocidas. ;Qué me esconde usted? ;Quién
es? No hace falta que lo digas. Ya sé quién
eres ... o creo saberlo ... (triunfante) ;Te
he descubierto! (rie amarga) ;Muy bueno
el disfraz! ... y la argucia con que te presen-
taste ... ;Una entrevista...! (rie) Es ...es
.. jcolosal! ... Tantas veces te imaginé,
tantas la forma en que llegarias... 0 en que
yo iria a ti ... ;Tantas!...Hasta imaginé,
hace afios, 10 que pasaria después..."

Inmediatamente interviene la recitadora con el poema
"Borrada'™:
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RECITADORA: — El dia que me muera, la noticia
ha de seguir las pricticas usadas,
y de oficina en oficina al punto,
por los registros yo seré buscada.
Y alld muy lejos, en un pueblecito
que estd durmiendo al sol en la montaiia,
sobre mi nombre, en un registro viejo,
mano que ignoro trazaré una raya."

Y, al final, el tema de la poesia servird de nexo
entre los tres planos: como al principio de la obra, vemos
a un escribiente frente a8 un gran libro y a los padres de
Alfonsina junto a él. Ahora, en el mismo libro en el que
registré su nacimiento, pasa las hojas hasta dar con el nombre
de Alfonsina y traza una raya sobre él. En otro sector del
escenario, la protagonista, apoydndose en la invisible "perio-
dista -muerte”, camina hacia la salida y, en su plataforma,

se ilumina la recitadora que recita el poema "Voy a dormir",
mientras cae el teldn. '

Los personajes

En la obra los personajes aparecen con caracteristicas
muy particulares de acuerdo con la categoria que les asigna

la autora. De suyo, Alfonsina es el personaje-eje y estd
mostrando desde todos los éngulos: caracterizacion directa
e indirecta, en casi todas las etapas de su vida y bajo las
distintas facetas de hija, madre, escritora, mujer luchadora,
amante, etc. El disefio de este personaje es totalizador.
En tres ocasiones se desdobla en un personaje tipo: "la
Mujer", que coincide con las referencias a los hombres
que encontrd en su vida amorosa. Los rodea, los acaricia,

los rechaza, casi danza entre ellos, mientras dice versos
sueltos de poesias amatorias:

LA MUJER: — Soy suave y triste si idolatro,
puedo bajar el cielo hasta mi mano cuando
el alma de otro al alma mia enredo.
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Pude amar esta noche con piedad infinita,
pude amar al primero que acertara a llegar..."

Este recurso objetiva y distancia, para un mejor
andlisis, sus vinculaciones amorosas. Incluso su gran amor
estd corporizado en ‘un personaje que conocemos con la
denominacién genérica de "Hombre". La misma técnica
emplea con los otros personajes de su mundo afectivo: la
Madre, el Padre, la Hermana, el Hijo. En cambio, en su
mundo ptblico, el que trasciende la esfera de su intimidad,
aparecen con nombre y apellido numerosas personalidades
célebres a las cuales se vinculd y que tejen un fondo epocal

determinado: Horacio Quiroga, Manuel Gélvez, Gabriela
Mistral, Quinquela Martin, Giusti, Ingenieros, etc.

Esta delimitacién precisa se contrapone con otros
personajes mostrados en forma expresionista: voces en
"off", recitadora, orador, coro, admiradores, parroquianos
de café, mimos masculinos y femeninos que ejecutan la
accidn que surge de la poesia dicha por la Recitadora, etc.
Todos estos operan como telén de fondo de las acciones
en las que aparecen personalidades de existencia real.

Otros recursos de teatralidad

El sistema de signos kinésicos se enriquece en tanto

. - I 4 . * .
el personaje central se vincula, en ambitos distintos -ya
en el plano a, ya en el b-, con numerosos personajes de

fondo, o no, que lo pueblan. Esto se aprecia sobre todo
en el desdoblamiento de Alfonsina y 1a Mujer.

La escenografia, traducida a un lenguaje expresionista,
se encuentra delimitada por plataformas,luces centralizadoras
y conos de sombras sugerentes. Por cso no emplea decorados
gorpéreos sino elementos de utileria y mobiliario minimos
y esenciales.

Otro recurso de teatralidad consiste en el juego
del "teatro dentro del teatro". Asi, introduce una escena
de su pieza "El amo del mundo", en la cual Alfonsina expone
sus ideas acerca del papel de 1a mujer en la sociedad actual.
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Conclusiones

Resumiento lo expuesto, creemos que Alfonsina
surge como una interesante concrecién de una obra en

1a que la poesia funciona como elemento estructural dramdti-

co en un texto rico en signos de teatralidad, lo que habla
de la madurez creativa de Maria Elvira Maure de Segovia,

una de las autoras mendocinas mas representativas de la
ultima década.
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CRITERIOS DE PERIODIZACION PARA LA
LITERATURA ARGENTINA EN EL CONTEXTO DE LA
LITERATURA LATINOAMERICANA

Zulma Palermo

El propdsito de esta exposicién es traer a la considera-
cién de los estudiosos de la Literatura Argentina acd presen-
tes, algunas propuestas referidas a su periodizacion en el
marco de la del continente latinoamericano, efectuadas

ya en otras oportunidadesl peroacerca de las cuales no se
ha discutido todavfa.

Los fundamentos de la presente propuesta se encuentran
en la encrucijada de varias teovias literarias: en un primer
momento, nos atrajo poderosamente el pensamiento de José
Lezama Lima2 que nos parecié altamente productivo, pero
al mismo tiempo elaborado en un lenguaje densamente barrocos;

1 Cfr. Zulma PALERMO. "Ruptura e Integracién en las
Letras Hispanoamericanas" y "Sistema Literario Argenti-

no. Teorias y Modelos". En Escritos al Margen, Buenos
Aires, Marymar,1987.

2 José LE2AMA LIMA. "La Expresion Aamericana®™. En

El_Reino de la Imagen, Caracas, Biblioteca Ayacucho,
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por lo tanto, el primer paso fue su elucidacién desde donde
salimos hacia la elaboracidn de un criterio de periodizacién
centrado en su planteo axial: las Eras Imaginarias. Ello sirvié
para elaborar un esquema de dichas Eras en América Latina

desde donde realizamos las correlaciones pertinentes con
1a Literatura Argentina.

Ya la propuesta de Lezama ofrecia una gran riqueza
de posibilidades intertextuales, con lo cual entramos en
relacién con la teoria bajtiniana correspondiente, a la que
se agregd la Teoria de la Recepcién (Escuela de Constanza)
la que nos procurd una concepcion renovada de la historicidad
y del replanteo de la Historia de la Literatura cafda en despres

tigio a partir de los estudios inmanentistas y sincrénicos
del siglo XX.

La hipétesis de la propuesta radica en la creencia
de que los patrones que han regido para marcar la periodiza-
cién de las literaturas europeas no tienen funcionalidad
en lo relativo a las de este continente, ya que éstas constitu-
yen un fendmeno diferente, regido por otras pautas y que,
medidos por las que caracterizan a aquellas, nos llevan a
realizar muchas elaboraciones forzadas hasta llegar a intentos
de explicacién tan arduos como estériles. Tal es el caso
de los planteos tematizados alrededor de la caracteristica

"asincronia® cuando se periodiza nuestra literatura en relacién
compartiva con la europea.

Nos encontramos asi también dentro de la propuesta
de Lotman (Escuela de Tartu) en el sentido de buscar nuevos
caminos para la comprensién de la literatura fuera de los
marcos del eurocentrismo y el logocentrismo que han venido
rigiendo el mundo de la cultura en una inevitable relacién
de dependencia. En dltima instancia, se trata, entonces,
de buscar también dentro de los criterios de periodizacién
-junto a otras tentativas que han venido interesando a la
critica latinoamericana- lineas propias y adecuadas que estén

en condiciones de dar respuesta a las peculiaridades de la
escritura del Continente, en tanto sistema.

De modo, entonces, que lo que acd intentamos es
proponer una forma adecuada de periodizacién de nuestra
literatura -por relacién con la del érea cultural latinoamerica-
na- sobre sustentos tedricos acordes con las teorfas mds actuales
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de la literatura pero, y fundamentalmente, con lo que nuestros
propios escritores-criticos han propuesto para ello.

Sintetizaré someramente la propuesta de las Eras
Imaginarias definiendo las conexiones que se pueden establecer
entre ella y la nueva concepcidn de la historicidad segin
la Teoria de la Recepcién y de la intertextualidad. La base
tedrica que sustenta todo el desarrollo de la periodizacién
segiin Fras se centra en que esta nueva forma de considerar
el tiempo y sus cortes en las artes latinoamericanas permite
romper la visidn pesimista de las constantes artisticas de
donde se deduce que lo contempordneo no es fragmentario
sino consecuencia del tamiz de la imagen sobre la historia™
La obra de arte, en tanto reunién de entidades naturales
imaginarias y entidades culturales imeginarias, debe ser
interpretada por el sujeto mataférico entendido como valor
temporal que impide el congelamiento y la canonizacién
de la obra, ya que produce una nueva visién transformadora
de aquellas entidades de acuerdo a cada.nuevo "horizonte
de experiencias" y de cada nuevo "horizonte de expectativas".
La historia es redefinida asi como un devenir de la forma

artistica en la que un naisaje (didlogo del hombre con la
naturaleza) va hacia un sentido.

La interpretacién de la obra radica en devolver sentido
a un tiempo oscuro -cuando se trata de obras del pasado-
lo que sélo puede realizarse sobre la base de concebir el
lenguaje del arte como un tamiz de la historia. Dicho de
otro modo: el lenguaje del arte procede por seleccién de los
datos de la realidad, ofreciendo metaforizaciones por la
que se intertextualizan los cddigos vigentes en un tiempo
y en una cultura determinados; y es esa intertextualidad
del lenguaje del mundo la que debe ser descifrada.

Al proceder de esta manera, se evitan los riesgos
denunciados por Jauss 4 de convertir la Historia de la Literatu-

3_1Ibid.

4 H.R.JAUSS. "L'Histoire de la Litterature: un défi
a la théorie 1littérarie®™. En Pour une esthétique
de 1la réception, Paris, Galliwmard, .
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ra en una parte de la Historia General con 10 que se pierde
el sentido de lo literario en su especificidad para obtener
como resultado algo que no es ni literatura ni historia. En
efecto: la historia literaria en su forma tradicional,intenta
escapar a la pura y simple enumeracién cronolégica realizando
clasificaciones de su material segin tendencias generales:
periodos, corrientes, generaciones o géneros pero, en la
mayoria de los casos ajustédndose para ello, de todos modos,
a una cronologia tomada en préstamo de la historia. Como
corolario, termina por canonizar autores privilegiados que
marcan las pautas estéticas para cada criterio, agrupando
a su alrededor a los autores considerados "menores”.

Un nuevo problema surge cuando se trata de marcar
criterios para la localizacién y valoracién de las obras del
presente, momento en el que el juicio de valor no estd deter-
minado por la sedimentacién y para el que no hay todavia
una canonizacién instituida como norma. Si en lugar del
criterio tradicional -eurocéntrico-se orienta la periodizacién
segin la pauta de lo imaginario intertextual -entendiendo
por intertextualidad tanto el entretejido en el lenguaje de
la obra de los textos culturales, como la presencia de los
textos literarios del pasado o el presente- la cuestién parece
tener una resolucién mds adecuada: se trata de leer los nuevos

textos en el entramado de la cultura situada y dentro de
la tradicién general que les dio origen.

Junto a estos dos fundamentos -la devolucidn de un
sentido nuevo a la historia y la identificacién por la intertex-
tualidad cultural y literatia- la teoria de las Eras Imaginarias
que acd propugnamos, devuelve importancia a dos datos
del hecho de comunicacion estética relegados en la primera
mitad de nuestro siglo: la recepcién y la autoridad. En efecto,
cuando Lezama instaura la interpretacién en relacién directa
con la creacién de un nuevo mundo de entidades naturales
imaginarias y de entidades culturales imaginarias (en tanto
formas metafdricas), no hace otrs cosa que proponer una
actitud lectora recargada de sentido en el momento de produc-
cién del acto de lectura. Se trata, precisamente, de encontrar
una recarga de sentido en cada momento de lectura, en
cada instancia histérica en que la obra es recuperada por
el lector individual y social reinstaléndola dentro de una
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nueva forma de percepcidn, Unica posibilidad de perduracién
que rompe con el criterio de "valores eternos" pretendidos
desde siempre como pauta intitucionalizante de lo "clésico".

Lo cldsico tiene vigencia en tanto y en cuanto tiene
algo que decir a los nuevos receptores, en cuanto es re-
escribible en las nuevas instancias histdricas. A la vez, son
aquellos textos que se leen en la escritura de los textos
nuevos que los incorporan directa o indirectamente manifestdn
dose asi también aquellos como altamente productivos.

Realizadas estas precisiones generales, revisaremos
-también someramente- la forma de delimitacion de las
Eras: el vector fundamental es lo imaginario y el tipo de
imaginario que impregna a una cultura en espaclos temporales
amplios; de este modo, los periodos se rigen méds bien por
el ritmo de los cambios culturales propios de un espacio
determinado (en 1o que nos interesa, el correspondiente
a Latinoamernca), en una diacronfa signada por transiciones
no violentas sino de "arrastre" en la que los datos de un
perfodo transitan hacia los siguientes de acuerdo a una continui
dad procedente de su propio sustrato. De este modo, la pregnan
te que cifie la continuidad y, a la vez, las transformaciones
para una periodizacion de nuestra literatura, es aquella
que permite perseguir la presencia de rasgos peculiarizantes
de lo latinoamericano entendido como mestizaje cultural.

Este criterio permxte la demarcacion de caracteristicas
determinantes de cada periodo desde las relaclones culturales
por la intertextualidad y la l'ecepclon, segin los enunciados
més arriba desarrollados. ES necesario también contemplar
-simultdneamente- aquellos que hacen a la conformacién
del sistema literario en tanto tal, introduciendo asi la sincronia
en la diacronia. Dicho sistema permite el establecimiento
de modelos que pautan las peculiaridades propias de la forma
literaria en esos mismos espacios temporales demarcados
desde la puesta en ejercicio de lo imaginario. Cada periodo
se manifiesta asi, en la feliz expresion de Lezama, como
el "surgimiento de una nueva manifestacion del hombre
en lucha con la forma5, forma en la que se models, por

5 José LEZAMA LIMA, op.cit., p. 430.
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un lado, la continuidad ininterrumpida de las generaciones
y, por otra, la originaelidad de nuevas propuestas que surgen
como rupturas con los moldes instituidos por el periodo prece-
dente. La forma se erige por lo tanto en patrén determinante
de los momentos de cambio manteniendo, como telén de
fondo, la continuidad de una historia que se va formando
a s{ misma en un continuum no interrumpido.

En cuanto a la metodologia para la determinacién
de los periodos existen propuestas importantes relativas
a su formalizacién aunque, en la mayoria de los casos, aplica-
das a géneros y no al sistema literario total®; sin embargo,
los hneamlentos .seguidos en ellas pueden adOptarse para
adecuar la teoria de las Eras a una formalizacién mds rigurosa.

Siguiendo a Fernando de Toro? en su categorizacién
del supersistema, en tanto sistema comprehensivo, abarcador
de lcs grandes conjuntos de pensamiento y formas de simboli-
zacién o metaforizacion del cronotopo latinoamericano,
se corresponde con la caracterizacion de las grandes Eras.
En cada Era, a su vez, es posible demarcar macrosistemas
como divisiones internas del supersistema, los que se delimitan
por un conjunto de '"rasgos pertinentes" -estructuracién,
cambios canomcos, transformacion- que constituyen limites
en la evolucién de la forma. Finalmente, el nivel de los micro-
sistemas en los que la pertinencia clasificatoria se orienta
a los textos particulares, sus rasgos comunes vinculados
a convenciones propias del género y del estadio de su produc-
cién.

De este modo, dentro de cada Era es posible determinar
un cierto numero de sistemas y subsistemas los que, dentro
del cuadro general de un imaginario colectivo, manifiestan
rasgos especificos dentro de una norma (de género, de estilo,
de estructura) particular. Como afirma Juan Villegas, "la
literatura como historia se conforma por unsa serie de instan-

6 Cfr. Juan VILLEGAS. Teoria de Historia Literaria

E Poesia Lirica. Ottawa, Girol Books, 1984, y Fernando
. eflexiones

para la Historia Lnterarla
y del Teatro Hispanoamericano". En Rev. Gestos, Nimero
1, Abril de 1986.

7 Pernando DE TORO, op.cit.
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cias -los periodos (las Eras)- en las cuales coexisten diversos
sistemas -fundados en visiones del mundo- uno de los cuales
proporciona lo definitorio del periodo. En cada perfodo,
ademds, las visiones del mundo se encuentran en diversos
estadios de plamacion" 8,

Nos encontramos asi afirmados en un criterio mds
riguroso de delimitacidn segin el cual cada Era recibe su
caracterizacion por una determinante prioritaria y, dentro
de ella, se podrd establecer la cantidad de macro y micro
sistemas requeridos, provenientes de los datos formales
antes enunciados.

Si la Literatura Latinoamericana puede historizarse
en seis FEras%, serd necesario determinar si los macro y
micro sistemas de la Literatura Argentina se corresponden
en su totalidad con aquélla. Indudablemente, -y aln en forma
aprioristica- es posible sostener la hipédtesis de la presencia
de corpus textuales que acrediten la existencia de nicleos
de ajuste y la presencia de otros no formalizados en la Litera-
tura LatinoamericanalO, Esta metodologia, por otra parte,
permitirfa dar cuenta de las peculiaridades de la produccién
correspondiente a las macroregiones culturales de América
Latina -criterio de segmentacién horizontal y sincrénico-
que nhos parece mds relevante que el de la demarcacién
por literaturas nacionales.

Por este camino creemos estar en mejores condiciones
para historiar la literatura de este continente desde pautas
provenientes de nuestra constitucién cultural especifica
sin extrapolaciones y "aclimatamientos" de teorias y criterios
ajenos a nuestra identidad aunque muchas de esas bases
tengan procedencia y vigencia en Occidente.

8 Juan VILLEGAS, op.cit., p. 21.

9 Las Eras Imaginarias estipuladas por Lezama Lima,.
segin caracterizacién realizada por 1la autora del
presente trabajo en 1las publicaciones citadas en
i, son: 1. de 1lo imaginario mitico americano; 2.
de lo imaginario mitico europeo; 3. de lo imaginario
nuevo; 4. de lo imaginario como ausencia; S. de lo
imaginario en la naturaleza; 6.de lo real-maravilloso.

10 Cfr. 2. PALERMO, "Sistema Literario Argentino...".
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Creemos haber cumplido nuestro propésito, dentro
de las limitaciones que impone una sintesis estrecha: reactua-
lizar una propuesta que venimos desarrollando desde algun
tiempo, acercando a los primeros planteos ya realizados
nuevos datos que permiten una mayor sistematizacién en
la metodologia de trabajo desde el aporte de nueva bibliogra-
fia. El1 camino por recorrer es aun largo y queda en manos
de quienes hayan encontrado en esta propuesta una forma

mas adecuada que los sistemas vigentes para la periodizacién
de nuestra literatura.

Universidad Nacional de Salta



PROPUESTA METODOLOGICA PARA LA
PERIODIZACION DE LA NARRATIVA ORAL TRADICIONAL
DE LA PROVINCIA DE LA RIOJA

Maria Inés Palleiro

1. Introduccién

- Objetivos especificos, fundamentaciones tedricas y metodolo
gia general.

El objetivo de este trabajo es realizar un aporte para
la periodizacién de la narrativa oral tradicional riojana,
desde la perspectiva de la divisién areal.

Nos hemos basado para ello en los planteos acerca
de la regionalizacién y la determinacién de dreas culturales,

formulados por Angel Rama en diversos trabajos acerca
de la literatura hispanoamericana.

Hemos intentado ademds un abordaje socio-semidtico
del fendmeno narrativo oral tradicional. Consideramos asi
al relato folklérico como mensaje producido en el "aqui"
y el "ahora” de un contexto socio-cultural concreto y especifi-

co, cuya impronta se refleja en su organizacién textual y
discursiva.

Este trabajo forma parte de un proyecto de investiga-
cién més amplio dedicado al estudio sincrdnico y diacrénico
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del cuento tradicional riojano, que ha sido efectuado con
el auspicio del CONICET. Este estudio fue realizado sobre
la base de un corpus de cien versiones de relatos tradicionales,
recopilados en distintas zonas de la provincia de la Rioja,
en el curso de tres viajes de investigacion de campo. Para
el desarrollo del mismo, hemos agrupado las versiones de
acuerdo con criterios de divisién areal.

Dicha divisién fue establecida teniendo en cuenta
las variaciones relacionadas con la insercion de elementos
del contexto socio-cultural de produccién de los relatos,
en su estructura narrativa y discursiva. Estas variaciones
fueron identificadas, en primer lugar, mediante el método
de comparacion interna de versiones de informantes proceden-
tes de distintas regiones de la provincia; y, en segundo lugar,
mediante su confrontacion con versiones publicadas en colec-
ciones anteriores de material narrativo tradicional argentino,
chileno y espafiol. Trabajamos asi con las colecciones de
cuentos folkléricos de la Argentina de Agiiero Veral,Chertudi?
y Vidal de Battini3; de relatos tradicionales chilenos de
Pino Saavedra4, y de narratxva oral tradicional espanola
de Espmosa5 y Chevaliers- asi como también con los indices

1 Juan 2acarias AGUERO VERA. Cuentos ulares de

La R;gja. La Rioja, Imprenta del Estaéo y Boletin

icial, 1965.

2 Susana CHERTRUDI. Cuentos folkléricos de la Argenti-
na. Primera y sequnda series. Buenos Aires, 1960
7 N
3 Berta Elena VIDAL de BATTINI. Cuentos y leyendas
ulares de la Argentina. 9 v. Buenos res, ciones
&Etuta!es Argentinas, 1980-84.
Yolando PINO SAAVEDRA. Cuentos folklorlcos de Chile.

4
3 v. Santiago de Chile, uevos _cuentos
folkléricos de Chile, Santxago de Chile,

S Aurelio M. BESPINOSA. Cuentos ulares espafioles.
3 v. Madrid, Consejo Superior ge investigaciones
Cientificas, 1946.

6 Maxime CHEVALLIER.

Cuentos folkldéricos de la Espafia
del Siglo de Oro. Barcelona, 1983. 2293 .ce.28 opeta
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de tipos y motivos narrativos universales de Aarne-Thompson?’
y Thompson8.

Esta tarea comparativa nos ha permitido distinguir
la presencia de estrategias particulares de variacién con
respecto a los estereotipos narrativo-discursivos fijados
por el uso tradicional, en ios relatos de nuestro corpus. Nota-
mos ademds la existencia de ciertas regularidades en los
procedimientos Je variacidn, vinculadas cor el drea especifica
de procedencia de cada grupo de versiones. Cabe sefialar
que, en el trabajo de comparacién, no nos hemos detenido
a considerar el comportamiento particular de las estrategias
de variacion en las demds colecciones de cuentos tradicionales,

més que en su relacidon especifica en €l corpus que constituye
el objeto de nuestro estudio.

Hemos examinado fundamentalmente dos aspectos
de la variacién relacionados, respectivamente, con su funcio-
namiento en los niveles de organizacién textual y de puesta
en discurso de los relatos del corpus. Obsevamos asi la inciden-

cia de factores etno-socioculturales en cada uno de estos
dos niveles.

Sobre la base de estos fundamentos tedricos y metodo-
16gicos, hemos llegado a formular una propuesta de division
areal de las versiones, cuyo objeto es servir como punto

de partida para una periodizacién de la narrativa oral tradicio-
nal riojana.

En el curso de este trabajo, expondremos una sintesis
de los criterios adoptados para tal formulacion, fundada
en el estudio concreto de las versiones y colecciones arriba
enumeradas. Ejemplificaremos nuestro método de trabajo

con el andlisis de un fragmento de uno de los relatos del
corpus.

Analizaremos fundamentalmente las regularidades
indentificables en los mecanismos de variacion textual y

7 Antti AARNE y Stith THOMPSON. The types of the
folktale; a classification and bibliography. %eIsinsEi,
anaemia Scientlarum Fennica, 1928.

8 sStith THOMSON. Motif-Index of Folk Literature.
6 v. Copenhagen and Bloomington, 1955-1958
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discursiva de las versiones, en relacién con el drea particular
de produccién del hecho narrativo. Una vez establecidas
tales regularidades, procederemos a esbozar una agrupacion

areal de los relatos, basada en la determinacién de constantes
etno-socioculturales.

2. Desarrollo

2.1. Incidencio del sustrato etno-sociocultural en los procedimien

tos de variacion textual y discursiva de un corpus de narrativa
tradicional riojana.

El examen comparativo de versiones, realizado de
acuerdo con las pautas metodolégicas arriba expuestas,
nos ha permitido advertir la presencia, en los relatos de
nuestro corpus, de nicleos sémicos cuyo contenido seméntico

se vincula con el universo de competencias ideolégico-cultura-
les propias del grupo étnico en el cual han sido producidos.

La inclusién de tales nicleos sémicos constituye un
procedlmxento de variacién con respecto a los patrones de
organizacion narrativa fijados por el uso tradicional, presentes

en las demds versiones de cuentos folkldricos argentinos,
chilenos y espaiioles.

Podemos reconocer ciertas regularidades en estos

procedimientos de variacion, relacionadas con el drea particu-
lar en la que se han originado los relatos.

Anahzaremos entonces en primer lugar las estrategias
de insercidén de estas umdades sémicas de variacidn en los
niveles de organizacion textual y de puesta en discurso,
para 9onsiderar luego las mencionadas regularidades que

serviran de base para una caracterizacidn areal de las versio-
nes.

2.1.1. Los procedimientos de variacidn en el nivel de la organiza
: cidn textual.

En el nivel de la organizacién textual, la intercalacién



Propuesta metodolégices. 51

de las unidades de variacion se realiza mediante lo que Mukaro
vsky, en su estudio sobre la estructura de composicién de
la obra folkldrica, describe como procedlmlento de adicién
paratdactica de elementos heterogéneos™.Es asi como tales
unidades de variacién son incorporadas a la linealidad espisédi-
ca de acciones narrativas segiin un esquema de superposicién
aditiva. Para ejemplificar este procedimiento, analizaremos
un fragmento correspondiente a la version de la informante
Susana Mercado, de 14 afos de edad, de estudios primarios
incompletos, procedente de la localidad de Malligasta, depar-
tamento Chilecito, del tipo narrativo N° 315 de la clasifica-
cién universal de Aarne-Thompson, "The faithless sister"l0,

El titulo de las colecciones de lengua hispana del menclonado
tipo es "El monstruo marino y la hija del pescador"ll

La secuencia intercalada en esta versién no se encuen-
tra en las demds versiones argentmas delas colecciones de
Chertudi y Vidal de Battini, ni en las chilenas de Pino Saave-
dra. Tampoco se reglstra en las versiones espaifiolas de Espino-

sa, ni en la versién riojana anterior, publicada en la recopila-
cién de Agiiero Vera.

Dicha secuencia se inserta de manera yuxtapuesta
en la linea episddica, en medio de la macroestructura corres-
pondiente a las instrucciones para el descenso de la heroina
a la ciudad sumergida en el fondo del mar, con el objeto
de desencantar al monstruo marino-jabali. El nexo de junturase
mdantica entre la unidad intercalada y la macroestructura
episddica de base es la alusién a l& hermosura de la mujer
y a la ciudad perdida, presente en ambas secuencias. El
contenido de dicha unidad intercalada se vincula con el univer-
so ideolégico-cultural de las creencias y leyendas locales,
referidas al hundimiento de la ciudad riojana de Baiados

9 Jan MUKAROVSKY. "Detail as the basic semantic unit

in folk art". En The word and verbal art. New Haven
and London, Yale University Press, 1977. p-.

7.

1c1> Antti AARNE y Stith THOMPSON, op. cit., pp. 110-
111.

ihvf_}a;e, p. e., VIDAL de BATTINI, op. cit., V, PpP.
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de los Pantanos, y a la aparicion nocturna de antiguos habitan-
tes en lugares préximos a su anterior ubicacién. La estrategia
discursiva utilizada para esta intercalacion es el procedimiento
comparativo, que funciona como elemento del enmarcado
inicial y final del episodio, segin podemos comprobar en
la .siguiente cita: "Y que li ha dau lah intrucioneh a la chic',
el jabalf. Li ha dicho qu' iban ir al foondo del mar; y que
cuando lleguin al fondu ‘el maar, qu' ehtab' una ciuda' perdiida,
comu ha siu aqui, 'n La Rioja, la ciudd' de loh Bafadoh de
loh Pantanoh. Que cuentan loh di aqui qu' en loh Baiiadoh,
hace mucho tiempo, qui ha 'biu 'na ciuda' perdiid'; y qui habia
palaacioh, con principeh y mujereh hermoosah; y qui habia
muuch' oru, y plaata. Y que cuentan que por lah nocheh,
por alld cerc' 'el Puente Vieju, a I' entrad' ‘e loh 'Bafiaauh;
que de nooche, mayorment’ en lah nocheh de luna lleena,
qui apareci una mujer muy hermoosa, de vehtido platiado.
Que dicen aqui que se li ha 'pareciu a un comerciaante, y
& una parej', en dihtintah noocheh. Y que dicen qu' esa mujer,
que simboliza lah riquezah de la ciuda' perdiida, de la ciudd
de loh Baiiaadoh. Y que la ciudd' d' eht' hihtoria, qu' era

también una diudd’' perdiid’, y que la chic’ era tan hermoosa
como la mujer de loh Bafiadoh, pero qu' era ma' joven"12,

En su esctructura interna, la secuencia intercalada
presenta una claisula inicial de orientacidn, espacio-temporal
("en loh Bafiadoh, hace muucho tiempo"); una instancia de
complicacién, correspondiente a la aparicién de la mujer;
un "point” o nudo central que consiste en su encuentro con
dos miembros de la comunidad de origen del relato; una
resolucién, dada por su desaparicidn; y.una . cldusula interpre-
tativa-evaluativa, correspondiente a la interpretacién; simbé-
lica del suceso ("esa mujer simboliza lah riguezah de la ciu-
dd"). El contenido seméntico de esta cldusula remite directa-
mente al universo ideoldgico particular de creencias de
esa comunidad, que incorpora la dimension mitico-simbdlica
a su sistema de interpretacién del mundo.

Esta organizacién estructural se ajusta exactamente

12 Maria Inés PALLEIRO.

Primer Corpus de Narrativa
Tradicional Riojana. Buenos Aires, 5983. II, pp. 58
Y .
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a la de la narrativa natural, tal comc¢ fuera descripta por
Labov y Waletzkyl3.,

Es decir que, en sintesis, en el plano de la combinatoria
secuencial, se advierte en las versiones riojanas la insercién
de unidades cuyo contenido seméntico remite al universo
ideoldgico-cultural de la comunidad de origen del hecho
narrativo. Estas unidades son incorporadas de manera yuxta-
puesta en la linealidad episédica de acciones narradas. Su
estructura interna se ajusta a las caracteristicas de la narrati-
va natural.

Esta intercalacion constituye un procedimiento de
variacion con respecto a los patrones estereotipados de

organizacién textual del relato folklérico, estabilizados
por el uso tradicional.

La presencia de estos esquemas de variacidn relaciona-
dos con la insercién del contexto socio-cultural de enunciacién
en el texto enunciado, se advierte también en el plano de
la estructura actancial. Notamos asi que, en el fragmento
citado, las categorias de "Sujeto" -y "Destinatario® estdn
cubiertas por miembros de la comunidad enunciativa; la

mujer de los Bafiados, y el comerciante y la pareja, respectiva
mente.

Del mismo modo, en otro de los relatos del corpus,
correspondiente a la versién del informante Gustavo Lujén,
de 26 afios, procedente de la localidad de Nonogasta, departa-
mento Chilecito; del tipo N° 610 de la clasificacion de Aarne-
Thompson, "The healing fruit"14, encontramos una transforma-
cién total del esquema actancial, producida por el llenado
de las distintas categorias de actantes con miembros de
la comunidad indigena diaguita, perteneciente al sustrato
étnico de la zona de produccién del relato. Es asi como la
version es titulada por el mismo informante "Los tres indieci-

13 W. LABOV y J. WALETZKY. “Narrative analysis: oral
versions of personal experience®™. En

Essays on_ the
Verbal and Visual Arts ed. by June felms. Seattle

and London, OUniversity of Washington Press, 1967.
Passim.

14 Antti AARNE y Stith THOMPSON, op. cit., p. 220.



54 M. I. PALLEIRO

tos diaguitas"l5; mientras que en las colecciones de Espinosa,
Vidal de Battini y Pino Saavedra, se registra bajo el titulo
de "Los tres hermanos y la manzana de oro de la reina"16,

Observamos asi la presencia efectiva de modificaciones
en la organizacidn secuencial y actancial de las versiones
de nuestro corpus, relacionadas con la incorporacién del
contexto etno-sociocultural de enunciacion en la configuracion
textual del "mundo narrado”.

2.1.2. Los procedimientos de variacién en el nivel de la puesta
en discurso.

Analizaremos ahora 1las estrategias discursivas de
intercalacién de las mencionadas unidades de variacién, para
lo cual nos remitiremos nuevamente al fragmento arriba
transcripto. En él, advertxmos, en primer lugar, el empleo
acumulativo de deicticos espacnales y temporales, como
estrategias discursivas de sefialacion que toman como eje
el "aqui"” y el "ahora" de la situacién comunicativa ("hace
mucho tiempu, aqui, 'n La Rioja, la ciudé de loh Bafadoh...
en lah nocheh... por alld cerc' 'el Puente Vieju", etc.). Esta
remision a la situacién de enunciacién como eje referencial
de sefalacién deictica es un recurso muy utilizado en las

versiones del corpus para la incorporacién del contexto de
produccion del mensaje, en el texto producido.

Otra técnica discursiva de insercidn de la actualidad
del entorno enunciativo en el "mundo posible" textual, es
la comparacién. Esta estrategia permite establecer una
conexion entre el universo de referencia real de la situacién
del discurso, y el referente ficcional del "mundo narrado”,
segiin podemos observar en la siguiente cita: "qu' ehtab'
una ciudé perdiida, comu ha siu aqui... la ciudd de loh Bafiadoh
(...) 1a chic' era tan hermosa como la mujer de loh Bafiadoh"17.

15 Maria Inés PALLEIRO, op. cit., II, p. 72.
16 Véase' pu Cey PINO SAAVEDRA. 02. ci!.' I' p. 181.
17 Maria Inés PALLEIRO, op. cit., II, pp. 58-59.
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En el caso particular de este relato, tal estrategia funciona
como elemento de demarcacién inicial y final de la unidad

narrativa de variacién, y como recurso de cohesién que permi-
te su insercidn en la linealidad espisédica.

También las descripciones enumerativas son técnicas
de incorporacién del espacio en el que transcurre la situacidn
narrativa, en el universo ficcional del relato. Como sefiala
Génettel8, la utilizacién de descripciones permite el desplie-
gue de la simultaneidad espacial en el desarrollo temporal
de acciones narradas. Tal despliegue da lugar a la gestacxon
de lo que este critico denomina "un proceso de espectaculo“
cuyo efecto de sentido es provocar en el receptor una "ilusién
de realidad" que contribuye a acentuar la verosnmlhtud del
relato. En el fragmento transcripto, encontramos asi una
descripcién suntuaria de la "ciudad perdida", en la que se
yuxtaponen alusiones a objetos del contexto de referencia
real, tales como el Puente Viejo; con la mencion de entes
ficticios, como la mujer de vestido plateado. Estas yuxtaposi-
ciones se vinculan con el principio compositivo fundamental

de la obra folklémca, caracterizado por la superposicién
aditiva de unidades sémicas heterogéneas.

Otra de las estrategias de insercién del universo de
creencias propio del contexto socio-cultural de enunclaclon
en el texto enunciado, es la metéafora. Encontramos asi,
por ejemplo, en el fragmento transcripto,una operacién meta-
férica de condensacién simbélica de una pluralidad de signifi-
cados, tales como "belleza", "riqueza" y "hermosura", en
el mgmflcante “mu;er“ Este significante adqmere entonces
la dimensidn arquetipica de representacién de un sistema

particular de interpretacién mitico-simbdlica de la realidad
circundante.

El empleo de enunciados referidos atribuidos a la
coralidad polifénica de la comunidad de ongen del relato,
es otro recurso de incorporacién de la situacidn de narracidn
en el texto narrado, como puede observarse en el fragmento
citado: "Cuentan loh di aqui... dicen aqui que...", etc. Esta

18 Gérard GENETTE. "Fronteras del relato”. En R. BAR-
THES et al.Andlisis estructural del relato. Buenos
Aires, Tiempo Contemporaneo, o Po .
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presentacion del discurso narrado como reproducion de un
acto polifénico de enunciacién comunitaria, constituye una
operacién de borrado de la subjetividad del enunciador indivi-
dual, y su consecuente amparo en la autoridad de la voz
grupal; lo cual otorga mayor credibilidad al relato. Al mismo
tiempo, esta inclusion de la voz comunitaria en el discurso
ndrrado supone un acortamiento de la distancia comunicativa
entre emisor y receptores, que transforma al hecho narrativo
en acto de afirmacion de los lazos de cohesidn grupal.

La remision a la actualidad de la instancia enunciativa
se produce también mediante la incorporacién, en la secuencia
discursiva, de alusiones referidas a elementos vinculados
con la esfera semdntica del progreso técnico. De este modo,
en numerosas versiones de nuestro corpus, encontramos
menciones de objetos tales como el automdévil, en un universo
narrativo ficticio caracterizado por la presencia de reyes
y princesas que habitan en palacios y se trasladan en carruajes.
Ello ocurre, por ejemplo, en la versién del informante José
N. Corso, analfabeto, de 72 afios, procedente de la localidad
de Pango, departamento Capital; del tipo narrativo "Juan
del Pavo", correspondiente al N° 1538 de la clasificacién
de Aarne-Thompson: "Que Juan ha 'ncerrdu a loh ladroneh
en el palacio di oru; y si ha idu 'n el auto, pa' '1 hotel"19,
Estas anacronias no se registran en las versiones espafiolas
de Espinosa y Chevalier, ni en la argentina de Vidal de Battini.

El empleo de dichas "anacronias narrativas", como
las denomina Génette20, introduce saltos temporales en
el desarrollo episddico. Tales saltos temporales constituyen
un aspecto particular del procedimiento general de saltos

semaénticos, sefialado por Mukarovsky como principio composi-
tivo fundamental de la obra folklérica2l,

Todas las estrategias arriba enumeradas, tanto el
empleo acumulativo de deicticos espacio-temporales, como
las comparaciones, descripciones enumerativas, metdforas
y enunciados referidos, contribuyen al logro de lo que Barthes

19 Maria Inés PALLEIRO, op. cit., II, p. 270.

20 Gérard GENETTE. Pigures III. Paris, Seuil, 1972.
Passim.

21 Jan MUKAROVSKY, op. cit., p. 192.
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denomina una ilusién de realidad", segin la cual el contexto
espacio-temporal de enunciacion es incorporado a la textuali-
dad discursiva como efecto de sentido o valor semdntico

segundo, agregado como significado de connotacién a la
identificacion denotativa de un referente real.

Las observaciones precedentes nos permiten afirmar
entonces la existencia efectiva de operaciones de incorpora-
cién del dmbito etno-sociocultural de produccion del mensaje
en la organizacion textual, bajo la forma de unidades sémicas
de variacién yuxtapuestas en la linealidad episddica y discursi-
va de los relatos. Consideraremos ahora, a partir de tales
observaciones, la posibilidad de esbozar una divisién areal
de las versiones, basada en el andlisis de las regularidades
de variacién identificables en estas unidades intercaladas,

que sirva como punto de partida para la propuesta de un
criterio de periodizacidn.

2.2. Incidencia de factores diatépicos y diastraticos en los
procedimientos de variacion.

En la comparacién interna de las versiones de nuestro
corpus, pudimos observar que la interpolacion de las menciona-
das unidas narrativas de actualizacion se registra con mayor
frecuencia en los informantes de extraccidn socio-cultural
mds baja, con un menor nivel de instruccidn, y procedentes
de localidades méds aisladas de los centros urbanos. Aclaramos,
sin embargo, que estas variables diatdpicas y diastrdticas
se han establecido sobre la base de una relativa uniformidad,
ya que la mayoria de los informantes de nuestro corpus proce-
den de dreas rurales, y sélo en raros casos han superado
el nivel de instruccién primaria. Cabe sefialar que la conside-
racién de la variable de edad de los informantes no nos ha
proporcionado hasta el momento resultados que permitan
identificar regularidades significativas en los esquemas
narrativo-discursivas de variacion. Es por ello que no la
hemos incluido en nuestra propuesta de periodizacidn. Por
razones de espacio, omitimos aqui los datos porcentuales
de aparicién de unidades narrativas de actualizacién de
acuerdo con las variables de ubicacion dialectal y sociolectal,



58 M. 1. PALLEIRO

que figuran en nuestro informe presentado ante el CONICET.
Nos limitamos a sefialar una tendencia advertida en el examen
comparativo, que nos ha llevado a considerar la posibilidad
de postulacion de un criterio de periodizacién diacrénica
de un corpus reunido en una instancia sincrénica; basado
en, el estudio de la incidencia de variables diatdpicas y diastré-

ticas en la frecuencia de aparicién de unidades de actualiza-
cidn en las versiones recopiladas.

De acuerdo con este criterio, 1as versiones de informan-
tes de estratos sociales mds bajos, con un menor nivel de
instruccion y procedentes de localidades més aisladas, represen
tarfan un estadio de mayor florecimiento de la narrativa
tradicional, en la medida en que muestran ung mayor permea-
bilidad a la incorporacion de unidades de variacién actualiza-
dora. Nuestra uesta se centra entonces -en la posibilidad
de identificacion de marcas textuales y discursivas de varia-
cién, relacionadas con la adecuacién de estereotipos enunciati-
vos fijados por el uso tradicional, al "aqui® y al "ahora” del
contexto particular de produccién del mensaje narrativo.

2.3. lIdentificacidon de dreas geogrdfico-culturales a partir
del reconocimiento de regularidades de variacidn.

Un aspecto que pone de manifiesto 1a incidencia del
sustrato étnico y social en la estructura semdntica de los
relatos, y que sirve al mismo tiempo como base para su
agrupacion areal, es la incorporacién de leyendas y creencias
locales vinculadas con las distintas zonas de influencia cultu-
ral, en su organizacion textual y discursiva.

Notamos asi, por ejemplo, en gran cantidad de versiones
de informantes procedentes de las localidades de Villa Castelli
y Guandacol, departamento Gral. Lamadrid y Vinchina y
Jagiié, departamento Gral. Sarmiento, ubicadas en la zona
Noroeste de la provincia, préxima al limite con Chile, la
presencia de variaciones particulares respecto a los patrones
narrativos fijados por el uso tradicional registrados en las
colecciones arriba citadas?2, Tales variaciones se relacionan

22 cf. supra, Introduccidn.
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con la insercién del sustrato mitico-legendario araucano,
en la textualidad de los relatos. Asi, por ejemplo, en la versién
del informante Marcelo Aciares, de 18 afios, procedente
de la localidad de Villa Castelli; del tipo narrativo "La flor
del Lirolay", correspondiente al n® 467 de la clasificacién
de Aarne-Thompson, "The quest for the wonderful flower",
se insertan elementos vinculados con la leyenda araucana
del cacique Zigurdn, poseedor de una flor con virtudes mdgi-
cas. Puede identificarse también en ella la presencia de
elementos pertenecientes al universo mitico-ritual araucano,
tales como la alusidén a la celebracién del Nguillatin, incorpo-

rada bajo la forma de unidad de catdlisis yuxtapuesta al
desarrollo episddico de 1a accidn.

Estos y otros elementos, analizados con mayor exhaus-
tividad en nuestro informe presentado ante el CONICET,
nos han permitido considerar la existencia de un drea de
influencia de la cultura tradicional araucana-chilena, ubicada
en el extremo Noroeste de la provincia de la Rioja; manifiesta

en la produccién narrativa oral de los informantes gue residen
en esa zona.

Del mismo modo, en varios relatos de los informantes
de las localidades de Patquia y El Chiflén, departamento
Independencia; Malanzén, departamento Juan F. Quiroga;
Chepes, departamento R. Vera Penaloza; y Ulapes, departamen
to Gral. San Martin, advertimos la intercalacion de unidades
sémicas relacionadas con leyendas andinas de la zona cuyana,
agregadas de manera paratdctica, mediante un mecanismo
de juntura aditiva, en la linealidad episddica.

Ello ocurre, por ejemplo, en una de las versiones
del motivo ";Cairé!", correspondiente al N° H. 1411.1 de
la clasificacion de Stith Thompson ("Fear test: staying in
a haunted house where corpse drops piecemeal down chim-
ney"), de la informante M. R. Sudrez Azulay, de 16 aiios,
procedente de la localidad de Chepes. En ella, el contenido
semdntico del motivo folklérico universal, que consiste en
la caida de los miembros de un cuerpo muerto desde la chime-
nea de un castillo, estd vinculado con la aparicién del alma
en pena de un arriero de la zoha cordillerana a un lugarefio.
Se mantiene en la versién la secuencia de la caida de los
miembros desde lo alto de un drbol, adaptada a las particulari-
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dades geograficas del entorno en el cual se ubica la accion.

Observamos también que la versidn de "La carta
llevada al Otro Mundo", correspondiente al tipo N° 471 de
la clasificaciéon universal de Aarne—'[‘hompson, "The Bridge
to the Other World", de la informante Maria V. Pdez, de
43 afios, procedente de la localidad de El Chiflén departamento
Independencia; estd presentada bajo la forma de una leyenda
andina, la de la hija del Zonda, que es enviada por su padre
al Otro Mundo, empujada por fuertes vientos, para llevar
un mensaje a la Virgen Maria. Puede observarse en esta
versién un fino trabajo de entramado textual de elementos
del discurso narrativo literario, con otros del discurso legenda—
rio-y del mitico-ritual, que aparece bajo la forma de alusidn
a creencias locales de la zona andina. Este ensamblaje aditivo
de estructuras narrativas y discursivas es caracteristico
de "el procedimiento de mosaico" de combinacién de niicleos
sémicos heterogéneos, considerado: por Mukarovsky como
principio compositivo fundamental de la obra folklérica.

La identificacién de estas unidades en la composicién
textual de los relatos de esta zona nos permite sefalar la
presencia de un drea de influencia de la cultura tradicional
andina cuyana, ubicada en el Sur Sudeste de la provincia.
Las dos zonas de influencia recién identificadas, la araucano-
chilena y la cuyana, pueden incluirse dentro del "drea de

cultura andina" propuesta por Angel Rama para el contexto
més amplio de la literatura hispanoamericana23,

En otros relatos de nuestro corpus, procedentes del
érea Norte y Noreste de la provincia, encontramos alusiones
al gaucho y al caballo, propios de las zonas de influencia
de la cultura pampeana. Observamos asi, por ejemplo, en
la versién del tipo narrativo ";Cairé!" del informante Jesus
Vergara, de 63 afios, procedente de la localidad de Los Cerri-
llos, departamento Capital, que el llenado de la clase actancial

23 Angel RAMA. "Algunas experiencias de trabajo para
una aventura intelectual de integracidn®. En La litera-

tura latinoamericana como proceso, pp. 85-97; "Sistema
lterario y sistema socla

en Hlspanoamerxca" En
Literatura raxis en América Latina. Caracas, Monte
Avila, I§7§ Transculturacion narrativa en América

Latina. México, Biglo Veintiuno, 1985, Passim.
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"Antagonista" corresponde a "doh gauchoh intrusoh.y ladroneh
montadoh en caballoh", que se enfrentan con un adversario
sobrenatural. El empleo de los subjetivemas adjetivos "adro-
neh" e "intrusoh" pone de manifiesto la valoracién axioldgica
negativa del gaucho presente en las zonas de contacto con
Cdrdoba y el resto del drea de influencia de la cultura pampea-
na. En estas regiones, es proverbial el antagonismo manifiesto
hacia el "grmgo" de la pampa, procedente de zonas agrlcola-
ganaderas mds ricas o présperas. Aparecen asi en el discurso
narrativo caracterizaciones tipificantes como la arriba
mencionada, relacionadas con la soberbia y astucia del gaucho,
representante de la categoria "Antagomsta", que burla y
sorprende la ingenuidad del campesino local. Llegan a
registrarse, en algunas versiones, elementos de critica social
referidos a la opulencia del gaucho, en contraposicién con
la pobreza del campero riojano. La presencia de estas marcas
textuales y discursivas pone de manifiesto, entonces, la
incidencia efectiva del entorno socio-cultural de enunciacion

en la produccion narrativa de los informantes de cada una
de las regiones relevadas.

3. Conclusion

- Propuesta de periodizacion de la narrativa oral tradicional

riojana, basada en la identificacion de dreas geografico-
culturales.

El andlisis de nuestro corpus, realizado segin el método
arriba expuesto, nos ha permitido comprobar la existencia
de una tendencia evolutiva de la narrativa oral tradicional
riojana hacia la incorporacion del contexto socio-cultural

de produccion de los relatos en su textualidad narrativo-
discursiva.

Tal comprobacién nos permite proponer un criterio
de periodizacién que tenga en cuenta los factores de
transculturacion o adaptaciéon transformadora de patrones
culturales de origen hispdnico, al "aqui" y al "ahora" de la
realidadsocio-culturalregional y de sus zonas de influencia.

Esta posibilidad de variacién con respecto a los moldes
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convencionales estabilizados por el uso tradicional se
encuentra en el principio mismo de composicidn de la obra

folklorica, descripto por Mukarovsky como juntura aditiva
de unidades sémicas heterogéneas.

Es asi como el funcionamiento del circuito de emisién
y recepcién del mensaje oral tradicional requiere la
incorporacién de competencias ideoldgico-culturales propias
de la comunidad en la qué’'se origina, para su codificacion
y decodificacién. Esta incorporacién convierte al fendmeno
narrativo folklérico en acto de afirmacidn de la identidad
cultural diferencial del grupo étnico que lo produce y recibe.

Nuestra propuesta de periodizacion de la literatura
tradicional de la provincia de La Rioja se basa entonces,
en la identificacién de los procesos graduales de adaptacién
de los estereotipos enunciativos transmitidos por via
‘tradicional desde los tiempos de la colonizacién hispdnica,
al sustrato étnico local, configurado por la confluencia de
elementos de la tradicién indigena, del mestizaje criollo
y de la inmigracién europea, sometidos a su vez al proceso
dindmico de las transformaciones histéricas. Vemos de este
modo que en el relato folklérico riojano se superponen unidades
sémicas correspondientes al universo de las leyendas y
creencias regionales, en donde se filtran elementos miticos
y cosmogodnicos, con datos de la tradicion histdrica,

incorporados de manera yuxtapuesta en la estructura
semdntica de los relatos.

Identificamos asi la presencia de tres zonas de
influencia cultural tradicional: la araucano-chilena, la cuyana
del drea andina y la pampena. Esta divisién fue establecida
sobre la base del reconocimiento de regularidades de variacién
con respecto a los estereotipos narrativo-discursivos
identificables en las colecciones arriba citadas, en las
versiones de cada una de estas tres dreas. Tales variaciones
se registran con mayor frecuencia en los informantes de
extraccidn social mds baja, de menor grado de instruccidn,

y procedentes de localidades mds aisladas de los centros
urbanos.

La introduccidn de estas variantes areales en la
composicién de los relatos pone de manifiesto ademds una
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tendencia general de la narrativa oral tradicional riojana
contempordnea, que sirve de base para el esbozo de un criterio
de periodizacion. La misma consiste en el ensamblaje de
moldes enunciativos procedentes de universos de discurso
diferentes, tales como el mitico-ritual, el legendario y el
literario ficcional. Esta tendencia, desarrollada a partir
del pl‘ll‘lClplO composmvo fundamental de la obra folklorica,
de adicion paratactlca \de micleos sémicos diversos, da lugar
a la inclusién del contexto socio-cultural de producclon
de los relatos en las versiones narradas. Es asi como los
elementos miticos y legendarios, incorporados en la
textualidad de las versiones, remiten al conjunto de creencias
que configuran la ideologia particular de cada grupo étnico.

Esta tendencia sincrdnica, identificada en distintas
dreas de narrativa tradicional riojana actual, contrasta con
la relativa uniformidad de la misma, advertida en la
comparacién diacrénica con las versiones documentadas
en colecciones anteriores. Tal comprobacién nos ha llevado
a proponer un criterio de periodizacion basado en el estudio
comparatlvo de versmnes, que tenga en cuenta la tendencia
a la smgularlzacxon areal presente en los relatos
contempordneos. Tales variaciones pueden detectarse a
partir del examen analitico de la organizacién textual y
discursiva de los relatos. En este trabajo, hemos propuesto

un método para tal examen. Asi, en el nivel de la organizacidn
textual, hemos considerado fundamentalmente las; variaciones
en la estructura secuencial y actancial. En el plano de la
combinatoria secuencial, la estrategia fundamental de
variacién consiste en la yuxtaposicién paratédctica’ de unidades
narrativas vinculadas con el contexto de narracién, en el
desarrollo episédico de acciones narradas. En el plano
actancial, la relacién con el contexto se establece mediante
el llenado de las distintas categorias de actantes, con
miembros de la comunidad étnica de origen dé las versiones.
En el nivel de la puesta en discurso, hemos sefialado la
presencia de operaciones de incorporacién del contexto
socio-cultural de enunciacién, en los relatos enunciados.
Mencionamos asi el empleo acumulativo de deicticos,
comparaciones y descripciones enumerativas, que establecen
una vinculacién entre la esfera de significacién del "mundo
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posible" textual, y el universo referencial del contexto
enunciativo. Destacamos también la presencia de procesos
metaféricos, que favorecen la condensacién emblemaética
de una pluralidad de significaciones vinculadas con el universo
ideolégico mitico-simbdlico de la comunidad de origen de
los relatos, en determinados segmentos discursivos de la
cadena significante. Analizamos también el empleo de
enunciados referidos, que dan lugar a la insercién, en el
discurso narrado, de la coralidad polifénica de la voz
comunitaria. Esta transformacién del ejercicio monoldgico
de narracién individual en superposicién dialdgica de voces
comunitarias, convierte al hecho narrativo folkidrico en
acto de afirmacion de la identidad grupal. Todas estas
estrategias contribuyen al logro de un "efecto de realidaqd"
particular, segin el cual el contexto enunciativo es
incorporado a la textualidad de los relatos como valor
semdntico segundo o significado de connotacién, agregado
a la identificacién denotativa de un referente real.

Este método de andlisis, orientado hacia 1la
consideracién de las estrategias textuales y discursivas de
variacién areal, nos ha permitido realizar una agrupacién
de los relatos del corpus, de acuerdo con las distintas zonas
de influencia de cultura tradicional. Tal divisién constituye
la base para una periodizacidn de la narrativa folkldrica
riojana centrada en el estudio de dichas dreas de influencia,
y del proceso paulatino de incorporacién del entorno socio-
cutural de produccidn de los relatos, en los niveles de
organizacién textual y de puesta en discurso.

‘Nuestra metodologia se inscribe dentro del esquema
de periodizacion de la literatura latinoamericana propuesto
por Angel Rama, fundado en la consideracién de los procesos

de singularizacidn regional de las distintas dreas geogrdfico-
culturales.

UBA
CONICET



CALANDRIA, DE MARTINIANO LEGUIZAMON,
PRIMER TEXTO NATIVISTA

Osvaldo Pellettieri

En trabajos anterioresl, estudiamos la evolucién

1 La evolucidén alrededor de 1890 fue estudiada por
nosotros en “"Juan Cuello, de E. Gutiérrez, novela
y obra teatral: de la gauchesca al nativismo®, ponencia
presentada y leida en la II Jornada de Investigacidn
del Instituto de Literatura Hispanoamericana (UBA),
Fac. de Fil. y Letras, 10-X-86) Serd  publicada en
el nimero 3 de Espacio de Critica e Investigacidn
Teatral. La evolucion alrededor de ue estudiada
Or nosotros en "Algunos cambios en el sistema de
a gauchesca teatral rioplatense a partir de Julidn
Giménez, de Abddn Ardstequi®, ponencia presentada

eida en el Primer Congreso Argentino de Estudios
de Literatura_ Hispanoamericana (UBA, PFac., 6 de Fil.
y Letras, del 14 al 18 de julio de 1986). Sera gublica-
do por la Revista Gestos (Universidad de California)
del préximo meés de noviembre. Finalmente, la situacidn
del género en 1893, 1la estudiamos en "Bl sistema
de la gauchesca teatral alrededor de 1893: Juan Soldao,
de Orosmdn Moratorio; entre Juan Moreira y Calandria”,
ponencia presentada y leida en 1las J3ras. ornadas
Nacionales de 1Investigacién Teatral, organizadas

por ACITA. El1 trabajo fue publicado por la Revista
de Estudios de Teatro (VI, n° (1987) 28-34.
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del sistema teatral? de lo gauchesca: el problema del cambio
y la variacion del discurso teatral a partir de un modelo
en un determinado periodo, teniendo en cuenta los cambios
en las otras series sociales. Asi, vimos que textos que se
consideraban epigonales en sust aspectos sintdctico y semanti-

co,marcaban en realidad una evolucidn, del sistema hacia
el nativismo.

A partir de esta investigacién llegamos a la conclusién
de que, contrariamente a lo que parte de la critica afirma3,

2 Al hablar de sistema literario, por extensidn sistema

teatral se alude a lo que com ente se denomina
traaicién teatral. J. Tinianov, en "Sobre la evolucidn
Titeraria®, Teoria de la literatura de los formalistas
rusos (Buenos Aires: Signos, PP. - , distin-
gue al sistema -texto o conjunto de textos que se
¢convierte en

modelo, para la produccién de nuevos
textos en un determinado periodo de 1la historia,
cuya nota dominante es

su dinamismo, su constante
movimiento, de tradicidén, que “desde el punto de vista
del tedrico ruso se caracteriza por su estatismo.
Con relacién a sistema literario y su vinculo con
otras series o sistemas (politico, social, artistico,
etc.), podemos citar la siguiente bibliografia: Claudio
Guillén, "Literature as

System”, en Literature as
stem. Essays Toward the theor

s of Lit erary Histor

!%rinceton, %. J.: Princeton ﬁnjversity Press, I§7I§
pg. 375-419; Juan Villegas, Teoria de Historia Litera-
a

r Poesia Lirica (Ottawa: Girol Books, 1984), p.
S.ZU; Fgrnanao de Toro, "Reflexiones para la Historia
Literaria X

86

del Teatro Hispanoamericano",
1 (Abril 1

Gestos,
) 101-109; Carlos Altamirano y Beatriz
Sarlo, Literatura

sociedad (Buenos Aires: Hachette,
1983) p.p. 15-32.

3 A partir de las. propias palabras de Martiniano
Leguizamén (“El contacto frecuen

te con el inteligente
ra de semejantes artistas os Podesta) me tento
a escribir an a __proponiendome demostrar por

medio de escenas reales de 1la ‘vida auchesca sin
sanqgre con_la s8ana e ingenua T E

alegria campesina,
era posible entretener a co’t, Qprta a E. Garcia

elloso, reproﬁqcxda r &osE Podestd en Medio Siglo
de Pardndula: Rio de la Plata, 1930, p. 23%), pasando
ggr el canonico testimonio de Paul Groussac quien

amé a Calandria, “...el Wdltimo outlaw argentino’,
parte de la critica ha coincidido en incluir al texto

dentro de la gqauchesca teatral. En este sentido son
coincidentes los 3uicIos de Mariano G. Bosch, Historia
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Calandria no es la Ultima pieza de la gauchesca teatral sino
la primera del ciclo nativista, cuya linea serd la que determine
la direccién del denominado realismo finisecular, que va

a culminar en obras como Barranca abajo (1905), de Florencio
Sdnchez.

El trabajo seguir4 el siguiente desarrollo:

1. Caracterizacién de la convencién y el modelo moreirista
(1886).

2. Reversion total del modelo por parte de Calandria (1896).

3. Caracterizacion del nuevo sistema, creado a partir de
Calandria, a partir de Jesis Nazareno (1902), de Enrique
Garcia Velloso, verdadera continuacién de Calandria, sobre

todo en su aspecto semantico y pieza fundamental del reolismo
finisecular.

Las representaciones de Juan Moreira, de Gutiérrez-
Podesta por los pueblos de la provincia de Buenos Aires,
dan lugar a un sistema, caracterizado por la creacién de
un personaje, el uso de una ya flexibilizada lengua literaria,
la gauchesca; la invencién de un publico, de un tipo determina-
do deactor y de actuacidn, una serie de temas a tratar -basados
todos en la tesis realista que toma partido en favor del gaucho
en su enfrentamiento con la sociedad oficial- y una forma

del “Teatr® en Buenos Aires (Buenos Aires: El Comercio,

P - : Ra H. Castagnino, Crdénicas del
asado teatral argentino (Buenos Aires: Huemul,

. - : Juan rlos Ghiano, .prélogo a Calandria
(Buenos Aires; Solar/Hachette, 1961) pp. 9 13-16

y ;

Victor Pérez Petit, “"Defeflsa del drama criollo”,
Nosotros II (Segunda época), 16 (1937) 249-257; Arturo
Berenguer Carisomo, Las ides estéticas en el teatro
argentino, (Buenos Aires: INET, 1947) pp. 355-356;
Ernesto Morales, Historia del Teatro Argentino (Buenos
Aires: Lautaro, P- y Walter Rela, Breve
Historia del Teatro Uruquayo (Buenos Aires: EBudeba,
 vol. I) pp. -17.” Inclusive Julia Grifone,

en Martiniano Lequizamén su égloga (Fac. de Fil,
y Letras, A, s, Sec. Critica, vol. 1I, n° 3,
1940) que acierta a apuntar los caracteres de egloga
de la pieza, no puede evitar leerla "desde Juan nge:.i—
ra", cuando le pide a la pieza un verosimil alsE{nt:.o
al de su convencidn: “"Sorprende ues, la claudicacion

del matrero gue parecia tan resueito a _arriesqgar
Ia vida en esta encruciijada de la suerte.” (p. 160).

= e e S e e A e e )
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de tratarlos, a partir del realismo ingenuo, cuyo fin es
identificar y conmover mediante lo tragico cdmico y lo
sentimental. En suma, un proceso que por primera vez
estableciéd entre nosotros el teatro como prdctica social4,

una nueva convenciéon cuyo modelo es E/ gaucho Martin
Fierro, de José Hernidndez.

Este sistema se distingue de la denominada gauchesca
teatral primitiva -obras aisladas como E/ amor de la estanciera
(c. 1793), El detalle de la accién de Maipu (1818), EI Valiente
Fanfarrén y Criollo Socarrén, Las bodas de Chivico y Pancha
(1826)- con la cual no forma sistema. Difiere a nivel de
accién® y también a nivel de intriga®. En la escena de la
gauchesca que comienza con Juan Moreira, sOlo queda de
las obras anteriores el uso de la lengua convencional gauches-
ca, ya regularizada en las obras estrenadas por la Compaifiia
de los Podestéd y una serie de férmulas de cortesia con referen-

4 Cfr. Angel Rama, "El sistema literario de la poesia
gauchesca, en Los .gauchipoliticos rioplatenses (Buenos
Aires: CEAL. 1 _PP- -

5 Para Juan Villegas, en Interpretacién analisis
del texto dramdtico (Ottawa: Eitoi Books 1inc., 1982),
PP- 25 Y /8s., la accidn dramatica es una abstraccidn
no un hecho concreto

"... _€es_un esguema dindmico

e se distiende a rtir de una situacion 1inicia
conflictiva®. Cfr. con H. Gouhier, La obra teatral
(Buenos Aires: Eudeba) pp. 62/ss.; Pierre Aime Tou-
chard, El Teatro y el BEspectador (Troquel, 1964),
pp. 9/ss. Por su parte Patrice Pavis en su Diccionario
del teatro (Barcelona: Paidds, 1983) pp. 5/s§., propone
acertadamente, a nuestro criterio, a la accién como
"...un elemento transformador y dindmico que permite
pasar _logica temporalmente de una situacion a la
otra y advierte que el modelo actancial (Greamas,
rthes, Todorov) reconstituido en las distintas
secuencias de la obra, posibilita apreciar cémo se

genera la accién y cémo cambia la relacién sujeto-
objeto, / ayudante-oponente.

6 "La intriga, en oposicidén a la accidn

es la sucesi-
cidn EeEaIfaéa de ios surglmientos Ek Ta fabula,
el entrelazamiento y la sucecion e 1los conflictos
¥ de los obstacuios y de los medios en marchar para
superarlos. sCribe el aspecto exterior visgsIe
de 1la rogresion dramatica, Y NO 108 mMOVimientos
de fondo ée Ia accion interior (Patrice Pavis, Op.

cit. p. 277)
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cia a las relaciones familiares y amistosas, ligadas al mundo
afectivo, querencial del gaucho.

A nivel abstracto de la generacidn de la accién teatral,
en el Moreira nos encontramos en el eje de/ deseo, un Sujeto
(Moreira), cuyo objeto es la justicia. Al no poder encontrarla
en la justicia oficial - las autoridades-, su propio deseo de
venganza es quien le encarga la misién -lo convierte en
destinatario- de restablecer lo que siente como verdadera
justicia. Se convierte en un transgresor a la norma legal.
Finalmente, en el predicado de base de Ia participacion,
nos encontramos con que el ayudante no puede evitar que
el oponente, 1a sociedad oficial, acabe con el héroe.

A nivel de la intriga, el Moreira es un tipico dramag
de personaje’. La obra consiste en una serie de cuadros
caracterizados por la accion exterior. El protagonista tiene
el cardcter de estructurante. Las acciones del héroe modelan
la trama. Aquél se moviliza en los distintos espacios virtuales
con el fin de vengar una afrenta inmerecida. Cada situacién
no necesariamente deviene de la anterior, por lo que el texto
se presenta como una serie de episodios, en los cuales interesa
més cédmo el héroe llega al desenlace, que el desenlace mismo.

La intriga avanza a través de la causalidad implicita,
en una estructura cldsica caracterizada por un comienzo
in media res, un desenlace puntual y un final cerrado. El
pasaje de un momento a otro en su estructura lo marcan
las sucesivas muertes que concreta Moreira en su itinerario
de decadencia. El artificio central de la intriga es el constante

m%vimiento escénico basado en los conflictos del protagonis-
tac.

7 Juan Villegas, Interpretacidn y andlisis del texto
dramdtico, (Op. cit.) p. -70.

8 Jorge B. Rivera, en Eduardo Gutiérrez (Buenos Aires,
CEAL, 1967) afirma al estudiar la novela una caracte-

ristica del héroe que bien se puede aplicar a su
teatralizacidn: su

inestabilidad, sus sucesivas provo-
caciones, las persecuciones de 1las que es objeto,
son la base de la accién dramdtica. Esto es ademds
lo que le otorga validez social porque "...coincide
con _la configuracién mental afectiva de los lectores

g ?enera una am lgua conciencia cr ca e:‘a reall-—
a v Peo -
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Otro dato pertinente para la descripcion del modelo
del sistema, es que el punto de vista a nivel del texto primero,
se identifica con el del drama romédntico elemental, en el
cual la visién de los hechos tiende a lo que Roger Picard
denomina como la critica ingenua "...a/ castigo de los inocen-
tes, los errores judicioles, la dureza del cddigo penal y sobre
todo la pena de muerte... Todos los fuera de la ley, todos

los malditos encontraron en los romanticos, sus mas emociona-
dos defensores®.

Es sabido que 1a convencién que se inicia con el Moreira
evoluciona constantemente en cada una de sus representacio-
nes, durante las cuales el destinatario-publico se conmueve
y se identifica con el héroe transgesorl0. Sélo en su teatrali-
zacidén el guion de Podestdll adquiere su originalidad arrolla-
dora. La recepcion popular tumultuosa, sumada al particular
espacio que propone el circo, intensifica la improvisacion
constante de los actores.

Alan Swingewood en E/ mito de la cultura de masas,
afirma que el arte popular “reproduce una estructuro existente
de la conciencia colectiva"l2, No puede extrafiar entonces
que los derrotados en la anterior contienda politica nacional

9 Eznozel Romancicismo social, (México: F.C.E., 1947)
p- .

10 Es evidente que el personaje estd basado mds en
el poder afectivo sobre el receptor de 1la campafia
argentina y uruguaya (acto perlocutorio) que en el
contenido semdntico e 1SCurso acto locutorio)
y que en el aspecto fundamental del discurso teatral,
el acto ilocutorio. Cfr. B»Bnne Ubersfeld, Lire le

Théatre (Paris: tions Sociales, 1982, 4ta. Edition)

11 El ciclo de la evolucidn del Juan Moreira teatrali-
zado se puede apreciar en Medio Siqglo de Farandula,
del propio José Podestd, op. cit. Esta claro Qque
la obra dramitica Juan Moreira,

fue sélo un punto
de par a para lectura productiva y para la posterior

creacién en el escenario (Cfr. G. Betettini, Produccidn

siﬁificante Y %uesta en escena, Barcelona; Gustavo
1, ppc - o

12 En El mito de la cultura de masas, (México, Premia
Editores, 1979) p. 124. °
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asimilaran sus vidas y sus infortunios a los de Moreira. Sin
quererlo, Gutiérrez-Podestd les habian proporcionado un
espejo. Su creacién hizo centro en determinada moralidad,
en la sensibilidad, 2n la cultura misma del piblico popular
de la campafia y los suburbios argentinos y uruguayos. Se
produce entonces el fendmeno vital del teatro popular: el
publico, que habfa inventado la pieza en su didlogo constante

con la escena, se apropiaba ahora de ella y la recreaba de
acuerdo con sus gustos.

A partir de 1890, la recepcién de la critica y del
plblico de Buenos Aires y los sucesivos estrenos de la gauches-
ca tectral a cargo de la compaififa de los Podestd -especialmen-
te Juan Cuelio (1890), adaptacién de Luis Mejias y Podestd;
Julién Giménez (1891), de Abdén Aréztegui; Juan Soldao
(1893), de Orosmén Moratorio y ;Cobarde! (1894), de Victor
Pérez Petit- producen sustituciones en todos los niveles

enunciados, haciendo evolucionar al sistema, a distinto ritmo,
pero sostenidamentel3.

En Calandria nos encontramos con la mudanza a otro
sistema teatral. El cambio ha sido radical: ya es una obra
nativista, con elementos remanentes en ella del sistema
anterior. En el proceso que va d2 Juan Moreira a la obra
de Leguizamén se produjo una reversién de la forma secunda-
rial4, con pasos intermedios en los textos mencionados.

13 €reemos con 'l'i.m;.anov que ?Esogs stgst; tuciones
observan sequn las épocas un_ritme ento o brusco

y no suponen una renovacion O un ¢ 10 T ntino
o tota OS elementos formales obre la evolucion
Iiteraria®, op. cit) p. . '

14 Expresidn utilizada por Alastair PFlower en “The
Life and Death of Literary Forms"

» New Literary Histo-
ry, II, n° 2 (Winter 1971) 202. Segun Flower la evolu-
cién y la transformacién de un género tiene tres
tiempos: en el primero se constituye -para nosotros
el Juan Moreira-, el segundo momento implica la forma
o_version sec ia, en la cual el género se desarro-
lla -sexria el caso de Julian G ez- y en el tercer
momento aparece una forma nueva que ya implica un
pasaje a otro sistema (Calandria). A este hecho H.
R. Jauss en “"Literary History as a Challenge to Lite-
rary Theory”, New Literary History, II, n° 1 (Automn
1970) 27-28 y 31 y Carlos éui ITén i&p. cit), lo denomi-
nan epechmaking moments"” o "epochal caesurag®”, obras
que realizan una transformacion que lleva a
un nuevo sistema.
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El cambio semantico es total y se advierte ya a nivel
de 12 accidr, en la estructura profundoc del texto: El motor
de la accion en el Sujeto ~Calandria~, es absolutamente
sentimental, su objeto es Lucia, que connota el deseo de
establecerse, de "regenerarse”. Quien le ha dado la misién
a Calandria es la sociedad, que termina siendo su ayudante.

Finalmente, en el desenlace, no tiene opositor. Su armonia
con el medio es total.

Han cambiado, especialmente a partir del desenlace,
las funciones del Sujeto con relacidn a su situacién de constan-
te inestabilidadl5. Algo parecido ha pasado con las funciones
del opositor al sujeto: mientras que las de los persegmdores
de Juan Moreira se pueden sintetizar en perseguir, herir
por la espalda, matar, en Calandria, el antihéroe es rastreado
por la justicia con el auxilio de sus amigos y de su novia,
con el fin de que se integre a la sociedad. El sujeto se salva,

llega el indulto oficial y con él, la posibilidad de vivir en
paz.

También, a nivel de la estructura profundo, la accién
se ha relajado, hay muchas secuencias tronsicionoles o refe-
renciales, bailes, cantos, especialmente las que corresponden
a }'a Escena V, "La Flor del Pago" y a la Escena VI, "El baileci-
to".

Estos cambios repercuten notablemente a nivel de
la intriga, en la que Leguizamén aprovecha los procedimientos
del género gauchesco y en algunos casos modifica su funciona-
lidad y en otros -los mds- transgrede francamente sus leyes.
Asf, los rasgos emergentes en obras como Julign Giménez
-como el cardcter sentimental-, se convierten en hegeménicos.
Al mismo. tiempo, los, rasgos residuales de la gauchesca,
al convivir con estos nuevos hegeménicos, cambian su sentido:

1. El hecho més destacable a nivel de los procedimientos
de la intriga, es la aparicidn del antihéroe picaresco, anticipa—
do seis afios antes por. el Juan Cuello, cuyo protagonista
gustaba de la broma, se burlaba de la autoridad y se deiaba
agarrar vivo.. Pero Calandria no es como Cuello un asesino,
un transgresor contumaz a la norma legal; tampoco es un
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patriota, como Julidn Giménez: es un picaro. Es la anticipacién

del protagonista de E/ casamiento de Laucha (1906), de Rober-
to Payré. No es un personaje romdntico como Moreira, estd
delineado como un antihéroe realista. Se ha empequefiecido:
huye, se divierte, se lamenta y es reconocido por los propios
milicos de Saldafia como un simple cuatrero que *..no es
ni ningin asesino, ni ha robao a naides (...)*1®, Todo esto

hace de Calandria un opuesto a Moreira: un personaje vulnera-
ble.

2. Reaparecen en el texto, con significado ahsolutamente
sentimental y cémico, tres innovaclones, que con otra funcio-
nalidad, timidamente prefiguradas, habian aparecido también
en Juan Cuello: el rapto de mujeres por parte del protagonista,
el ardid de la compaiiera destinado a entregarlo a la justicia
y el empequefiecimiento del antagonista. La primera y la
segunda -que en el caso de Juan Cuello, procedian de un
campo semdntico cercano a lo que sin demasiada justeza
podriamos denominar heroico- aqui se funden para dar paso
a un procedimiento marcadamente sentimental y realista,
destinado seguramente a acabar con los resabios de romanti-
cismo social. Este artificio estd estrechamente ligado al
creclmlento del personaje femenino -desdibujado en la gau-
chesca, alin en su etapa primitiva y que fuera creciendo
poco a poco-a partir de Julién Giménez-, propio de la trama
melodramédtica: la que iba a ser raptada, Luisa, "La Flor
del Pago", despliega una febril actividad destinada a entregar

al protagomsta a la justicial? con el fin de convertirlo en
un "...criollo trabajador”.

En cuanto a la tercera mnovacwn, el empequefiecimien-
to del antagonista, que también tiene una larga tradicién
en la evolucion que resefiamos -los oponentes de Juan Cuello
y de Julidn Giménez son francamente risibles-, aparece
amplificada y colocada en el centro de mismo de la obra
-Escena VIII- con el festejado efecto cdémico del achique
de Mazacote, pensado y preparado por el propio Calandria.

16 P. 35. Todas las citas de Calandria, son de 1la
edicidn de Solar/Hachette, Bs. As.,

17 Op. cit. p. 104,
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3. Estas transgresiones, cambios de sentido, y perfecciona-
miento de procedimientos, hacen que el rasgo secundario
de la gauchesca teatral pase a ser el dominante del nativés-
mol8, En todo momento, pero especialmente en la dltima
mitad de la obra, todas las funciones de Calandria estdn
destinadas a acercarse, a estar con "La Flor del Pago: por
ella decide no pelear y cuando Lucfa se niega a huir con
é1, decide hacerse matar por la partida, pero es detenido
por "un grito de pasion’ de ella. Todo lo que tiene que ver
con lo sentimental en la construccién del personaje, sus
motivaciones y su accionar ha sido intensificado.

4. El rasgo secundario pasa a ser lo constumbrista: el movi-
miento escénico se entrama ,a partir de los bailes y de las

historias sin desarrollar. En sintesis: el gusto por lo folkidrico
tipico en Leguizamén.

El melodramdtico conflicto central es modulado por
el cuadro de costumbres que rodea al antihéroe sin conflictos
sociales. El género se funde con el realismo finisecular del
ciclo de la gauchesca primitiva. El tiempo de la historia
se distiende entre los preparativos de la fiesta y la realizacion
de ella. El conflicto se demora ante la actitud placentera
del espectador que se entretiene. Se ha producido una rever-
sién hacla lo rural como hecho positivo que encontrard su

expresion mds clara en la "alabanza de aldea” de ;Al campo!,
de Nicolds Granada.

En el mismo sentido, el realismo costumbrista es
también notable a nivel del texto segundol?,

5. Especial mencién tiene el cambio en los signos de escenario.

18 Segin Roman Jakobson en yestions de oétique
(Paris, Seul): "La dominante uede efinirse  como
el elemento foca € una obra de arte e gobierna

determina transforma 10S Otros elementos. ES ella
“z& Ia_cohesion de ;a estrucgura:. N
'19 Bste ejemplo aclara lo e decimos: "Se acerca

fog Calandria ceba rapidamente el mate ara
m e fuego. Ee%e' estar encendido bajo la ramada

va con aqua caliente cCo se usa en Entre
- - S
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Es conocido el hecho de que Leguizamén obligd a los Podestd
a abandonar el circo para poder estrenar Calandria. Por
lo tanto la noche de su estreno, el 16 de mayo de 1896, la
pieza se representé o /a italiana en el Teatro Victoria de
Buenos Aires. No hace falta abundar en detalles para arribar

a la conclusion de que el espacio escénico de Moreira a
Calandria, también habia cambiado totalmente.

Cabe preguntarse: ;Qué significa este cambio de
sistema, este pasaje de un sistema a otro. En parte lo explica
el nivel contextual que sefiala Fernando de Toro20: del Moreira
que estaba francamente contra la sociedad oficial, se pasa
en la segunda etapa del sistema, al JuliGn Giménez, texto
que ya milita en sus filas; con la reversion del modelo,
Calondria, el naciente sistema nativista, se convierte en
el mejor propagandista de la nueva sociedad. El texto se

puede leer como el lema "paz y administracion” del roguismo,
llevado al teatro.

Con el mensaje: el gaucho matrero debe convertirse
en un hombre de provecho para la sociedad, Leguizamén
ha dado un paso més elld, a partir del camino que habia
abierto La Vuelta de Martin Fierro (1879), de José Hernandez,
en cuanto a la integracion del gaucho al nuevo orden liberal.
Por otra parte, estd muy claro que los sectores dirigentes
tenfan este nuevo modelo de gaucho en su horizonte de expec-

tativa, como se desprende de la recepcién de la critica que
saludé el estreno del texto de Leguizamén?2l,

20 "Este nivel (formal) exelica cémo y qué contituye
un_ sistema(s) g§ o no_e ica r que cambia. Esto
es_la tarea del nivel contextuai i...! §o§o tego
Iiterario entra en relacion (o _correlacion) con el
contexto social r medio de l1a lenqua, la cual es
ompartida, tanto Y 108 productores co 0

c mQ r los
recegfores ! .o i nuevas realidades zéo conlfIi ctos
soclales no siempre pueden ser expresados en iformas

existentes. cdo exto retlieja

necesariamence

| L e Luna
?t ctica socia eX1S ente‘ O ien- pueae prerigqurarlia ,
Op. cit - .

21 He aqui algunos testimonios coincidentes: “Es
el lazo de unidn con lo gque se llamé teatro nacional,
con el verdadero teatro ON, e mayo de

36) . in ha subido a escena una verdadera produc-—
cidén nacional en la gque se caracteriza, con B_a_IaBras
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Es evidente también que Calandric marca ademds
la aparicién de un nuevo publico, el medio, que poco a poco
ird desplazando al popular de Moreira, y que serd el protago-
nista de la célebre temporada de 1902 de los Podestd en
el Teatro Apolo, con la direccion artistica de Ezequiel Soria.
En ese afio se estrenarian entre otras piezas nativistas, La
‘piedra de escandalo, de Martin Coronado, ;jA! campo!, de

verdad, al gaucho matrero, exhibiéndolo en el medio
%‘nﬁierx’te gque le corres onae“ I'F'ray Mocho, en Tribuna,
23 de mayo de 1896). YAunque el fondo de Ta obra

lo constituye el gaucho, 1o ha colocado a una distancia
inmensa . de €sS0S CtipOS sanguinarios Y brutales Como

_:Tfuan Cuello % Juan reira, %ue no - gerd:.an ocasion
e asalctar Qllclas e

G

matar soldados, rsequir patru-
T1I3s enteras (ees) ue mu obre iaea dan ~%e 1o
ue _se ha dado en fiamar drama

S Nacional€S..." [fuis
r¥iso, en e mayo de - O creiamos

r

en el teatro nacional: jamds hubiéramos “pensadc gque
una evolucion favorable podria presentarse a resolver
el dificil problema de su institucion, _abriéndose
paso, con su avasalladora fuerza, por entre la multitud
de amaneramientos y exageraciones de que habian llenado
sus __obras alqunoS eSCLitOXeS..." {(Alfredo Varzi,
en EL Tiempo, 28 de mayo de 1896). "... Usted ha
resuelto un problema esencial: ha probado que se
%ue e llevar al teatro nuestras ver

ra

aderas costumbres
[icionales y presentar al publico los tipos caracte-
risticos de nuestra campana, sin recurrir al facon,
ni_espeluznar al esgecta or con la presencia de asesi-
nos repuisivos y la exhibicion de moribundos ¥ e
cadaveres copiados dal vero arlos A: Zuberbuhler,
en E Txemgo, e

e junio de 1896). "El primer
a

SO €en e gsentido del drama nacional i10se ace
Eoeo de manera feliz por medio de una pieza del doctor

artiano Lequizamon, titulada Calandria’ (Carlos
Ze Z-Weyrach, en ata Rundschau, el 15 de
julio de 1896). "(M

ofeira y su_progenie) son simple

y _sencilllamente, un amontonamiento desordenado e
escenas rutales, 1insensatas, destinadas a halagar
E espertar las inclinaciones malsanas de la muchedum-
re 1ineducada.

O sucede 1o mMLSmMO con  la comedia

escrita r el doctor Lequizamon, a la que exceptuamos
de 1os reproches anEeriores...“ M \/ S i

P ooy B ega degov:tg.
en ia, e € Jjunio de . Estos datos de
la recepcion de Calandria han sido extraidos de Histo-

ria de los orfigenes del Teatro Nacional . Argentino

1a_época de ?aho Podesta, Bs. As., Solar/Hachette,
¥§3§, PP. 55 /8s. de Mariano G. Bosch y de la edicidn
de Calandria preparada por Juan Carlos Ghiano, para
Solar/Hachette, 1961, pp. 113 y ss/.
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Nigglés (:ranada; y Jesds Nazareno, de Enrique Garcia Vello-
5022,
Estas obras se inscriben en el sistema que habfa inaugu-

rado Calandria y sefialan el afianzamiento del realismo finise-
cular, especialmente Jesis Nazareno.

Esta Gltima marca el momento candnico del nativismo
por esto es interesante ver en qué se adscribe al modelo
que estableciera Leguizamén y en qué se aparta de él, avan-
zando hacia 1o que después seria el drama de Sdnchez:

1. Jesis Nazareno estiliza ain méds el modelo sentimental,
tomando procedimientos y temas prestigiosos del teatro
europeo de ese momento, como el neorromanticismo de

22 En carta a Gregorio de Llaferrere, Banrique Garcia
Velloso deja ver muy clara la aparicién de ese
. bl:l.co: *Cuando Eze:.el Sori.a se

) estaba con_lgues ) en Su casi

Or _1O8 enEus:'Lastas ingenuos espectadores
que se sabia de memoria a _ o
cCOncebian oOtro teatro que aguel. eniamos por )
tanto que escribir dramas elfectistas que impresiongara

pOY 8Su dGlalogo exXageradamence b Kofe) DOX a accion
ropevadaa a 110 a a or:.a roma 1ca mas cursi.

ararias, ensuefios juven

cetilla mezguina que Se SCurria 3 '3
% norancIa O por maf%aa e a uello era ?[a rimera
e%a a_de una evolucion gue hoy comienza a dar optimos
Tutos ves) Hasta que Se estrend Jesus Nazareno

en e eatro polo no _se abia presentaao un rama
con QCOIGC ones l1jas en @n_todos 1os actos R ici-
v stas.

ecta ores e 'inve

ento a nuestra obra. E
x to vinieron SOlo8. Despu

de La piedra de escandalo a buena no
nos aplaudid a principio emigqro de i1a platea a
paralso o8 excelentes cuantos ignorantes muchachos
que antes de la ‘reforma’ perqueRaban engendros drama-

cCoS a traicion vieron gue refugiarse en el Cir-—

CO..o Dxaﬁ o, de Jjunio de 1903, reproducido
‘por V:Lcen e rtinez Cuitifio,

engw.mr;
tales (Bs. As.: Kraft, 1949) p. 185,



78 0. B. PELLETTIERI

Echegaray23. El sistema habia evolucionado hacia lo que
se podria denominar melodrama social y a partir del procedi-
miento de la coincidencia abusiva que acose a su protagonista,

perfecciona en el receptor el sentimiento que infunde el
melodrama24,

Las leyes del género se cumplen totalmente en Jesus
Nazareno: su protagonista sufre una larga serie de humillacio-
nes sociales, pero queda claro que el culpable no es la sociedad
sino su propia mujer, Deolinda -el personaje femenino ya
ha crecido tanto que es fundamental para el desarrollo de
la accién- y Antenor, el poderoso corrupto.

2. Jesiis, que en realidad no es origen gaucho pero ha decidido
serlo por adopcidn, es sin lugar a dudas, e/ modelo de gaucho
querido por la sociedad de principios de siglo que necesitaba
un mito para oponer al dificil tema de la inmigracién como
fenémeno social ya inmanejable. Lo que en Calandria era
picardia, en Jesis Nazareno aparece dignificado: su cddigo
social estd de acuerdo con "e/ orden y progreso® deseados:
no huye25, niega la moral del matrero y en el nivel del discur-

23 Especialmente a partir del tema de 1la mgtirg

e sibilita la vida: en este sentido, dice Gabriel,
e!% protagonista de EL loco Dios, de José Echegaray:
*:;Pero ustedes saben Io que es la verdad ni lo que

es B ientira Pues a gentiras mu ermosas ma
sublimes ay verdades mu ristes muy descorazonado-

rag (... os conceptos de verdad y mentira, se
confrontan constantemente en Jegls Nazarend. En cuanto
a los procedimientos fropios e eatro de Echegara{,
demos anotar en el texto de Garcia Velloso, a
dsqueda del efecto melodramdtico a cualquier costo
y los consabidos mondlogos que adelantan la accidn.
La critica ha mostrado la intertextualidad de Echegaray

en el teatro de la época, especialmente en el teatro

de Garcia Velloso y de Coronado.

24 Dice Eric Bentley en vida del drama (Buenos
Aires: Paidds, 1971) de la recepcidon propia del melo-
drama: "Nos apiadamos del héroe de un melrama puesto

25 BEsta es una franca transgresidn al cddigo de Calan-
dl;ia, con este acto Jesis niega la moral del matrero.

La cita, como todas las de Jes%s Na%ateno es de La
Esgena (II, n° 52, julio 26 de .
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so, abunda sobre la redencién social.

3. Por supuesto, como ya habia sucedido con Calandric no
hay en Jesis Nazareno intencién didictica con relacién
a un potencial publico campesino. El texto va dirigido a
receptores ciudadanos. Por lo tanto el afecto perlocutorio
que generara Moreira ha cambiado su sentido: se ha pasado

de la&lapelacién social al sentido moral de los textos de divul-
gacion.

4. El modelo también ha evolucionado a nivel/ de la accion.
El Sujeto de Jesus Nazareno sale de su inaccién con el objeto
de limpiar su honor. Este modelo anticlpa el de los textos
de F. Sénchez, en 1o que éstos tienen en comiin con el realismo
finisecular, como en el caso de Barranca abajo (1905). Al
mismo tiempo y siempre con relacidn al teatro de Sinchez,
en la obra de Garcia Velloso se ha avanzado hacia el teatro
de situacion26, se han eliminado algunos elementos costum-
bristas que le quitaban economia al sistema, como los bailes
y las historias secundarias. Permanece el fondo campesino,
pero los personajes evolucionan a partir de lo que la escena
y las relaciones van entramando. Ya es mds importante
el desenlace y se va directamente hacia él. Los personajes
y el espacio estdn subordinados a las situaciones y los primeros

se concretan por el método biogréfico de presentacidn basado
en la prehistoria y en la extraescena.

5. Como antes Leguizamén, ahora Garcia Velloso busca
asimilér exteriormente el texto y Podestd la representacién2?
a la produccién gauchesca. G. Velloso es consciente de esta

26 Bastd4 definido por W. Kaiser en

Interpretacid:
{ a%éla.s:.s de la obra 1i§eraréP (Madrid, areaos.

PP Yy por Juan Villegas en Interpreta-
cidn anélisis ‘de] texto dramitico, op. cit. pp.

27 Mariano G. Bosch, en

Historia de los gtigenes
del MTeatro Nacional la ca ablo Podes
{Buenos Aires, §o§a:7§5 hette, 1939! afirma que en

el estreno de la obra el 26 de febrero de 1902, Pepe
Poggsté aareicio enh escena “"...con barbas bucles
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"concesion”' al publico?8. En realidad sélo en lo discursivo2?
el texto recuerda al modelo viejo, ya que los denominados
procedimientos y temas gauchescos, nada tienen que ver
ya con la historia melodramdtica. El modelo moreirista
no tiene el menor desempeifio en Jesus Nazareno. Sus residuos
no hacen mds que expresar el modelo nuevo, es el caso de
la Escena I del Acto III que menta la Escena I del Actol
de Juan Moreira, sin embargo el comportamiento de /os
justicia es similar al de los de la primera escena de Calandria:
son comprensivos, se compadecen de la suerte del protagonista
y es més, le proponen ayudarlo a huir.

6. Semadnticamente, Jesis Nazareno continia el sentido
de La Vuelta y de Calandria, se postula como un texto morali-
zante, su discurso posee una fuerza periocutoria que supera
incluso .la de la obra de Leguizamdn: sugiere una conducta
a seguir. Se puede concluir pensando que busca educar en
un modelo de conducta gaucho a los hombres nuevos30, los

inmigrantes y a la incipiente clase media, sus receptores
naturales en las noches del Apolo.

En sintesis, la pieza de Garcia Velloso es al nativismo
lo que Julién Giménez habia sido para la gauchesca: la segunda
face, la version.secundaria del género, en la que ya se observa
un evidente grado de evolucién a todo nivel y en ld que se
pueden vislumbrar ya algunos caracteres del posterior sistema
de/ teatro de Sdnchez que producird una reversién total
del nativismo, tal como se advierte en la ya citada Barranca
abajo.

Universidad de Lomas de Zamora:
Universidad de Buenos Aires
CONICET

28 Cfr. con nota 22.

29 En la p. 26 de la edicidédn citada,

un rsonaije
afirmas ° e 2

: "Claro...no _ha de sger unos hijos otros
entenaos "'que recu_eraa a EL entenao, de ﬁh, as rﬁeguIes
y el ar'txrculo periodi{stico de 086 Hernindez sobre
la injusticia social, "Hijos y entenaos®, publicado
el 19 de agosto de 1869,

. Los ejemplos son muchos,
pero, como se dijo, quedan en el mero enunciado.

30 Los hombres E gevos ya le traian problemas al roquis-
mo,. precisamen durante el afio del estreno de 1la

obra, 1902, se sancionéd la Ley 4144, 1llamada Ley
de Residencia, que permitia al obierno deportar

a los que se denominaba, extranjeros indeseables.



LOS INDICADORES IDEOLOGICOS EN LA OBRA DE
MANUEL MUJICA LAINEZ

Cristina S. Pifa

Cuando revisamos la bibliografia consagrada a la
obra de Manuel Mujica Ldinez, se advierte uma constante
significativa: casi sin excepciones, quienes se ocuparon de
su frondosa e interesante obra, han eludido cualquier referen-
cia consistente a los aspectos ideoldgicos de ésta. Curiosa
omisidn, sobre todo si pensamos que el autor, fundamentalmen-
te a ravés de la serie de novelas y libros de cuentos candni-
camente conocida como su "saga portefia”, eligid un discurso
relacionado de manera directa con lo ideolégico, al proponerse
una autopsia de la clase alta argentina, desde su apogeo
en el 80 hasta su decadencia. Tal opcidn, que lo convirtié
en una suerte de cronista "ad hoc" de cierta zona de nuestra
realidad argentina y que, por otra parte, lo entronca con
una larga tradicién de la narrativa hispancamericana centrada
en la conservacion de la petite histoire local, implica, como
es 18gico suponer, la simulténea eleccion de un "lugar i
co" a partir del cual se enfoca la materia histérica elegida.
Y dicho "ugar" es el que, hasta ahora, nunca se ha analizado

a fondo.
Por cierto, en virtud de las limitaciones de especio

que implica una ponencia, de ninguna manera pretendo agotar
el tema, sin duda riquisimo, pero si adelantar algunas ideas
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al respecto, a partir de un doble acercamiento tedrico: por
un lado, reconstruir someramente tanto el campo intelectual
Y. de poder dentro del cual se genera, como la tradicidn ideoldé-
gica de la que se nutre; por otro, la captacidén de los ideologe~
mas prmcipales presentes en su obra narrativa. Al respecto,
v como se verd a lo largo del trabajo, me centraré no sélo
en aspectos temdticos, sino en elementos formales, de los

cuales creo que los prmcxpales son el "estilo"” y el "punto
de vista™.

No es ningiin hallazgo sefalar la vinculacién ideoldgica
de Mujica Léinez con la generacidn del 80, pues ello ha sido
destacado por diversos criticos! y por el autor mismo. Ahora
bien, ¢en qué consiste dicha vinculacién y cdmo la captamos,
no ya a partir de su origen familiar, directamente entroncado
con ciertos hombres centrales de tal generacién —Miguel
Cané, Manuel Ldinez-, sino en su obra?Asimismo, §como
se recupera esa ideologia concreta -liberal en lo econémico,
conservadora en lo politico, esteticista y extranjerizante
en la cultura v en las formas de vida social- en un autor
que, como Mujica Ldinez, escribe cincuenta ailos més tarde?

En primera instancia, es a partir de elementos teméti-
cos que circulan en su obra como perciblmos la filiacién
del escritor con la cosmovisién del 80. Segin acertadamente
lo ha apuntado Noé Jitrik en su esclarecedor estudio sobre
dicho perfodo hay una serie de rasgos que caracterizan
a la praxis de los hombres del 80, de los cuales, personalmente,
destaco tres: son simultineamente guerreros -en el sentido
de luchar por el poder pohtlco y realizar, a partir de que
lo detentan, las renovaciones institucionales que dan como
resultado la Argentina moderna-, patriorcas -pues fundan
las grandes estirpes oligdrquicas, al insertar a las familias
patricias, tanto en el mencionado proceso institucional,

1 Cfr. Juan Carlos GHIANO: “Introduccidén” en: Mujica
Liinez, Manuel: Cuentos de Buenos AJdires. Bs. As.,
Huemul, 1972; Cruz, Jorge: Genio Tiqura de Manuel
Muijica Ldinez. Bs. As., EBudeba, I§;§° giﬂa, Cristina:

omenaje a uel Mujica Liinez"™ en: Lucanor. Bs.
As., afio 1, N° 2, octubre 1986 (pidgs. 30-3

2 Noé JITRIK: Bl 80 su mundo. Bs. As., Edit. Jorge
Alvarez, 1968. (pag. I%‘IIBT- .
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como en ia capa superior del poderio econémico, al articular
su condicidn de terratenientes con la de beneficiarios de
los capitales ingleses que se radican en el floreciente

si bien dicho "beneficio" tiene como reverso la dependencia
econémica de tipo colonial3- y ortistas, tanto en su vida,
marcada por el dandysmo,como en su aporte a la literatura.

Esta triple condicién sera la que Mujica Ldinez interro-
gue desde su obra como valedera para la perduracién del
individuo més alld del "ultraje de los siglos", optando por
la del arte como tunico recurso realmente efectivo para
derrotar el tiempo e inscribir al sujeto en la inmortalidad.

En tal eleccién es donde se puede leer la concreta
insercién histérica del autor, pues si en el 80 las tres instancias
no sélo eran vdlidas para la perduracidn, sino que casi infali-
blemente iban juntas, hacia 1940, es decir, cuando Mujica
Léinez inicia el desarrollo de su obra narrativa, la realidad
histérica del pais ha variado sustancialmente, a partir de
dos factores de escasa relevancia en la época de los "forjado-
res de la Patria", pero fundamentales en el periodo en que
le toca vivir y escribir: 1a inmigracion y la industrializacion.

Acerca de la inmigracién, este fenémeno iniciado
durante el perfodo mitrista e impulsado por la generacidn
del 80, se convierte, con el correr de los afios, en una suerte
de boomerang politico para los miembros de la clase alta,
pues. el inmigrante empieza a incidir de manera capital en
las luchas politicas del pais. En rigor, y a partir de la irrupcién
del radicalismo, las batallas por el-poder desbordan a la
clase alta, que pierde asi su protagonismo histérico y ese

cardcter de guerrera que, con todo derecho, ostentaba durante
el 80 y las déecadas siguientes.

Asimismo, la presencia concreta del inmigrante incide
en otra zona de poder y de prestigio antes detentada por
la oligarquia: la de la estirpe. En efecto, ante la rdpida diversi-
ficacion social y el desarrollo de una clase media de gravita-
cién progresivamente mayor, la pertenencia a las "grandes
familias" pierde su capacidad absoluta de imantar el poder
y sostener al individuo en la cuspide de la escala social,
es decir, y para relacionar esto con lo sefialado respecto
de la perduracién en el tiempo, que ya no lo inscribe "monu-
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mentalmente" mds alld de la temporalidad.

En cuanto a la industrializacion, ya iniciada durante
el pemodo de predommlo radical, pero profundizada durante
el peronismo e intimamente relacionada con el fenémeno
inmigratorio, ésta termina de neutrahzar la precedencia
histénca de la estirpe, por cuanto, segin dije, nuestra oligar-
quia era fundamentalmente ganadera y terrateniente.

Es decir que el Unico dmbito que no se ha renovado
a fondo entre 1880 y 1940 es el del arte, el cual sigue relacio-
nado con las posibilidades educativas de una élite, educaclon,
por otra parte, marcada todavia a fuego por el europeismo.

Ahora bien, decir que el arte y en especial el literario,
pues es el que desarrollan los hombres del 80, sigue siendo

un coto privado de la clase alta, merece una serie de aclara-
ciones.

Ante todo, lo que me interesa es sefialar la concepcién,
a la vez similar y diferente que de él1 tienen los hombres
del 80 y nuestro narrador, similitud y diferencia que emergen
con toda claridad al considerarlo desde la perspectiva del
esteticismo que lo caracteriza en la prictica de ambos.

Como también lo sefiala Noé Jitrik en el ensayo men-
cionado, la generaciéon del 80 fue esteticista en un doble
sentido: por un lado, hizo de la valoracién y la posesién del
objeto bello un rasgo de clase, en el que "distincién", "gusto"
y Maristocracia" se revelaban; por otro, porque traslado a
la esfera de la vida cotidiana dicha mentalidad estetizante,
la cual coagulé en el tipo del dandy porteiio.

Ahora bien, si segiin vemos, el esteticismo era un
rasgo de vida y no directamente asociado a la factura de

la obra literaria -recordemos el deliberado descuido de la
prosa del 80, con su fragmentarismo, su tono de causerie,
su afrancesamiento del 1éxico y la sintaxis- las cosas cambian
cuando llegamos a Mujica Ldinez, precisamente porque el
tiempo no pasa en vano v porque el contexto "obliga".

Porque si en su vida cotidiana Mujica Ldinez mantiene
1a inflexion dandysta de sus mayores -recordemos su cardcter
de coleccionista de arte, su atildamiento en el vestir, que
con los aiios se vuelve exotismo y "boutade”, la ritualizacién
de ciertas prédcticas sociales, como sus famosas fiestas de
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cumpleafios, a las que medio Buenos Aires snob moria por
ser invitado, sus comidas en el Edelweiss, su recepcion de
visitas en El Parafso, su equidistancia de todo grupo literario
constituido, que en el caso de la revista Sur adquiere, desde
mi punto de vista, el sentido de una clara volundad de recor-
tarse como figura aislada y excepcional dentro del campo

intelectual, es en su obra donde el esteticismo adquiere
verdadero valor ideolégico. Veamos por qué.

Ya antes sefialé que el arte era el inico &mbito no
totalmente democratizado en los afios que van de 1880 a
1940. Ahora bien, negar que hubo una cierta apertura de
clase seria desconocer a escritores como Galvez, Artl o
los que habitualmente etiquetamos como "el grupo de Boedo";
asimismo, unos afios mis tarde, y en plena produccién de
su "saga portefis", impliceria desconocer a la intelectualidad
pequefio-burguesa de ideologia peronista o de izquierda. Es
decir que, si bien el arte hacia 1940 es mayoritariamente
el lugar de los descendientes de la oligurquia, se ha producido
un reacomodamiento del campo intelectual que exige nuevas
"marcas" a partir de las cuales se diferencie el discurso

literario de los autores de clase alta, de aquel producido
por quienes descienden de inmigrantes.

En el caso de Mujica Ldinez, dicha "marca de pertenen-
cia" estard constitufda por el esteticismo aplicado a la elabo-

racion del estilo. Ahora bien, ;qué forma concreta adopta
dicho esteticismo estilistico?

Creo que la de la articulacién de una doctrina de
fines del siglo XIX, la del "arte por el arte”, con un elemento
que alcanza una importante significacién cultural en la Argen-

tina de principios del siglo XX: el purismo hispénico en el
manejo del castellano.

Respecto de este segundo elemento, aclaro que mi
intencidn no es volver a plantear la polémica entre "criollismo"
y "espafiolismo” en el idioma nacional -tema exhaustivamente
tratado por el Prof. Rubione en su introduccién a la anto

3 Al respecto, si bien la composicién social de la
generacién no es totalmente homogénea, la mayor parte

de sus integrantes estd vinculada con las grandes
familias.
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En torno al criollismo% sino recordar que, hacia 1920, los
intelectuales de clase glta argentinos -0 aquellos identificados
con sus valores- habian terminado por aceptar, tras una
larga discusién, que la correccidn hispdnica de la prosa era
un deber del buen escritor, como una forma inconsciente
de recortar su discurso frente al propio de los escritores

relacionados tanto con formas del arte popular, como con
el estrato inmigratorio.

Y en esa linea se ubica Mujica Ldinez -en quien, ade-
més, es reconocida y notorie la influencia de Enrique Larreta-,
con su prosa de pulidisima sintaxis espafiola y un artesonado
del estilo que, si en concordancia con el purismo idiomédtico
se propone un verdadero "burilado" del lenguaje, reconoce
también deudas con el otro factor que sefialé: la ‘adhesién
a la doctrina del "arte por el arte", no en el sentido de "amora-
lismo" que le dio un Huysmans, por ejemplo, sino en el de
busqueda primordial de la belleza a través de una "escritura
artesanal" o "escritura trabajo", segin la acertada expresién

de Roland Barthes, y que alcanzé su mdximo exponente
en Gustave Flaubert.

Dicha opcién, cuyas implicaciones ideolégicas generales
no repetiré, por estar suficientemente analizadas por el
mismo Barthes y por Pierre Bourdieub, implica, simulténea-
mente, la eleccién del cédigo realista con sus "marcas" de
artificiosidad propias: la tercera persona omnisciente vy
el uso del tiempo pretérito en el relato. Acerca de esta
opcion por la tercera persona omnisciente, con razén se
me puede objetar que gran parte de la produccion literaria
de Mujica Ldinez estd escrita en primera persona. Sin embar-

4 Alfredo F. E. RUBIONE: "BEstudio preliminar' en:
En torno al criollismo. Bs. As., C.E.A.L. 1983 (pdgs.

S Roland BARTHES: El grado cero de la escritura.
Nuevos ensayos criticos. Bs. As., oSiglo XX1, 1976
(2° edicion) pags. ©5-69.

6 Roland BARTHES: op. cit.

Pierre BOURDIEU: Campo del poder y campo intelectual.
Bs. As., Folios, IQEJ: “Bisposxcign esééEI

] ca y compe-
tencia artistica®" en:

Literatura sociedad. Bs.
As., C.E.A.L., 1977 (pégs.—'rwmwt—y——'—"—"
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go, cuando analizamos con cuidado las caracteristicas de
las voces que asumen la narracidn, advertimos que muchas
de ellas, por su naturaleza peculiar -una casa (La casa),
un hada (E/ unicornio), un escarabajo-talismén (E/ escarabajo),
un perro (Cecil)- estdn liberadas de las constricciones propias
de tal perspectiva y casi coinciden con la de un narrador
ominisciente. Asimismo, en los casos candnicos de narradores
protagonistas o testigos - Bomarzo, Los viajeros, E! laberinto-
se produce un forzamierto casi extremo de dicha perspectiva,
segin lo practicado por el_ novelista Marcel Proust en su
Recherche du temps perdu?, con lo cual, en el fondo, se

mantiene la O6ptica omnisciente canonizada por la novels
burguesa del siglo XIX.

Llegados a este punto, creo importante vincular con
las opciones ideoldgicas-escriturales sefialadas, otro aspecio
que hace directamente al lugur discursivo elegido por Mujica
Liinez en el contexto de la situacion politica argentina:
el de cronista critico de la clase alta, lo cual, tangencialmen-
te, me llevard a relacionarlo con el escritor francés recién

citado, Marcel Proust, y con un tema tratado por ambos:
el del paso del tiempo.

Si, como dije antes, una lectura de la realidad argentina
hacia 1948 -y elijo esta fecha pues es aquella en la que
Mujica Ldinez data el comienzo de le redaccion de Aqui
vivieron, primero de los libros incluidos en su "saga portefia"-
demuestra que la clase alta ha perdido su hegemonia tradicio-
nal en el campo econémico, politico y de prestigio social
y que, por otra parte, en virtud del predominio peronista,
estd mas radiada respecto de la conduccién del pais, hay
dos gestos asumidos por las narraciones de Mujica Ldinez
que resultan perfectamente coherentes en relacién con dicho
contexto: por un lado, el de recuperar la historia de dicha
clase primero como estrato social lider dentro de la constitu-
cion del pais, luego como detentadoras de un estilo de vida
privilegiado y finalmente, como rémora del pasado; por

7 Para mayores precisiones, cfr. mi articulo Todas
las voces

una sola voz (en prensa, Suplemento Litera-
rio, Diario La Nacion), donde se analizan asimismo
las implicaciones ideoldgicas de 1la relacién entre
primera y tercera personas narrativas.
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otro, el de fundar "miticamente" Buenos Aires, sin duda
su dmbito natural e identificado, a través de una mediacién
ideoldgica prototipica de la ohgarqu{a, con la totalidad del
pais. Porque si nuestra clase alta -y también Mujica Ldinez,
en tanto individuo concretamente perteneciente a ella y
coincidente con sus valores originarios- se considera simbolo
de la sociedad argentina, en virtud de su papel activo en
la configuracién del modelo actual de pais, Buenos Aires
lo es de su territorio total, no sdlo por su concreto papel
relevante dentro del desarro]lo histérico conducido por
la oligarquia, de corte netamente autonomista y unitario,
sino por ser el punto geogrifico que sintetiza el entronque
de la Argentina con Europa, desde su trazado urbanistico
VvV su arquitectura, hasta sus formas de convivencia y los
ritos propios de su vida social.

Tal conciencia de los estragos causados por el tiempo
en el liderazgo de la clase -enfocada como familia o clan,
segln otra identificacién propia de dicha mentalidad, analizada
tanto por Jitrik como por Rubione en las obras citadas$,
y reactivada por Mujica Ldinez en su obra- hace comprensible
que el gran tema que subyace al andlisis histérico v la recons-
truccién narrativa, sea el del paso del tiempo como fatalidad
que todo lo destruye: de las estirpes y sus logros politicos,
a los objetos-simbolo que la emblematizan: las estancias
-atomizadas-, las casas fastuosas -demolidas por la piqueta-,

las colecciones de obras de arte -barridas por el fuego
o por los sucesivos remates.

Pero este gesto de “"recuperar el tiempo perdido" a
través del arte literario, similar pero no idéntico al de Proust
fundamentalmente en virtud de la diferente situacion personal
de ambos escritores respecto de la clase rescatada, entrafia
a su vez una concepcién de la funcion del arte y el artista
que, asociada a lo que antes he dicho respecto de la "escritura
artesanal" y esteticista, configura un 1deologema profunda-
mente revelador. Me refiero a la concepclon del artista
como un "elegido" capaz de lograr, a través de la palabra
bella, trabajada, monumental, la derrota de la temporahdad
destructxva, el congelamiento de la memoria, la perduracion

8 Noé JITRIK: op. cit. pdgs. 32, 80-81.
Alfredo V.E. RUBIONE: op. cit. pdgs. 20-25.
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de lo que el viento de 1a historia se ha llevado o, para decirlo
con unas palabras de Borges secretamente citadas antes:

"Convertir el ultraje de los afios/en una musica, un rumor,
un simbolo"?.

Funcidn sagrada, de elegidos, como he dicho, y que
seria fascinante ir rastreando a lo largo de su vasta obra,
en los rasgos de excepcionalidad atribuidos a los personajes
artistas que pueblan sus ficciones. Dicha tarea, por otra
parte, nos reconduciria a la idea de que, para los espiritus
aristocrdticos, esta segunda mitad del siglo XX, solo ha
dejado libre el campo del arte, ante‘la irrupcion de otros

estratos sociales en las esferas antes detentadas con exclusivi-
dad.

Antes de dar por terminada mi intervencidén, quisiera
decir apenas unas palabras acerca de la critica que Mujica
Ldinez dirige a la clase alta -su clase- en la "saga portefia".

Creo que ella puede sintetizarse en la acusacién de
frivolidad, al dejar que se escapen de sus manos las riendas
del pais, por entregarse a todas las irresponsabilidades y
distracciones frivolas que su poder econdmico les permite.
Esto se ve con especial claridad en su novela La casa -sin
duda la méds tragica de sus narraciones y de cuya tragicidad
no creo que seaajeno el momento histérico en que la escribe,
es decir, a fines del segundo gobierno peronista-, pues los
otros dos estratos socio-politicos representados -el radicalis-
mo, a través de Leandro Vagnoli v el peronismo, no articulado
en un personaje concreto pero simbolizado, desde mi punto
de vista, por las alimafias que terminan de marcar la decaden-
cia de la mansidn sefiorial- aparecen como carentes de cual-
quier valor ético, politico o estético rescatable, y sinénimos,
asi, de esa "barbarie" nominada por primera vez en nuestras
letras por Sarmiento y respecto de la cual, la clase alta
representaria la "civilizacién". Es decir que dicha critica,
en el fondo, no implica una condena de tipo politico, sino
un reproche por no haber mantenido a lo largo del tiempo
sus valores definitorios en tanto que clase superior: el refina-

9 Jorge Luis BORGES: "Arte poética" en: Obra poédtica.
Bs. Agié Emecé, 1972 (9° edicidén aumentada y corregida)
pag. .
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miento, la responsabilidad respecto de la conduccién econémi-
co-polftica del pafs, en suma, la fidelidad al conjunto de

rasgos arquetipicamente representados por la generacién
del 80.

Si bien por motivos de tiempo no me es posible desarro-
llarlo, no quiero cerrar mi exposicién sin destacar otro rasgo
que coadyuva para definir el perfil ideoldgico del autor: su
concepcion de la historia. Al respecto, se percibe que Mujica
Liinez adopta la perspectiva discursiva de la historiografia
liberal tipica de la Argentina y de Hispanoamérica toda
durante el siglo XIX, no sélo por su evaluacién de los hechos
histéricos, sino por su confianza tanto en la linealidad de
la evolucidn histérica, como en la posibilidad del discurso
-sea historiogréfico, sea ficcional- de recuperarla desde
un lugar discursivo "verdadero". En este punto, seria interesan-
te y productivo -pero impracticable dentro de los limites
de esta ponencia- relacionar dicha postura discursiva tanto
con las reflexiones de Michel Foucault sobre la relacién
entre las “"palabras" y las "cosas" y el discurso con el poder,
como con la crisis que, a partir de los afios 50 comienza
a registrarse en la novela histérica hispanoamericana respecto
de las posibilidades de hablar sobre la historia si no es a
partir de la "conjetura", la "incertidumbre", la elaboracion
textual y la pluralidad de voces, segin lo apuntado por la
Prof. Susana Zanetti en su comunicacion presentada al Primer
Cologuio Internacional de Literaturo Iberoamericana, realizado
eg Buenos Aires entre el 23 y el 25 de julio del presente
afio.

Llegamos asi al final de mi presentacién que, como
lo dije al comienzo, de ninguna manera ha pretendido agotar
el andlisis de los Lgresupuestos ideoldgicos implicitos en la
obra de Mujica inez. Creo que, sin embargo, a través
de ella ha quedado esbozada tanto su rearticulacién de la
ideologia del 80, como, en virtud del contexto socio-politico
dentro del cual escribi, la refuncionalizacién de algunos
de sus constituyentes principales como rasgos definitorios

de un lugar especifico dentro del campo intelectual de los
afios 40,

Universidad Nacional de Mar del Plata.
Universidad Nacional de Lomas de Zamora.
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EL SURREALISMO ARGENTINO Y SU PRAXIS

Kira Poblete Araya

La primera manifestacion del surrealismo en Argentina
fue la revista QUE, publicada en 1928, fruto de las actividades
de un grupo de jovenes que se habia formado dos afios antes,
a instancias de Aldo Pellegrini, quien fue su difusor y propulsor
durante mds de cuarenta afios. Podria decirse que él fue
el nexo, el eslabén que unié todas las actividades que se
llevaron a cabo bajo la advocacién de ese “ismo" artistico.

Como testimonio de esas experiencias han quedado
las revistas literarias que aunque de vida breve, aglutinaron
a los poetas que se sentian atraidos por ese nuevo credo

literario y difundieron sus poemas y la doctrina que sustenta-
ban.

La serie se inicié con QUE, en 1928, y continud después
de un largo silencio con CICLO, A PARTIR DE CERO, LETRA
Y LINEA, BOA y finalizé con LA RUEDA, ‘en 1967. Ellas
son el caftamazo sobre el cual se puede.trazar su trayectoria
y observar los distintos momentos de su desarrollo. Si bien
el grupo que lo sostuvo no tuvo una fuerte cohesion, lo llevd
a la prdctica sin compromiso politico, acentuando su matiz

estético e introspectivo y evolucioné separado de la pintura
y de otras manifestaciones literarias.
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En esa trayectoria se distinguen tres fases: 1. Iniciacion
y busqueda (1928-1949); II. Cristalizacién y auge (1950-1957);
y Ul Evolucion y transformacion (1958-1973).

1. Iniciacién y bisqueda (1928-1949).

El grupo inicial formado por Pellegrini en 1926 conté
entre sus adherentes- a Elias e Ismael Piterbarg, Marino
Cassano y David Sussmann. El mismo Pellegrini ha dejado
constancia de ese momento en cartas que enviara a Stefan
Baciu y Graciela de Solal. También en ellas indica los primeros
documentos sufrealistas que llegaron a sus manos: el Primer
Manifiesto Surrealista y el primer nimero de la revista LA
REVOLUTION SURREALISTE, que fueron el punto de partida

de esas primeras experiencias, cuyo resultado recogié QUE,
que editd dos nimeros.

El primero apareci®é en noviembre de 1928, estaba
dirigido por Elias Piterbarg y publicaba en sus paginas los
poemas y manifiestos del grupo sin mencionar ni difundir
los que le habian dado origen. Lo primero que llama la aten-
cién, es su sumario escueto} consta de una primera seccidn
llamada simplemente "Justificacion” y luego las restantes,
estdn numeradas del 1 al 6. Cada una estd a cargo de un
redactor identificado por un seudénimo. Como eran sélo
cinco, uno escribe dos secciones. Ese es el caso de Elias
Piterbarg, que escribe en las 1 y 2, bajo los nombres de Este-
ban Dalid y Felipe Debernardi; luego, la 3 es escrita por
Pellegrini como Adolfo Este; la 4, por Marino Cassano como
Julio Lauretta; 1la 5, por Ismael Piterbarg como Raul Pembo;
y la 6, por David Sussmann, bajo el nombre de Julio Trizzi.

El editorial "Pequefio esfuerzo de justificacion colecti-
va", aparece sin firma, y como el titulo lo indica, su propdsito
es justificar la publicaciéon de la revista y su orientacidn

1l Stefan BACIU. Surrealismo latinoamericano:

requn-
tas y respuestas (Valparaiso: Ediciones ﬁniversgtarias
de VQIparaiso, I

978), p. 17.

Graciela de SOLA. Proyecciones del surrealismo en

la Argentina (Buenos Aires: Ediciones Cculturales
Argentinas, 1967), p. 1ll1ll.
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literaria. Sus declaraciones se hacen mas explicitas en las
secciones 1 y 2, en las cuales Piterbarg manifiesta en un
tono agresivo, desafiante y condenatorio, su disconformismo
con la sociedad en que vive y su estilo de vida. El breve
ensayo teatral que sigue a continuacién, "Motivo: tres escenas

en un acto", es la representacidén irénica y sarcdstica de
esa vida que critica.

De los poemas que se incluyen, se destacan "Fragmentos
de poemas filoséficos" de Pellegrini, breves pdrrafos en
prosa, en los que la idea filoséfica, fruto de la reflexion,
aparece en simbiosis con la imagen -irracional. Cada uno

de ellos es el intento del poeta de integrar la conciencia
y el inconsciente en una unidad indisoluble.

Los poemas restantes responden a las inquietudes
manifestadas en su nota editorial pero no han alcanzado
auln, una auténtica expresion poética.

El segundo nimero de QUE se publicd en diciembre
de 1930, hubo algunos cambios en su diagramacion y su direc-
‘cidn estuvo en manos de Pellegrini. Presenta varios ensayos
de justificacidn. En el primero, "Por esta puerta abierta,
los sefiores pueden entrar en el recinto de los fantasmas",
firmado por A. E. (A. Pellegrini), se expresaban los anhelos
que ponian de manifiesto los objetivos del grupo:

QUE no es simplemente un grupo de gente que tiene
como mision publicar una revista (lo demuestra el
intervalo de mas de dos afios que separa sus dos nime-
ros), sino que intenta CONTENER, EXPLICAR Y
SI ES POSIBLE RESOLVER, UN ESTADO DE ESPIRITU

EXCEPCIONALMENTE ABUNDANTE EN ESTA EPO-
CA... (p. 1)2.

Ademds de buscar la modificacién del espiritu del individuo,
promovian un cambio de vida, el cambio de la sociedad,
cuyos valores e instituciones cuestionaban, posicién que
aparece explicita en "Libertad de los solenoglifos y otras

2 Los nudmeros de las pdginas de las citas referidas
a las revistas surrealistas consideradas, figurardn
al pie del texto citado.
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cosas dichas entre dientes", texto que también pertenece
a Pellegrini.

A continuacion, encontramos poemas, composiciones
- Lo '3
breves, producto de la escritura automatica, cuyo procedi-

miento nos lo revela David Sussmann en uno de los fragmentos
de su texto "Vomitando en seco™:

Se reunian alrededor de una mesa. Eran cinco.

Cuatro debian llenar en cinco minutos una pagina

en blanco, mientras el quinto reloj en mano,

dejaba caer de su boca estiipidas palabras incoherentes.

Estas se entrelazaban caprichosamente sobre los
papeles

produciendo los més bellos poemas. (p. 15).

Como ejemplo de esa técnica, citamos el siguiente poema
de Pellegrini:

MANANA

Redes de suefios que recogen peces atdnitos
Despiértate

El dia sin cielo atraviesa lentamente tus ojos
Mis palabras buscan indtilmente

el furor de la noche ha arrancado tus orejas (p. 7).

La segunda revista de este periodo fue C/CLO, cuyos
directores eran Aldo Pellegrini, Enrique Pichon Riviere
y Elias therbarg, y como colaborador, David Sussmann. Su
orientacién comprendia la mformacxm, la critica, el ensayo
no sdlo sobre literatura, sino también, sobre pintura, escultura
y arquitectura. La mayoria eran colaboraciones de prestigiosas
fxguras del ambiente artistico internacional y se conciliaba
el espu'ltu surrealista con el arte concreto. Alcanzé a publicar

dos ndmeros, el primero correspondié a noviembre-diciembre
de 1948 y el segundo a marzo-abril de 1949,

En el primero se incluyé un articulo de Piterbarg,
"Surrealismo y surrealistas en 1948", (é1 habia visitado Paris
ese afio y se habla relacionado con el grupo francés). Es
una interesante crénica en la cual hace el analisis de la
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situacién del surrealismo y saca sus conclusiones. Primero
nos da una imagen de las reuniones que se llevaban a cabo
ese afio en Paris, relata su entrevista con Breton, Ristich
y Tzara y finalmente resume sus opiniones y critica lo que

ha visto y oido. Esta nota permite comprender su posterior
alejamiento del movimiento.

En el segundo nimero se continué con la linea informa-
tiva y critica iniciada en el anterior. Referente al surrealismo,
publica una conferencia de Pichon Riviere sobre la vida
e imagen del C. de Lautréamont y un ensayo de Pellegrini,
"La conquista de lo maravilloso", en el cual expone su pensa-
miento estético y filoséfico sobre la experiencia poética
y a la luz de los postulados del surrealismo. Esta publicacion
cierra la primera fase de existencia del grupo.

II. Cristalizacién y auge (1950-1957).

Esta fase se inicia con las conferencias sobre el surrea-
lismo que ofrecid Pellegrini en el Colegio Libre de Estudios
Superiores de Buenos Aires en julio de 19503. La primera,
"El movimiento surrealista", se inicia con la revisién del
estado del movimiento en ese afio (1950), y a continuacion
traza el panorama cultural y social de Europa que le dio
origen. La segunda, "Nacimiento v evolucidon del movimiento
surrealista", se refiere a su desarrollo y a sus manifestaciones.

Dos afios més tarde, apareci6 A PARTIR DE CERO,
"Revnsta de poesia y antipoesia", dirigida por Enrique Molina
y reunié ‘a su alrededor a Aldo Pellegnm, Carlos Latorre
v Julio Llinds. Pellegnm era el unico que habia pertenecido
al grupo inicial. Alcanzé a publicar tres numeros.

El primero se publicé en noviembre de 1952, constaba
de ocho paginas y fue una novedad por su formato oblongo
(48 ecm. x 16 cm.), sus ilustraciones y la impresién vertical
de sus hojas centrales. Ademds de los poetas citados, colabora-

e us————

3 Las conferencias mencionadas fueron publicadas
en la revista de la Institucidn, CURSOS Y CONFERENCIAS
N° 222 ({septiembre, 1950), pp.

’m—m
(enero, febrero, marzo, 1951), pp. 641
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ron César Moro, Benjamin Péret y Gisélle Prassinos y con
algunos dibujos, J. Batlle Planas.

A manera de editorial y programa de accién del grupo,
aparece el ensayo "Vna libre", de Molina, en el cual expone

sus ideas sobre la poesia. Cormenza por proponer la identifica-
cion de poesia y vida como conducta fundamental, siguiendo

la senda iniciada por Rimbaud y Lautréamont, hasta llegar
a Breton y el surrealismo.

Otro ensayo que figura, es "El poder de la palabra",
de Pellegrini, que en cierta forma desarrolla filoséficamente
las ideas que Molina enuncia poéticamente. Este andlisis
de la funcidn de la palabra, desde diferentes dngulos y puntos
de vista, a fin de determinar el valor filos6fico, semantico.

comunicativo vy poetlco, constltuye otro documento (til
para comprender la posicion tedrica del grupo.

A continuacion figuran un poema de cada uno de
los integrantes del grupo. El primero de C. Latorre, "Cdédigo
secreto", sugiere a la amada a través de imdagenes nacidas
de la fusion de la comunicacidén, la memoria, la infancia
y el amor. Le sigue "Ella aguarda alguna cosa", de J. Llinds,
donde también la mujer es el vinculo gque une y sostiene
la estructura del poema. Es una mujer que participa de la
naturaleza y del ser humano, de la vida y de la muerte, es
pasiva y activa. El tercero, "Donde quiera que estés", pertene-

ce a Molina, quien crea un universo a través de imagenes
como éstas:

... 18 casa emerge de nuevo a flor de tierra

Enroscdndome su larga cabellera a la garganta
con una dulzura cada vez mas feroz

A riesgo de estrangularme (p. 5),

Ellas se desgranan como un torrente y nos transportan a
un mundo visto apasionadamente, en el cual la naturaleza
recobra su capacidad de asombro v el hombre esta solo a
la intemperie a la espera de una compaiiia. Es una construccién
de palabras, ritmo e imaginaciéon de un mundo en el cual
los objetos nacen de las palabras v los anima la fuerza de
la imaginacion, el sueifio, la memoria, el subconsciente, etc.,
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y crean la realidad.

El dltimo, "Los dias imposibles”, de Pellegrini, es
el més extenso de todos, sus imédgenes surgen de la fusidn
de sus cavilaciones filoséficas, sus preocupaciones sociales

v el subconsciente que aflora bafidndolo todo y estableciendo
comunicacion entre la vigilia y el suefio.

El segundo nimero se publicé en diciembre del mismo
afio (1952), conservando el formato del primero y presentaba
colaboraciones de A. Breton, Paul Eluard y George Schehade.
Como en el anterior aparecen dos ensayos tedricos, uno
de Molina, "Un golpe de dedo sobre el tambor", en el cual
pone énfasis en la critica del ambiente literario argentino
v el concepto de poesia que en él domina. Y el otro, "El
huevo filoséfico"” de Pellegrini, considera la concepcidn
surrealista del conocimiento v su fundamentacién como
método de aquél, que no es otro que la poesia.

En relacién con la expresién poética, aparece un
homenaje a Paul Eluard, a través de una seleccion de poemas
traducidos por Molina y Pellegrini v dos poemas que son
colaboracines de Antonio Porchia v Juan Antonio Vasco.

Porchia fue uno de los poetas latinoamericanos que
Breton incluyo en la lista de poetas surrealistas. En ese
poema, "Voces", domina el hermetismo, el tono proverbial
v sus versos responden a la estructura del apotegma, en
los que trata de resolver las contradicciones que la realidad

v lo subjetivo nos presentan, ejemplo de ellos son los siguien-
tes: ‘

Lo antes que vo y lo después que vo casi se han

unido, casi son uno solo, casi se han quedado sin yo
(p. 6).

El poema de Vasco, "El arpa abandonada", presenta
una serie de imdgenes que se unen por el ritmo, la presencia
del objeto que da nombre al poema y el sujeto que lo escribe,

en una relacidn miltiple, que crea nuevos objetos o imagenes
de una nueva realidad.

En este nimero aparece la primera muestra de narrati-
va surrealista, "El expésito", de Latorre. Su tema central



100 K. TUBLETE A,

es la historia de un nifio abandonado que tiene como telén
de fondo una funcidn de cine, el piblico, la realidad, la irreali-
dad, la vida y la muerte, que se entrecruzan como los hilos

de una madeja, que no seria otra cosa que la metéfora de
1a situacion del hombre indefenso frente al mundo.

El tercer y ultimo nimero de esta revista se publicd
en septiembre de 1956, después de casi cuatro afios de silencio.
Se presenta como segunda época y a cargo de un comité
de redaccidn integrado por C. Latorre, J. Llinds, F. J. Mada-
riaga, Enrique Molina y J. A. Vasco. Como colaboradores

figuran Antonin Artaud, Leonora Carrington, Ingemar Gus-
tafson, Blanca Varela y Olga Orozco.

5u formato también tienen variaciones, es mds pequefio,
sigue teniendo forma rectangular (35 cm. x 13 cm.), dieciséis
paginas, de las cuales las centrales tienen una aleta extensible,
son mas cortas que las otras y estdn dispuestas en forma
escalonada. Los textos poéticos se complementan con ilustra-
ciones de J. F. Fassio, E. Molina, Alvaro Rodriguez, J. Llinds,
Martha Peluffo y C. Latorre. En cierta forma retne la expre-

sién surrealista en sus dos versiones: literaria v pléstica.
Su impresidn estd hecha en cartulina.

La nota editorial, "Cambio de domicilio" (segunda
época), de Molins, ratifica el propdsito de los nimeros anterio-
res: iniciar la labor "a partir de cero"; cambiar la vida; unificar
poesia v vida v continuar con la critica de la literatura argen-
tina. A continuacién el ensayo de Pellegrini, "Comentario
a tres frases de autores célebres (La celebridad es la concien-

cia de horror)', pone en prictica la critica propiciada por
Molina.

En lo que se refiere a creacidn poética, se publican
dos poemas manuscritos (escritura automatica), de C. Latorre.

En ellos dominan las oposiciones y las asociaciones por afini-
dad, como en los versos siguientes:

Espacio. El suyo y el mio y el necesario para el bosque.

El agua del mar no cae al vacio, al espacio. Esté
arriba v abajo, y no cae ... (p. 6)

Otro poema que se destaca es "La jaula del sol", de
F. Madariaga. Llaman la atencidn sus imdgenes en las que
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el sol, la naturaleza y el poeta se unen creando una realidad

diferente, que fusiona lo maravilloso y la belleza, generando
asi su sentido poético.

Y el dltimo poema que se incluye es de J. A. Vasco,
"Hay abundancia de todo", figura en forma manuscrita y
tiene cierta extensién. Su estructura se sustenta en una
serie de pardfrasis que tienen como palabra pivote "hay"
que se abre en abanico a través de una serie de sustantivos

y frases verbales por diferentes relaciones y oposiciones,
como las siguientes:

Hay pueblos

Hay puentes
(oo-)

Hay que vivir

Hay que morir

Como fondo de toda esa enunciacién linguistica se percibe
el tema de la sociedad en que vivimos.

Una novedad que encontramos es la experiencia teatral
de J. Llinds, "Lorsque the monster called amore...", pieza
teatral en un acto, escrita en un collage de idiomas, en la

cual el autor es un personaje con su propio rol. Aparece
traducida por Molina.

Y la ultima innovacion incluida es un ensayo de vocabu-
lario surrealista, "Ensayo de rectificaciones del lengua]e"
realizado por Molina y Llinds. Comprende una seleccidn
de veinte palabras, cuyvas definiciones o significados responden

a multiples y desconcertantes relaciones entre la palabra
y la realidad, un ejemplo es el siguiente:

ARTE: (lat. ars) Sustancia grasa obtenida de la parafina

y aceite denso de petrdleo. Usase en farmacia y
perfumeria.

En el intervalo entre el segundo y el tercer nimero
de A PARTIR DE CERO, aparecié otra revista, LETRA
Y LINEA, que sin tener una orientacién surrealista definida
contribuyé a la difusién del movimiento. La dirigia Pellegrini
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y actuaban como secretarios Osvaldo Svanascini y Mario
Trejo y el comité de redaccion estaba integrado por Miguel
Brascd, C. Latorre, J. Llinds, E. Molina, Alberto Vanasco

y Ernesto E. Rodriguez. Reunia a surrealistas declarados
y a otros que no lo eran.

Su existencia fue mds prolifera, alcanzé a editar
cuatro nimeros, el primero en octubre de 1953, y los siguientes
en noviembre, diciembre-enero 1954 y el ultimo en julio
de ese afio. Constaba de dieciséis pdginas tipo tabloide (40

em. x 29 cm.), ilustrada con reproducciones de obras de
artes y fotografias de escritores y poetas mencionados.

Tenia como objetivos estar al servicio de la cultura,
responder a sus necesidades y ser campo de experimentacién
y ensayo de las fuerzas creadoras de los nuevos escritores
e invitaba a colaborar a todos aquellos que tuvieran algo
que decir, criticar o polemizar. Y continué con la difusidn
de la obra de poetas surrealistas como Aimé Cesaire, W.
Lam, F. Picabia e incluyé también poetas argentinos.

El tercer niimero fue el mds polémico de todos, fue
criticado por Borges v Biov Casares en la revista BUENOS
AIRES LITERARIA%, y a causa de la nota critica de C. Lato-
rre, "Sur v la cultura italiana", se originé la polémica entre

Osiris Troiani v A. Pellegrini y también intervino Miguel
Brascé.

Durante este periodo la labor del grupo fue activa
v productiva, publicaron dos revistas,defendieron sus principios

4 En "De aporte positivo*,

por H. Bustos DOMEQ. que aparecié en BUENOS AIRES
LITERARIA N° 17 (febrero de 1954), pp. 61-64. Los

surrealistas respondieron en LETRA Y LINEA 4 ({julio
de 1954), p. 16.

cuento-critica firmado

5 Osiris TROIANI inicié la polémica con "Epistola
a los surrealistas", en CAPRICORNIO N° S5 (marzo-
abril de 1954), pp. 18 -~ 23, Fue contestada por
Pellegrini con “"Respuesta a Osiris TROIANI", en
CAPRICORNIO N° 7 (septiembre-octubre de 1954), pp,
9- 15, a la que se sumd una carta de Miguel BRASCO
en “Correspondencia”, pp. 55, de la misma revista.
Troiani dio por finalizada la discusién con "Fin

de un didlogo de sordos”, en CONTORNO N° 5/6 (septiem-
bre de 1955), pp. 55-57.
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e irradiaron su influencia hacia otros poetas que sin mostrar
adhesion al movimiento denotan en su obra su huella.

NI. Evolucién y transformacién (1958-1973).

Esta Gltima etapa se inicia con BOA, revista trimestral,
dirigida por J. Llinds, quien habia vivido en Paris y se habia
relacionado con el grupo "Phases" Estaba lmpresa con esmero
y buen material y en sus pdginas reunia expresiones poéticas
v plctoncas. Estas ultimas reproducidas en color y blanco
y negro. Tenia corresponsales en Alemama, Bélgica, Canadi,
Dinamareca, Eglpto, Francia, Italia, Mexnco, Polonia, Portugal
v Suecia. Alcanzé a publicar tres numeros, el primero en
mayo de 1958; el segundo en junio del mismo afio con motivo
de la presentacién en Buenos Aires de la exposicion "Phases";
v el tercero, en julio de 1960.

De ellos interesan los editoriales: "La Bolsa v la Vida",
del primero, "El cero es rey", del segundo vy "La gran mentira"
del tercero: todos firmados por Llinds. En ellos se manifiesta
la continuacic’m del pensamiento surrealista, referido a un
dmbito méds amplio que el pals, se busca la universalidad
y se clama por la transformacion del arte. También se incluye
la poesm de la segunda generacién surrealista europea a
través de colaboraciones de Jean Pierre Duprey, Julien Torma,
Edouard Jaguer, etc. Y colaboran los poetas argentinos: Anto-
nio Porchia, Rodolfo Alonso, Mario Trejo, Francisco Urondo,

Luis Mesa, Rall Gustavo Aguirre, Edgar Bayley y Alberto
Vanasco.

Esta revista fue una experiencia completamente
diferente de las anteriores, aparece como el esfuerzo de
una sola persona visible, amplia el horizonte de accién hacia
nuevos derroteros para el arte y coordina la divulgacion
de la nueva pintura y poesia, presenta nuevos modelos e

incita a aventurarse por nuevas sendas a partir de las ya
abiertas por el movimiento.

La dltima revista que reunid al grupo fue LA RUEDA,
dirigida por Jorge Souza. Integraban su comité de redaccidn:
C. Latorre, J. Llinds, F. Madariaga, E. Molina y A. Pellegrini,
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ademds de Edgar Baylev. Editd sdlo un nimero en julio-agosto
de 1967. Continuaba la labor iniciada por BOA y se presentaba
abierta a todas las corrientes de vanguardia. Entre sus colabo-

radores extranjeros figuraban Octavio Paz, Robert Benayaum,
Jean Jacques Lebel y André Bretdn.

BOA y LA RUEDA muestran la evolucién que se habia
ido operando en la proyeccion del surrealismo como modalidad
argentina, se amplia el horizonte poético y surge un deseo

de universalidad. La poesia pasa a ser vida v también lenguaje
y se buscan nuevas formas para su expresion.

Advertimos que en todas las manifestaciones que
hemos considerado, la personalidad de Pellegrini fue la figura
rectora y aglutinante del grupo. Sea cual fuere su funcion
en la experiencia literaria, su pensamiento trasciende v
gravita en aquellas. Por eso hemos elegido la fecha de su
muerte, el afio 1973, para cerrar esta fase vy la travectoria
de!l grupo.

Podriamos decir, usando el lenguaje de Pellegrini,
que estas manifestaciones son "una multitud de llamas. surgi-

das del mismo fuego, que dan iluz propia, pero que a cierta
distancia parecen una sola hoguera'.

Universidad Nacional de San Juan



NOTAS SOBRE LA POETICA DEL 60

Ana Maria Porria

Introduccion. Planteo del tema

La propuesta de este trabajo es pensar la poesia de
la llamada "generacion del 60" argentmal, a través de uno
de sus 1ntegrantes' Juan Gelman®. Esto nos lleva, necesaria-
mente, a revisar la critica existente sobre las expresiones

1 Esta denominacién para los autores de la década
del 60, es utilizada por ejemplo por: Eduardo ROMANO.

Sobre poesia popular argentina Buenos Aires, Centro
Editor de America Latina, 1983.

Horacio SALAS. Generacidén poética del 60 Buenos
Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1975 .

2 Pedro ORGAMBIDE y ROBERTO YAHNI.

] Enciclopedia
de la literatura argentina Buenos Aires; Editorial
Sudamericana, 1970 . Juan A GELMAN. Buenos Aires,

1930 . Obras: en 1956 publicd Violin y otras cuestlga
ngs , en 1959 E1l_juego en due andamos , en 196
Gotan , en 1965 Cdlera buey , en 1964 Madrugada ,
68 Cuerpo me _gueres , estos dos ultimos son
"poemas conversados” con musica de Juan Carlos CEDRON.
Después de 1968 publica Traducciones 111. LOS poemag
de Sydney West (1969), Fabulas (1971), Relacione
(1973), Si dulcemente (1980), Hechos e jones
(1980), Interrupciones II (1985).
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contempordneas del género en nuetro pais (y tentar sus pro-
. Id . L )
yecciones en la poesia de Latinocamérica).

No podemos negar la carencia de trabajos sobre poesia

en lo que respecta a cantidad y calidad. Podriamos caracteri-
zar la critica existente, de este modo:

1) Los estudios sobre los poetas de vanguardia: Oliverio
Girondo, Rail Gonzdlez Tufidn (o trabajos de cardcter mds
sociolégico sobre Florida y Boedo), Enrique Molina, Alejandra
Pizarnik, etc...

Todos estos autores proponen una poética de ruptura, tal
como la describe Mukarovsky en"Lenguaje standard v lenguaje
poético"3. Para él la "actualizacién" (que es la funcién del
lenguaje poético), significa una ruptura con aquellos elementos

"automatizados" tanto del lenguaje convencional, como
de la tradicién poética.

El trabajo del critico en esta linea parte entonces,
del estudio de la ruptura: cudles son las poéticas anteriores
a las que el autor se contrapone, v cudl es su discurso formal.
Los textos de vanguardia suponen siempre un lenguaje poético
muy elaborado, proponen la imagen como eje del poema,
la importancia significativa de la diagramacion espacial,
la metdfora, el simbolo, etc...; estamos siempre ante la
diferencia con el lenguaje comun.

2) Los estudios sobre los poetas institucionales. Estos
son los autores /egitimados por las instituciones: la universi-
dad, las antologias, las revistas, y mds que ellas se proponen,
v creo que cumplen una mayor amplitud, los suplementos
literarios de los diarios, e inclusive los medios masivos de
comunicacién. Los casos mds claros en nuestro pais son
los de Alberto Girri v Jorge Luis Borges.

Los métodos utilizados para ambosg casos (poetas
de vanguardia e institucionales) son: a) el estructuralismo.
Se estudia la forma del poema, los medios de la transgresion.
No se supera por consngulente la oposicion fondo-forma.
Se parte de que la poesia es trabajo sobre el lenguaje unica-

3 Jan MUKAROVSKY. ”Apendlce. Lenguaje standard vy
lenguaje poético" en Escritos de estética

% Semidtica
del arte Barcelona, Coleccion omunicacion sual,
1977, pp. 316/321.
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mente; o bien b) el impresionismo (que toma a veces elementos
brindados por la estilistica). Se limita a la descripcion del
poema, utilizando datos de la "intimidad" del autor para
iluminar el significado del texto. No se diferencia entre
voz poética o enunciador y autor. Son trabajos generalmente
de corte temadtico v utilizan el discurso poético para hablar
de la poesia. En esta linea prima el modelo heredado del
romanticismo. Se entiende la poesia como reflejo de la subjeti-
vidad del individuo, como producto de la inspiracion.4

Ademds de este planteo de las expresiones de la critica
sobre poesia contempordnea, seria importante destacar,
como un elemento mas para el debate del problema, una

linea de ensayistica nacional, sobre el género mismo en
cuestion.

Tomamos como ejemplo el trabajo de Roberto Judrroz,
Poesia y creacién - (equiparable dentro del continente con
El arcoyla lira5 de Octavio Paz). All{ se traza una ideologia
clara sobre la funcién del poeta v la poesia:

"Yo pienso que el hombre sélo existe con referencia
a algo que es mayor que él. ;Qué es ese algo? Jus-
tamente, toda la aventura de la poesia es encontrar
ciertas imdgenes, no explicaciones, que nos den

algunas referencias, algunos rasgos de ese algo
inasible."®

La experiencia poética es considerada como cercana

4 Como ejemplo de un_ estudio del tipo a) podemos
citar: Saidl YURKIEVICH.® "Borges, poeta c¢ircular",

en Fundadores de la nueva poesia 1atinoamer1cana
Barcelona, Barral Editores, 1978 pp. 119/138. Como
ejemplo de un estudio del tipo b) podemos citar: Julio

ORTEGA. . "Notas a Enrique Molina®", en Figuracidn
de_la persona . Espafia, Edhasa, 1971 , pp. 2357331.

5 Octavio PAZ. . El arco y la 1lira,6 México, F.C.E,
1979 .

6 Roberto JUARROZ. Poesia y creacidn .Buenos Aires,
Carlos Lohle, 1980 , p. 16.
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a la experiencia mistica.
miento, de revelacion.

Leemos ademas:

La poesia es una forma de conoci-

"Una mirada, por otra parte, como la que exigia
Rimbaud cuando decia que el poeta debe ser un
vidente. No un vidente en el sentido aproximada-
mente esotérico de la palabra, sino en el més
sencillo y el mas simple: el que ve. El que ve por

encima de la ceguera consuetudinaria, el que
ve mnds alld de las apariencias."7

El poeta es "diferente" de los demds hombres, es
superior, porque tiene acceso a la trascendencia por la palabra.

Detrds de estas experiencias encontramos el pensamien-
to de Martin Heidegger. La poesia no la escriben hombres

"comunes", sino "videntes" v por lo tanto los lectores o recep-
tores deben ser "iniciados".8

Traigo a colacion este trabajo, porque me parece
que funciona como legitimacion de un pensamiento sobre
’ ¢ ’ .

la poesia, sumandose a las lineas planteadas por la critica.

El ejercicio tedrico v critico en nuestro pais, fuerte-
mente marcado por la concepcion citada, deja de lado zonas
importantes de la poesia contemporanea, como por ejemplo

la produccion que se realiza dentro de la llamada "generacion
del 60".

Las razones pueden encontrarse en una ideologia
"diferente" en cuanto a la funcion del poeta y la poesia,
v a la "novedad" que constituve una poética "distinta", abierta.
que se muestra permeable al resto de los discursos sociales
(v que inclusive se considera un discurso social més, con
sus caracteristicas particulares). Esta confrontacion puede
considerarse como un eje central de la praxis critica sobre

el tema que tratamos. Desde esta perspectiva revisaremos
algunos temas de Juan Gelman.

7 Robertc JUARRQZ. op. ¢it. p. 1ll.

8 Martin HE1DEGGER. Arte y Poesia, México. F.C.E.,
1973
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Poesia de la década del 60. Juan Gelman

Ante todo quisiera aclarar que no coincido con el
concepto de generacion. Es un criterio poco claro que puede
llevarnos a agrupar, en un periodo dado, a autores que respon-
den a poéticas diferentes. Durante la década del 60 publican
escritores tan dispares como Raul Gustavo Aguirre, Francisco

Madariega, Alejandra Pizarnik, Alfredo Veiravé, Noé Jitrik,
Francisco Urondo, Juan Gelman, etc...

Prefiero por esta razén, cenirme a la denominacién

de secuencia literaria (poética en este caso) delineada por
Angel Rama:

"Estas secuencias literarias corresponden a periodos
histéricos pero no los agotan. En cada uno de
ellos (...) encontraremos superpuestas diversas
secuencias literarias, como verdaderos estratos
artisticos que confieren al periodo espesor v lo
dotan de una especifica dindmica literaria (...)"9

En la década del 60 encontramos diferentes secuencias
literarias que definen poéticas particulares. Dos de ellas
se recortan claramente: en la primera podriamos ubicar
las obras de autores como Raul Gustavo Aguirre, Alejandra
Pizarnik, Francisco DMadariaga, etc. Estos v otros poetas
son los representantes de las grandes lineas del 50: el /Invencio-
nismo que tiene su expresion en la revista Poesia Buenos
Aires (1950-1960) v el Surrealismo que vuelca su ideario

en A partir de cero (1952) v posteriormente en Letra v linea
(a partir de 1953).

Estos dos movimientos tienen diferencias (e inclusive
se muestran contrapuestos), pero sin embargo, comparten
una poética. Coinciden en el trabajo sobre el lenguaje, en
la idea de una poesia absolutamente auténoma, en el planteo

de la relacion poesia-vida. v en cierta idealizaciéon de la
funcidén v de la imagen del poeta.

¢ Angel RAMA. = "Sistema literario y Sistema social
en Hlspanoamerlca en Literatura y praxis en América
Latina ., Venezuela, Monte Avila Editores, 1974 p. 35,
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La otra secuencia podriamos decir que esta representa-
da por la poética que delinean los autores que la critica
coincide en denominar como integrantes de la "generacién
del 60™ Juana Bignozzi, Gianni Sicardi, Alberto Szpunberg,

Roberto Santoro, Horacio Salas, Juan Gelman, Francisco
Urondo, Héctor Negro, etc...

Los puntos de coincidencia entre estos autores son
los que vamos a rastrear en los textos de Juan Gelman.

Quisiera aclarar, en el orden tedrico, que las secuerncias
literarias que conviven en un mismo periodo histdrico, como
estas dos, no se presentan como absolutamente ajenas una
a la otra. Existen oposiciones, pero también "préstamos".
Algunos de los rasgos principales de la poética de/ 60, comen-
zaron a perfilarse ya en la produccién de un grupo de autores
de la poética del 50. Este es un dato que desarrolla Francisco
Urondo en su libro: Veinte arios de poesia argentina 10

Andlisis. Yo lirico/lmagen textual del poeta

En este punto veremos como resuelve Juan Gelman

el problema del "vo lirico" y de la "imagen textual" del poeta,
en su relacion con el "yo autoral”.

Walter Mignolo, en su articulo: "La figura del poeta
en la lirica de vanguardia"!l desarrolla este tema con claridad,
analizdndolo en Octavio Paz, Oliverio Girondo v Vicente
Huidobro. Explica que en la iirica, a diferencia de la narrativa,
el sujeto de la enunciacién (autor) tiende a confundirse con
el sujeto del enunciado (yo lirico); asimismo el ro/ textual
(imagen del poeta construida desde el poema)es correlacionable
con el ro/ social (imagen publica del autor).

Sin embargo, en la lirica de vanguardia, esta perspecti-
va cambia, va que el "yo lirico" y su consiguiente imagen
textual, se volatilizan, se transforman (a traves de diversas

10 Prancisco URONDO. Veinte afios de poesia argentina.
1940-1960 , Buenos Aires, Editorial Galerna, 1968 .

11 Walter MIGNOLO. "La figura del poeta en la lirica

de vanguardia®, en Textos, modelos y metdforas . .México,
Universidad veracruzana, 1984 , pp. 61/75.
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técnicas) en una voz sin locacién tempo-espacial que no
podemos relacionar con la imagen del autor.

En los poemas de Juan Gelman encontramos el planteo
general de Mignolo para la lirica:

"he recorrido calles, rostros, puertos,
antes de recorrer tu corazon de otono

P& . . "12
como un pajaro gris las calles de la lluvia "1¢

Aqui podemos pensar que Jla experiencia enunciada

ne fue vivida por el autor, pero si podemos realizar la correla-
%4 . ’ . £

cion con el mismo en el plano logico. El hacer del "yo lirico",

asi fuese imaginacién del poeta, se presenta como real,
al menos como factible.

Pero tenemos otros ejemplos donde la fusién entre
vo-poético y autor es total:

"me levanté tan simple como siempre
y tan juan como suelo entré en la calle nl3

o bien:

"o se habrén ido todos dejéndome ya solo
conmigo y otras pesadillas

reales como un agujero

hondo pesado como un dios

a ver juan
a ver gelman"14

La introduccion de su nombre y su apellido, logra
que la identificacion sea total. No hay desdoblamiento. Esto
responde a una poética de tipo realista, que se complementa

e t——

12 Juan GELMAN. £ "Mi rostro",

, Gl ' en Velorio del solo.
Obra poética , Buenos Aires,

Corregidor, 1984 ,p. 87,

13 éJuan GELMAN. en El jueqgo en que andamos, Qp. cit.,
po 4. .

14 Juan GELMAN. "Viajes",

134 en Cdlera buey, op. ¢Cit.,
p. L]
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con la introduccién de datos de la realidad socio-politica
de la década del 60 y principios del 70. Las huelgas, el exilio,
la desaparicién. de personas a través de los nombres de Fran-
cisco Urondo, Rodolfo Walsh, Haroldo Conti, sorn motivos
constantes en libros como: ' E/ juego en  que andamos 15,
Gotan- 16, Si dulcementel?, o Interrupciones Il 18,

Nos encontramos ante una poética en la cual la historia
se textualiza. El poeta recoge los acontecimientos. Su funcidn
es ser la voz de los otros, de la gran mayoria:

"A este oficio me obligan los dolores ajenos,
las ldgrimas, los pafiuelos saludadores,

las promesas en medio del otofio o del fuego,
los besos del encuentro, los besos del adids,

todo me obliga a trabajar con las palabras, con
la sangre."1®

La imagen textual del poeta es correlacionable con
la del autor.

Generalmente la critica20, reduce la poética del

15 Juan GELMAN. publicado en 1959,

. en Obra poética
Buenos Aires, Corregidor, 1984

pp. 31/66.
16 Juan 'GELMAN. publicado en 1962,
_Buenos Aires, Corregidor, 1984

17 Juan GELMAN.

en Obra poética
. pp- 93/1I13.

Barcelona, Editorial Lumen, 1980.

18 Juan GELMAN. . Buenos Aires’ Ediciones Libros
de Tierra Firme, 1986 .

19 Juan GELMAN , "Arte poética®”, en Velorio del_ solo,
OQ. Clt' p. 78. .

20 Podemos tomar como ejemplo de esta posicién a
Horacio ARMANI. "Apuntes para una historia de la
goesxa argentina del siglo XX", en Antologia esencial

e poesia ‘argentina (1900-1980), Buenos Aires; Aguilar,
IQSE y pag. 28/29. Leemos alli: "En la década del
60 surgieron tendencias de cardcter diverso, pero

predominaron aquellas en que lo social y una busqueda
de los caracteres esenciales de 1la nacionalidad se
destacaban como una apertura mds amplia de tematicas
ya existentes. Sin embargo, no se puede afirmar que
se trate de movimientos orgdnicos; aunque muy publici-
tada, esta promocién fue la que ofrecié mas escasos

y pobres resultados, al punto que ni siquiera podria
citarse un nombre valedero”.
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60 solamente a este aspecto, como si ésta no propusiese
un tratamiento original sobre el discurso, un planteo de
los materiales de trabajo.

Lector

A esta imagen real, cercana del poeta, que se establece
a través del tratamiento del yo lirico y del rol textual, se
suma la construccién de un lector:

"Hoy que estoy tan alegre, qué me dicen,
me miro el pecho v rio, miro me

la estatura, el reloj, los pantalones,

tan alegre y me rio, la camisa

me miro a carcajadas, vea usted,

este asunto comienza en mi esqueleto
(perddn por la palabra) estoy alegre
compaifero, le digo, cuello arriba

v cuello abajo rio, qué es no sé "21

La apelacidn al lector es directa (mediante las interro-
gaciones), se lo compromete con la experiencia del vo lirico.
El receptor es considerado, ademas un "compafero", un
igual.

Este tratamiento de emisor (yo lirico) y receptor
(lector), coloca a la poética del 60 en el plano de una critica
del hecho de comunicacién. Esta sera la funcién bdsica del
poema.

un ejemplo: el tango

Es comin, en la poética del 60, la introduccién del

21 Juan GCLMAN. en El juego en que andamos, op. cit,
p. 34.
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tango en el texto:

"Esa mujer se parecia a la palabra nunca,
desde la nuca le subia un encanto particular,
una especie de olvido donde guardar los ojos,

esa 2n?l‘ujer se me instalaba en el costado izquier-
do."

Se toman las temdticas del tango: la soledad, la mujer,
la ciudad, pero no su aspecto especificamente formal. Hay
varios titulos de los poemas de Gelman que ejemplifican

este punto: "Tanguito"3, "Mi Buenos Aires querido"24, "An-
clao en Paris"25, etc...

El sistema literario popular se entremezcla aqui con
el sistema literario culto. La poética del 60, es permeable
a la forma de decir del tango, aunque no la primera en serlo.
No es casual que Alfredo Carlino (1932) hava desarrollado
audiciones de tango v poesia, o que Héctor Negro (1934)
haya sido autor de tangos v milongas, ni que Horacio Salas
(1938), tenga trabajos especificos sobre el género musical.

Otros discursos

La poética del 60 utiliza, como un elemento muy

importante para su configuracion, el discurso literario de
la prosa:

"Se llamaba Maria todo el tiempo de sus 17 afios,
era capaz de tener alma y sonreir con pajaritos,

pero lo importante fue que en la valija le encontra-
ron

22 Juan GELMAN.
23 Juan GELMAN.
24 Juan GELMAN.
25 Juan GELMAN.

26 Horacio SALAS. "Prdlogo" a Homero Manzi: Antologia
Bs. As., Ed. Brujula, 1968 .

"Gotdn, en Gotdn, op. cit, p. 95.
en Cdlera buey, op. cit., p. 187.
en Gotén' Op. Cit.' p. 104-

en Gotdn, op. cit, p, 977
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un_nifio muerto de tres diass envuelto en diarios
de la casa."27

Se presentan los personajes al modo de la narrativa,
mediante retratos o directamente por medio de su decir,
como en el caso de "Pedro el albaiiil™:

"Aqui amardn, aqui odiarén, decia Pedro, albaiiil,
cantando, levantando las paredes "28

Los poemas cuentan historias. De esta manera las
fronteras entre prosa y poesia se cuestionan. El género es
abierto, acepta también el uso de las formas del cuento:

"habia una vez un poeta portugués/

tenia cuatro poetas adentro y vivia muy preocupa-
do/"2°

El texto se abre, en este ejemplo, con la férmula
tradicional del relato.

A esta apertura de la poesia se suma la ruptura en
lo que respecta al lenguaje poético tradicional:

"De todos modos me encantaba su elegancia,

su manera de encogerse de hombros arte las peque-
neces de la vida,

miraba a los franceses por la ventana del café
y decia 'los idiotas hacen hijos".30

En cierta zona de la poesia de Juan Gelman, desaparece
la imagen. Los versos se extienden hasta convertirse en
versiculos, y el texto se construye sobre el discurso coloquial.

27 Juan GELMAN, - "Maria 1la

1 sirvienta®, en Gotdn,
op. cit., p. 99,

28 Juan GELMAN. en Gotdn, op. cit., p. 97.

29 Juan GELMAN. "Yo también escribo cuentos", en
hacia el sur, Interrupciones II, op. cit., p. 105.

30 Juan.GELMAN. *Anclao en Paris", en Gotdn, op.
cit., p. 97. -_—
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Este rasgo es el que hizo que se caracterizara la produccién
poética del 60, como "realismo cologuial."31,

Es comun también la incorporacién del discurso cienti-
fico:

"El individuo que difiere de sus pares

que perturba o escandaliza a su familia o sociedad
suele ser calificado de insano acusado de enferme-
dad mental y perseguido como enfermo

este acto de psiquiatria llena necesidades importan-
tes

el individuo que ve piernas azules de mujer volar
arbolitos cantar el mundo heder

es encerrado golpeado con electricidad insulina
médicos"32

Se da aqui la superposicién de dos discursos, que sirve
para destacar justamente, la incorporacion de un discurso
cientifico, 1dgico, no literario. El poema comienza con una
estrofa que podria ser la cita de una definicion encontrada
en un diccionario psiquidtrico. Sin embargo, en la segunda
estrofa el discurso se torna claramente poético. Aparece

el hipérbaton y la yuxtaposicion de elementos de distinta
jerarquia.

La mezcla de discursos literarios de otro orden (narrati-
vo), y de discursos no literarios (informativo, cientifico,
coloquial) con el discurso poético, es el rasgo mds importante

de la poética del 60. El texto se plantea como una instancia
de encuentro de otros textos sociales.

Esta actitud que someramente he expuesto, constituye
una nueva concepcion no sdlo de la poesia, sino de la funcién
del poeta v el poema en la sociedad. En tal sentido, asume

31 Daniel FREIDEMBREG. "Prélogo”, en La_ poesia del

cincuenta . Buenos Aires, Centro Editor de America
na, 1981 , pag. VI.
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la disolucién de las fronteras entre los discursos piblicos,
al punto que la nueva actitud ha venido a manifestarse en
el género novelesco, en el dramatico y también en el texto
critico.

Universidad Nacional de Mar del Plata



LAS ARTES VISUALES EN LA POESIA DE MARIO BINETTI

Diego F. Pro

En la poesia de Mario Binetti adquieren contornos
destacables los elementos plasticos v musicales. Poeta cultiva-
do v de sensibilidad refinada, no podia serle extrafio el conoci-
miento de las artes visuales v de la musica. Su comprension
por lo que hace a los grandes misicos viene de sus afios de
adolescencia y vocacidén, segin quedd asentado en péginas
pertinentes. Por otra parte, el sesgo de melodia y sonoridad
que acompaiia toda la poesia de nuestro autor constituve
una "constante" que acompana invariablemente. Sus preferen-
cias musicales aparecen en sus libros. Hemos visto pasar
a Schumann en Los dias y las ausencias, v a Bach, Mozart,
Beethoven, Chopin y Schubert en el Libro de los regresos.
Ese aspecto no requiere mayvor insistencia ni
aunque podria dar lugar a un estudio minucioso.

Por 1o que hace a los elementos plasticos, su presencia
en la obra de Binetti comienza en su libro La paz adorable
(1950) v penetra y se extiende en libros posteriores, particu-
larmente en Los dias y las ausencias (1957), El libro de los
regresos (1950) v Gracia de la vida (1966). En ese lapso de
mas de quince afos, se advierte un desarrollo en la participa-
cién y caracteres de los elementos plasticos en la poesia
de nuestro biografiado. El curso de tales elementos se inicia

mostracion,
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en el arte griego v termina en el arte abstracto de nuestra
época. Entre ambos extremos se sitian la pintura del Renaci
miento, algunos maestros de la pintura holandesa del siglo
XVII, la sensibilidad aristocrdtica v amable de Watteau,
la vitalidad de los impresionistas franceses, la renovacion
de los "fauves" y postimpresionistas y algunos maestros
de la pintura abstracta. Este itinerario en la historia de
las artes plasticas significa también cambios y mayor rigueza
en las preferencias del poeta, que van acompafiadas de varian-
tes en la expresién poética v literaria. Acaso convenga mostrar

con algln detalle estas transformaciones de contenido v
de estilo.

En el primero de los libros aludidos, en La paz adorab!e,
v en correspondencia con el interés de Binetti ea el dmbito
literario de la antigiiedad griega v latina, emergen algunos
elementos de las artes visuales de esa misma época. El poeta
rescata no solo temas, sino la espiritualidad de algunas obras,
no repitiéndolas vaciamente, sino recreandolas v transfigurin-
dolas desde su propia sensibilidad. Como en estas cucsticncs
concretas, sélo el poema ilustra v verifica las proposiciones,
nada mejor que el lector se remita al poema "A un pastcreillo
de porcelana”,recreacién de un tema de la ceramica gricga,
que ha sido transcripto en el capitulo "Ambito griego v latino”,

En la historia de las artes v en la de la estética, se
observa con frecuencia que los artistas ne se inspiran solo
en la naturaleza, en los mitos, en los elementos del mundo
interior, en las circunstancias de la historia, sino también
en la historia de las artes y la literatura. Retoman (cmas
y estilos cumplidos, no para repetirlos vacios de vida, si
para transformarlos v abrir nuevos rumbos o derivas en la
historia. Trabajan apovdndose en el pasado v con sentido
de avance y prospeccion. Lo que importa en estos casos
no son los temas, sino el estilo nuevo en que se los desarrolla,
el tamiz que los filtra, la originalidad que se les infunde.

Lo que ocurre con los temas acontece con los estilos. A
Binetti lo vimos una y otra vez, en las dilatadas paginas
de este libro, volver al pasado de las letras v la poesia, siempre
desde su propia comprension sensible y moderna. Aqui retorna
a la pléstica griega, motivo de algunos poemas.
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Al mismo horizonte de preferencias y elementos
pldsticos pertenecen algunas composiciones de Los dias
y las ausencias. Apartamos "Cabeza de Hermes, de Praxiteles'.
Es un poema breve, en endecasilabos, con sutilezas prosddicas
y sonoras. Se siente el refinamiento en la captacién de la -

plasticidad de lu talla griega que inspira la composicién.
Estas son sus trazas:

Tienes el blanco dia en la mirada.
Emanas armonioso, fuerte, fino.
Quizds conozcas todas las victorias,
y la mas pura, la del equilibrio.

Bajo el crespo cabello nace leve

tu frente; es leve el labio persuasivo,
v tu barbilla juvenil, flexible,

sabe del viento en ti v de tu brio
trémulo por boscajes v riberas.
Tienes la gracia, su fulgor tranquilo.
;Oves la voz de las doradas islas?
¢Te sabes adorado y fugitivo?

Aqui estd el tiempo, tuyo, ya belleza.
Y tu divina luz de griego vy nifo.

En esta composicion, como en la anterior,. Binetti
se aleja del ensimismamiento caracteristico de sus primeros
libros, que desbordan subjetividad, sentimiento de melancolia
v nostalgia. No se siente la reiteracion de algunos momentos
de aquella actitud intimista. Se atiene a los valores pldsticos
y poéticos de su asunto hasta transformarlo en temas de
sus poemas. Por cierto se complace con la sonoridad de
los versos, segin se puede apreciar en la combinaciéon de
las vocales abiertas y cerradas y de las consonantes sonoras
y sordas: "Bajo el crespo cabello nace leve/tu frente; es leve
el labio persuasivo, /y tu barbilla juvenil, flexible, / sabe
del viento en ti y de tu brio,/[trémulo por boscajes v riberas".

El segundo momento de ias preferencias, pictéricas
esta vez, de la poesia de Binetti lo representan los elementos
plésticos del Renacimiento italiano. Figura en Los dias y
las ausencias, un poema espléndido, noble en la captacién
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de la naturaleza del tema. Aludimos a la "Cabeza de Antiop,
de Correggio". Helo aqui:

Mujer, estds posada sobre tu propio suefio,
claro lecho de dicha, orilla de un sedeio

mar de nostalgia, mar més que todo mar.

En ti comprendo toda cosa crepuscular.

El canto dionisiaco se va apagando, queda
como una calma azul de la penumbra, seda

de la tarde en tus ojos ausentes, desmayada.
Quedas td sola en toda la tierra, enamorada.
;Qué te dicen las flores tan cerca del oido?
,;Qué amparas con tu brazo, acaso el mismo Olvido?
Nido de hondas locuras,tu cabello se ahuecs,

y es casi bruma alada, bruma que la luz trunca
de vibrante en un oro dormido con dulzura,

y estatica la adensa toda paz y blancura...
Mujer, abres los labios como llamando al beso.
;Saben ellos la gracil sonrisa y el regreso?
iYa los mo;o la noche con su casto rocio?
Estds aln ebria de ansia de cielo v desvario.
Eres divina y tienes como la tierra, muda,

la dolorosa fuerza que te desnuda.

El mismo espiritu poético que alienta en los poemas
y libros influidos por el ambito de la cultura gnega v latina
se reconoce en los versos de esta composicidn. La misma
sensible mtehgencxa, el mismo arremansado dejo de nostalgia
y leJama, la misma lumbre dormida entre las palabras. Cam-
bian si los eiementos y significaciones plasticas hechas de
luz acariciadora, de formas blandas y recogidas v de la langul-
da tristeza del claro obscuro. Pasa por estos versos el espiritu

de Correggio, lleno de suave belleza, de encantador atractivo,
de sonrisas y de luz.

Con motivos de la pintura holandesa, hay dos poemas
en Los dias y las ausencias: "Los tres arboles de Rembrandt"
y "Ante un Veermer de Delft". En el primero asume el poeta
el amor de los holandeses a la naturaleza y la pintura con
voluptuosidad literaria. Arte realista el de aquellos grandes
maestros del siglo XVII, con los matices fugitivos de la luz,
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que al ser tamizada por una atmdsfera siempre himeda,
parece una lluvia durea. Las sensac¢iones luminicas, atenuadas
per el tamiz de la nostalgia, dan la impresién de realidad
lejana, intima, serena. Vedmoslas en el poema mismo:

Los tres Grboles de Rembrandt

Estdn alli, los drboles, jhumanos!
Y hay un chorrear de magicos destellos
que funden todo en claridad y olvido.
El horizonte apenas vibra, nuevo,
bajo la lluvia de la luz copiosa.
Allé estd el mundo, el hombre, su desvelo;
acd esta quietud ditima y suprema
de unas frondas dormidas...

En el sueiio
las cosas aman como corazones;
del barro mismo de la vida, abyecto,
la luz hace su oro y sus abismos
por donde nace todo gran misterio.
La accién no es nada, s6lo es fiesta pura
‘esa ilusion, el hondo pensamiento.
Reinan las sombras porque las escorias
deben huir, y el inefable miedo
del alto amor ha de crear pureza.
;iEstos tres dulces drboles, qué quietos!'
l::sta es la vida, la perfecta calma;
esta es la dicha, tenue encantamiento.
La luz con su piedad recoge el dia,
v se lo lleva lejos, lejos, lejos...

"Ante un Vermeer de Delft" es un poema que contiene
todo el _encantamiento: vermeeriano, el prodigio de su
pintura llena de luz, con una atmésfera de regreso de un
suefio que ain no es vigilia. Pasan el exquisito pintor de
Delft con sus doradas y lucidas habitaciones, sus tamizadas
luces, sus figuras femeninas prolijamente tocadas y los gestos
eternos del recinto familiar. Este es el poema:

Quiero amarte en la heroica placidez de una hora
crepuscular y lenta, quietos los dos de dicha;
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con ur gesto sin tiempo encaminarte a mi alma;
no la inquietud, tan sélo la luz en tus mejillas.

Y poseer la vida por la pulcra llaneza.

Tu soledad, divina geometria de sombras;

vivir: tranquila gama de amarillos callados

con rosados domésticos y azules de altas cosas.

Escribes: una carta o desfloras sencilla

las cuerdas amistosas de un antiguo instrumento.
Hay una fiel ventana que acoge tu pureza.

El mundo es una grave compaifiia de objetos.

Mueves, sutil y suave, tu ptidica persona,
entre dleos, tapices y blancores lozanos.

El universo es tuyo con tu gracia escondida.
Estds callada; siento tu claro amor. Y callo.

La pmtura de Watteau, con su alegria de vivir v su
amable epicureismo, con la gracia, la belleza y la exquisitez
voluptuosa del reinado de Luis XV estdn presentes en este
poema de Binetti, que s6lo podemos transcribir parcialmente.
Algo hemos dicho sobre él cuando hablamos de Los dias

y las ausencias en el capitulo "Plenitud poética" de esta
obra.

Watteau

II

Y en la niebla (;cudl hada me dio su velo fino?),
vi a Watteau silencioso, nostélgico y divino,

que a través de los vidrios de una carroza, hundia
los ojos en las brumas de su melancolia.

A Valenciennes volvia su juventud cansada;

entre sus manos finas la tarde iba dorada.

Miran tristemente, joh, su dolor de viaje!...
Watteau, Watteau y la lluvia juntos en el paisaje!
Parfs, sedas y plumas, quedaban a lo lejos.

Como la dicha eran, ya en sus ojos, reflejos.
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Y se llevaba dentro de su ldgrima pi.ra

el iris de otras fiestas y una grave dulzura.

Su infancia, sus dolores, sus sordas rebeldias,

su pobreza callada, con frondas y elegias,

v su amor sin destino, subian a sus sienes

como suben las olas, hechas blandos vaivenes.
Detras de la llovizna fue sdlo una distancia;
lejanias de bienes que apenas son fragancia,
vaguedad de las cosas discretas, dulce asombro,
la hora como un ala de abeja sobre el hombro,

y esa verdad de nifio que de inocente es llana
como la tierra nueva florida en la manana.
Mago de perfil dulce, con su antorcha hechicera,
;qué encenderd esa tarde detrds de su quimera?
¢{Acaso no lo saben las alas de los cielos?
También lo sabe el alma del hombre entre sus velos.

En la tercera parte de este extenso poema, pasan
algunas telas famosas de Watteau, su "Mezzetin" delicado,
su "Gilles", "bueno v suave, nifio sin esperanza", las "Fiestas"
campestres y galantes, "E1 Embarque para Citerea", "L'Indiffe-

rant” ... v toda la sentimentalidad delicada, las sutilezas
de la paleta y el goce amable de la vida.

Con E| libro de los regresos (1959) adviene otro momen-
to importante en el desarrollo de los elementos pldsticos
en la poesia de Binetti. Irrumpe en sus pdginas el impresionis-
mo pictdérico y penetra hasta otro libro inédito (1962). En
el primer libro figuran "Recuerdo de Corot", "Vaso y amapo-
las", "Fruteras", "Naturaleza muerta". En los Impresionistas,
pasan "Lua siesta" (Pissarro), "Las barcas" (Sisley), "Ninfeas"
(Monet), "La lectora" (Renoir), "El vaso azul" (Cézanne),
"Bailarina en escena" (Degas). Como no es posible disfrutar
de todos, sélo ofrecemos dos poemas, uno de E/ libro de

los regresos, "Vaso y amapolas”, y otro de los Impresionistas,
[4
"Vaso azul" de Cézanne.

Vaso y amapolas

Este vaso joh cristal puro! alumbra
con su gozosa claridad, y es pleno,
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y firme, y brioso transparenta;

lo surcan, tenuemente, unas estrias,

y en su fondo, cruzados, unos tallos,
yacen dormidos en un agua inmévil.
Arriba, francas, esponjosas, leves,
como aldeanas lindas en guirralda,
curvan sus rostros unas amapolas.
Todo un recuerdo de unos verdes prados
fluye de sus colores, vagamente,

que van brindando la alegria; luego,
vivas, esparcen, en la luz, aroma,

ésta es la calma, la cordial pureza

que hace la dicha en torno del silencio.

Arriba, el cielo, es claridad triunfante.
Vaso azul

Sélo este vaso, algunas flores, frutas
y un plato tosco...

Pero, nuevos,
entre los rojos, verdes y amarillos,
~hay una banda clara de sol bueno-,
divinamente azules y profundos
son este vaso con sus lirios frescos.
No hay finitud, que apenas va surgiendo
como quebrados los contornos suaves
de unas manzanas, festival misterio.
Una botella hecha de luz, y abierta
da claridad una ventana al viento,
la vida misma temblorosa aguarda
que se retuerzan m4s los lirios, lentos,
funden sagrados sus azules limpios
el vaso azul, el fondo azul de enero,
y los azules lirios con rocio.
(,Donde transcurre silencioso el tlempo"
Aqui es la soledad de la belleza
desnuda toda, toda amor primero.

. ) ’
En el poemario de los Impresionistas no sdélo esta
la vision de los pintores. Aparecen detalles de sus cuadros,
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el modo de atravesar las lineas y el transito de los colores
en Mary Cassat; algunos Sisley con el tema de la nieve,
y sus cielos y sus nubes y sus blancos, y sus pinceladas nervio-
sas, con sus toques rapidos y breves; las bailarinas de Degas,
que vistas de lejos son amapolas, flores, el "Vaso con flores"
de Renoir; "Flores y cristales" de Manet. Se siente en todas

estas composiciones de Binetti que los impresionistas son
vitales, porque trabajaron con la vida.

Desde el punto de vista poético, se advierte en estos
poemas que el verso se vuelve mas cortado, tajante, nervioso.
No estamos ya en la atmdsfera y en el clima arremansado
v suave, de nostalgia y casi de suefio de los momentos expresi-
vos anteriores del poeta. Esta tendencia mds actual de la
sensibilidad se acentiia notablemente en los dltimos afios.

Trae Gracia de la vida (1966) otros elementos pictéricos
a la poesia de Binetti: los postimpresionistas y los abstractos.
Hay un salto en la expresion verbal: quebradura del verso,
visibn moderna, fraseo cortante, sintético, esencializado.
"Sigue la vida con fatal porfia", decia Banchs. Si no la vida
cotidiana, nuestro poeta sigue de cerca la de la cultura y
las artes. Solitario estd mds informado que muchos que hacen
de la cultura vida de relaciones publicas. Llegan asi Dufy,
Matisse, Gaughin, Vlaminck, Braque, Picasso, Mird... Es
preciso escoger. Acaso no sea un desacierto el grafismo
de Dufy v la abstraccién de Braque. Aqui estan:

El Mozart azul de Dufy

Un fundirse espfritu y materia
en una secretisima
pasion de luz.

Suelto, sutil, rutila
como incandescente,
un fondo azul.

Furtivas,
algunas hojas, como aéreas,
vagan en el espacio. Brinda
un cuadro de flores, dominante,
su delicado verde. Sutiliza
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todo un encanto
de penumbra fina.

El negro,
luego el blanco, o la sonrisa
de un piano.
Cerca se lee: Mozart. Se adivina
por el grafismo ritmico,.
un Scherzo. Y se alucina
el mundo en suavidad: sonidos
y perfumes, todo anida
este limpido acorde de colores.

El cuadro, en lento azul, vibra.
Naturaleza muerta de Braque

Sintesis espectral, justa
imbricacién de planos, multiplicados
con una nueva

profundidad de espacio,

partes diversas desplegadas

de los objetos diarios.

Se esquematizan frutos,
instrumentos y vasos.

Riqueza, haz

vertical, reposado

juego de precisiones y elisiones.
jArabescos, untuosos blancos!

La linea entra en movimiento,

entre colores sordos, da entre

su elegancia felina,

una ligereza en la que envuelve claros
cristales, muebles y figuras

como ausentes sofnados.

Licida geometria, opresiva existencia
del mundo cotidiano...

y esencial compaiiia

del silencio purificado.
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Simultdnea delicia
de unas letras, y un exacto
golpe de luz.

iY la humildad
sutil del artesano!

;Emocién, lucidez, tacto!

El desarrollo y la presencia de los elementos pldsticos
en la poesia de nuestro autor, puede cerrarse provisionalmente
con dos composiciones inéditas: "El arquero de Bourdelle"
y "La corrida de toros", de Picasso. El primero de estos
motivos se encuentra en los ajardinados alrededores del
Museo Naciorial de Bellas Artes. El cuadro de Picasso estuvo
en la muestra "De Cézanne a Miré" en Buenos Aires (1968).
Cazador de temas en la vida, que le vienen por distintos
caminos y suscitaciones humanas, Binetti ofrece en estos
poemas, ademas de las significaciones plasticas, una orienta-
cidn poética mds actual en su sintaxis, disposicién estréfica,

particién del verso, espiritu de sintesis y rapidez del movi-
miento. Hélos aqui:

E! arquero de Bourdelle

Lanzada flecha, silbo que atenuado
se apaga entre follajes

verdes. Oro mojado

de primavera nueva. ;Y esos vigjes
de la pupila ansiosa!

La diestra dura, el pie contra el granito
el musculoso arquero goza

con reprimido grito,

su esfuerzo hacia los astros.

El curvo arco abarca espacio y cielo,
y el planetario anhelo
vuela...

Hombres sin rastros,
arqueros somos. Blanco es el destino;
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lanzamos nuestra flecha,
y en un dia sin fecha,
perdemos todo con dolor divino.

Corrida de toros. Picasso

La cornada: explosién

de colores curvos, tramadas
lineas, rigida tensién;
descarga de luz, despedazadas
formas a pincel, abiertas
hacia el aire, duras, ciertas.

El toro negro, negro y astillado
en golpe mineral

que se ha ensanchado

en el rugir brutal.

su cabeza, un huracan

silbante y quieto en roto afan.

En su blancura

que se ha hecho densa
atmdsfera clara,

la indefensa

bestia, revolcada en la rara
postura:

caballo, patas arriba,

todo blanca barriga fugitiva.

Amarillos violentos por doquier
un rostro de hombre alli,
donde se quiera ver.

Curvas, inesperadas geometrias
y simetrias

superpuestas aca y aqui.

El torero,

sin su banderillero,

al costado, todo calma y color.
La corrida, o Espana o dolor.
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La frecuentacion de las obres de los grandes renovado-
res de las artes plasticas, ha permitidc a Binetti adquirir
conciencia aguda de la revolucién operada en lo que va del
siglo en las tendencias y orientaciones de las distintas artes.
Espiritu poroso y transfigurador no se ha aquietado en las
orientaciones y estilos del cubismo, el expresionismo y el
surrealismo, que son de ayer. El viaje realizado a Italia en
1960, y sobre todo la presencia en Buenos Aires de notables
exposiciones, verdaderos acontecimientos en la vida cultural
del pais, entre ellas las de "El impresionismo francés" (1962),
"De Cézanne a Mird" (1968), "Albright-Knox Art Gallery"
(1969), "Arte grafico expresionista alemén" (1969), "Bauhaus"
(1970), "Paul Klee" (1970), han conmovido fuertemente el
espiritu de nuestro poeta, se hacen sentir en su labor mas
reciente y, sin duda, son incitaciones que confluyen en su
vida de creador como en la punta de una flecha que avanza

siempre hacia lo supremo y distante, el futuro y lo imprevisi-
ble.

Universidad Nacional de Cuyo



OCTAVA POESIA VERTICAL
DE ROBERTO JUARROZ: CONVOCATORIA DE LOS LIMITES

Graciela Susana Puente
Diana Paris

I. El lector como intranauta

"El tiempo de las obras no es el tiempo definido
de la escritura, sino el tiempo indefinido de la lectura y
de la memoria. El sentido de los libros estd delante de

ellos y no detrds, estd en nosotros: [...] es una reserva de
formas que esperan su sentido".

Gerard Genette: Figuras

Partiendo desde una idea bdsica de Roberto Juarroz,
diremos que "la creacién sélo es explicable por la creacidn
misma". La lectura instaura otro dmbito para la existencia
de la obra: el de la RE-CREACION que un sujeto -lector
produce desde la CREACION del sujeto - poeta.

11. Propuesta de trabajo: La transfiguracion del intelecto
en lirismo

En la obra de Roberto Juarroz, la posibilidad de
una polisemia en el apretado registro 1éxico, la "verticalidad",
una emocién de la voz interior y el intelecto transfigurado
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en lirismo, son las instancias de su poesia.

En esa aventura de la condicién humana es inevitable
el encuentro con los LIMITES: la nada, el vacio, el silencio,
los bordes, las orillas... Asi el objeto de la escritura es

dar cuenta de la actitud y misién del poeta como un deber
1 .
ser.-.

El poeta, al nombrar su angustia se refiere a la de
los otros; y en ese encuentro con los demas, el ' ser humano
arrojado a su existencia, esta menos solo.

En el tnico titulo, leit motiv de toda la obra de
Roberto Juarroz, la VERTICALIDAD nombra desde la ausen-
cia al referente espacial centro vs. exterior; y a lo largo
del corpus poético, los infinitos intentos y bisquedas estdn
cifrados en asumir la paradoja, los opuestos, la contradiccion
del mundo y de la vida.

La relacion sujeto-poeta con el objeto-texto es la
sintesis de la meta esencial: el encuentro YO-poeta con
el YO-destinatario. Alli ambos términos del binomio se
funden en la unidad; y cada parte constituye el todo.

En el presente trabajo procuraremos recorrer el
itinerario ofrecido por la actitud creadora de Roberto Jua-

1 R. JUARROZ. Octava Poesia Vertical, Bs. As., Carlos
Lohlé, 1984.

"Debo....
.+ sYecuperar el habla,
antes de que se borren mis limites

Debo reconocer una vez mds el campo
Yy decirme tres o cuatro palabras,
antes que todo se unifique.

Debo trasplantar lo que amo

Yy asegurarle por lo menos una fuente
antes de volverme de espaldas.

Debo salvar alqunas cosas
aunque ya no me salve
antes que todo se pierda”

>
El creador es un amanuense:

"me estdn dictando las co-
sas”
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rroz. Para decirlo con sus palabras: participar en "/a locura

de convocar los limites"2, para entender el inico y saivifico
sentido de la vida: "sé/o encontrar el plural"3

1lI. Recorrido de la verticalidad: La experiencia liminar

La libertad del ser, en ese ascenso desde el fondo
del abismo y del vacio hacia la blsqueda de comunién que

destruya la absurdidad del hombre, tiene una trayectoria
vertical.4

En el presente estudio tomaremos sdlo dos nicleos
semanticos: 1. La palabra. 2. La paradoja. Las dos instancias,
serdn una serie de connotadores complejosS, pues constiti-

yense en ejes que abren sus propias dimensiones en polisémi-
cos campos semanticos.

1. La Palabra

La poesia del autor que nos ocupa, refleja el rostro
del hombre que despierta ante situaciones limites. El lenguaje
es una experiencia liminar: entre sus infinitos puntcs, la
creacién poética sitia al hombre en su centro. Transitar
el lenguaje tiene dos limites extremos: la senda va desde

2 R. JUARROZ. La creacidn %oética, Univ. Nac. de
San Juan, III Congreso Naciona

C e Literatura Argenti-
na, 15 de septiembre de 1984 (Plenario)

3 Ibid.

4 Idem,0p. cit., Poema N° 26, pag. 29

"Puede entonces ocurrir lo inesperado,

que el cielo y el infierno se junten,
desaparezcan como dos estaciones provisorias
y surja por fin lo clamorosamente otro,

el ramo hecho con todas las flores,

el camino gque va hacia todas partes,

la expresion que sirve para todos los gestos,
el repeso que sostiene todas las quietudes,
la

creacién sin el limite de ningun creador”.

5 Catherine ORECCHIONE. La connotacidn, Bs. As., Hache.
tte, 1983, pdg. 84.
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los primeros intentos de arrebatarle los sonidos al silencio
con ensombrecidos balbuceos, hasta la imperiosa necesidad

de hablar la palabra fundadora, demiirgica, que trascienda
hacia la otredad.®

Parafraseando a Martin Heidegger, podemos decir
que en todo lenguaje hay un poetizar primario; y el uso
de la palabra debe enfrentar el libre juego de lo sutil y
lo obvio. Partir de las palabras habituales, los signos "transpa-
rentes" que dejan ver las cosas transfigurdndolas por la
“"opacidad" en imégenes nuevas, es la premisa. La propia
experiencia interior de sentirse aobligado a decir (y a vivir)
de un particular modo, traspasa la frontera del mero dominio

semédntico. Ahi nace el conflicto de la escritura y se instaura
el metapoema?.

Siguiendo a W. V. Quine, diremos que cada expresion
es una ocurrencia no puramente designativa®, sino altamente

6 R. JUARROZ. Poesia

creacidn, Didlogo con Guillermo
Boido.

Bs. As., Carlos Lohlé, 1980, pag. S.
"La poesia trabaja con el 1lenguaje gque es
lo mds inseparable del hombre, por eso constitu-
ye la dltima instancia de su expresién y sus
posibilidades...Es que el hombre sin su palabra

no existe, y 1la palabra del hombre 1llevada
a su extremo, es la poesia”

7 Op. cit. en (I), Poema N° 12, pdg. 19

"Desgarrar el papel al escribir

para que desde el comienzo

asome por debajo el deterioro,

el desgaste, el hundimiento

al que se debe someter toda escritura.

Esa invalidez original

limard las palabras

y acortard los desahogos,

hasta que surja el hilo retorcido

y ajustadamente abismal

del lenguaje correspondiente al hombre"

8 F. RECANATI. La transparencia y 1la enunciacidn.
Introduccidén a Td  Pragmatica,Bs. As., Hachette 1981,
pag. 81.

"No es 3justo entonces gque le pida

ahora a
mi mano
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cargada de connotacién. El creador tiene, asi, la funcidn
de informar aquello que no puede ser dicho de otro modo;
es la necesidad de revelar la condicion del hombre en el

mundo. Para ello se vale de la opacidad del signo lingiiistico
y de la experiencia solitaria del acto creativo.

Advertimos en nuestro autor una vertebral influencia
de los fundamentos de la filosofia Zen. De la lectura sobre

un ensayo de acercamiento al pensamiento oriental, destaca-
mos:

"...mientras mds llegue a dar al lector una impresién
de inteligibilidad, mds deja de darle comprensién. Una
expresion adecuada al Zen debiera de importunarnos hasta
gue dejemos de pensar y dejar la mente igual que una ventana
abierta en lugar de una superficie de vidrio manchado".?

Juarroz afirma esta misma postulacion:

"Barrer de vez en cuanto el pensamiento
hasta dejarlo como un patio vacio,

para que alii dibujen sus piruetas

los acrobatas del olvido.

Y aunque las precoces hormigas del recuerdo
trabajen por debajo,

surgird de pronto un pensariento diferente,
un pensamiento quiz4 fragil, tal vez roto,
pero con otra sustancig entretejida"10,

Como se observa en Juarroz, el Zen no pretende
explicar; s6lo sefiala el indecible nivel de la realidad, "el

razén de su tarea,

de su costoso y reservado aprendizaje.
Tendré confianza en su gesto.

Su soiedad es mi mejor garantia"

9 Alan WATTS.
1979, pag. 10.

El espiritu del Zen, Bs. As., Dédalo,

10 op. cit. en (I), Poema N° 20, pag. 24.
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mundo de lo concreto no-verbal y totalmente inde-
finible"11-12-13

Entendemos que "El Zen... estd fundado en la préctica
de una experiencia intima, personal... inico camino verdadsro
que lleva a la lluminacidn; otros caminos trepan lentamente

por las laderass de la montana, pero ¢l Zen... se mueve an
linea recta hacia la meta"14

Asi vemos metaforizade la idea de verticaiidad
que lleva desde el centro al ascenso-descenso antiabsurdo.l5

2. La Paradoja

La realidad es, para Juarroz, una inmensa muralla
donde a mayor cuestionamiento, mas intenso es el golpe:

11 Alan WATTS. Ope cit. en (9), pdg. 10.
12 Op. cit, en (I), Poema N° 6, pag. 12.

En relacién con 1lo dicho,
versos:

elegimos algunos
"Registrar todos los datos
aunque no sepamos descifrarlos"

13 Oop.cit. en (I), Poema N° 86, pdg. 83.
o bien:

"no importa que el dictado
no lo comprenda nadie.

No importa ni siquiera

que lo comprenda yo.

Ser no es comprender"

14 Alan WATTS. op. cit, en (9), pad. 14.
15 Op._cit. (I), Poema N° 2, pig. 8.

"Entonces el suelo,

las propias palabras construyen una escala,

para ascender de nuevo al discurso del hombre,
a su balbuceo

o a su frase final®
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asi 1a actitud inquisitiva del determinismo arriba al sentido:16

La relacidn de opuestos es la sintesis de la absurdidad,
que Juarroz se empeiia en recorrer, pera alcanzar la luz

y la otredad salvifica, en la bisqueda de abolir la encarnadura
yo-poeta e integrar el Ustedes-todos.17

Los limites plantean riesgos que se bifurcan en contra-
dicciones y antitesis. Esto exterioriza. la lucha del hombre
con las circunstancias: el ser, como criatura indefensa,
arrojado a la existencia. Asi nacen las escrituras paraddjicas,
como el afdn de la poesia por reunir los extremos.18.

El binomio paraddjico con valencia de eje, se genera

desde el titulo que da dimensidn de isotopia a la obra de
Roberto Juarroz: la VERTICALIDAD.

El Zen se basa en la paradoja por medio del Koan,
que estd lejos de ser un ejercicio de pasividad.1?

El Koan,

dentro de esta filosofia oriental indica
16 Op. cit. en (1), Poema N° 82, pag. 79.

"Habrd también ruedas cuyo destino es no girar,
agua cuyo sentido no es mojar,

vientos cuyo objeto no es soplar,
fuego cuya funcién no es quemar"”

17 op. cit. en (I), Poema N° 4, pag. 10.

"hay que alcanzar esa mirada

gque mira a uno como si fueran dos.
Y después mira a dos

como si fueran uno”

18 op. cit. en (I), Poema N° 73, pag. 70.

*Se han unido el suefio y la vigilia
y no puedo ni quiero separarlos.

® © 6 ® 000" 000 OeLseeO0 OG0
Asi podrian fundirse, entre otras cosas,
los ojos claros y los ojos oscuros

en el solo color de unos ojos recién inaugura-
dos"”

19 Alan WATTS. Op. cit. en (25), pag. 89.
®...exige la mis tremenda lucha mental y espiri-

tual, provocando 1la_ necesidad de, lo gque 1los
maestros llaman, espiritu de averiguacidén™
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la necesaria ruptura con lo racional. En el problema planteado
no se admite 1égica conexién entre pregunta-respuesta.

El metalenguaje lirico también se ve afectado por
la instancia paradojal. Sobre el eje sémico de la palabra
se tensionan los semas sonido vs. silencio. Lo verbalizado
es también expresion de lo callado; y lo no dicho cobra,
en el poemsa, el supremo valor de lo sugerido. La poesia,
por tanto es una inexplicable aventura en el circulo del
nombrar vs. no-nombrar. El silencio posee la valencia de
lo expresado; la ausencia en sustancia de la palabra.20

Otro par de opuestos es el ofrecido por el binomio
ser-noser. Ambas instancias tienen su camino paralelo

y, paraddjicamente, en algin momento encontrardn el cru-
21
ce.

Segilin Francois Récanati, hay dos tipos de contradic-
ciones légicas: 1) las proposiciones sintéticas o factuales
"...aquellas cuyo valor de verdad es funcion de lo que ocurre
en la realidad" .22 2) las proposiciones analiticas Tson
tales que para determinar su valor de verdad no es necesario
recurrir a la observacién de los hechos: estas proposiciones
son verdaderas en virtud de su significado y no en virtud

de lo que ocurre en la realidad; son verdaderas por ellas
mismas" .23

Creemos, pues, que dado el proceso del opacamiento

20 Op. cit. en (I), Poema N° 14, pdg. 21.

"Las lineas de la germinacidén y de la espera
dibujan intraducibles jeroglificos

sobre la giel que separa en todas partes
el silencio y la palabra®

21 Op. cit en (I), Poema N° 21, pag. 25.
"E1 destino'del paso que no damos
se inscribe en un espacio paralelo
y nace alli una secuencia de pasos no dados.

e v veceso0c000o0 o0

Y en algin lugar o tiempo
se encuentran"

22 Francois. RECANATI. op. cit en (8), pag. 165.
23 Francois RECANATI, op. cit. en (8) pdg. 165.
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del signo lingiiistico, en "Octava Poesia Vertical", las parado-
jas se nutren de este segundo tipo de enunciados.

IV. La articulacion de los estilemas

Para la fundamentacidn de este apartado, nos hemos
basado en la concepcién de Catherine Kerbrat-Orecchione,
sobre el estudio de los significados y significantes de conno-
tacion: de esta manea define la autora citada a los estilemas:

"Llamamos de este modo al conjunto de los hechos
de connotacién que tienen por funcidn sefialar que el mensaje
procede de un determinado cddigo o subcédigo lingiiistico

particular, que permite asi catalogarlo en tal o cual subcon-
junto de producciones textuales."24

Desde el ambito de la designativa y transparente
cualidad del signo lingiiistico en el uso habitual, el poeta

instaura una nueva dimensidn v el lenguaje le permite decir
mas de lo que cotidianamente expresa.

En la dimensién del campo semdntico se determina
el eje isotdpicos los limites.

Otro elemento fundamental en el estilo de Roberto
Juarroz es el particular tratamiento del Tiempo y el Espacio.
En estos dos aspectos, su personal concepcién produce

una verdadera semiosis literaria, al crear nuevas relaciones
entre significantes-significados.

Respecto del espacio, sefialaremos un triple abordaje
en "Octava Poesia Vertical".

a) el tratamiento de los versos en la distribucidn
de la pagina.

b) la problematica espacial en su ruptura |égico-
racional.

c) la conjuncion de los dos aspectos anteriores.

Respecto del tiempo , subrayaremos los siguientes
usos:

24 Caltal;etine KERBRAT-ORECCHIONI. op. cit. en (5),
pag. .
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a) el tiempo como antitesis b) como desvio l6gico-
casual ¢) como objetivacién d) como detencién e) como
corriente f) como instrumento manejado por otro g) como

busqueda del después h) como carencia i) como fusién
con el Espacio.

El aspecto semdntico enunciativo

Roberto Juarroz dirige su poemario o un interlocutor
de las grietas, que puede descreer para crear. En ocasiones
utiliza el plural en la voz enunciativa para lograr la vincula-
cién necesaria (Poema N?"1); se inscribe también dentro
del periodo hipotético y condicional (Poema N° 3); se une
a una modulacién impersonal-personal del verbo haber
con significacion de "es necesario que" (Poemas N° 4 y
5); recurre al infinitivo con valor de imperativo (Poema
N° 6).

Cuando el sujeto enumerativo es el Yo de la mismidad
(Poema N° 9) la economia expresiva es el resultado de
una decantacién de elecciones, para que la afectividad

del lenguaje sea un emblema de la libertad, en eleccion
con el pdjaro.

Las oraciones con "se" (Poema N° 10) plasman el
proceso del raciocinio. Los futuros se proyectan hacia la
bisqueda y el optimismo (Poema N° 11). La subordinacién

tiene implicancia de enumeracion desiderativa (Poema
N° 12).

Hay casos de elipsis verbal (Poema N° 16), del planteo
de la designacion (Poemas N° 21 y 24) en relacién con las
imédgenes del adentro; de la formulacién adversativa que
proyecta las aseveraciones hacia la infinitud de un centro
sin centro, o hacia el desamparo de la pérdida.

Sus expresiones afirmativas no siempre se inscriben
dentro de la actitud sentenciosa. Aminora la veracidad
del juicio con la anexién de la disyuncién, la acumulacién,
la repeticion y especialmente, con recursos como: "tal

vez", "quizds", "a veces", o los adversativos, que van perfi-
lando la duda y la perplejidad.
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Generalmente la lectura se abre hacia el desconcierto,
por la frecuencia del predicativo "probable", el verbo "poder"
(en uso impersonal "puede"), la interrogacién como apertura

al lector, para que ingrese en el ciclo de la receptividad-
actividad.

El uso del pronombre "me" refuerza, en algunos
poemas, la proximidad de la ocurrencia poética: el poeta
es, entonces, el sujeto de la experiencia que, no obstante,
se fusiona con verbos en plural, por la necesidad de que

su voz rebrote en colectividad, para el rescate del hombre
(Poemas N° 34 y 40).

V. Neofundacion de ser

Los verbos utilizados por Roberto Juarroz ofrecen
en general, una segunda lectura o metapoética ontoldgica.
Ademds, podemos afirmar que una serie de verbos adquieren
el sentido de ser: existir (Poema N° 64); tener (Poema
N° 63); resultar (Poema N° 63), haber, poder, encontrar,
fundar. La enumeracion no fue hecha al azar, en nuestro
caso, sino que hemos cerrado la serie con la mencién de
fundar: una de las aspiraciones del poeta se vincula con
esa especie de lema filoséfico-poético de Martin Heidegger:

La fundacion del Ser por la palabra

Hemos preferido el modificador "DE SER", pues
de esta manera disponemos de mayor libertad para olvidar

nuestra interpretacion, en el intento de ser mds fieles a
la lectura de Juarroz.

En consecuencia, nos concentraremos en el analisis

de siete poemas donde SER se presenta en la variante polisé-
mica.

Del Poema N° 6, elegimos una estrofa como apertura:
" Y registrar lo mas palpable, las ausencias,

las que siempre lo fueron,
las que nunca lo fueron,
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su desafio al ser,

su correccién del ser,

su forma de proteger al ser
desde el oasis del no ser".

En este caso, la corporizacion de las ausencias,

permite el desafio, la correccién, la proteccion del ser
desde el NO - SER.

El autor recurre a una serie semantica, con ampliacién
y variante gramatical sobre SER, para enfrentarlo con
su aparente opuesto. ;Nuevamente la busqueda del péndule

para lograr la armonia, donde el NO - SER adquiere relevan-
cia de nirvana!

Del Poema N° 12, también transcribiremos un frag-
mento:

" Que hoy deje su forma de ser hoy
v tome la forma de ser siempre
o por lo menos la del agua,

un agua transparentemente sola,
un resumen del agua".

En este ejemplo, la homofonia del sintagma "forma de:
ser" se quiebra por la variante adverbial "hoy" - "siempre". Tal
vez un signo de la adherencia temporal que busca la inmutabi-
lidad de la perfeccion...

Del Poema N° 22, elegimos:

" Ser resulta asi un robo.
Ser es ser contra algo,
contra una sustancia escurridiza

que ocupa siempre los lugares donde estamos
y se filtra por cualquier intersticio.
Ser es algo prohibido

a lo que estamos sin embargo siniestramente obli

gados.
A menos que ser consista simplemente

en ir a robar a otra parte,
donde este robar no es un delito®.

Se observa el uso del infinitivo en la iniciai de tres
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versos y una reiteracién que no sélo refuerza el sentido,
sino opera con valor ritmico que se hace memoria. Alude
a la significacion de ser como delito, como ruptura de un

tabi, aunque substancia la posibilidad de que ser consista
en acceder a lo otro, con inversidn de normas.

En el Poema N° 35 observamos una especie de rdtulo:
"ser nocturno®, del cual deriva la composicién; es un sintagma

que se reitera para abrirse a la reduplicacidn: "Ser es ser
noche".

La referencia permite la consagracion de lo nocturno

por su poder creativo, su misterio, su modo de estar sin
relojes...

En el Poema N° 37 se aboca al deber ser de las propie-
dades inherentes a las cosas: se afirma en la autonomia
de los objetos, como posibilidad de adherencia y de ausencia,
de transformacién que sefiala la carencia del hombre.

En el Poema N° 82, concentra el ludus dialéctico:

"Si lo més alto consiste
en no ser lo que se es,

;en qué singular espacio debe uno
separarse de s{ mismo?".

La mismidad es el eje del cual derivan el ser y el
no-ser, dentro de un periodo hipotético y un interrogante
que genera la complicidad.

El (ltimo Poema de

"Octava Poesia Vertical™ se
cierra:

"SER NO ES COMPRENDER"

En este umbral que desconcierta a pesar de emerger
desde el centro, SER adquiere otra significacién. El autor

prefiere una negacién porque el poder de la razén se frustra
ante la postulacién vital.

El poeta no necesita afirmar, sino niega para corrobo-
s
rar todo su entramado lirico.

En sintesis, Juarroz propicia la NEOFUNDACION
DE SER, por la vastedad polisémica.



146 8. PUENTE y D. PARIS

Conclusiones

"Pero también lo dltimo puede convertirse en penulti-
mo"25

Octava Poesia Vertical es el repliegue reflexivo
del poeta sobre la tarea creadora y su misién: bisqueda,
indagacién con afdn de encuentro.

En una polisémica economia de palabras, cada signo
"simultdneamente el derecho y el revés del lenguaje",26
parte de las imdgenes para traducir "il tempo" del dolor.

Cada incdgnita moviliza a la receptividad del lector:
asi nace el testimonio.

La poesia inaugura su espacio en la creacion, desde
el sentimiento de una experiencia necesaria e indefinible:
necesaria, porque es un hecho vital; indefinible, porque

en el centro subyace la antitesis y el sélo intento de compren-
sién ya es un absurdo.

El recorrido serd una mirada "del antiabsurdo desde
lo contradictorio®.27

El artista va resquebrajando las patinas de indiferencia
v costumbre, el adormecimiento habitual, para modelar

el mundo como una nueva arcilla; y, en ella, hablar el ignoto
significado del existir.

Asi, el significado de la bisqueda humana no estd
en la meta, ni en el Ultimo tramo del viaje, sino en cada
instante, en cada pentlltimo quehacer del hombre, en el
trayecto mismo, en el combativo fracaso de alcanzar lo
inalcanzable, de nombrar lo innombrado.

25 Op. cit. en (I), Poema N° 85, pag. 82.

26 Jean Claude RENARD. Lenquajes: poesia y realidad,
BS. As., Docéencia, 1982, pdg. 29..

27 Graciela PUENTE. Borges, Molinari, Juarroz: Noche
sed, absurdo. Bs. As., Botella al Mar, 1984.
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También es inacabado nuestro estudio, como Juarroz
considera a los poemas.

También lo abandonamos pensando que se podrd
gestar otra interpretacion. Y, tal vez, algun dia, nos encuen-
tre.

Universidad del Salvador.
Universidad de Morén



EDUARDO GONZALEZ LANUZA: TEXTO Y CONTEXTO
DE UNA POETICA DE PEDERNAL Y ESLABON

M. C. Salatino de Zubiria

Con Angel Battistessa entendemos que "cada poeta,
cada verdadero poeta estd presente en su poema". Esta certe-
za, fuerza que sostiene la tarea critica, nos abrié hace un
par de afos a la talla de libros como Transitable cristal
0 Projesion de fe, de Eduardo Gonzédlez Lanuza, un poeta
pleno relegado a la cita circunstancial en manuales, historias
o estudios literarios de conjunto. De este modo, inicialmente
nos adentramos en su poétical v, més tarde, en el movimiento
espiritual del escritor en relacién con su contexto histdrico,
para observar las condiciones a partir de las cuales ésta
se genera.z. He aqui las conclusiones principales.

Eduardo Gonzdlez Lanuza nacié un once de julio del
1900 en la espaifiola ciudad de Santander. Pequena v activa,

1 En un trabajo inédito subsidiado por el Consejo
de Investigaciones de la UNC., titulado Eduardo Gonza-

lez Lanuza: una poética de pedernal y eslabon
p.-)

2 En: Eduardo Gonzalez Lanuza. Texto

contexto de
una poética de pedernal Vy eslabon. ilnealfo, 150
p.)
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en sus callejas "estridaba el fragante pregon de las sardinas"3
mientras desde el malecdn de la bahia llegaba el gruiido
del Cantdbrico y el sonido de los cdntaros de las lecheras
que volvian al establo. Pocos aiios permanece aqui. Con
el tiempo quedara atrés el puerto y la bahia, cuya infinitud
azul se recortara para siempre en el recuerdo en torno a
la vela blanca de los balandros sobre la espuma. También,
el sabor del chocolate hecho en casa y la coraza de las casta-
fias calientes contra la nieve del invierno; hasta la escuels,
en la figura gesticulante y cervantina del maestro de primeras
letras. La entrafia viva del paisaje natal se fija en el alma
del nifio a modo de cuiio donde se moldea la poesia futura.
Abierto a la experiencia de lo real de cara al mar, en un
dmbito azul de profundidad infinita sélo mensurable en el
limite preciso de la vela marinera, la aprehension fundamental
de la realidad es -desde entonces v para siempre- una expe-
riencia totalizadora de espacio que funda una manera de
mirar y nombrar esencialmente transparente v sensual.

Ya en Argentina, la pimpante Buenos Aires del Cente-
nario le depara entre otros aprendizajes el descubrimiento
de la tierra elemental que se deshace por primera vez entre
sus dedos dvidos, la vitalidad agreste del paisaje americano
v su lengua en las dsperas barrancas de Rivadavia v hasta

el hallazgo de su vocacion poética en los fondos oscuros
de la vieja casona familiar4.

Hacia 1920 comienza un segundo aprendizaje, el litera-
rio. E] programa ultraista, las revistas murales v, en 1924,
el primer libro, Prismas, editado en Samet. El joven poeta,
convertido en ojo del mundo, busca develar la compleja
indole de su orden. Una vaca, los atardeceres, las esquinas
de la ciudad o el terror de los tiempos son filtrados por el
prisma de la metafora ultraica; su enigma se humaniza cuando
los colores refractados lo hacen comprensible. Un poco més
adelante, 1928, Illeva los procedimientos reniovedores de
la vanguardia hasta Aquelarre. Alli, a través de la metagogia,
metaforiza la realidad dotando a los entes de existencias

3 Eduardo GONZALEZ LANUZA. Cuando el ayer era maflana.
Buenos Aires, Sudamericana, I954. p. 7.

4 Ibi.d. p. 145— 1460
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que evaden la ldgica; no los des-realiza en meras abstraccio-
nes, los trans-realiza incorpordndolos a una inmediatez viva
que los arranca de la pasividad de la potencia y los trensforma
en seres-en-el-tiempo. Libera su estatismo, los vuelve histori-

co8 y crea el acontecimiento. De este modo opera la smtesxs
y urde una narrativa lirica.

Con los aiios treinta empieza a serenarse la tempestad
vanguardista. Sus Treinta i tantos poemas manifiestan una
intimidad remansada que se detiene en los temas fundamenta-
les -los sentidos, el espacio, el tiempo- y se demora en la
cadencia de un verso que mira hacia adentro. que medita
sobre aguello de metaffsico que se filtra en la diaria biografia.
Ha perdido sonoridad externa y se ajusta paulatinamente
a un ritmo interior que preludia el estilo de 1a madurez.

Madurez que necesitara para sfianzarse -en modo
especial- de la lectura de los cldsicos espaitoles y los maestros
del noventa v ocho. El tema de la inocencia ultrajada deja
paso a La degollacion de los inocentes -poemas-, Ni siquiera
e/ Diluvio -un drama estrenado en el Teatro del Pueblo en
1939~ v Misterio de Navidad -didlogo poético. La vida pesa
como un pecado por el que ha debido morir la inocencia.
En los poemas, las formas v los giros buscan el eco de Géngora,
Quevedo, San Juan de la Cruz o Antonio Machado. La obra
teatral, en cambio, halla en el tiempo v el espacio del Génesis
el paralelo mitico con la babélica historia contemporanea.
El Diluvio no cambia la naturaleza del hombre. En el interior
mismo del Arca anida el pecado para que el fatigado Noé
comprenda que el hombre estd despefiado en el absurdo de
una experiencia marcada por la imposibilidad de superar
los limites. El "oficio de hombres" es su viril aceptacién,
la conciencia de la debilidad. Ella es la tragedla del hombre
y su gloria. La desesperacién del anciano se resuelve en

sonrisa. Gonzdlez Lanuza propone el dolor como raiz unica
de una licida alegria. Ahora si es tiempo de madurez.

De los cldsicos, ha aprendido la exigencia de extremar
la potencia lirica de la palabra, la tersa y firme transparencia

S PBduardo GONZALEZ LANUZA.

Ni siquiera el Diluvio.
Misterio de Navidad. Buenos "Aires, EUDEBA, 1966. p.
53-57.

’ . po
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musical del verso. En este sentido, su primera madurez estéd
signada por la reflexion sobre el 'cémo' del poema. En 1940
publica Pufiado de cantares, ciento una coplas octosildbicas
que dejan oir una voz distinta. Ha encontradé la cadencia
natural de su verso y si bien lo asisten voces familiares,
éste se logra dentro de un modo cargado de acentos argentinos
que traen la quietud de la vidala o el aire pampeano, al tiempo

que pule y redondea los temas de un poeta va duefio de su
palabra.

Llega el momento de Transitable cristal, 1943. El
libro no es sino el itinerario de una ascension: la que conduce
al ser esencial latente en las cosas. Una variacién en acorde
clésico de sus temas recurrentes: el tiempo detenido en
el instante del Ser Pleno, la luz, la coincidencia de cada
ente en su esencia, la nada, lo vegetal, los elementos, la
pregunta por el yo. En lo formal, es el sometimiento feliz
a la rigurosidad de la lira sestina, el terceto dantesco, la
octava real, la silva y el soneto. Busca atesorar en la palabra
redescubierta el secreto permanente de las cosas. En rigor,
la realidad se perderia si el poeta no cuidara de guardarla
para nuestro asombro "por cada noche v para cada dia"6,
El universo -tal como en s1ntes1s bellisima lo formula "Con-
fluencia", uno de sus poemas'- es una serie de circulos auto-
coincidentes;el Gltimo es el vo del poeta, del hombre, micro-
cosmos que patentiza las relaciones que mueven el orden

6 Eduardo GONZALEZ LANUZA. Transitable cristal. Buenos
Aires, Sur, 1943. p. 49.

7 Con respecto a este poema, el critico Ricardo Baeza,

que hizo para la revista Sur el comentario de Tran51ta-
ble cristal, no vacila en considerarlo uno os
Al que. por

tres poemas prescindibles del 1libro.
en otros aspectos Yy

lo demds, analiza sagazmente
del que dice que es "uno, de estos libros de esencial
(Sur. B. A., Afio XIV,

madurez y de gran poesia."
No. 111, En. de 1944. p. 55-68). En mi oplnlon, "Con-
no sélo no es prescindible, sino que es

fluencia"

fundamental para entender 1la actitud del escritor,
plantado en sus cuarenta y tres afios y en la final
posesién de sus temas y estilo. El espiritu especulatl—
vo, ordenado y armonioso del poeta, en tensa captacién
del acorde pautado del universo para traducirlo en

palabra auxiliado por las formas de 1la tradicidnm,
se muestra aqui con toda claridad.



Edusrdo Gonzélez Lenuzs. 153

y su armonia. Transitable cristal se eleva como una clara
voluntad que, en los interrogantes vitales se pregunta acerca
de la techne de la tarea poética y la opera en una forma
cefiida y translicida que conduce al lector a una experiencia
de alta poesia. La etapa acaba con las Variaciones sobre

la poesia, también de 1943, donde reline sus reflexiones
sobre el poetizar.

Su lirismo ha alcanzado una diafanidad sensual de
tangible y racional coherencia, luminoso equilibrio que los
tiempos se encargan de silenciar. Es hora de crisis. A la
meditacién sobre el 'cémo’' sigue la reflexién sobre el 'qué'.
Frente al sinsentido organizado de la guerra8, la confusién,
la soledad del hombre, el antiguo equilibrio desemboca en
angustia y la serenidad de Transitable cristal se quiebra
en la Oda a la alegria y otros poemas, de 1949. El poeta
tiembla ante la soledad de su condicién, se descubre particula
minima del tiempo anonadante, sin posibilidad de trascenden-
cia. El "oficio de hombres" a que aludia la Mujer de Cam
en Ni siquiera el Diluvio, es apretar los dientes vy los puiios,
cerrar los ojos v, sabiendo que hasta sin Dios nos hemos
quedado, vivir en canto nuestra existencia ilusoria, nuestro
tiempo envejecido, nuestra sola muerte. Lo digno cs aceptar
la nada prometida que somos y desde esa certeza, sin engaiios,
ponerse igualmente a la tarea del canto. Lejos de la regulari-
dad métrica de Transitable cristal -aln cuando no siempre
llega al verso libre-, estos poemas muestran la angustia
ante el problema del hombre vy el de la existencia incierta
de Dios. Crisis que le permitié el arduo ejercicio de la auto-
conciencia. Poco a poco, con los Retablos de Navidad y
de /a Pasion se aquieta la tormenta) espiritual. Al afio siguien-
te, v como quien emerge de un turbién, publica Cuando e/
ayer era marfana, sus memorias de la infancia. De pie en
la mitad cronoldgica de! siglo v de su vida, recupera su identi-

8 Articulos como Posicion del escritor frente a la

actual guerra eurogea {Sur, ARC X1V, WNo. III, En.

+ _ Do =357, antigermanismo (Sur, XII, No.
105, Jul. 1943, p. - o rrente a uturo inmediato
(Sur, No. 129, Jul. 1945, p. 21-27) demuest

K [ emuestran su
honda preocupacién por dejar sentada ante la guerra

la conciencia libre que defienda la vida y la dignidad
de la condicién humana.
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dad confundida por la violencia de las crisis pasadas. Nombrar
su bahia, las golosinas, los juegos, la sala familiar, el amoroso
desvelo en la patria nueva no es sino asir su interioridad,

su cimiento, el punto central desde donde el yo comience
a rescatar el equilibrio.

Los libros del reposo son Suma y sigue -que en 1960
recibe merecidamente el Primer Premio Nacional de Poesia-,
fruto maduro donde las palabras se coordenan sencillamente
en torno a la arquitectura sélida de la forma elegida; también,
articulos y estudios sobre arte, ciencia y literatura%.

Sin embargo, en 1970 Profesion de fe y otros poemas
marca el estallido de una segunda gran crisis: en €l aletea
un alma conturbada nuevamente por la conciencia de la
soledad radical de cada uno ante la muerte y la personal
finitud; vuelto sobre si, el poeta comprende en su dolor el
de los otros, en sus errores los del projimo v dice:

"Creo:
creo en el hombre
pese al hombre."

La propia muerte, el caos comun, un vo extraviado
por la fatiga de vivir, anheloso de alcanzar la liberacion
de toda determinacién y forma, la nada final v su indiferencia.

Duro surrealismo para ésta su va permanente sonrisa de
dientes apretados.

La calma vuelve en posteriores ensayoslO, en los
purisimos Hai-kais, en poemas para nifios, encantadores
en su mezcla de tradicion y juego imaginativo v, sobre todo,
con su Ultimo libro de memorias!!., Este cierra la etapa
final. La evolucién creativa ha allanado la comprension

9 Entre otros, Los martinfierristas, Arte, ciencia
artesania Genio figura de Roberto J. Payro,

Rafael Alberti lestuéio ﬁ antologia), el primero

de 1961 y los restantes de o

10 Roberto Arlt (1971), Bestiario del "Martin Fierro"

(1971), Qué es eso de los puntos corporales? (1982),

Centuridn (I972), Temas del Jhartin Fierro” (1981).

11 Cuaderno de Bitdcora (1979).




Eduardo Gonzélez Lanuza. 155

de su actitud estética.

Gonzdlez Lanuza, acostumbrado por su oficio al estudio
de la Fisica, reflexivo ademds por naturaleza, reconocié
en toda su complejidad el cambio de mundo que trajo consigo
la teoria de la relatlvxdad, primero dentro del campo de
las ciencias fisico-matemadticas y luego, en el de las humanas.
En Qué hay de los puntos corporales? (1982) examina con
claridad qué significa para el hombre la pérdida de las dimen-
siones familiares del espacio absoluto moderno: ahora éste
es una extrafia mezcla de tres coordenadas espaciales y
una temporal, en un ambito interplanetario plastico y descono-
cido. Dios, los demés, el yo se tornan problema y solo perma-
nece en firme la certeza de la nada. De modo que este hombre,
que siente y crea a partir de un impulso netamente espacial,
advierte en su personal conmocion la quiebra de una creencia
que ha subvertido el ordenamiento total del sistema de vida.

Ante el orden en disolucién, su poesia oscila entre
presiones polarizadas: la irrenunciable necesidad de equilibrio,
de nimero y proporcidn, de esplendidez diamantina en las
formas, por un lado v el reconocimiento cabal de un hombre
desequilibrado, que se ha quedado sin lugar, a solas con su
angustia, v que, en su obsesion por sacudir y comunicarse,
desborda toda forma, por otro. Sélo la poesia, con su imperati-

vo de claridad esencial puede reconstruir el orden nuevo
y a esta tarea se pone por entero.

Este su anhelo fortisimo de una belleza que sea el
esplendor del orden, manifestacién de la armonia, experimen-
tado en un entorno donde permanentemente hay que improvisar
diferentes conductas, no es un gesto aislado y solitario de
nuestro autor. Por el contrario. Muchos artistas y pensadores
nacidos alrededor del 900 participan de idéntica tension
espiritual. En escritores como Jorge Guillén, Rafael Albertl,

Jorge L. Borges, o en pintores como Soldi o Butler, Gonzélez
Lanuza encuentra eco cercano.

Comparte con Guillén, por ejemplo, idéntica avidez
por la vida. Ambos se reencuentran con la respectiva experien-
cia primera y sensual del mundo. Penetracion sensorial de
la realidad que sostiene otra coincidencia fundamental,
la espacialidad de la mirada poética v, desde ella, el impulso
configurador del poema, el apresamiento del orden tacito
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del universo en palabras amasadas mas con imagenes que
con sonidos. En ese edificio de nitida visualidad se levanta
el "mundo bien hecho” de Guillén y el de seres autocoinciden-
tes (el cielo en el azul, el mar en su soledad, el pajaro en
el vuelo) de Gonzdlez Lanuza. Ambos son pupila que revela
el universo; pero, mientras que para Guillén éste es un circulo
-"todo es cipula", dicel2- que hace centro en el hombre,
para el argentmo el orden se da como una jerarquia de realida-

des concéntricas en si. A la nocion de centro, opone la de
perspectiva multiple.

Acuerdan también en la necesidad de lo didfano;
sin embargo, la luminosidad del mundo natural se opaca
y se pierde en el histérico. Tanto uno como el otro experimen-
tan el desmontaje de los valores. A Cantico, que lleva por
subtitulo Fe de vida, le sucede Clamor. A Transitable cristal,
la desesperada Oda a la olegria. La acechanza de la nada,
la muerte individual y colectiva, la cosificacion del hombre,
el caos sélo dejan detfas de cada crisis una certeza en Gonza-
lez Lanuza: el hombre parado en su finitud y mediando una
distancia entre el cielo y la tierra, en plena aceptacion de
sus limites. Guillén trae en A /g altura de las circunstancias
su hermosa Dimisién de Sancho, a modo de defensa de la
condiciéon humana. Mas alld de las cosas comunes, el lirismo
de Guillén pristiniza los hechos menudos a fuerza de adelgazar
la lamina de las palabras hasta reproducir su palpltar vivos
el de Gonzilez Lanuza los agiganta en una visién de sesgo

escultérico, quizds mds exterior, pero de enorme capacidad
vocativa.

Con Rafael Alberti, amigos respetuosos v fieles,
también tienen en comun la espacialidad de 1a mirada poética,
su reberberante transparencia, la admiracién por la armonia
de las especies clasicas y la vigilancia de la forma. También,
la fatiga y el cansancio de vivir. Ante la historia, el argentino
responde oponiendo su necesidad de esencias permanentes;
el gaditano, un gesto airado e imperioso, suspendido en la

actualidad de los sucesos. Una misma historia y una misma
angustia para dos estilos.

12 Jorge GUILLEN. Obra

ética. Prdl. Joaquin Casaldue-
ro. Madrid, Alianza, 1992 b 78. El poema se titula
*Perfeccién”.
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Con Borges, mas hondamente, comparten la formacidn
artistica, las circunstancias nacionales y una lacerante estupe-
faccion ante la fluencia del tiempo. Y aunque la poesia de
uno es espacial y la del otro netamente temporal, ambos
encuentran el equilibrio interior, su verdadero rostro en

un hacer que, hincdndose en lo esencial, alcance lo permanen-
te.

Pero la intuicién que Gonzilez Lanuza tiene del cambio
operado en la concepcién del espacio que genera la crisis
de la contemporaneidad, ha sido meditada también por la
filosofia del s. XX. De manera mds directa en relacién con

nuestro autor, por M. Heidegger y J. Ortega y Gasset, fildsofos
que conocia muy bienl13,

Ha caducado la Modernidad. Esta habia sustituido
el espacio ptolomeico con sus tan nitidos arriba y abajo,
quieto y finito, por la nocién dindmica de estructural4,
de sistema, de funcién. En él la posicién del hombre -libre
en su eleccién de la ascensién o la caida- no era pasiva sino
participativa, éste era el centro racional desde donde se
manifestaba con geométrica economia el orden del cosmos.

Pero la Fisica contempordnea archivd a su vez el
sistema absoluto moderno. Heidegger invierte el esquema.
Parte de la mundanidad del mundo v del "ser en el mundo"
y nos dice que el "ahi" es quien le da existencia al "alli" de
los objetos v al "aqui" del vo. El espacio infinito pero regular,
regido por leves que operaban la armonia de todas las esferas,
ha devenido una entidad tetradimensional y relativa. Sdlo
resta la intuicion inmediata del mundo v el esfuerzo humano
arraiga en ella para buscar el autoconocimiento. "El 'ser

13 Ya desde 1954, en un articulo titulado Almafuerte,
existencialista "avant la lettre" (Sur No. 229, Jul.
Ag. 1954), Gonzalez Lanuza manifiesta su conocimiento
del pensamiento heideggeriano, asi como el de otros
existencialistas de su tiempo. En cuanto a Ortega
y Gasset me parece obvio subrayar la relevancia del

pensador espafiol entre los intelectuales argentinos
del grupo de Florida.

14 Cf. Ernst CASSIRER. Individuo y cosmos en la filoso-
fia del Renacimiento. ~Trad. A. Bixio. Buenos Aires,
Emece, 1951. Esp. p. 227-228.




158 C. S. DE ZUBIRIA

ahf’ es su estado de abierto", dice Heideggerl5. De alli la
visién fragmentaria, estereoscdpica de un universo gue se
forma desde la perspectiva humana... Es imposible no recordar

aqui la nocién orteguiana de perspectiva, tan importante
en su pensamiento.

En este contexto, ;como saber donde estd el arriba
y el abajo si no hay un centro? ;Cémo conocer quiénes somos
sin saber dénde estamos? ;Como no anhelar la perdida cadencia
de los metros cldsicos, simbolo de una armonia perfecta
entre el cosmos y el hombre? La violencia de los tiempos
ha asumido a éste en el absurdo, pero le ha dado a su vez
la posibilidad de reflexionar sobre el orden mismo. Entre
el grito y el canto, el poeta se vive la vida, pues sélo la
Poesia -asi, con mayusculas, la escribe siempre Gonzilez
Lanuza-, que es una sola v se hace a si misma en los poetas,

es una avanzada en la eternidad, porque devela el Ser y
lo contempla, hincandolo en la permanencia.

Para esto el poeta necesita del lector. Como el pedernal
y el eslabénl6é, ambos son los hacedores de la chispa. Sin
su lector, el poeta jaméas trascenderia sus limites. Sin su
poeta, el lector no llegaria al asombro desinteresado de
las esencias. Y es la Poesia quien se hace en la comunidn
de ambos. Tarea que es todo arrojo, sin la tranquilidad de
convenciones o conveniencias, sin prudencia posible. Poeta
v lector se lanzan a ella en aras de la nobleza del objetivo:

el compromiso metafisico del deslumbramiento ante el Ser,
su realizacion y guarda en el lenguaje.

Universidad Nacional de Cuyo

15 Martin HEIDEGGER. El1 Ser

e e R T T
Gaos, 5a. ed. México, F.C.E., . Po =150.

16 Eduardo GONZALEZ LANUZA.Variaciones sobre la poesia.
Buenos Aires, Sudamericana, 1943. p. 171-172.




HACIA UNA PERIODIZACION DEL TEATRO NACIONAL

Laura Tenca - Morita Novo

Al querer acercarnos al tema de una posible periodiza-
cidon en el teatro nacional nos enfrentamos con un doble
problema; por un lado, la necesidad de definir el concepto
de periodizacion cultural y los posibles criterios para estable-
cerla. Por el otro, la naturaleza peculiar de nuestro objeto

de estudio, el teatro, que constituye un casc limite dentro
de la competencia de los estudios literarios.

Creemos esencial clarificar o por lo menos intentarlo,
estos aspectos para poder, entonces si, ocuparnos de la posibi-
lidad o no de una periodizacion de nuestro teatro.

I- Entendemos que el problema de la periodizacion
es de preocupacion permanente en los estudios de los hechos
culturales y artisticos. Esta tendencia a historizar y fragmen-
tar la realidad pareciera no ser innata en el hombre. Benjamin
Whorf, (Bertalanffy, 1984), propone la hipdtesis de que son
las pautas lingilisticas las que determinan los modos de pensar
y percibir el mundo, originando a partir de las distancias
entrelos sistemas lingiiisticos visiones del mundo bésicamente
diferentes. La neta demarcacién entre los tiempos (pasado,
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presente y futuro) en las lenguas indoeuropeas pareceria
tener una estrecha relacion con la concepcion spengleriana
"del papel central del tiempo en la imagen occidental del
mundo", Bertalanffy, (op. cit.), y por tanto, pareceria también
inevitable nuestra inclinacién a concebir y valorar la realidad
a partir del suceder, del devenir histérico. Desde nuestra
concepcién de mundo, creemos estar de acuerdo, entonces,
en que "los hechos culturales y artisticos se modifican
y atraviesan por distintos modelos o sintesis conceptuales

y que ese devenir sigue diferentes caminos y diferente
ritmo". (Orquera, 1974).

Luis Orquera en su articulo "Acerca de los Periodos
y otras Unidades Conceptuales de Periodizacion", establece
desde un punto de vista histdrico-cultural la necesidad de
diferenciar unidades cronoldgicas de unidades culturales.
Las unidades cronoldgicas o periodos son espacios de tiempo
0o mds especificamente de contemporaneidad, es decir, son
segmentos de tiempo pasado expresados en afios absolutos
y su contenido cultural no necesariamente deberd ser homogé-
neo. Cudnto mas profunda serd la heterogeneidad de un
periodo cuando nos enfrentamos con los rasgos especificamen-
te pertinentes de la creacidn artistica. En cambio, las etapas
culturales son sistemas definidos por rasgos de semejanza

constantes, o de variacion no significativa, cuyos cambios
determinan las transiciones entre las mismas.

Cada una de estas unidades consideradas aisladamente
nos da una vision estdtica y, por tanto, parcial de la realidad;
si atendemos Unicamente a la naturaleza del hecho cultural
v omitimos su ubicacién cronoldgica poco sabremos de la
dindmica general del proceso; si en cambio, tratamos de
ubicar cronolégicamente el hecho obtendremos un panorama
de sincronias sucesivas que resultard tan unilateral como
el anterior. Deberiamos, entonces, ubicar el sistema sincronico

en el proceso cronologico para dar cuenta del cambio y de
la evolucién.

El hecho de que no exista hasta el momento una clara
demarcacién entre unidades de periodificacion cultural y
cronolégica ocasiona una falencia que es hora de advertir.
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Ejemplo de ello son los fendmenos marginales, dificilmente
tenidos en cuenta y mernos aun integrados en los estudios
generales del proceso histérico. El desfasaje que eventualmen-
te puede ocasionar un hecko marginal, y no por ello irrelevan-

te, causa rupturas a veces indeseables en el sistema preesta-
blecido.

Con respecto a la periodizacién de una creacion cultural
especifica como es la literatura, Fernando de Toro (De Toro,
1987) propone una teoria y un método de estudio histdrico.
Parte de una concepcion estructuralista y dindmica de la
historia como proyeccidn del eje sincrdnico en el eje diacréni-
co.- Fsta proyeccion dialéctica daria cuenta de un sistema
en movimiento en el cual el cambio y la reorganizacién
del sistema constituyen un fendmeno unico. Esta propuesta
tedrica abarca dos niveles de investigacién. EL NIVEL FOR-
MAL que a partir de la descripcion de la estructura y el
estilo de un corpus de obras literariss, establece sistemas
sincronicos y da cuenta de los cambios que se producen entre
los mismos. El problema de la heterogeneidad de los hechos
a estudiar y de los fenémemos marginales, lo soluciona esta-
bleciendo sistemas complejos que abarcarian las subdivisiones
posibles (supersistema, macrosistema y microsistema). Este
nivel descriptivo, si bien da cuenta de los sistemas y los
cambios, no alcanza a explicar el por qué de los mismos.
Por eso propone un segundo nivel explicativo, el NIVEL CON-
TEXTUAL cuyo objetivo es explicar las causas que motivan
los cambios a partir de la insercion del hecho artistico en el
contexto social (histérico-cultural). Considera, ademgs,
dentro de esta perspectiva el contexto de produccion (del
autor y del receptor) y el contexto de recepcion

Ahora bien, aunque nos resulte obvio, es necesario
decir que toda periodizacidn es siempre una sistematizacion
parcial del amplio espectro que conforma el mundo de los
textos literarios y por lo tanto implica una seleccidn y una
simplificacion de la realidad.En tal sentido postulamos que
en la seleccion del corpus deben ser explicitados el o los
criterios que se han preferenciado y que los mismos son

coyunturales y provisorios y, por tanto, expuestos a cambios
implicitos en toda evolucion.

Fernando De Toro se inclina por estudiar los textos
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claves que enmarcarian las etapas; es decir, los textos que
instauran una mutacién y el nacimiento de un nuevo sistema
expresivo. Esta postura nos parece relativamente adecuada
porque quedaria sin resolver el problema de la perSpectiva
con que se abordan los textos. Concretamente, ;quién
determina o legmma cuéles y por qué esos textos son claves?
La mirada de un publico lector medio, del lector implicito

o es sxempre la aguda pero estéticamente y convencionalmente
pautada visidn del critico literario?

II- Para abordar nuestro tema debemos necesariamente
ocuparnos de la especificidad del hecho teatral. La concepcidn
de teatro que compartimos estaria relacionada con la visién
de esa "maquma cibernética® (Barthes, 1977) gue nos envuelve
en una polifonia informacional a través de los multiples
cddigos que se actualizan en el acontecer espectacular.
Los mensajes que recibimos son sumultaneos, sin embargo,
de ritmo diferente. Este espesor de signos, es decir, este
complejo sistema significante, constituye la propiedad misma
del lenguaje teatral; un lenguaje pluricddico, en el cual cada
signo ha sido creado para estimular y satisfacer a los sentidos
y guarda, a su vez, relacidn arménica con los demads.

Para abordar el teatro hay que consustanciarse con
la idea y mds aln con la vivencia de que existe una "poesm
de los sentidos" (Artaud, 1986) tanto como una poesia: del
lenguaje. A partlr del estimulo de los sentidos y del intelecto
a través de éstos, los signos concretos se orgamzan en un
denso Y complejo sistema semdntico , en el que juegan una
relacién simbidtica apelando a la naturaleza analdgica, simbdli
ca y convencional del lenguaje teatral. Esta forma de comuni-
car pensamientos es la que pierde terreno dia a dia en el
hecho teatral argentino, a consecuencia del apego irresistible

a la comunicacién que procede de la palabra, es decir, del
texto literario.

Si el tema de la periodizacion literaria entendemos
que es altamente complejo porque presupone diversas perspec-
tivas desde donde abordar el fenémeno, vemos que, en relacién
al teatro el problema se agudiza ain mas. No sblo por la
especificidad misma de la teatralidad sino por la comunicacion
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mediatizada que conlleva el mensaje teatral.

III- Habiendo expuesto la complejidad del fendmeno
teatral, nos abocaremos a deslindar los factores, que a nuestro

criterio, obstaculizan o problematizan la periodizacién del
teatro nacional.

a) Aun simplificando el problema y ateniéndonos
a lo que tradicionalmente ha sido el objeto de estudio de
los historiadores del teatro, esto es el texto lingiiistico,
advertimos que existiria un factor a considerar, hoy ya imposi-
ble de obviar. Por un lado, la existencia del texto dramaético
(TD), pero por el otro la existencia de un nuevo texto, el
que realmente se actualiza en la puesta en escena: el texto
espectacular (TE). Esto, evidentemente, nos enfrenta con
la encrucijada de que si los autores de ambos textos deberdn
ser argentinos o si solamentc el autor del TE debera serlo,
ya que obras extranjeras pueden ser actualizadas y orien

tadas a satisfacer las espectativas intelectuales y estéticas
del piblico nacional.

Partiendo de la aceptacidn incuestionable de la existen-
cia de estos dos textos, observamos que el problema de la
periodizacién llegaria a cuestionarnos en qué periodo ubica-
riamos una obra tetral; en la de su creacion como TD o en

la de sus representaciones ;y en ese caso, cudl de los TE
seria el seleccionado y por qué ?

Quienes nos asomamos al estudio del teatro sabemos
que es cada vez mas frecuente conformar una puesta en
escena sin texto dramdtico previo, éste se va gestando,
corrigiendo y perfeccionando en los ensayos. La no atenencia
inicial a un discurso lingiiistico crea una nueva forma de
hacer teatro, mds libre, mds esponténea.;Quedaria al margen

de una periodizacién este teatro que no se concibe a partir
de un texto previo?

b) Después de haber planteado y no resuelto estos
primeros obstdculos que dependen de un factor que ha sido
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decisivo histéricamente en la periodizacién teatral argentina,
abordaremos ahora un hecho que consideramos debe ser
prioritario en todo estudio histérico que se autcdefina como
teatral, para no caer en el despropdsito de hacer historia
de 1a literatura dramética en vez de historia del teatro.

Nos referimos concretamente a la consideracién
ineludible de la puesta en escena. La cuestion linda, por
su simpleza y su arbitrariedad, con lo paraddjico. Si no conside
ramos la puesta en escena no periodizamos el estudio del
teatro, pero cdmo hacerlo si de ellas nada queda.

Aunque tuviésemos dilucidado cudl y por qué preferen-
ciamos una puesta en escena quedaria la grave pregunta
de la validez de los magros testimonios que perduran de
la misma y si éstos dan cuenta del teatro como totalidad,

del teatro en plena vivencia, del arte vivo que es precisamente
el rasgo distintivo por excelencia.

Despues de lo expuesto parecera mtrascendente conti-
nuar preguntdndonos acerca de ciertos aspectos de las puestas
en escena que entorpecerian una periodizacion del teatro
argentmo. Sin embargo, un sondeo,ni pretencioso ni exhaustivo.
nos llevé a pensar c6mo manipular la variabilidad de las
puestas en escena, no sélo por la multiplicidad de concepciones
que coexisten simultineamente sobre la esencia del teatro,
sino fundamentalmente porque habria en nuestro pais un
marcado deslinde entre el teatro de capital y el del interior.

¢) Otro factor que dificulta y complejiza la pOSlbllldad
de una periodizacion, es el concerniente a la recepcién
teatral. Este problema no puede considerarse aislado del
de las mediaciones ya que los primeros receptores del TD
(director y actores) son los responsables de crear el hecho
teatral. Esta primera lectura ya significa una toma de posicion
frente al texto y frente a la concepcion de teatro que se
actualizard en el escenario, hecho evidente en la pluralidad
de puestas en escena posibles a partir de un mismo TD.

Por otra parte, si consideramos a los verdaderos recepto
res, los Gue completan el circuito de la comunicacion, es
decir, al publico, el problema se agudiza ya que es muy dificil
reconstruir el horizonte de espectativas, que condiciona
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su asistencia a determinados espectdculos, siendo la recepcién
de la misma imposible de registrar, a diferencia de la visién
de los mediadores que queda plasmada en el escenario.

Casi es abusivo, por lo evidente, inferir el problema
de si la afluencia masiva de piblico es la determinante del
éxito de un hecho teatral, o simplemente denota la influencia
de los medios publicitarios, es decir, de todo un complejo

sistema socio-econdmico externo a la esteticidad del hecho
mismo.

La relacién del ptblico con los actores, la competencia
de los espectadores, la ruptura o conformidad del horizonte
de espectativas del piblico, la interaccién del espectdculo
con la critica especializada, el periodismo y la publicidad
son, entre otros, aspectos de la recepcidon teatral que deben
explicitarse en toda periodizacién para, a partir del conoci-
miento de las bases que guiaron su sistematizacién, tener

un cabal panorama de cémo se ha ido desarrollando el proceso
histérico del teatro nacional.

IV- Sabemos que ninguna manifestacion cultural y
artistica _buede quedar al margen de un estudlo histdrico
y 51stemat1co, no nos guia ni un espiritu andrquico ni una
vision pesimista frente al tema. Compartimos la creencia
de Fernando De Toro, (op. cit.) de que deben hacerse cortes
en el tiempo y estudiar los hechos en sistemas sincrdnicos
que al ser proyectados en el eje diacrdnico nos permitan
observar la evolucién, cambios y reorganizacién en nuevos

sistemas, cuyas técnicas y modos de expresion sean estética-
mente distintivas.

Lo que si nos parece inaceptable es pretender hacer
una penodxzaclon que no advierta las limitaciones y que
no especifique cudles fueron los criterios de seleccidn.

Es posible que en el futuro la historia de la puesta
en escena argentma deje de ser una utopia y esto sdlo serd
factible si los criticos teatrales o los estudiosos del teatro
comienzan por dejar para la posteridad evidencias relevantes,
apelando a los avances tecnoldgicos actuales. Sélo asi se



166 L. TENCA y M, NOVO

podrdn poner en marcha estudios de rigor cientifico como
tan eficientemente lo trata Francisco Javier en su obra
Notas para la Historia Cientifica de la Puesta en Escena .

Universidad Nacional de Rio Cuarto
Cérdoba
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CONSIDERACIONES ACERCA DE LOS CRITERIOS DE
PERIODIZACION DE LA LITERATURA ARGENTINA

Olga Mabel Tiberi

Periodizar nuestra literatura es, de algun modo, un
acto de sometimiento de la produccién artistica a categorias
que en cierta manera, la reducen; es provocar una sistematiza-
cidn que, aparentemente, es incapaz para contener al proceso

literario, porque éste es justamente un proceso en perpetua
evolucidn.

La obra literaria tiene un origen unico, se produce
en un espacio y en un tiempo especifico, es una particularidad
que se percibe y se muestra en una inultiplicidad; es creacion
individual y sin embargo, esa individualidad es configuradora

de una conciencia social, a la que asume e interpreta de
manera mds 0 menos consciente.

El texto literario es, entonces, el gran signo que dirige
su significancia hacia el hecho artistico, pero describe al
mismo tiempo las circunstancias de su entorno, y al enunciar
en su realidad, otras realidades, se torna multifacético. En
este aspecto, se constituye en materia desbordante de esque-

mas y su riqueza sémica exige operaciones especiales de
periodizacion.
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Sin embargo, el esfuerzo de periodizacién de nuestra
literatura se justificard si mds alld de los criterios utilizados
intentamos encontrar lineas significacionales, emergentes
de esa conplejidad, que logren sintetizar sustancialmente
esas realidades y coherenticen, asi, nuestro corpus literario
de manera integral y funcional con respecto a nuestra proble-
mética.

Si hay un signo caracterizador de toda América, es
la perpetua bisqueda de la libertad y por ende, de la identidad.

Dos realidades igualmente especulares nos han motivado
en esa blsqueda que deberemos considerar infructuosa si
deseamos darle un sentido unificado en la prevalencia de
uno sobre el otro. Por un lado el sustrato cultural aborigen,
con una cosmogonia propia que nos lleva a nuestro centro
autdctono, y por otro, los elementos transculturales que
inevitablemente se propiciaron a partir de la conquista,
nos configuraron. Estos elementos aportados por el mundo
del conquistador operaron a modo de ruptura de un orden
establecido, fueron asimilados y modificados a la vez, por
una concepcién propia, hecho que produjo la yuxtaposicién
de puntos de vista estéticos y criticos.

Desde entonces, un sistema dualista parecié enmarcar
el devenir americano, y se gestaron ejes isotépicos opuestos,
tales como autdctono/foraneo, aborigen/hispanico, nacional/in-
ternacional, particular/universal, propio/ajeno. Estas oposicio-
nes no resolvieron la cuestién, al contrario, prefiguraron
una divisidén, a partir de la cual, necesariamente, debemos
establecer el campo de nuestra expresion artistica, aunque
ese proceso sea al mismo tiempo una forma conceptual de

apropiacién y un esfuerzo para construirla, tal como lo definie-
ra el critico Pedro Henriquez Urefal.

Las cuestiones enunciadas no son extrafias a Argentina
y lo cierto es que la problematica de la periodizacion de
su literatura estd unida a la controversia de la identidad

1 Pedro Henriquez URERA,

; ‘ "Los caminos en La Utogga
de _América’, Biblioteca Ayacuyo, 1978 Aorehender
el movimiento de nuestro imaginario social”.
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naclonal a su propia conformacion social, a la conflguracnon
hngmstlca que es, ademés, pertinente a toda América Latina

por su riqueza seméntica y por la presencia de realidades
especiales que hacen necesaria una designacién particular.

Ciertamente las expresiones literarias y culturales
en general, cobran una consistencia real, una "personeria"
que marca una concepcién dislocada con la aparente abstrac
cién. que implican los criterios de periodizacién usados
tradicionalmente y que, si bien intentan clasificar el material
existente, resultan insuficientes por ser justamente eso:
una clasificacion taxondmica de obras o de autores, un registro
de sus diferencias o semejanzas, que exigen, ademds, una
interpretacidn intertextual y social, cotextual y contextual.

Podriamos periodizar nuestra literatura teniendo
en cuenta los procesos histdricos colindantes, hecho que crea
una dependencia de la literatura hacia la historia y fija,
de este modo, unapreeminencia de las ciencias histéricas
sobre el arte, situacion que cobra existencia como condicio-
nante de la sujetividad, vy por tanto, de la libertad del autor
y del lector. Esa preeminencia de la realidad factica -contex-
tual condena a la obray a su decodificacion a una permanente
insercién en otro ambito, al que es pertinente, pero no especifi-

co, y de hecho sabemos que la significacion artistica esta
mas alld de ese estamento cognoscitivo.

El texto literario toma un perfil histérico desde su
nacimiento al aparecer en un tiempo determinado y, en
atencién a las influencias conscientes o no que ese devenir
imprime en la cosmovisiéon del sujeto de enunciacién', del
objeto enunciado, es indudable que se deberia tener en cuenta
una imbricacion entre el hecho histdérico y el hecho literario
cuya resultante operard a modo de causa-efecto. Sin embargo
este criterio aln desde el marco axiologico muestra su insufi-
ciencia, por el cardcter reduccionista que necesariamente
se pone en prdctica cuando se intenta llevar a términos
concretos, la desbordante materia artistica. Aunque en ese
proceso se tengan presentes una multiplicidad de factores
provenientes del marco histdrico, socioldégico, politico o
econdémico, queda fluctuante la estética textual como una
inmanencia que supera ese entorno, COmMoO una ausencia que
se niega a la presencia de periodos sistemdticos, aunque
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/" . -
sean estos cautelosamente delimitados.

Por otra parte, la literatura y el arte en general,
entendido como proceso en continua evolucién es siempre
transiciéon a otro momento, en el cual se renueva y desde
el cual se proyecta, a la vez que retrocede en bulsqueda
de viejas raices a quienes también considera, simultineamen-
te, como fuentes artisticas capaces de aportar elementos
constitutivos, o como modelos de critica y reaccidn.

La periodizacion de la literatura mediante criterios
que observen la estructura de escuelas o movimientos litera-
rios, permite comprobar el funcionamiento de los patrones
estéticos imperantes en el momento aludido. La traduccién
de las determinadas corrientes literarias recrean y reinterpre-
tan la realidad, formalizan un cierto sentimiento unificador
frente a la diversidad ideoldégica, de intereses, de estética
pero, generalmente, descuida el estudio de autores y de
obras particulares en si mismos, oblitera la insercién de
las literaturas regionales y pierde de vista las caracteristicas
propias de la denominada "produccién del interior", que
no siempre se inscribe en la estética de la escuela dominante.

Por igual razon, dificultaria, ademds, la inclusién de la litera-
tura oral y folklérica.

La periodizacion mediante el criterio de generaciones
literarias, corre el riesgo de no ser lo suficientemente amplia
para permitir la insercidon de las particularidades posibles
del momento estudiado, y la ecuacion tiempo/hombre-sujeto
de enunciacién, o tiempo/producto enunciado, puede sacrificar
lo que no es, en virtud de un esquema, si bien es cierto que
el texto literario, se instaura a través de su escritura como
un yo objetivado, producto directo de las tensiones del yo
creador, quien frente a los condicionamientos histéricos
y socioldgicos se desplaza de su centro individual, se socializa
y de esta manera, el sujeto de enunciacion se manifiesta
intérgrete real de otra realidad, capaz de transformarse
en "el". Sin embargo, la periodizacion literaria no puede
atenerse s6lo al cardcter distintivo, mds o menos particular,

con que cada uno acciona o reacciona frente a las circunstan-
cias vitales de su momento histérico.

La periodizacion no debe convertirse, entonces, en
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una norma rigida, frente a la cual algunas producciones
particulares funcionen como atipicas 0 como una desviacidn
de esa norma, sino partiendo de la conceptualizacién del
texto literario como un entramado de discursos diferentes
y en esa "red de conexiones", llamado asi por Julia Kristeva2,
se conforma la intertextualidad que trasciende el corpus
artistico para, en un doble movimiento de retroalimentacién
continuo, unificarse al contexto situacional que actia
como uno de los ejes estructuradores del hecho poético. Me-
diante esta constitucién el hecho literario intima su relacién
con su marco y produce su peso especifico, su literariedad,

concepto que deberd funcionar como orientador en el proceso
de periodizacion.

Por otra parte, el texto es sincronia y diacronia,
e integra en su presente, el pasado escritural y un futuro
constantemente proyectivo; esas tres visiones contienen
en si la capacidad de producir cosmovisiones modificables
a través de la experiencia del lector, sujeto que evoluciona
en su capacidad critica acerca de los hechos del marco histéri-
co textual. De alli que los criterios de periodizacién podrian
actualizarse en cada lectura, ya que la busqueda de la verdad
acerca de nuestro devenir histérico y ese movimiento de

afirmacién de nuestra identidad, actian como una constante
de renovacién del criterio histdrico.

Por ello, nos vemos obligados a descubrir detrds de
la inocente linealidad del periodo 0 de la aglutinacion de
datos que dicho periodo promueve, una realidad més profunda,
aquélla que aflora en su corte transversal y que simulta-
neamente, debe contemplar las ideas generatrices particulares,
analizar los indicios provenientes de nuestra raiz y aspiracio-
nes culturales, y detectar los elementos emergentes del
proceso de transculturalizaciéon operado desde el exterior,
sea Europa o Estados Unidos, o cualquier otro pais.

Para ello es preciso operar con criterios de periodiza-
cidn que se constituyan con signos preeminentes, capaces

2 Julia KRISTEVA. Semidtica.Madrid, BEspafia. Bditorial
Fundamentos. Coleccidn Espiral, 1981 Tomo I, pdg.
241.
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de marcar una constante, pero nunca una especificidad rigida
y delimitada por las categorias espaciales o temporales,
puesto que los procesos socioldgicos y escriturales, abren
al texto a otros horizontes en una multiplicidad de sentidos,
El decodificador arribard, asi, a una significancia subyacente,
que al sintetizar las constantes tematicas y las preocupaciones
estéticas del texto, echard luz y explicard desde el universo
textual al hecho literario con sus implicancias. Este serd
el punto de partida para emprender una decodificaciéon de
matiz socioldgica, histérica o filoséfica.

La periodizacién deberd propiciar, entonces, la indepen-
dencia de nuestro discurso, no sélo por lo que dicha indepen-
dencia supone, sino para que el discurso se asuma como
catalizador de antinomias y expresién de la hondura de nuestra
identidad, por encima de etapas, conquistas y sucesivas

dependencias culturales, méds alld de la diversidad de espacios
y de tiempos.

Por otra parte, nuestra literatura se bifurca en dos
vertientes diferentes: la cosmopolita, cuyo centro de irradia-
cién principal es Buenos Aires, la regional, la intelectual
y la sencillista, vinculadas a lo extranjero o a lo autéctono,
pero, igualmente propias, ambas, significativamente validas.
Esta disimilitud se presenta como proceso de ambivalencias,
de continuidad y de ruptura, como un juego de fuerzas, reflejo
de esa pugna interior entre lo nacional y lo fordneo, que
mutuamente se desplazan, se revitalizan, son recurrentes,
y desde esa multiplicidad describen un sentido unico pero
multiforme. Frente a esta divergencia, un principio de solucién
es el nuclemiento de esas tendencias a través del encuentro
de una estructura profunda que, seguramente sostiene el
aparato expresivo y estd presente en la impronta estética,
prefigurando una complicidad donde la escritura es mascara
de la historia, pero mascara ficticia al fin, porque se constitu-
ye en el punto de partida para desentraiar la indole de nuestro
devenir. Asi como nuestra lengua se ha ido autodenoininando
y el habla ha configurado una transgresion a las normas
lingiiisticas, se postula una vertiginosa transformacién que,
evidentemente, es sintoma de otras transformaciones: la

de un discurso que, recogiendo las ambigiiedades, va constru-
yéndose en su proceso particular.
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Desde esta conceptualizacion, serd importante realizar
la periodizacion literaria en el marco del comparativismo
literario y aun artistico, dentro del dmbito nacional, latinoa-
mericano, americano, europeo y mundial, para reconocer
las diferencias y semejanzas, y para definir una realidad
propia, inserta en las amplias coordenadas del pensamiento,
que a su vez, se relacionara con la especificidad de los hechos
histéricos, con las constantes fdcticas, examinadas en su
jerarquizacion causaly proyectiva, para que el conocimiento
de nuestra literatura, ademds del hallazgo del aspecto estético
en si, promueva el conocimiento de la vertebracién de nuestro
ser nacional. De esa manera el arte cumplird dos roles signifi-
cativos, que no se excluyen entre si: la produccién del senti-
miento estético y la toma de conciencia de una situacidn

particular pertinente y concomitante con las estructuras socia-
les.

El abordaje de la obra literaria superard las limitaciones
puramente histdricas, geograficas, generacionales y de estilo,
para descubrii a través de esos elementos, una concatenacion
propia que surge del proceso mismo de enunciacién, en la
interioridad del texto, para explicar la problematica del
entorno y reconocer que nuestra verdadera busqueda lleva
implicito el sentido de la libertad que estriba en comprender
que la identidad nacional es un todo fragmentario, integrado
en la multiplicidad, tal como es el texto literario. De alli
que sea pertinente ver a la conformacion de lo nacional
como un hito conductor, capaz de otorgar un sentido vital
a las secuencias de nuestra literatpura.

La premisa es reconocernos a través del discurso,
para llegar a decodificar la semibtica de nuestra cultura
e interpretarnos; esta tarea no convoca sdlo al critico o
al estudioso del arte, sino, fundamentalmente, al lector,
quien a través de su 6ptica completa el circulo de coherentiza-
cion de la obra literaria como produccion y objeto social,
integrada significativamente en las diversas circunstancias
facticas, y que al emerger de las mismas, se propone como
un desafio de religacién entre uno y otro estamento.
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SIGNIFICADO DEL SIMBAD MALLEANO EN SU
CONTEXTO EPOCAL*

Graciela Tomassini

O. Introduccion

El desarrollo contempordaneo de disciplinas como
la literatura comparada, la semidtica de la cultura, la teoria
del texto literario, etc., ha promovido una seria -y ain no
resuelta- problematizacion de los criterios tradicionales
de periodizacion de la historia literaria. Se ha aducido con
razon que toda transposicidon de organizaciones propias de
otras series sobre la realidad multifacética y fluyente del
discurso literario es arbitraria y reduccionista. En verdad,
si contemplamos el fendmeno de la produccidon textual en
el seno de una cultura advertimos sin esfuerzo la artificialidad

* El presente trabajo se encuadra en el Proyecto
"Revaluacidén de Eduardo MALLEA narrador”, en ejecucidn,
conducido por la Dra. Edelweis Serra en el Consejo
de Investigaciones de la Universidad Nacional de
Rosario, drea humanistica.

Hemos manejado la tunica edicidén de Simbad de Eduardo
MALLEA, Buenos Aires, ed. Sudamericana,
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de los esquemas periddicos cerrados, pues habrd tanta hetero-
geneidad de sistemas y subsistemas coexistentes en un corte
sincrénico como continuidades sistemdticas a través de
épocas extensas. La evolucién del sistema literario es un
complejisimo proceso donde se distinguen continuidades
que aseguran su permanencia y discontinuidades! que operan
el cambio, como reaseguro contra el agotamiento de las
formas. En este trabajo recurrimos a la categoria "época"
o "o epocal". Lo hacemos con la necesaria aclaracion de
que no nos referimos a una categoria monolitica y clausurada
sino a categorizaciones de amplitud, pluralidad, flexibilidad
y apertura, ya que un autor, -como por ejemplo Mallea-
aparece en un momento de renovacion del sistema literario
y se desarrolla y perdura a lo largo de méds de cuatro décadas
de intensa y continua produccién. La obra de Mallea constituye
un subsistema de rasgos peculiares, que comprende conjuntos
textuales de varia formulacion genérica: fundamentalmente,
una narrativa formalmente renovadora, inicialmente inscripta
en el proyecto de las vanguardias, y una ensayistica que
despliega iterativamente su propia justificacion metadiscursi-
va. Ambas exploran una problematica moral que se manifiesta
en una serie congruente de variantes sobre una misma forma
del contenido, a saber, la oposicién vertebral AUTENTICI-
DAD/INAUTENTICIDAD. Esta viene a ser la modalidad
rioplatense, y especificamente malleana, de concebir la
tradicional oposicion SER/APARIENCIA, cuya centralidad
en el especto ideoldgico caracteriza singularmente al critico
periodo de entreguerras. Aqui precisamente arraiga y cobra
forma la escritura malleana, como busqueda esperanzada
que no se agota sino se alimenta por la insistente postergacion
de la meta. Esta busca se instala en el interior del hombre,
en la intimidad de su conciencia, determinando el tipo de
discurso narrativo que consideramos como aportacion medular
de Mallea al desarrollo del género novelistico en la Argentina,

de aqui que se nos imponga su recuperacion en un proceso
epocal abarcador.

1 Tomamos los conceptos de ‘continuidades y disconti-
nuidades del sistema literario' de .Claudio GUILLEN::
Entre lo uno lo diverso.

Introduccidn a la literatura
comparada, Barcelona, Critica, 1985.
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Una concepcion de las épocas literarias como proceso
abierto implicaria, en el estudio del discurso malleano, la
revaluacmn de las obras que significan una continuidad y
expansnon de la modalidad discursiva inaugurada por el autor
en la década del '30. Es por ello que fijamos nuestra atencidn
en Simbad, novela que aparece en 1957, tras un periodo
de elaboracion tan extenso como lo hace sospechar el abultado
volumen de la misma, y que muestra a un Mallea en plena
posesion de sus recursos expresivos. Nuestra intencién al
rescatar este texto de la penumbra en que lo ha sumido
la escasa atencion de la critica -tanto en el momento de
su aparicion cuanto en los posteriores estudios y balances
criticos de la narrativa malleanaZ? -es doble: en primer lugar,
sefialamos la posicion nuclear de Simbad en el subsistema
que integran los textos malleanos. En efecto, en 1957 ya
se han cumplido las exploraciones narrativas del autor sobre
la decadencia y fracaso de la oligarquia terrateniente (Las
aguilas, .1943; La torre, 1951) y sobre el aislamiento del
hombre en un medio hostil que lo agosta y endurece (Todo
verdor perecerd, 1941; Los enemigos del alma, 1950; Chadves,
1953). De otra parte, se lo reconoce, para la exaltacién
o para el denuesto, como ensayista de interpretacién nacional
(Historia de una pasién argentina, 1937; Meditacién en la
costa, 1939; El sayal y la parpura, 1946). En Simbad, Mallea
indaga el problema de la vocacién, entendida como orientacién
o "sentido de la vida", como ya lo habia hecho en La bahia
de silencio (1940), texto que muestra no pocas homogeneidades

2 Solamente encontramos dos reseflas de Simbad en
revistas importantes: en Sur n° 248: "Dos obras de
Eduardo MALLEA ", por Jorge A. PAITA (sobre El gajo
de enebro y Simbad) y en Ficcidén n° 8, julio-agosto
de 1957: "La Ultima novela de Mallea", por Juan Carlos
GHIANO. Los balances criticos mas relevantes sobre
la obra de Mallea apenas si conceden a Simbad una
mencidn o un comentario al pasar; cfr. Myron LITCHBLAU:
El arte estilistico de Eduardo Mallea, Buenos Aires,
Juan GOYANARTE ed., 1967; Carmen RIVELLI: Eduardo
Mallea, la continuidad temdtica de su obra, Nueva
York, Las Americas Publishers, 1969; Atilio DABINI:
"Intelectualismo y existencialismo. Eduardo MALLEA,
en Historia de 1la 1literatura argentina, cap. 87,
Centro Editor de America Latina, 198l y ' Carlos
Carlos: Eduardo MALLEA, Buenos Aires, E. C. A., 196l.
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estructurales y semanticas con el que nos ocupa. Como trata-
remos de mostrar en el andlisis, la novela contiene una sintesis
de las vertientes fundamentales de la tematica malleana,

asi como también un desarrollo paradigmdtico de una modali-
dad discursiva singularizadora.

En segundo lugar, proponemos que la aparente margina-
lidad de este texto en el universo textual poliestructurado
que designamos como "sistema literario argentino de 1la
época contemporédnea", se debe a varios factores interactuan-
tes: 1. el poco entusiasmo manifestado por sus primeros
resefiadores, mds atentos a las innegables faltas que a los
muchos aciertos de la novela3; 2. el juicio adverso de la
llamada "generacién de los parricidas" sobre la obra de Ma-
llea4; 3. la aceptacién y auge de nuevas propuestas narrativas,
herederas de la renovacién iniciada por Arlt, Borges, Mallea,
Marechal. Inicialmente, estas novedades se contemplaron
como discontinuidades del sistema, pero no tardaron en
ganar el favor preferencial de la critica. Nos referimos
a Mujica Léinez, Cortdzar, Di Benedetto, Sébato, BiancoS.

Simbad es, pues, un texto que merece reconsideracion
en nuestra historia literaria, como summa paradigmatica
de la escritura malleana y como texto de continuidad, que
muestra a fines del '50 la perduracién y vigencia de una

3 PAITA en Sur (véase nota n° 2) sefiala, entre otras
cosas, el "abuso" de referencias literarias, la "obsti-
nada presencia de lo cldsico y los cultismos, como
manifestacion de suntuosidad"” "y 1la irrealidad en
que "naufragan (...) sus enfoques criticos sobre
nuestra realidad social". Rescata, sin embargo, la
reocupacién malleana por "el ser de 1las cosas Yy
os hombres (que) se manifiesta en un lenguaje de
esencias". Juan Carlos GHIANO, en Ficcidn, se muestra
mucho s duro en sus apreciaciones, expresando que
"la historia resulta mds o menos indiferente para

quienes no sienten el prolongado escozor de la vocacidn
creadora".

4 Véase especialmente L. ROZITCHNER,
y servidumbre: Eduardo MALLEA",
Bs. As., setiembre de 1955, n° 6.

5. Manuel MUJICA LAINEZ, : La casa, 1954; Julio COR~«
TAZAR: Bestiario, 1951; Antpnio DI BENEDETTO : Zama,
1956; ' Ernesto SABATO, El_tunel, 1948; José BIANCO
Las ratas, 1943.

"Comunicacidén
en Revista Contorno,
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escritura que se gesta a fines del '30.

1. "Narrar definiendo”.

Hemos dicho més arriba que Simbad puede considerarse,
en muchos aspectos, como summa paradlgmatlca de la escritu~
ra malleana. No es extrafio que asi sea, pues en el momento
de su aparicién el escritor ya cuenta con una obra importante
en calidad y cantidad, y la proyeccion de su escritura tras-
ciende las fronteras nacionales, y aun continentales. En
Simbad Mallea aplica, de una manera programatica y conscien-
te, una modalidad discursiva que el autor exploré en sus
primeras obras, ejercié en la madurez de La bahia de silencio
y describié ensayisticamente en Poderio de la novela. Se
trata del "narrar definiendo", categoria de procedencia esco-
léstica que nuestro autor repristina® y explica como el desarro
lio narrativo de un pensamiento al que dan vida unos persona-
jes, unos conflictos, unas situaciones. El "narrar definiendo"
es una metalengua implicita en la narrativa de Mallea, pero
en Simbad funciona como un a priori estructurador del texto
en sus dimensiones formales y semdnticas. Intentaremos
describir tal estrategia en términos de una semidtica narrati-
va. No es casual que el protagonista de Simbad sea un escritor,
un dramaturgo que a lo largo de casi cuarenta afos pugna
por lograr la obra perfecta, definitiva, que intuyo completa
en una sibita iluminacién mientras caminaba una noche
por Avda. de Mayo. La realizacion de este ideal le cuesta
a Fernando Fe (el protagonista) largos afios de interminables
entusiasmos y desalientos ciclicos, intentos y fracasos, pero
Simbad, el drama soiiado, constituye esencialmente un simbolo
de la busqueda, un ideal de vida que no cesa de asumir formas
aproximadas hasta develarse como una ética de la responsabi-
lidad del hombre frente a sus semejantes, y particularmente,
del escritor en el seno de la sociedad. Justamente por esto
se ha interpretado a Simbad como una variante de La Bahia
de silencio y a ambas como transposiciones noveladas de
una pasidn autobiogrdfica malleana (respecto de la misién

6 Véase especialmente Poderio de la novela, Bs. Aas.,
1965.
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del intelectual en la sociedad). No parece pertinente juzgar
hasta ddnde interviene la experiencia personal en la composi-
cién de una novela. Lo cierto es que en Simbad una voz auto-
rial declara desde el prélogo su propdsito de contar la historia
de otro, un amigo de la infancia que siguié un camino paralelo,
pero a quien le tocd en suerte saber el sabor del fracaso.
Con este recurso de distanciamiento narrativo, esta voz
autorial cede la enunciacion a un narrador no representado,
en tercera persona, que transferird invariablemente la pers-
pectiva psicolégica, ideolégica o evaluativa, temporal vy
espacial, de Fernando Fe. De esta manera,la figura autorial
revelada en el prdélogo se enmascara en el discurso de otro.
No renuncia a implicarse en la ficcidn, pues se codifica
en dos personajes complementarios, el protagonista Fe vy

su amigo Gustavo (a quien Mallea concede no pocos indicios
autobiograficos).

Deciamos que el texto se presenta como el discurso
de una evolucidén interior: la de la conciencia de Fernando.
Sin embargo, su acto enunciativo se ha encomendado a un
narrador en tercera persona, de consistencia puramente
lingiifstica, concebido como recurso para transferir los discur-
sos de otros. Principalmente, se puede distinguir en ese
discurso la presencia de dos voces unidireccionales, tan
solidarias lingiiistica e ideoldgicamente que en ciertos momen-
tos se vuelven indiscernibles: a) la del protagonista, cuya
introspeccién constituye el contenido de la novela, b) la
de un autor implicado, cuya voz se transparenta toda vez
que en el discurso predomina la evaluacion o la especulacion.
La tensidn interna de ambas formantes del discurso, a) y
b), se resuelve estructuraimente mediante la entidad linguisti-
ca del narrador en tercera, y estilisticamente por la alternan-
cia estilo indirecto-directo- indirecto libre, con franca predo-
minancia de este dltimo. El estilo indirecto libre, o interaccién
de voces donde las marcas locutivas del personaje penetran
en la estructura formal del narrador, tiende a manifestarse
de manera "compacta"’ cuando el discurso es evaluativo-

7 Tomamos esta distincidén del trabajo de Mario ROJAS,
"Tipologia del discurso del personaje en el texto

narrativo"”, en Dispositio n® 15-16, Michigan, otofio-
inv. de 1981.



El Simbad malleano. 181

especulativo y de manera "difusa" en la narracién de actos
exteriores del protagonista, o en la ubicacidn espacio-temporal
de los distintos sucesos. Esta formulacién del discurso narrati-
vo resulta especialmente pertinente en esta novela, pues
la evocacién del pasedo por el protagonista se presenta como
un voluntario desdoblamiento autoanalitico cuyo rendimiento

en tanto recurso narrativo es doble: a) introducir la narracién
retrospectiva

... recibié en forma tenue el impulso de pensar su
vida, igual que si se hubiera tratado de otra vida,
o como si viera la suya a tal distancia que é1 mismo
se encontrara ya fuera de ella. (p. 11)

b) justificar ficcionalmente la enunciacin en tercera persona,

adecuada para la regulacidn dramdtica de la distancia narrati-
va.

2. La sintaxis narrativa.

La singularidad del texto malleano consiste, en Simbad,
en formular la narracién mediante un discurso donde lo narra-
tivo no se distingue de lo evaluativo-especulativo. Las macro-
proposiciones de fdbula aparecen diseminadas a lo largo
de extensisimos tramos de discurso introspectivo, que no
es ~como la critica asumié en una época8- una excrecencia
parasitaria del discurso narrativo, sino precisamente su
meollo, su modo de ser intrinseco, su individualidad inaliena-
ble. Las tres funciones nucleares de la sintaxis narrativa
integran, en Simbad, una unica secuencia de transformacién
y crecimiento de la conciencia del protagonista, el dramaturgo
Fe, en el tiempo: a partir de una situacion inicial de potencia-
lidad (a), Fe vive su conflicto interior (b) entre valores estéti-
cos y éticos, para asumir después su decision (¢) por una
estética fundada sobre la responsabilidad frente al préjimo.

8 La critica ha querido ver en esta modalidad del
discurso malleano un predominio del ensayista sobre
el narrador. Véase, por ejemplo, Guillermo DIAZ PLAJA,

"poesia y realidad", Revista de Occidente, Madrid,
1952.
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Alrededor del personaje protagdnico, sujeto de 1la
enunciacién y de la travesia interior, se nuclean dos conjuntos
de personajes, que constituyen otros tantos actuantes de
la estructura funcional de la novela: a) un conjunto de persona-
jes que complementan a Fe en su maduracién, o lo ayudan
a desarrollar su personalidad, en tanto seres con los cuales
Fe interactiia comprensivamente a través del dialogo. En
cada caso Fe aprehende una modalidad de lo humano en
su rica variedad. En algunos casos, Fe aprende con ellos
(con Gustavo especialmente), otras veces, a través de las
experiencias de los otros, transferidas en el didlogo. En
ciertos casos, el didlogo se produce fluida y naturalmente
(con Gustavo, con el Doctor, en ciertas ocasiones con Lesa
Warens su amante). En otros, Fe tiene que traspasar una
coraza de apariencia para llegar al escondido nicleo de
dolor que se refugia tras actitudes aparentemente rispidas
o frivolas. "Aprender el oscuro lenguaje" de cada uno de
estos seres es la materia de aprendizaje que posibilita, mas
que otras experiencias, la maduracién de Fe como hombre
y como escritor. Podemos considerar a este conjunto de
personajes como integradores de la categoria actancial Ayu-
dante del protagonista, y lo componen: los padres, Gustavo,
el Doctor, los actores del teatro Universal y en especial
las' mujeres, Magda y Lea. Estas ejercen una influencia y
un significado de gran importancia en la vida de Fe. Su des-
cripcién, tanto fisica como interior, se ajusta a un codigo
que reconocemos como operativo en casi toda la narrativa
malleana. Algunos rasgos y notas recurrentemente expresados
en el discurso en relaciéon con estas dos mujeres sirven para
delinear el sistema de oposiciones que, mas alld de caracteri-
zarlas como personajes literariamente creibles, opera en
un nivel interpretativo superior. Pues si Lea expresa lo supe-
rior-distante, el equilibrio y la fuerza, el intelecto en su
fria perfeccion formal, Magda es, en cambio,.la inestabilidad
de la pasion, la fragilidad de lo humano inacabado. Ellas
son los dos polos entre los que fluctua el alma del protagonista,
el "poder ser" (Lea: la vocacion literaria, los valores estéticos)
y el "deber ser" (Magda: la piedad por el inds débil, la respon-
sabilidad humana frente al préjimo, los valores éticos).
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b) Un segundo conjunto de personajes, menos profundizados
psicoldgicamente, pero indispensables en el mundo narrado,
son aquellos con los cuales el didlogo es imposible. Personajes
monoliticos, endurecidos en sus actitudes, cuando conversan
con Fe sélo monologan con un discurso vacio, indice de su
esterilidad espiritual. Constituyen la categoria actancial
Oponente, integrado por Ruco, los administradores del teatro
y otros de aparicion efimera. El Actuante Objeto esta repre-
sentado por Simbad, la obra perfecta cuya escritura entraiia,
para Fe, el sentido de la existencia. Simbad constituye un
simbolo nuclear, alrededor del cual gravita todo el cosmos
de la novela. Del mito originario conserva la estructura
significante: el tdpico "viaje", que genera un subsistema
metafdrico organizado por el cédigo ndutico (se itera en
el texto la metafora vida/travesia, con sus variantes obstdcu-
los/tempestad; fe/capitdn del barco). La comprensién de
Simbad en cuanto simbolo constituye el desafio que asume
el protagonista en representacion del lector ideal, supuesto
en el texto, es decir, semiotizado en su estructura. Al cabo
de la larga trayectoria interior de Fernando, protagonista
y lector comprenden, a un tiempo, el sentido de este simbolo:
Simbad es la irrenunciable busca de si mismo y del sentido
profundo de la vocacion. El patronimico Fe se orienta hacia
este simbolo. Simbad -o la escritura deseada- jamds llega
a concretarse porque representa la perpetua transformacion
del objeto de deseo, pero mds alld de esta previsible explica-
cion a la manera psicoldgica, porque simboliza una vocacién
humana anterior y fundante (al menos, en el horizonte ideold-
gico malleano) de la vocacion literaria: la responsabilidad
frente a los otros en tanto trdnsito: del espacio limitado
del si mismo al espacio ilimitado de los demds.

En esta estructura novelistica, la dimensién temporal
reviste una importancia decisiva. Las funciones nucleares
no estdn ligadas entre si mediante una relacién causal sino
temporal. Es el tiempo que transcurre, ofreciendo a Fe una
variedad de experiencias, el factor que permite su avance
a través de su campo semantico (el de la vocacién en tanto
orientacion de la vida a partir del reconocimiento de la
propia esencia). El tiempo es una estructura donde se percibe
preferencialmente el trabajo compositivo de la novela. El
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texto se estructura a partir de un tiempo de la evocacion,
en que el protagonista rememora su vida desde la infancia,
en un momento de fuerte crisis moral y existencial. Este
tiempo involucra y abraza al tiempo evocado, o narracion
cronoldgica de la vida de Fernando, hasta que ambos tiempos
confluyen en la resolucion del conflicto, cuando Fe reconoce
y asume el sentido de su vida en tanto responsabilidad y
don de si a los deméds. Esta estructuracién del tiempo determi-
na la estructura exterior del texto de la novela. El tiempo
de la evocacion, que llamaremos Tj, se enuncia en las cinco
introducciones:a las cinco partes de la novela, y se distingue
graficamente por la segmentacién impuesta por el autor
y por el empleo de la letra cursiva. Coincide con el tiempo
de la enunciacién y aun con el de la lectura, cuya dilatada
finitud encierra el lapso mucho méds extenso de la vida de
Fernando. El T; abarca, cronologlcamente, tres dias: del
28 al 31 de diciembre, dias de absoluta y critica soledad
del protagonista, desde la partlda de su mujer, Magda, hasta
el regreso de ella. La evocacion, o To, cubre, a su vez, 38
afios, desde la igfancia de Fernando en Bahia Blanca hasta
el presente de li evocacion. Ambos tiempos se acercan a
medida que avanza la narracidn, hasta fundirse en el ultimo
capitulo. La alternancia de T1 y To permlte el enlace entre
el presente de la evocacidn y la narracidn retrospectiva,
hasta que ambos confluyen en un Ty, simulténeo. Este enlace
se opera mediante escenas recurrentes como: a) la lluvia,
que presta una atmosfera adecuada para la introspeccion
del protagonista; y b) el deambular por las calles de Buenos
Aires que, ademds de proporcionar un marco propicio a las
cavilaciones de Fernando, tiene una funcién icénica: presenta

la imagen de un hombre que camina mientras describe su
largo peregrinaje interior hacia su propia esencia.

Tiempo representado y espacio textual guardan, asi-
mismo, una relacién iconica. Cada una de las cinco partes
de la novela involucra. una serie secuencial y cronolégicamente
ordenada de recuerdos. La figura de alternancia, que permite
remitir estos recuerdos al presente de la evocacion, se com-
plementa con la figura de graduacion, pues la amplitud del
tiempo evocado crece hacia la tercera parte (que abarca
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quince afios) y decrece hacia la quinta (que sélo comprende
dos afios). El narrador registra cuidadosamente las informacio-
nes temporales, de modo que no puedan ser ignoradas por
el lector: el afio que corre en la ficcidn, la edad del protagonis-
ta, los dias, semanas, meses y afios que van pasando en relacién
con los distintos acontecimientos. La desbordante extensidn
del texto (747 densas paginas) constiuye en si misma una
imagen del tiempo fluyente, que la conciencia limita y ordena
mediante la palabra -el relato-. El tiempo, transformado
en espacio textual, es aquel en que se encuentra un detino,
preparado por las generaciones precedentes -que el recuerdo
rescata-y cuyos, efectos se proyectan hacia el futuro, pues

la gran obra sofiada no se escribe, pero se vivird mas alld
de la escritura.

3. Conclusiones:

Simbad representa una summa paradigmatica de la
escritura malleana, donde se advierte la plena vigencia de
una modalidad discursiva especifica, designada por el autor
como "narrar definiendo", y que consiste en la interaccion
de tipos discursivos (evaluativo, especulativo, introspectivo)
en funcion de la narracion. Puede decirse que el texto narrati-
viza una reflexion profunda sobre la escritura y sobre la
funcidn del escritor en el seno de una cultura, sin que lo
metadiscursivo se recorte como adherencia parasitaria en
un discurso que semiotiza estas reflexiones como materia
narrativa. La aventura interior se teje alrededor de un simbolo
nuclear: Simbad o la escritura deseada; por ello no hay historia
sino por y en funcién del discurso, que en la introspeccién
interpreta y da sentido al tiempo recobrado. Simbad significa,
en la evolucion del sistema literario argentino, una obra
de continuidad y consolidacion de una estética fundada por

las vanguardias, donde arraiga el fenémeno que llamamos
nueva novela.

Universidad Nacional de Rosario



EL LECTOR, LA MISCELANEA Y EL AMOR
FUERA DE SUS GUIRNALDAS

Noemi Ulla

La narrativa argentina de alrededor de los afios sesenta
ha procurado un lector implicito cuyas mayores expectativas
fueron el reencuentro de la "representacion" o de la "mimesis"
de los referentes sociales v politicos. Cuentos v novelas
entregaron un mundo narrativo donde el lector pudiera recono-
cer de inmediato las pautas historicas o politicas que la
escritura comprometida -dov al término el sentido sartreano-
le ofrecia. Muchas veces esa voluntad estética convirtid
el texto narrativo en una suerte de espejo o una suerte de
trucos cuyo objetivo era disimular o anular la imaginacién.1

Hace diez aios, Jean Franco, refiriéndose a Operacion
masacre (1964) de Rodolfo Walsh, Historia de un ndufrago
(1970, escrita en 1965) de Gabriel Garcia Mdrquez, La noche
de Tlatelolce (1971) de Elena Poniatowska, Yo el supremo
(1974) de Augusto Roa Bastos, entre otros, afirmaba:

"Lo que en estos textos estd en juego no es tanto
la inclusiéon de la realidad dentro del discurso,

1 Germdn ROZENMACHER, en Néstor TIRRI,

Realismo
teatro argentino Buenos Aires, La BastiITla, 1973,
pp' .
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ni tampoco el rescate del 'contenido”’ sino el hecho
de que la exposicién de las prdcticas significativas
del discurso literario puede ser ahora extendida
a textos histdricos, sociales y politicos."2

Sefialaba también la superacion de "los viejos limites entre
lo culto y lo popular" y la construccién misceldnea de La
vuelta al dia en ochenta mundos (1967) y Ultimo round (1969),
con tipos de discursos diferentes de los de Octaedro (1974)
v 62 Modelo para armar. Ya es tradicional en la critica argen—
tina e hlspanoamencana considerar a Rayuela (1963)3 como
la inauguracion de una nueva estética, ruptura de la separacion
estricta de los géneros literarios. Es conveniente precisar
que el cardcter de lo misceldneo se ha atribuido siempre
a Julio Cortdzar y no a su coeténeo, Adolfo Bioy Casares,
cuva escritura de Guirnalda con amores (1959) bien merece

compartir dicha prioridad de ruptura de una estética tradicio-
nal de los géneros.

Méds de una vez Adolfo Bioy Casares enfatizd
su intencionalidad de ser un escritor para la recepcién. Prélo-
gos de sus libros, entrevistas, y desde luego y en primer
lugar, sus mismos libros de cuentos v novelas, presentan
a un escritor singularmente atento al destinatario.

Para Bioy el lector es alguien a quien no se debe
olvidar ni disimular, es el verdadero y unico receptor de
su narrativa. Cuando firmé con Borges bajo el nombre de
Bustos Domecq (1942) los hoy famosos cuentos, ambos tuvieron
muv en cuenta a un lector implicito que participaria activa-
mente de la ironia y el humor con que invitaban a leer sus

2 Jean_ FRANCO, ”Modern12acxon, resistencia y revolu-
cién. La produccién literaria de los afios sesenta®

Escritura, Caracas, n° 3, enero-junio 1977, aifo II,
pp. 3/19. '

3 Noemi ULLA, "Discurso ficcional y discurso critico

en dos cuentos de las escritoras uruguayas Armonia
Somers y Cristina Peri ROSSI",

Femmes des Amériques,
Toulouse, Université de Toulouse—ﬁe Mirail, 1986.

4 Adolfo BIOY CASARES, Guirnalda con amores,

Buenos
Aires, Emecé, 1959 (edicidn que se sigue).
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crénicas. Para ese archilector -la designacién es de Michael
Riffaterre- habria un claro mensaje: advertir la ridiculez,
el exceso de un lenguaje artificioso o de floripondio que
Borges parodié en forma ejemplar en la entonacion de Carlos
Argentino Daneri ("El Aleph", E/ Aleph, 1948), viendo en
él al mal discipulo de Leopoldo Lugones. Con Borges, Bioy
Casares comparte la necesidad de escribir una narrativa
que alcance la llaneza de la conversacion.

Dentro de obra tan generosa®, Guirnalda con amo-
res, libro solitario de Bioy, aparece a fines de los afios cincuen-
ta como quiebra de sus libros anteriores y de la narrativa
argentina de esos afos. La construccién del volumen, sin
obediencia a un género unico, la fragmentariedad y la casi
ausencia de lo fantdstico, son en buena medida los motivos
més evidentes de su distanciamiento respecto de libros propios
que le preceden y le suceden. Hoy, a méds de veintiocho afos
de su publicacidn, continla una convivencia aislada entre
cuentos v novelas suyvos que parecen borrarlo, entre la narrati-
va, también, de sus contemporaneos.

"Los escribi en méds o menos una semana, no asi
los cuentos de otros libros, que me llevaron meses.
No lo digo porque sean mejor o peor, sino que
es como otro procedimiento. Todos los libros no
pueden tener el mismo nivel y un escritor debe
también hacer aparecer otros aspectos de su produc-
cidn, de lo contrario, como los viejos, se estd
repitiendo continuamente."®

5 La invencién de Morel (1940) que inicia para Bioy,
su narrativa luego de intentos poco logrados, y siguen
a ella Plan de evasidn (1945), La trama celeste (1948),
Las visperas de Fausto, El suefioc de los heroes (1954),
Historia Yodigiosa (1956), EI Jlado de la sombra
(19627, E% gran sSerafin (1967) La_ otra aventura
(1968 , ensayos criticos), Diario de la querra del
cerdo (1969), Memoria sobre la pampa Y Los gauchos
{1970), Dormir al sol (1973), EL héroe de las mujeres

(1978) La aventura de un fotdografo en Plata y
Historias desatoradas (1987). -

6 Conversacién con Adolfo Bioy Casares, 23-10-85,
Buenos Aires.
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De la fragmentariedad que este libro muestra son
evidencias la inclusién alternada de pequefios fragmentos
que intervienen en medio de los cuentos, como un espacio
donde se instala la filosofia, la manera de ver el mundo
o las reflexiones sobre la literatura, el saber de la vida coti-
diana, la desmitificacién de los convencionalismos, es decir
la otra cara de lo que se muestra habitualmente, un juego
de oposiciones entre la apariencia y lo real que estd mucho
mds alld de lo que rdpida y cominmente se percibe. Quizas
el fragmentarismo, que inaugura este libro respecto de la
obra del autor y de sus contempordneos, se relaciona con
uno de los maestros de la generacion de Bioy Casares: Macedo-
nio Fernindez.* También comparte Bioy con Macedonio
la consideracién del lector, tan poco frecuente, nombrandolo,
invitdndolo, incitdndolo a que cumpla su activa funcién. Sé
que Bioy sonreiria ante esta comparacién, como también
lo habria hecho Borges: para ambos Macedonio no constituia

una atraccién para el lector, sélo aprecian en él su faz de
interesante maestro en el pensar.

Lo importante es el lector y el libro (p. 9) se lee en
el prdélogo de Guirnalda con amores, después de detenerse
en la excesiva autocritica que lleva al autor a la correccion
indefinida de manuscritos teniendo el pensamiento en la
posteridad. Desplazar al autor para jerarquizar al lector,
es lo que Bioy propone, también con un referente textual,
el doctor Johnson, a quien cita por su defensa del fragmenta-
rismo, del aforismo, ante la imposibilidad futura de "entretejer
lo anecddtico en un sistema” (p. 9); imposibilidad que no
s6lo se le presentara al autor, sino también al lector.

Las reflexiones de Biov parecen ser algo proféticas
-al menos en este hemisferio-, en la medida en que la época
actual tiende cada vez més a restar tiempo del ocio llenandolo
de trabajo vy de obligaciones, de manera que el lector tiene
menos oportunidad de gozar con una larga novela y el autor,
que en general no vive exclusivamente de lo que escribe,
tampoco se propone la escritura de narrativa de mayores

D ——

(+) Noemi ULLA, Macedonio Ferndndez,
CEAL, 1980, en Historia de
Capitulo n° 65.

Buenos Aires,
a iteratura argentina,
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dimensiones. Acosados por el mismo problema, lector v
autor ven limitado su tiempo. En el prdlogo del libro que

me ocupa, Bioy apunta a aventurar el futuro posible de la
obra literaria v su recepcion.

La autocritica y la pretendida distancia que respecto
del libro quiere tomar el autor, le hacen considerar Guirnalda
con amores como una "despreocupada misceldnea" (p. 9),
cuya composicion constituye una de las transgresiones al
discurso de los géneros literarios y a su poética. Y tanto
pesa a este escritor la inseguridad sobre la estética de ruptura
de las convenciones literarias sobre los géneros, que las
primeras palabras del prdlogo hacen referencia a la relacion
entre la muerte y la publicacion del libro: "Lo menos presun-

tuoso, para publicar esta despreocupada misceldnea, seria
que yo esperara a estar muerto" (p. 9).

Pocos escritores de la década del cincuenta v del
sesenta han dado cuenta del lector como lo hace Bioy Casares
en la interioridad de sus narraciones. En la escritura conjunta
con Borges, Bioy aparece también compartiendo esa afabilidad,
la cordialidad de tener presente al lector nombrandolo, diri-
giéndose a é1 con solidaridad o actitud participativa. Bioy
Casares propone al lector -como también lo proponia Borges-
la posibilidad de interpretar sus textos de otra manera y
muchas veces lo incluye en €l relato con el pronombre ustedes,
registrando un lector plural como también lo hizo Borges
ya en "Hombre de la esquina rosada'™:

"Yo entreveo una moraleja, pero ustedes quiza
descubran otra, pues toda fébula v todo simbolo

que no ha muerto permiten mds de una interpreta-
cion"("Mito de Orfeo v Euridice”, p. 128).

Asi, el uso de los verbos dicendi suele ir acompanado de
términos dirigidos al lector, mediante la funcién apelativa:

"...habiamos dejado el Renault. ;Recuerdan el

lugar?"(p.16) "Ustedes lo saben: vo estaba dispuesto
a sacrificar a Barbara" (p. 20)

"Ustedes conocen el establecimiento” (p. 187)
"no los conté, pero afirmo que habia mds de veinte"
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(p. 18)";En:sus ojuelos brilla una luz? No lo dudéis™

(p. 192)"Fuerza es declarario: el bafio de mar obra
en mi organismo" (p. 25)

Este lector a quien el narrador invita a interpretar
su fdbula representa también el reconocimiento de la condicién
"viva" de la literatura, pero al mismo tiempo es el lector
que tiene frente al autor el horizonte de expectativas observa-
do por Jauss (cuyo nombre Hans Robert Jauss tomé de Karl
Manheim)? yque ante la aparicion de un libro de Bioy Casares,
su expectativa es la de encontrarse con el cuento o la novela.
Para este lector -seguramente el lector "culto" de Haraid
Weinrich, el lector "implicito" de Wolfgang Iser o el lector
"modelo" de Umberto Eco-, es para quien Bioy escribe el
prélogo de Guirnalda con amores y a quien necesita explicar
el cambio de su modalidad narrativa: la transgresion al género
que siempre cultiva v al que el lector lc vincula, es también
lo que merece -seglin el narrador- ser explicitado al lector.

Tan social es la escritura de Bioy, como social es también
su lectura.

La recurrencia a lo fragmentario también aparece
en Julio Cortdzar, aunque la practica de escribir textos
no vinculados entre si semdnticamente, la ejercié muchos
afios mas tarde de la publicacién de Guirnalda con amo-
res(1959). Viene a la memoria la reciente consagracion de
un libro cuva unidad, paraddjicamente, es estar constituido
por fragmentos, el Libro de/ desasosiego8 de Fernando Pessoa,
cuya relacion con el desasimiento del autor fue lo que lo
obligd a trabajar s6lo con fragmentos desde 1912 hasta 1935,

con el consiguiente silenciamiento -més de cuarenta afos-
y retraso de su aparicion.

El mismo afio en que se publica Guirnaglda con amores,

7 G MBRECHT, JAUSS, WEINRICH, KOHLER y otros, La
actual ciencia literaria alemana, Salamanca, Anaya,
1971, p. 127.

8 Fernando PESSOA,

Libro del desasosiego,
Seix Barral, 1984.

Barcelona,




Lector, miscelénea y amor. 193

informa sobre su recepcién una reseiia de Edgardo Coza-
rinsky?, donde hace referencia al distanciamiento que muchos
lectores de Biov encontraron en el libro respecto de otras
obras suyas, como Plan de evasion o El sueiio de los héroes.

Las reflexiones sobre la escritura, siempre presentes
en los textos de Guirnalda con amores, y diseminadas en
el libro, componen la poética del sutor, a veces rigen la
vida cotidiana hasta el punto de que la literatura le propone
una manera de ver el mundo, una lectura del mismo. Cuando
el protagonista de "Todas las mujeres son iguales" atraviesa
en auto la zona del Béarn, como homenaje a Paul Jean Toulet
(1867-1920), poeta, narrador y critico francés oriundo de
Pau, a quien Bioy Casares menciona con frecuencia (Toulet
nace en Pau y muere en Guéthary), va que es uno de sus
modelos literarios, describe el camino gozosamente: "entre
laderas labradas, vivos verdes, ocres de tierra desnuda, case-

rios con techo de pizarra" (p. 71) v evoca a dos escritores
romanticos, y los efectos de sus lecturas en el publico:

"El europeo desdefia este paisaje ordenado: Byron
vy Lamartine le ensefiaron a maravillarse ante
la naturaleza feroz del valle de Ossau, hasta el
punto de que si en la guia usted lee camino pintores-
co, descuente que va a serpentear por las alturas,

entre barrancos v pefiascos. Cada uno se admira
de lo que no tiene." (p. 71).

En este mismo cuento se advierte sobre los riesgos de vivir
literariamente v recordando a Oscar Wilde y a Toulet, el
narrador ejemplifica sobre los inconvenientes de llevar a
la prdctica la vida de escritores admirados, como si los mode-

los literarios no pudieran ser, de ningiin modo, modelos de
vida:

"Yo he descubierto que es muy peligroso aplicar
a la conducta ideas literarias.”

9 Edgardo COZARINSKY, Guirnalda con_amores , de
Adclfo Bioy Casares”, Sur,

Buenos Aires, n® 261, nov.
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Once libros componen Guirnalda con amores, al que
alternan ordenadamente un libro con dos relatos -uno de
ellos lleva tres- y un libro con fragmentos. En total son
cinco libros con dos relatos y cinco libros con fragmentos,
compuestos por aforismos muchos de ellos.10 Los doce relatos
de los seis libros tienen el discurso amoroso de la cortesia,
la festividad, muchas veces de la trivialidad, pero siempre
burlan los convencionalismos. En el narrador se incluye tam-
bién el escritor que hace referencia a la practica de la escritu-
ra, a la situacion de escribir, a la consideracion de los escrito-
res segin el mundo los ve. El referente europeo es el de
los paisajes en "Encrucijada" y "Una aventura", cuyos discursos
literarios alternan la descripcion de lugares de ocio, donde
los viajeros establecen relaciones cordiales y corteses, cuyas
aventuras amorosas estdn desprovistas de todo sentido tragico.
El humor -tan constante en estos dos cuentos- disuelve sorpre-
sivamente la menor sospecha de dramatismo. El discurso
amoroso codificado por la narrativa tradicional y/o folletines-
ca esta ridiculizado, de la misma manera que su referente
social; en cuanto el narrador usa deliberadamente 0 no uno
de sus clisés, de inmediato se desliza la mencion humoristica
que destruve toda sospecha de arrobamiento emocional.
Ese enunciado opera mas de una vez como una enunciacion

dirigida al lector, a quien el narrador invita a divertirse
y a compartir la burla:

"Detuve el coche y, como en las peliculas, caimos
uno en brazos del otro. No caimos también en

el fondo del barranco, porque empufié a tiempo
la palanca del freno" (p. 17)

Asi, lo que parecia enunciarse de manera informativa,
sefialando la semejanza con el cine -semejanza que degrada
con comicidad la situacion amorosa- es rapidamente connotado
como una situacidn ridicula y préxima al gag cinematografico.

10 Y una traduccidn de la Oda V del Libro I, de Hora-
cio, traducida también por Silvina OCAMPO en Poemas

de amor desesperado, Buenos Aires, Sudamericana,
1949, p. 121.
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El didlogo de los amantes suele aparecer también
desmitificado y la situacion amorosa galante cae en la mayor
de las irreverencias ante el objeto de amor:

"Sacé el pafivelo de mi bolsillo y me limpid los
labios.

- Ahora j;qué hago?- preguntd, mostrando las
manchas rojas del pafiuelo.

- Lo tiras-ccntesté.”("Encrucijada®, p. 19)

Mildred ("Una aventura") comparte con Margarita ("Todas
las mujeres son iguales") el mismo cddigo femenino, el modelo
de mujer burguesa que sigue al marido ocupado también
de ordenarle el mundo y la economia, que ellas desconocen
v desbaratar, como Mildred, o respetan, como Margarita.
La frivolidad reine en Margarita todos los saberes y vulgaris-
mos que una mujer de su clase tiene ante el hombre a quien
no considera méds que como objeto de estabilidad, de tal
modo que lo frivolo total es aparente en ella, o en todo caso
su frivolidad estd codificada. Cuando el narrador-protagonista

cuestiona que llame "el Gordo™ a su marido, porque no lo
es, Margarita responde:

"Peroes un hombre como queremos para la casa
las mujeres. no estd en la pavada, como ti; no
es un frivolo. Tiene los dos pies firmemente enterra-
dos en el piso y piensa en problemas de su casa,
de su familia, de mi dinero. Es un burgués. Cuentas
con él (...) tiene pelo y no tiene barriga; pero

corresponde al tipo." ("Todas las mujeres son iguales”,
p. 69)

El narrador burla ese discurso femenino de la ansiada seguri-
dad, con su disolucion, va que el preciado burgués se apresta
a llevar a Margarita a un asilo de alienados, para quedarse

con su herencia. El cdodigo de sus clases se cierra en el circulo
de los mismos comportamientos.

El narrador suele intervenir con connotaciones ideolégi-
cas después de dirigirse al lector en forma-directa y & partir
de los amores de Verodnica ("Todos los hombres son iguales"),
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viuda joven que narra un episodio con el adolescente hijo
de una amiga lejana:

"Confio que el episodio no sugiera al lector cinicas
reflexiones contra las mujeres. Pretender que
una persona que enviuda a los veintisiete anos,
después de haber sido feliz en el matrimonio,
quede sola para el resto de la vida, me parece
i18gico."("Todos los hombres son iguales”, p. 56).

"Reverdecer" presenta el discurso indirecto con inter-
venciones del discurso directo. Valentin Voloshinov!! distingue
dos variantes del modelo del discurso indirecto: la modifica-
cién analitica del referente y la modificacion analitica de
la textura. Con la primera se logra alguna despersonalizacion
del discurso referido, pero permite sin embargo la réplica
o el comentario en el discurso del autor, y mantiene entre
el enunciado que refiere y el referido, una separacioén nitida.
En cambio con la segunda se incorporan en el discurso indirec-
to, palabras y locuciones propias de la subjetividad del mensa-

je, de lo estilistico del mismo, que suelen particularizarse
con el uso de las comillas, para acentuar su coloracién.

Bioy Casares cultivd muchas veces en los textos que
le pertenecen, o en aquellos que escribié con Borges, la
segunda modalidad. Como en "Moscas y araias", en "Reverde-
cer" el narrador ha preferido, a diferencia de la mayoria
de los cuentos que componen Guirnalda con amores, el discurso
indirecto, rasgo que pone a estos cuentos en situacion de
extrafiamiento respecto de los otros, donde el discurso estd
personalizado. En cambio la despersonalizacion del discurso
amoroso permite al narrador internarse aqui en la emotividad
de la muerte con toda la libertad que la lejania del discurso
indirecto le otorga. El juego del amor, el cardcter ludico
que pueden tener las relaciones amorosas, es el imperativo
de "Encrucijada", "Una aventura", "Todos los hombres son
iguales","Todas las mujeres son iguales"”. La muerte en "Rever-

11 Valentin VOLOSHINOV, El signo ideoldgico y 1la

filosofia del lenquaje, Buenos Aires, Nueva Vision,
1975, PpP. 155/172.
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decer" y el paso del tiempo en "Los regresos" disuelven la

cortesia del discurso amoroso: a éste se le impone un saber
del dolor.

Tanto en los didlogos como en el discurso referido
el voseo rioplatense no aparece, aunque el narrador puntualiza
la falta de sencillez de Vittorini ("Encrucijada"), "contestd
con irritante solemnidad" (p. 16), luego de la enunciacién
de su discurso. Respecto del tuteo no hay vacilaciones, es
el tratamiento que el autor ha elegido, en cambio en La
Furia de Silvina Ocampo, de la misma fecha que Guirnalda
con amores, se presenta predominio del tuteo, pero en algunos
cuentos el trato es el voseo. Esta pareja de escritores, ademds
de colaborar juntos en la novela Los que aman, odian, compar-
ten desde el comienzo de sus prdacticas literarias, reflexiones
sobre la escritura y poéticas que los han aproximado, sin
embargo pareceria que Silvina Ocampo se inicia en el uso
del voseo literario antes que Bioy. Ambos, juntamente con
Borges, tendieron a caracterizar las particularidades del
habla rioplatense en distintas clases sociales o estratos de
la cultura: la ironia v el humor, siempre presentes en el
discurso literario de estos escritores, contribuyen a disenar
el perfil lingiiistico-social, las diferencias diastraticas o

las desigualdades entre los estratos socio-culturales de Buenos
Aires, sin "representar". 12

Si tenemos en cuenta otros libros de esos anos, adverti-
mos que Guirnalda con amores es algo solitario respecto
de esa particularidad rioplatense (la falta de voseo), ante
algunos cuentos de Final de juego de Julio Cortdzar, Los
ojos del tigre de German Rozenmacher, Las malas costumbres
de David Vifas, No de Dalmiro Sdenz, pero al mismo tiempo,
v esto parece extrafo, cultiva una escritura singularmente
sencilla, en convivencia con aquella prosa conversada que
tanto aprecio su amigo y coautor, Jorge Luis Borges.

12 Maria Luisa BASTOS, "Habla popular/Discurso unifica-
dor: El suefio de los héroes, de Adolfo Bioy Casares",
Revista Iberoamericana, Pittsburgh, n°® " 125, oct.
- dic. 1983, pp. /53/7/006.




LA LITERATURA DE HECTOR BIANCIOTTI Y LA INSERCION
DE LAS LETRAS ARGENTINAS EN LA
PERIODIZACION POSTMODERNA

Graciana Vazquez Villanueva

Periodizacion v Literatura Nacional, dos ejes proble-
méticos que conducen la reflexion sobre la obra de uno de
los escritores mas conflictivos de las ultimas décadas. La
presencia de Héctor Bianciotti dentro de la Literatura Argen-
tina se manifiesta contradictoria, va sea politica o cultural-
mente. Analizar por lo tanto su discurso literario implica
el necesario relevo de las condiciores que lo generaron,
reconstruyendo el espacio en el que como sujeto intenta
tomar posicion. Espacio que depende en primera instancia
de su condicion de auto-exiliado, en italia primero, en Francia
después a partir de 1955, y luego de su actividad como lector
de Editorial Gallimard v como critico en el Nouvel Obser-
vateur, de sus relaciones con el grupo Tel Quel y de su amistad
con Severo Sarduv (quien prologa su tercer novela Ritual)
v con Jorge Luis Borges (Bianciotti anuncia desde Ginebra
por radio Continental el fallecimiento del escritor), de los
premios que obtuvo (Premio Médicis 1977 por La busca del
jardin, el Gran Premio Difusién otorgado por la Academia
Francesa, Premio al Mejor Libro extranjero 1983 por E/
amor no es amado, Premio Fémina por Sans la miséricorde
du Christ, también seleccionada por el Goncourt). En su
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obra, como en la de Cortazar o en la de Borges, ‘el color
local' acaso hay que buscarlo en el casi eterno 'desgarramiento
argentino’, ante la busqueda del origen, el saber quienes
somos pero a partir del universo. Para unos esta actitud
puede ser deleznable, para otros, un fin supremo.

En este trabajo proponemos una posibilidad para inser-
tarnos en el "problema Bianciotti": enmarcar su literatura
dentro de la concepcién postmoderna del arte, no de manera
determinante, sino simplemente espejeante y a partir de
alli buscar probables conexiones entre el pensamiento postmo-

derno, la teoria de la literatura que Bianciotti desarrolla
en su escritura y el tema nacional.

Hacia la conceptualizacion del pensamiento y del arte postmo-
dernos

La conceptualizacién que aqui desarrollamos parte
de la premisa de que lo que en un nivel parece un espectaculo
vacio y publicitario, es parte de una lenta transformacién
cultural en las sociedades occidentales, un canibio de sensibili-
dad, que el término postmoderno, por el momento, describe
adecuadamente. Acordemos con Fredric Jameson que el
postmodernismo es un concepto periodizador cuya funcidn
es la de correlacionar la emergencia de nuevos rasgos formales
en la cultura con la emergencia de un nuevo tipo de vida
social vy un nuevo orden economico. El postmodernismo no

es entonces tanto una cuestién de estilo como una cuestion
politica v cultural en sentido amplio.

La condicién postmoderna, es decir, la condicidn
del saber en las sociedades mds desarrolladas ha sido definida
por Jean Francois Lyotard como "el estado de la cultura
después de las transformaciones que han afectado las reglas
del juego de la ciencia, de la literatura y de las artes a partir
del Siglo XIX". (Lyotard, 1984:9). Esta condicion se define
como una toma de conciencia respecto de los ideales bdsicos
de la Modernidad: progreso, superacion, vanguardia, toma

de distancia que implica el rechazo implicito de lo nuevo,
lo moderno, como 1o unico valioso.

Frente a la doctrina de la 'mo interferencia' entre
las humanidades y lo social, el culto al experto, a la autoridad
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de campo que caracteriza a una sociedad en las que /as huma-
nidades se mantienen ale,adas entre si y de la realidad, el
postmodernismo en teorias sociales y artisticas postula una
contraprdctica de interferencia mediante la critica a las
representaciones oficiales, los usos alternativos de la informa-
cion y la recuperacion de la historia. Ya es comin en algunos
circulos postmodernistas, principalmente en arquitectura
y artes plasticas, propagar la reintroduccién de dimensiones
simbdlicas, la mezcla de cédigos y la reapropiacion de las
tradiciones regionales y locales. La mision es deconstruir
el espectro mundial que se hereda y a través de una contradic-
cién sintética incorporar las peculiaridades de un lugar concre-
to. Prueba de ello son los proyectos paisajisticos, la nueva

poesia de la naturaleza, la vuelta a las tradiciones locales
v la recuperacion de los dialectos.

Tal esquizofrenia entre lo 'moderno' y lo 'tradicional'
como la define Baudrillard es sintomatica de! momento
postmoderno v se esta extendiendo a todo el movimiento

cultural que tiende cada vez mds a privilegiar los no sincro-
nismas.

En lo que respecta a la experiencia artistica v a la
literaria filésofos como Jurgen Habermas y Jean Francons
Lvotard analizan la situacién del arte y las humanidades
doblemente amenazadas nor la politica cultural vy el mercado,
por un lado, v por otro, por la creciente separacion de los
procesos artisticos y sociales. Habermas piensa que si la
Modernidad ha fracasado ha sido porque ha dejado que la
totalidad de la vida se fragmente en especialidades indepen-
dientes abandonadas a la estrecha competencia de los exper-
tos, mientras que el individuo concreto vive el sentido 'desu-
blimado’' v la forma 'desestructurada’, no como una liberacion,
sino a la manera de un inmenso tedio. Habermas estima
que el remodno contra tal parcelacion de la cultura v contra
su separacién respecto de la vida sdlo puede venir de un
cambio de estatuto de la experiencia estética on la medida
en que ella "ya no se enmarque alrededor de los juicios criticos
de los expertos del gusto" v en cuanto ses empleada para
"iluminar una situacion histérica de la vida y se relacione
con problemas vitales" (Habermas, 1986: 33). Para Habermas
es preciso que los escritores y los artistas vuelvan al seno
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de /@ comunidad, o por lo menos, si se opina que la sociedad
esta enferma, atribuirles la responsabilidad de curarla.

Jean Francois Lvotard analizando la situacién del
arte y de la literatura observa una serie de principios comunes,

generalmente criticos y positivos, que €él enmarca dentro
de lo postmoderno:

Las multiformes apelaciones a suspender la experimentacion
artistica que conlleva una incitaciéon al orden, un deseo
de unidad y de identidad, una nececidad de representacion.

Las criticas a /as vanguardias en tanto que éstas han puesto
en crisis el concepto de 'realismo', ya que las obras, segun
Lyotard parecieran moverse por un lado, en la pintura
de una realidad desestabilizada, no determinable que exalta
el tanteo y la experimentacion en la obra misma, y por

otro, en la figuracion de una nostalgia, de un juego o de
una negacidn de la realidad.

Para Lyotard el arte moderno ha puesto en conflicto las
facultades del sujeto creador con respecto a la conceptualiza-
cién o concepcién de los objetos y a la representacion de
los mismos, siempre hay algo que no se puede concebir,
o bien algo que no se puede representar. Lo postmoderno
seria entonces lo que alega /o impresentable en lo moderno
y cuestiona el porqué; aquello que niega la consolacion en
las formas bellas, en el puro juego, en el consenso del gusto;
aquello que indaga las presentaciones nuevas no para gozar
de ellas sino para hacer sentir que hay algo impresentable.
No le corresponde al arte dar realidad sino intentar dar
alusiones a lo concebible que no puede ser presentado. Es
preciso que el escritor y el artista se interroguen acerca
de las reglas de narrar y pintar que le han sido legadas o
ensefiadas. Para Lyotard, el escritor y el artista estarian
en la posicién del filésofo ya que:

El texto que escriben, la obra que llevan a cabo,
en principio no estdn gobernadas por reglas va
establecidas y no pueden ser juzgadas por medio
de un juicio determinativo, por la aplicacién a
este texto, a esta obra de categorias conocidas.
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Estos reglas y estas categorias son lo que la obra

o el texto investigan. (Lyotard, 1987: 21) /el subra-
yado es nuestro/.

Teoria, critica, literatura

Desde los ultimos afios de la década del 70, segin
Andreas Huyssen, emergio un consenso acerca de que asi
como el postmodernismo representaria la vanguardia actual

en el arte, el postestructuralismo seria su equivalente en
la teoria critica.

Tal paralelo se apoya en las teorias y pricticas de
la textualidad v la intertextualidad, que tornan mds borroso
el limite entre el texto literario y el texto critico.

Con sus obsesiones sobre la escritura, los pensadores
postestructuralistas privilegian la invencién estética y el
experimento, apuestan a la autorreflexividad no del autor-
sujeto sino del texto, construyen la perspectiva de que nada
existe fuera del texto, conceptualizan las transgresiones
que tejen infinitamente la trama textual, elogian la huella,
el resto, la falta. Es justamente, en esta exaltacién por

la reflexividad de la escritura donde radica su caracteristica
fundamentalmente postmoderna.

En el momento en que es comin disertar en torno
de "la crisis de las humanidades" los postestructuralistas
postulan e/ lugar fundamental de la literatura, como centro
donde convergen todas las ciencias, la historia, la filosofia
v el psicoanalisis. Derrida afirma que la literatura debe
ser como filosofia v la filosofia como literatura. Foucault
utiliza la literatura para su concepcion de la 'mueva historia'
y construye sobre la Literatura su teoria de la sexualidad,
de la locura, de la criminalidad. Deleuze postula que la Litera-
tura Norteamericana es el Unico medio que ha logrado propo-

ner un modelo de esquizofrenia o de impugnacién contra
el mundo capitalista.

El postestructuralismo a su vez traslada el potencial
creador de lo estético a /a teoric y postula la necesidad
de una Literatura que se escriba a si misma, que reflexione
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sobre lo 'significable' para poder expandirlo, una Literatura
que interrogue su propio sistema de constitucidn. Teoria,
critica, Literatura convergen en el concepto de escritura.

Surgen entonces textos literarios con un grado cada vez
mayor de autorreflexividad.

En la Literatura Argentina de las ultimas décadas
lo que nos llama la atencién es la complejidad, sensible en
el hecho de que a un nuevo espacio literario, se ahade la
reflexion en el interior de los textos y los vuelve infinitamente
abiertos. Pensemos en la Literatura de Juan José Saer vy
de Héctor Bianciotti, este ultimo imbuido por el potencial
reflexivo del postestructuralismo francés y el Nouveau Roman

que lo determina como hacedor de una Literatura muy afin
a la praxis critica.

E| problema Bianciotti

Dentro del panorama de la narrativa que se comienza
a producir a partir del sesenta, la escritura de Héctor Bian-
ciotti -una de las mas ricas y densas de las ultimas promocio-
nes- se ha venido desarrollando en una zona de silencio, con
las caracteristicas de un trabajo riguroso y sistemadtico,
que hace del relato y de sus condiciones de produccién uno
de los temas centrales. Textos elaborados en un permanente
ensayo de reflexion sobre la produccion de sentido que ejerce
cada narracion, y sobre el sentido mismo de narrar que parecen
parafrasear a Umberto Eco cuando afirma que "el arte moder-
no parece moverse mas en el &mbito de la justificacién histéri-
ca, de la determinaciéon de una poética aplicada o de los

modelos operativos, que en el ambito de la valoracion estética"
(Eco, 1985:250)

La escritura de Bianciotti exacerba la puesta en abismo
de su propia historia constructiva, principalmente el drama
de narrar, la dolorosa puesta en acto de la escritura. Asi
lo declara Livia en Detras del rostro que nos mira:

Escribir, un martirio. Porque escribir es recordar
implacablemente. No por fuerza lo que se ve,
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lo que a uno le sucede, sino les aventuraes de la
imaginacion que el ser profundo, ese al que nos
hemos ido reduciendo, el temible, el inmdvil,
el cruzado de manos, el yacente de los ojos fijos
sobre la puerta que ha de abrirse, urde. (Bianciotti,
1977:205) [el subrayado es nuestroj}

Es en su novela La busca del jardin (1978) donde Bian-
ciotti desarrolla las dos lineas fundamentales que vertebran
su obra; por un lado, /o local, que emerge tematicamente,
como inscripeidn geografica de un universe narrativo intensa-
mente preocupado por asentar sus propias condiciones de
universalidad cultural; por otro, las condiciones que conectan
directamente su escritura con un referente literario cosmopo-
lita, presente en todos sus relatos. En este sentido la escritura
de Bianciotti se construye como un ejercicio de reflexion
permanente sobre la Literatura, de tal modo que el discurso
de esta Ultima -vehiculizado siempre en el intertexto- se
convierte en el interior de la obra, en un objeto central

de representacién, que comparte su campo referencial con
el que provee la realidad inmediata.

De este modo se conjugan una temética ligada a la
realidad nacional y orientada a su representacion, y por
otro lado, un sistema de representacion en virtud del cual

esa realidad requiere, para erunciarse, el marco referencial
que proporcionan otras Literaturas.

La densidad que ofrecen los textos de Bianciotti y
en especial La busca del jardin surge en principio, de la
descripcion permanente que ofrecen de sus propios mecanismos
constructivos, y de la reflexion sostenida que ejecuta lc
escritura sobre su propio instrumento. Esta reflexion permite
leer en la obra la génesis material de su escritura v funda
un espacio tedrico en el que se autodefinen lo imaginario
y la insercion de ella misma en la Literatura nacional. En
otros términos, cada texto narra su historia, que a su vez
traza la historia de la produccion textual:

La sensacion ;sabe? -declara De Cid en Los desier-
tos dorados- la sensacion, cuando uno ha terminado
un trabajo, la sensacion de espanto &l imaginar
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el proceso de creacion, el esfuerzo, y lo que no
habiamos previsto y constituye lo mejor del libro....
Pensar que podriamos habernos detenido, no haber
hecho nada... Me pregunto, mejor dicho, le pregunto
a usted, si cree que es la ilusion vana de haber
hecho algo... o si acaso, hemos hecho algo, algo

que debia hacerse. (Bianciotti, 1975: 133) [el subra-
yado es nuestro]

Lo busca del jardin, novela sobre el ciclo y sobre
la produccién y relato de tema campesino. Como contexto
en ella emerge el marco de una sociedad campesina, marginada
y estdtica, que reproduce internamente, sin variantes el
modelo de una organizacién ancestral. El desarrollo de este
nicleo temdtico permite, a su vez, ir consignando una exposi-
cién sistemdtica de la produccién textual, exposicién que
revela una evidente filiacién con la teoria postestructuralista.

Texto que supone pre-textos, presencias anteriores,
no visibles (a veces) pero implicitas y en los que una serie
de significantes alude siempre a un significante primario
que queda tachado, perforado, suprimido. Literatura que
se concibe a si misma, en primer lugar, como un /eer-escribir
desarrollando la idea borgeana de que toda ficcion comienza
y se origina en la lectura de otro texto. Literatura que en
segundo lugar, opera sobre el tejido de otros textos v los
desgaja para desarrollar la idea de la cultura como palimpsesto
v que por lo tanto hace de la lectura (de la critica) una nueva
forma de escritura literaria, generando textos que se constru-
yen en el intertexto. Los textos de Bianciotti narran su "hacer-
se", no sdOlo desde la perspectiva de un proceso inmanente

sino también desde la que se centra en su relacién con otros
campos textuales porque:

La lectura es un acto, sino de creacion, de verdadera
recreacion. Aprehender la vida, su propia vida.
Un libro que se va borrando a medidu que los ojos
recorren sus pdginas, una agenda vieja en la que
nadie anoté nunca un nombre, una fecha perdurable.
(Bianciotti, 1977:140) (el subrayado es nuestro]
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Este segundo hacerse parte del hecho de que cada relato
instrumente también en su construccidn, ciertos soportes
narrativos de la serie literaria general que incorpora de
manera intencional -como materia prima y como referente-
y que somete a distintos tratamientos que van desde la parodia
hasta los registros de estilizacion. Cada textc de Bianciotii
deconstruye Su> confluencias culturales para cuestionar
su propia razon literaria, y transfxgurar su nocién de textos
liberados de los textos. Operacién que sdlo puede ser parddica,
irdnica, hecha de citas, de interferencias, de sustituciones,
porque su empresa deccdifica el paisaje de la lectura, el
dmbito fiable de lo literario; pero que al mismo tiempo,
da lugar al centro de su fe verbal, con un rigor que fija y
que sopesa, que trabaja en el mismo derroche la artesania

de su prolija sintagmdtica, de sus licidas correspondencias
internas y desdoblamientos.

En La busca del jardin operan dos fuerzas intertextuales
bésicas, por un lado, /a tradicion de la literaturo gauchesca,
que permxte a la ficcidn de Bianciotti la adscripcion temdtica
a un ambito y a una realidad de precisos contornos locales,
alrededor del cual teje la realidad social, la conceptualizacion
geografica de la pampa gringa y el problema del exilio interior
del ser argentino; por otro, /a tradicion postestructuralista,
que le provee el marco de una enunciacion literaria que
piensa su referente, a partir de las condiciones y significacio-
nes que le proporciona la literatura universal, incorporando
la autorreflexividad de los textos, la teoria de la escritura

y de la lectura, la conceptualizacion de su propia escritura
y la reformulacién de la literatura nacional.

La busca del jardin se muestra como e/ producto
de sucesivas relecturas y reescrituras conflgurando la idea
de "texto Unicoe", que se resiste a la formalizacién deflmtlva,
y sobre el que la escritura vuelve para ensayar sus mas diver-
sas posibilidades. Texto que narra una historia escrituraria
personal, que abarca todos los textos que la preceden (Los
desiertos dorados, Ritual y Detras del rostro que nos mira):

La idea de totalidad trajo con ella -piensa el narra-
dor la metéfora del mundo como texto y recordd
la historie de un libro que contiene todo lo que



208 8. VAZQUEZ V.

el poeta, que lo recibe de manos del angel, puede

desear saber. (Bianciotti, 1978:104) /el subrayado
es nuestro/

Texto que configura a un sujeto andénimo atravesado por
las palabras, descentrado, que es pura relacion textual y
que postula la categoria del ser como represencia, ser que
busca hacer presente lo ausente, ser que es el otro y el mismo,

pura metédfora de los que fue, pura esencialidad de la ausencia:

A lo lejos en un espacio del que seremos siernpre
los ausentes y cuya existencia -doble ficcion-
no se debe sino a nuestra conjetural ausencia
y asi el canto, si canto hay, nace de nuestra propia
ausencia, en un lugar inexistente... La suma de
todo lo aprendido y olvidado y recreado ya no
estd en él, sino en las preciosas paginas que ha

escrito. (Bianciotti, 1978:211) /el subrayado es
nuestro/

Texto que opera sobre e/ resto, la ausencia, la huella. Resto
que es huella de otro texto anterior, siempre aludido (en
términos de Lyotard). Resto que ademds es lo que cae de
toda lectura, de toda interpretacién y que por lo tanto postula
la necesidad de una critica polifonica, con una multitud
de miradas, con una multitud de sistemas. Resto sobre el
que cada texto de Bianciotti radicaliza el cardcter significante
de la escritura y construye un espacio formado por el estallido
de voces, por parcelas de lugares y por residuos temporales.

Resto que explicita la incapacidad para captar el origen
(lo ausente) pero que al mismo tiempo lo enuncia:

Un gran vacio, un simple vacio sobre el que se
imprimen huellas, en el que se abisman hechos
palabras que reptan o se yerguen de repente, en
cualquier momento. Un vacio inmdvil que acarrea
sobre el cuerpo palabras, concreciones variables
de un complot de sensaciones, impresiones, datos,
que se resuelven en suefios, en otras palabras,
en inesperadas brusquedades, en reblandecimientos
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viscosos, y crispaciones que ocupan el primer
lugar de la escena, nos ocupan, nos desplazan.
(Bianciotti, 1973:80) /el subrayado es nuestro/

Y es justamente en /g ausencia donde Bianciotti va a centrar
su busqueda de la tradicion cultural, porque sus textos abren
la cuestidn sobre la conservacidn de las tradicicnes. Su litera-
tura cpera en un campo de tensién entre tradicién e innova-
cién, conservacion y renovacion, cultura de masas y culturc
alta. Tensiones que ya no pueder ser pensadas segin las
categorias opuestas de progreso y de reaccidn, de presente
y de pasado, de modernismo y de realismo, de abstraccion
v de representacion, de vanguardia y de Kitsch.

Literatura de reconstruccién, de recuperecién de
una historia (la Argentina de mediados de siglo), literatura
de regresién al origen, pero también literatura del juego,
de los no sincronismos, de la pura proliferacién intertextual,

que hace del texto una metéfora de! mundo para pcder descifrar
aquel jardin que se busca -la pampa, el Edén-.

Tal vez sea vana nuestra periodizacion de ‘postmoderna’
para una literatura como la de Bianciotti, porque si esta
escritura puede definirse como postmoderna yva que a la
textualidad infiniia, a la oautorrefiexividad de la escritura
y al sujeto descentradc suma /o recuperacion de la historia
nacional, antes que nada debe definirse como pertinentemente
argentina, como en Cortdzar, como en Borges, ya que tiene
su serie de pertenencia -la obra de José Herndndez y de

Ricardo Giliraldes, v por supuesto la de Jorge Luis Borges,
ya que como él Bianciotti:

.. Se ha soiado y ha sofiado a los otros, tal vez
se suena y los suefia. Sabe que todo sofador obra
contra el mundo v contra los otros, ya que sofiando
los modifica, los ataiie, los sustituye, los confunde.
Mas como el CIEGO, no se siente culpable de
tal actividad: el jardin, Ila noche, los otros, e!
amor mismo y el odio, y ese rostro que ha llegado
a ser irrevocablemente el suyo, ya no serén mas
que palabras, frases, pdginas a lo sumo. (Bianciotti,
1978:105) [el subrayado es nuestro/
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La literatura de Héctor Bianciotti es simbolo de una
escritura que se inicia cuando "el padre lo arroja del jardin
mientras le grita (sin saber que estd repitiendo una de las
lecciones de catecismo que ha lanzado al aire)" {Bianchiotti,
1978:17) y que se complejiza en la demostracién de una
poética, fundamentos de un saber tedrico que analiza la
escritura, la lectura, la ficcidn, la historia de los textos
y la praxis critica del mismo Bianciotti recreando a Lacan,
a Derrida, a Foucault, a Dante, a V. Woolf, a Proust, a Joyce,
a Roland Barthes, puro goce de lo escribible, de 1o legible.

Busca gque conduce a Borges y al desgarramiento de lo nacional
para postular que:

Es el otro el que sabe. El otro quien conoce el
eslabén y la cadena. El otro, asi lo espera, quien
mds alld de las palabras, en un silencio nuevo,

vertiginoso y exacto, le dird la PALABRA. (Bisncio-
tti, 1978:209)
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LA CONCEPCION DEL POETA EN EL CUBISMO
CREACIONISMO Y SU RECEPCION EN
DIAS COMO FLECHAS,

DE LEOPOLDO MARECHAL

Gloria Videla de Rivero

Dias como flechas surge en el contexto del movimiento
martinfierrista que sintetiza v recrea, a su vez, una pluralidad
de tendencias de vanguardia europeas. Nos interesa tratar
de aislar ciertos puntos de contacto entre Dias como flechas
(1926) v el cubismo-creacionismo, que se receptd en el dmbito
hispanoamericano, va a través de lecturas directas de Huido-
bro, Reverdy v otros autores, va a través del ultraismo espa-
nol.

Marechal recepciona algunos aspectos del cubismo-

creacionismo v los transforma e integra coherentemente
en sus preocupaciones metafisicas, en su poética, en su bus-
queda expresiva: la vision del poeta césmico, vencedor del
tiempo v del espacio; la mujer, puente hacia el infinito:
la poesia como producto v a la vez instrumento del poeta-
creador (o creacionista) asi como ciertas técnicas literarias,
en el plano del significante, que luego enunciaremos.

De todos estos puntos que relacionan Dias como flechas
con el cubismo-creacionismo, consideraré preferentemente

la concepcidn del poeta v algunas de las estrategias literarias
que la expresan.
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La vision del poeta en el cubismo - creacionismo.
La concepcion del poeta en el cubismo-creacionismo es
heredera de la que se forja en el romanticismo, en el post-
romanticismo y en el simbolismo. Desde Baudelaire se acentia
el distanciamiento entre el "yo lirico" v la persona empirica
del poeta. Se va afianzando la concepcién del poeta vate
y demiurgo. Hugo, Baudelaire, Rimbaud, son algunos de
los hitos en esta evolucion. las Cartas del vidente (1871)
de Rimbaud giran en torno del voyant. La idea, que tiene
su origen entre los griegos, fue reactualizada por el neoplato-
nismo renacentista v -a través de Montaigne-1lega a Rimbaud,
quien acoge también ecos de Victor Hugo. Segiin esta concep-
cion, el poeta llega a lo desconocido, ve lo invisible, oye
lo inaudible. la mirada poética penetra en el misterio. El
sujeto de esta mirada es un "vo" transformado; no es el "yo

empirico" sino que otras fuerzas operan en su lugar vy acceden,
a través del poeta, a lo desconocidol.

En la lirica hispanoamericana se da un proceso semejan-
te. Recordemos que en el Lugones de "La voz contra la roca"
-poema con influencias de Victor Hugo, que inicia el libro
Las montafas del oro (1896), el poeta conduce desde lo
alto a la humanidad; es parte de esa humanidad, es fruto
de los cosmicos lodos de la vida pero, a la vez, vuela sobre
aquella sefiorea sobre las cimas. Aunque comparte con los
demas hombres la duahdad del mal v del bien, de las tinieblas
v de la luz, es el guia de palabra orientadora v profética2.

1 En este proceso, observa Friedrich, se vislumbra
el esquema mlstlco' el abandono del propio yo porque
la inspiracién divina lo subyuga o las capas profundas
colectivas (I' &me universelle") 1lo absorben. Cf.
Hugo FRIEDRICH. GEstructura de la lirica moderna,
Barcelona, Seix Barral, 1959, pp. 91-83. Este tema
puede ser ampliado en el libro de Walter MUSCHG.
Historia trdgica de la literatura, que hace una tipolo-
gia de lo poetico y de los poetas: los magos, los

videntes, 1los cantores, 1los prestidigiadores, los
sacerdotes, los poetas cisnes, etc.

2 "{El Sol es su vanguardia!/...El poeta apostrofa
con su clarin sonoro / A la cclumna en marcha; lo
que dice, resuena.../ Tan fuertes son sus alas, que
aquel ser de ancho aliento /Parece que en los hombros
lleva amarrado el v1ento.. Es el gran luminoso Yy
es el gran tenebroso /... El se acuesta con todas
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En el modernismo, también Dario expresa esta visién enalteci-
da del poeta: ";Torres de Dios! ;Poetas!"3

En la poesia de vanguardia, el poeta se expande hasta
un punto en que el "yo lirico" se volatiliza. "La figura del
poeta traspasa los limites bioldgicos v cronoldgicos de la
persona humana; escapa a los confines del cuerpo y del espacio
que habita"¥. Frecuentemente, todas las informaciones que

las flores de 1las cimas, / las flores le dan besos
para que él1 les dé rimas. /E1 sol le dora el pecho.
Dios 1le sonrie.../ ...El poeta es el astro de su
propio destierrp. / El tiene su cabeza junto a Dios,
como todos / Pero su carne es fruto de los césmicos
lodos / de la vida. Su esplrltu del mismo yugo es
siervo / Pero en su frente brilla la 1ntegr1dad del
Verbo..." También en el "Himno de las torres", del
mismo 1libro, el poeta contempla desde 1lo alto los
grandes hitos de 1la historia humana. Los cantos IV
al XIII de este tercer ciclo de Las montafias de_ oro
tienen idéntico comienzo: "Y mi alma-golondrina ideal-
desde su torre sxgue mirando". Nos encontramos ya
con la visidn aérea del poeta cimero o del poeta-
pd jaro; es decir, con una visidn de conjunto abarcadora
y simultaneista de lugares vy seres (en este caso
predominantemente mltologlcos Yy seleccionados en
orden a una captacidn sapiencial y mitica del mundo) .
"Y' mi alma -golondrina ideal- desde su_torre sique
mirando; y mira en su antiguo mapamundi las aguas
y las tierras; y en las brumas australes la ignorancia
Anticthonia; y la cinta de fuego del Ecuador apretando
el ombligo de la tierra; y el mar mas extrafio que
una selva virgen; y Jerusalén en el centro del mundo;
y al Norte las Tierras de Gog y de Magog; Y el Paraiso
de donde manan cuatro rios, arrastrando palos olorosos
de canela, de ruibarbo, de aléde, de 3en31bre° y las
murallas de Jaspe que encierran el jardin; y la espada
que parece una llama en el aire porque no se ve el
dngel que 1la tiene; y alrededor del mundo los doce
vientres: Erus, Scolanns, Nochus, Anster, Africus,

Euroanster, Zephirus, Stannus, Ireius, Bdéreas, Aquilo
y Vulturnus."” (Canto V).

3 ";Torres de Dios! ;Poetas! / jPararrayos celestes,
/ que resistis las duras tempestades, / como crestas
escuetas, / como picos agrestes, / rompeolas de las

eterqldades!", en Cantos de vida esperanza (1905,
Poesias completas, Madri guilar, a. ., 1961,
Ppe 721.

4 Walter MIGNOLO. "La figura del poeta en la lirica
de vanguardia", en

Revista Tberoamericana, Pittsburgh,
nos. 118-119, en-jun. 1982, p. 135. "
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en el poema nos remiten al poeta -como observa Walter
Mignolo- "evitan sistemdticamente v estratégicamente la
posibilidad de otorgarle dimensiones humanas y, por lo tanto,
correlacionarlo con la posicion enunciativa autoral. Hay
otro personaje que llena el espacio que normalmente ocupaba
la figura del poeta: la voz... Detrds del pronombre en primera

persona y de los posesivos, la figura del poeta no se resume
en una persona, sino en una voz">.

La configuracidn progresiva de este "vo lirico" cosmico
o ubicuo o punto de reunién de distancias o tiempos distintos

puede observarse en poetas vinculados con las vanguardias
de la segunda y tercera década de este siglo, por ejemplo
en "Vendimiario" (1913)%, en "Les fen8tres"’ y en "Zone",
de Apollinaire, o en "Nietzche", de Paul Dermée, en donde
el "yo lirico" es el aeronauta que danza en las nubes, que

las aventaja en velocidad de desplazamiento, que boga en
el cielo8.

5 Ibid.

6 "...Tengo sed oh ciudades de Francia, Europa, el
mundo / Venid todas manad hasta mi honda garganta”,
en Alcoholes, 1913 (Poesia. México, Joaquin Mortiz,
1967, pp. 180-185. Versidn de Agusti Bartra).

7 "...0h Paris'/ Del rojo al verde todo el amarillo
se muere/ Paris Vancouver Hyeres Maintenon Nueva
York y 1las Antillas /La ventana se abre como una
naranja /El hermoso fruto de la luz." (En Caligramas,
1918). Apollinaire reudne también en un mismo instante,
por medio de su "superposicién temporal", hechos
vividos en tiempos distintos, por ejemplo en Zone:
...Esa calle industrial tiene un encanto que me conmue-
ve/... He aqui la joven calle y til no eres mas que
un nifio / S6lo de blanco y de azul tu madre te viste.
; ... Hoy andas por Paris solo entre la muchedumbre

Cerca de ti ruedan mugientes rebafios de autobuses”
(En Alcoholes, 1913).

8 "Yo danzo sobre el cable tenso /Que forma el grito
del

abismo... / La cima ondulante de los bosques
/ Alta noche / Avanzo bogando en un cielo de esperanzas
/... Danza /Sé mds ligero que las nubes/ Adhiere
a tus tarsos estrellas bermejas /

/ Y haz relinchar
en las praderas serenas / A las virgenes y a los

potros.../ Proxima a la estrella del alba hay una
colmena /Desde donde atalayaré todo.../ Aeronauta/Ilu-
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La concepcidn del poeta en los ensayos y en la poesia
de Vicente Huidobro se puede inscribir en esta linea que
hemos descrito a grandes rasgos y por medio de algunos
hitos o ejemplos ilustrativos. En sus diversos textos, desfilan
el poeta-rebelde, el poeta-profeta, el poeta-redentor, el
poeta-mago, el poeta-super-hombre, el poeta-creador, el
poeta-Dios2. En un texto de 1921, al afirmar el poder sin
li’mites_ de la poesia ("Toda poesia vdlida tiende al dltimo

limite de la imaginacion"...) define los poderes ilimitados
del poeta creacionista:

El poeta os tiende la mano para conduciros
més alld del Ultimo horizonte, mas arriba de la
punta de la pirdmide, en ese campo que se extiende
mds alld de lo verdadero v lo falso, mds alld de
la vida v de la muerte, més alla del espacio vy

del tiempo, méas alld de la razdn v la fantasia,
més alléd del espiritu v la materia.

Alli ha plantado el drbol de sus ojos y desde
alli contempla el mundo, desde alli os habla v
os descubre los secretos del mundol©,

Es casi superfluo recordar otros textos que exhortan

mina el cielo profundo de tu fuego purlflcador/...
Tu has danzado en las nubes..." En Grecia, Sevilla,
n® 25, 20 agosto 1919, p. 10. Versidon espafiola de
Guillermo de Torre. En relacién con el poeta de visidn
aerea, Cf. Gaston BACHELARD. L'air et les songes,
Paris, J. Corti, 1968. Puede rastrearse la conformacion
del poeta de visidn aérea en otros autores, por ejemplo
en Max JACOB (La cornet a dés, 1917) El1l poeta que
explora el universo desde lo alto, pero que también
puede bucear ern las aguas de la vida subconsciente,
como cdlido pez, perdura en la poesia posterior,
vinculada con el surrealismo. Recordemos, por ejemplo,

"El poeta", de Vicente Aleixandre, que abre su libro
Sombra del paraiso (1939-1943).

9 Cf. Mireya CAMURATI. Poesia y poética de Vicente

Huidobro, Buenos Aires, F. Garcia Cambeiro, 1980,
PP. 136-140.

10 Vicente HUIDOBRO. "La poesia”

en Obras completas,
Santiago de Chile, A. Bello, 1976, vol. I, p. 717,
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al poeta a superar la mimesis y a crear objetos poéticos
autorreferentes:";Por qué cantdis la rosa, oh poetas? /. Haced
la florecer en el poema! /...El poeta es un pequefio Dios™1,

Las técnicas literarias que permiten la expresidn
de este poeta expandido y ubicuo, se relacionan con las del
cubismo pictdrico en su periodo analitico (1909-1912), particu-
larmente con las diversas formas de simultaneismo:

-1. En la representacién de un hecho o persona desde
distintos puntos de observacion.

-2. En la representacién de situaciones que ocurren
en lugares distintos.

-3. En la representacién simulté.nea de situaciones

y sucesos o estados de animo separados en el tiem-
pol2

En el primer caso, el artista presenta, simultaneamente,
perfiles que se establecen desde puntos de observacion moviles

11 "Arte poética", en El1 espejo de agua, OC, Vol:
I, p._ 219. Recordaremos sucintamente otros textos
de Huidobro en los que expone su poética: en la primera
pagina de Horizon carré propuso: "Crear un poema
tomando a Ta vida sus motivos y transformandolos
para darles wuna vida nueva e independiente. Nada
anecdotzco ni descriptivo. La emocion ha de nacer
de la dUdnica virtud creadora. Hacer un poema como
la naturaleza hace un 4&rbol". Y en su manifiesto
"Non serviam" (1914), el poeta grita a la naturaleza
"Yo tendré mis Aarboles que ho serdn como los tuyos,
tendré mis montafias, tendré mis rios y mis mares,
tendré mi cielo y mis estrellas". La historia dél
arte, sintetiza Huidobro, es la historia de la evolu-
cién del Hombre- Espejo hacia el Hombre-Dios. ("La
création pure", L'Esprit Nouveau, 1921). Su teoria
tiene semejanvas con las del cubismo. Cf. G. APOLLINAI-

RE. Les ;L}ntres cubistes; Méditations esthétiques,
Paris, Figuier, 1913.

12 Nos basamos en el intento de clasificacidn realizado
por PAr BERGMAN, "Modernolatria" et "Simultaneitd";
Recherches sur deux tendances dans lYavant-garde
Titteraire en Italie et en France a la veille de
la premiere guerre mondiale, Studia Litterarium Upsa-

Iiensis, Svenska. Bokforlaget / Bonniers, 1962. p.
VII y ss.
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y llega, a veces, a la superposwmn de planos. Los dos casos
restantes suponen una elevacién (v a veces un descenso) en
el punto de vista del artista. Desde arriba, la mirada artistica
puede abarcar situaciones que ocurren en lugares distintos.
Para el que observa desde lo alto desaparece la sucesién
temporal y puede conocerse simultineamente el pasado,
el presente y el futurol3. En otros casos es la memoria quien
logra aproximar lugares y situaciones alejadas en el tiempo
v en el espacio (la memoria consciente v licida, pero también
la memoria subconsciente: en este caso el artista no asciende,
sino que desciende v el objeto artistico deja de ser futurista
o cubista para adquirir connotaciones surrealistas).

Consecuentemente, el espacio poético se configurara
con superposiciones v condensaciones espaciales v temporales,
con "vnslones" que atribuiran al poeta y a otros seres dimensio-
nes coOsmicas, con "imédgenes creadas" que alteraran las
relaciones causales, espaciales o temporales propias de la
experiencia comun, con personificaciones que animaran
y transformardn a seres abstractos o concretos...

El poeta y la poesia en Dias como flechas. Dias como
flechas agrupa poemas "lujuriosos de metdforas", de dificil
interpretacion. Creemos que una de sus claves reside en

la recepcién marechaliana del poeta demiurgo, en funcion
de su propio mundo poético.

La metapoesia, poesia sobre la poesia v el poeta,
es una constante en el mundo maduro de Marechal, asociada
con las diversas formulaciones literarias que da el autor
a los acuciantes problemas de! tiempo y el espacio, que

13 El simultaneismo cubista se manifiesta frecuentemen-
te asociado con el planetarismo (la posibilidad del
poeta de abarcar nuestro planeta y, aun mds, el cos-
mos). Este planetarismo, frecuente en la nueva litera-
tura, tiene distintos matices en los futurlstas,
en los expresionistas o en los cubistas. En los prime-
ros, se relaciona con el culto a la maquina, al dina-
mismo, a la velocidad. En los segundos, el planetarismo
se transforma en exhortacién a la solldar1dad“humana.
En los cublstas. se manifiesta por medio de la visidn
aérea y simultdnea del poeta demiurgo y se relaciona

frecuentemente con el cosmopolitismo, 1las ciudades
entrevistas, los viajes.
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lo preocuparon ya desde su infancia. De ello ha dejado testi-
monio en entrevistas y en reelaboraciones literarias. Adén
Buenosayres, personaje en quien Marechal se proyvecta, recuer-
da sus terrores infantiles ante la funcidén corrosiva del tiempo
v ante la inmensidad inabarcable del espaciol4. Esa angustia
se supera por dos vias, una de ellas, la operacion del aima
que extrae lo inteligible a partu' de lo sensible, la esencia
Unica a partir de la existencia multiple, lo abstracto a partir
de lo concret0° "en la belleza de las formas inteligibles alcan-

zaba una visién de lo estable, de lo que no sufre otoio, de
lo que no padece mudanza"l5.

El otro camino para vencer al tiempo es el canto:
"Ayer un nifio que, angustiado... veia cdémo el tiempo se
derramaba cual un acido y roia la casa festival con sus hom-

bres; o un adolescente que ambicionaba desterrar al tiempo
con su canto"1®,

Esta es la intencion dominante de Dias como flechas:
vencer el tiempo v el espacio por medio de la poesia. El
tema estd presente va desde el titulo: la comparacion dias
como flechos sugiere la velocidad del fluir temporal v a
la vez presupone, sin explicitarla, la presencia de un hondero
o arquero, de una honda o un arco v de un blanco al cual
se apunta. Estas imédgenes implicitas se explicitan en algunos
fragmentos de poemas: el poeta puede superar el correr
del tiempo, va por delante de los dias como flechas: "Mano

14 ¢Cémo se le habia insinuado el terror Tiempo?
Alla, en Maipd, habia concebido el Tiempo como un
arroyo que corrla sobre la casa: un arroyo invisible

cuyas aguas traian a los recién nacidos y se llevaban
a los muertos,

hacian mover las ruedas de los relojes,
descascaraban las paredes y roian 1los semblantes
que uno amaba. ¢Y¥ el terror Espacio? Lo habia sufrido
cuando el pedagdgico don Aquiles ensefiaba en clase
los millones de afios que tardaria una locomotora

en llegar a la estrella Sirio; o bien en sus noches
de 1la 1llanura,

mirando 1las apretadas constelaciones
australes..." En L.

MARECHAL. Adan Buenosayres, Sa.
ed., Buenos Aires, Ed.

) Sudamericana, 1973, p. 35.
(Cf. también p. 409).
15 1Ibid., p. 410.
16 Ibid., p.

409. El subrayado es mio.
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de Dios Hondero / que te arrojo como la piedra mas agil
de su honda"17,

El poeta es el "alfarero que se sienta sobre el tapiz
de los dias"l8 quien, a semejanza del creador, modela con
el barro del lenguaje su creacién. Dentro del objeto de lenguaje
creado, el poeta domina a su placer el tiempo vy el espacio,
que escapan a su control fuera del poema. Dentro de ese
espacio por él creado, el poeta abarca el cosmos y puede
dominar el fluir temporal. Veamos, por ejemplo, el poema
"Canto en la grupa de una mafana". El vo lirico canta para
vencer al tiempo o canta porque ha vencido al tiempo (el
voluntario alogicismo dei poema permite las dos interpretacio-

nes). Las imagenes creacionistas que sugieren el problema
del tiempo abundan en el texto:

Hov enterré, sepulturero nifo,
cien dias v cien noches como pdjaros muertos.
Arranco de mis hombros este collar de horas.
Y hay cien albas marchitas como verbas

en tu libro de tiempo que hoy destruve mi mano,
corazon sin huidas...

La imagen del poeta-timonel-cosmico se suma a la

del poeta-jinete sobre una manana., en ambos casos conductor.
vencedor del tiempo:

Mis manos aferradas a timones de sol
conducen este dia bajo cielos impuberes.

Y mas adelante, reitera, con leves variaciones:

Mis manos ahuecadas en timones de sol
conducen este dia bajo el viento.

17 “"Canto en la grupa de una mafiana“,

: en Dias como
flechas, Buenos Aires, Gleizer, 1926, -

p. 17.
18 Cf. "Cancidén del idolo", Ibid., p. 31.
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Y poeta no sélo vence al tiempo, sino también a su més
grave consecuencia, la muerte:

Y la muerte m&s ddcil que una piel de guanaco
se amolda a la postura de tu suefio y el mio...

El espacio cdsmico, las "distancias" del referente,
se ofrecen -junto con el tiempo-, como un desafio que es
superado por el poeta en el espacio textual. En otras palabras,
las relaciones percibidas por el "yo empirico" como de inferio-
ridad con respectv al tiempo y al espacio y -por lo tanto-
generadoras de miedo o de angustia, se invierten en la pléstica
v moldeable estructura del poema, de modo tal que el "vo
lirico" se impone sobre ellos. Adjetivacidon, personificaciones,
metaforas, "visiones", imdgenes creacionistas y otras técnicas
utilizadas por el escritor vanguardista, son algunas de las
estrategias que permiten esta inversion:

En mis talones ebrios estallaron
las cuerdas del camino esta manana...

Tanedor de distancias en mi paso
una senda marchita de evasiones retofia
cual un 4rbol en fuga...

Yo anudo con mis pasos esta red de caminos...

... Y0 he visto la distancia de rodillas,
como un dios sin ofrendas.

Consecuentemente, esta superioridad v poder del
poeta por sobre el tiempo v el espacio generan el tono gozoso
v celebratorio del poema:19

19 La sensacidén de gozo se transmite por la exclama-
cidén, por los colores sugeridos (corimbo, colibries),
por la connotac1on de renovacién y promesa que se
asocia con "mafiana” por el uso de la maydscula en
"Maravilla", tecnlca para privilegiar ciertas palabras
que va utz_llza Marechal en este libro y dque serd
caracteristica de su estilo moderno: En otro poema:
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{En el corimbo de la manana
zumban tus colibries, Maravilla!

La relaciéon con Huidobro se hace muy evidente en
los versos; "Yo vengo de la noche: como dos frutas verdes
/mis ojos cuelgan sobre el mundo", que mds adelante varia

y reitera: "Llegué de la mafiana: como dos frutas verdes/
mis ojos cuelgan sobre el mundo."

La lmagen, que sugiere la dimension cdsmica del
poeta y su visidn aérea y abarcadora, recuerda a la que nos
da Hu:dobro en el fragmento de "La poesxa" ya citado: "El
poeta... mds arriba de la punta de la pirdmide... ha plantado
el arbol de sus ojos v desde alli contempla el mundo...". La
comparacion de Marechal, creacionista, "inhabitual®, entre
los ojos del poeta v "dos frutas verdes", parece tener en
la imagen huidobriana del "arbol" su intertexto motivador.

El argentino, como el chileno, elude la mimesis y
proclama ";non serviam!" a los condicionamientos de la natura-
leza. ;Podemos afirmar. como lo han hecho otros criticos,
que las imagenes creacionistas son autorreferentes’Tal
vez lo sean en el plano de lo que puede percibirse, en el
referente, por medio de los sentidos. Pero, con frecuencia,

la imagen aparentemente autonoma descubre una realidad
no visible, pero si "inteligible".

El mismo Marechal nos da, en Addn Buenosayres,
claves para interpretar el alcance y sentido de su creacionismo

vanguardista. Proyectado en su personaje, Addn Buenosayres,
dice:

...y cuando logras hablar por fin, lo haces en
un idioma que se cree bdrbaro v en un tropel de
imagenes que se cree desordenadas.,...Y va desde
el comienzo entre tus partidarios v tu alma se
abre una firme disidencia: ellos no saben que,

“Nocturno 2" se explicita la razén de este gozo:
eta aprehende al tiempo con la palabra: "Todo
est bien, ya soy un poco dios, / en esta soledad/,

con este orgullo de hombre que ha tendido a las horas
/ una ballesta de palabras”.
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al edificar tu poema con imdgenes que no guardan
entre si ninguna ilacién, lo haces para vencer
al Tiempo, manifestado en la triste sucesion de
las cosas, v a fin de que las cosas vivan en tu
canto un gozoso presente; ignoran ellos que, al
reunir en una imagen dos formas demasiado lejanas
entre si, lo haces para derrotar al Esoacno y la

lejania, de modo tal que lo distante se reuna en
la unidad gozosa de tu poema"20,

Expresa Marechal el sentido mds profundo que cobra
en su mundo poético la imagen creacionista: la unién de
cosas dispares, seleccionadas por el poeta y aproximadas
como términos de una comparacion en el discurso poético,
es el resultado de una operacidon de la inteligencia que "no
es un mero cambalache de formas aprehendidas, sino un
laboratorio que las trabaja, las relaciona entre si, las libra
en cierto modo de la limitaciéon en gque viven y les restituye
una sombra, siquiera, de la unidad que tienen en el Intelecto
Divino. Por eso la inteligencia, después de admitir que la
relacién establecida entre las dos cosas es absurda en el
sentido literal, no tarda en hallarle alguna razén o correspon-
dencia en el sentido alegdrico, simbdlico, moral, anagdgico"21,

20 Addn Buenosayres, p. 376.

21 Cf. Ibid., p. 301l. Por ejemplo, en algunos versos
del “Canto en la grupa de una mafiana” se insinda
la celebracién de una mujer capaz de relac1onarse
con lo infinito y de absorberlo: ";Alegria! /Una
muchacha bebe todo el cielo en el gozo".

A continua-
cidén, una imagen de claro cufio creacionista la desmate-
rializa, la

expande, la esfuma en el cosmos: "“su
delantal de viento la desnuda..."” No es caprichoso
asociar a esta mujer creada por el Marechal vanguardis-
ta, con mujeres presentes en el mundo poético de
Huidobro y también en el de Neruda (probablemene
con influjo de aquél). Huidobro crea en sus ambltos
leves y magicos, la presencia de mujeres etéreas
("He v;sto una mujer hermosa / sobre el Mar del Nor-
te..."

Pero en Marechal se trata del prlmer esbozo
de un simbolo que apenas insinuado en Dias como fle-
chas, casi como un "divertimento" creacionista,
a ser axial en su cosmovisién literaria.
Yy su simbolismo trascendente constituirad

ilegara
La mujer
un vector
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A pesar de las semejanzas anotadas entre la poética
huidobriana y la de Marechal de Dias como flechas, hay
diferencias notables. El argentino no llegard a afirmar: "el
poeta es un pequefio Dios". Tiene siempre conciencia de
ser "causa segunda" ("Mano de Dios Hondero"), conciencia
que se acentia después de su "reencuentro" con el cristianis-
mo. Méds explicitamente lo dird en Addn Buenosayres: "El
poeta... estd obligado a trabajar con formas dadas, y por
lo tanto, no es un creador absoluto"?2. Piensa ademds que
"Todo artista es un imitador del Verbo Divino que ha creado
el universo; y el poeta es el mas fiel de sus imitadores, porque,
a la manera del Verbo, crea nombrando” 23,

En Dias como flechas Marechal no imita externamente
a Huidobro ni a los poetas cubistas, va mas alld, amolda
teorias v técnicas & sus mds hondas preocupaciones. No
vence con su palabra los limites humanos por actitud ludica
ni por ostentacién del poderio del poeta, sino como respuesta
provisional, en un proceso de busqueda espiritual. La palabra

-bailesta se presenta como un medio aun provisorio de superar
limites:

Todo estd bien, ya sov un poco dios
en esta soledad,

con este orgullo de hombre que ha tendido a las

horas
una ballesta de palabras...24.

tematico presente en la mayoria de sus libros. En
Odas para el hombre y la mujer (1929), cuya publicaciodn
Sique a la de Dias como_flechas, la mujer ya ha adqui-
rido valor simbolico, es la "Nifia Que Ya No Puede
Suceder", la mujer abstraida del tiempo y del espacio,
la mujer arquetipica, que en obras posteriores serad
Solveig Celeste o Sophia. Cf. "Nifia de encabritado
corazon”, en 0das para el hombre y la mujer. El tema
se anticipa también en otros poemas de Dci, particular-
mente en "Cancidén para que una mujer madure". Marechal
aclara el sentido de "Nifia Que Ya No Puede Suceder'

en sus Claves de Adan Buenosayres y en Adan Buenos-
ayres.

22 Ibid., p. 302.
23 Ibid., p. 307.

24 "Nocturno II", en Dias como flechas, p. 84.
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Los signos del poema quieren retener v contener la potencia
indomable de sus referentes: tiempo, espacio, muerte. La
respuesta definitiva no estard en lo inmanente, ni siquiera

en la poesia, sino en lo trascendente: "Mi sefior tiene un
prado sin otofio"25,

Universidad Nacional de Cuyo
CONICET

B e

25 "De Sophia", en Sonetos a Sophia (1940).




MONOLINGUISMO Y PLURILINGUISMO EN
UNA NOVELA REGIONAL:

LOS NOMBRES DE LA TIERRA DE LERMO RAFAEL BALBI

Marta Zobboli
Mirtha Coutaz de Mascotti

1. Introduccion:

Mucho antes de que Cortdzar nos sorprendiera en
nuestra condiciéon de lectores, con esa antinovela que es
Rayuela, mucho antes de que asistiéramos a la concrecion
de la novela totalizadora con Cien arios de Soledad o Conver-

sacion en la Catedral, Bajtin decia: "la novela es el unico
género en formacidn, no acabado aun"l.

Este género, por la singularidad de su objeto, nos
enfrenta con hechos literarios cuvo analisis se apartade todos
los intentos criticos validos para los demas.

Nos proponemos acercarnos a una obra de autor regio-
nal: Los nombres de la tierra, de Lermo Rafael Balbi2, que

1 Mijail BAJTIN. "La épica y la novela". En Problemas

literarios y estéticos. La Habana, Ed. Arte y Literatu-
ra, 1986. p. 573.

2 Lermo R. BALBI. Los nombres de la Tierra. Rafaela,
Fondo Editorial Municipal, 1985. Utilizamos para refe-
rirnos a esta obra, la sigla L.N.T. y el numero de

pagina correspondiente. Los subrayados d& todas las
citas son nuestros.
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constituye la recreacion estética de la llegada de los inmigran-
tes europeos a la pampa, producida a fines del siglo pasado.

Nuestra primera hipétesis puede formularse asi: Los
nombres de la tierra es una novela de estructura singular,
en la cual se alternan unidades composicionales épico -
miticas y novelisticas, que al tiempc que demuestran la
total apertura del género, se conjugan en un sistema artistico
v se subordinan a la unidad estilistica del conjunto.

En otro nivel de lectura, trataremos de testar la
segunda hipotesis: la actitud valorativa del hablante respecto

de su pueblo, lo constituye en el portavoz de la ideologia
de su comunidad.

Dicha ideologia forma parte de la identidad nacional

argentina, producto, como la de toda Latinoamérica, de
la transculturacién3.

1. Primera Hipotesis
El mitema del viaje: Un relato monolinatiistico

El mundo representado en los capitulos del viaje (orde-
nados con nimeros romanos: 1, II, 1II, IV, V v VI), es evocado
desde el presente del narrador con una marcada distancia
épica, con esa forma especial de percepcidn artistica que
inmortaliza a través de la palabra. Es el mundo de los fundado-
res, de los primeros v los mejores, aceptado con respeto

v dl{rno de ser conservado para mermoria de las generaciones
futuras®.

3 Angel RAMA. Transculturacidn narrativa en América
Latina. 2a. ed. Mexico, Siglo XXI, 1985.

4 Mijail BAJTIN. Op. cit.: La epopeya como género
determinado se caracteriza por tres rasgos constituti-
vos:

1) como material de la epopeya sirve el pasado eplco
nacional, el

"pasado absoluto”, seglin la terminologia
de Goethe y Schiller;

2) como fuente de la epopeya sirve la tradicidn nacional
(y no la experiencia personal y la libre ficcidn gque
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Su materia estd constituida por la peripecia de un

pueblo agricola en busca de su destino: el afincamiento defini-
tivo en la nueva tierra.

Asistimos al llamado de un destinador no identificado
claramente’; a la partida, cargada de presagios e incertidum-
bres®; a ceremonias de purificaciéon y muerte’; pruebas8;

encuentros?; desercionesl0; prodigiosos auxiliosll; hasta
la llegada:

crece sobre su base);

3) el mundo eplco estd separado de la contemporaneidad,

o sea, del tiempo del cantor (del autor y sus oyentes),
por una distancia épica absoluta.

5 El llamado es recepcionado imprecisamente por la
P e
anciana clega Yy estd constituido por presaglos de
la naturaleza que configuran indicios de cambios vy
recuerdos remotos: "La ciega extendlo las aletas de
la nariz y, en el fondo, su corazén latié un poco
distinto. Algo, detrds de esos ruidos y de esos olores,
le haC1an acordar de un suceso ocurrido tal vez cien

afios atrds... Pero si se tenian que dar las cosas
como entonces, el tiempo no importaba®" (L.N.T., p.
8).

6 "Una vez cada cien afios, tal vez -decian algunos-,
habian que encargarse de eso ... una cosa que daba
trabajo y perturbaba el ritmo normal de los dias
para afrontar lo que les espera ... que el mundo esta

lleno de pruebas como éstas, y nadie sabe qué destino
le esta esperando" (L.N.T., p. 10-11).

..Q

7 La gresca entre perros y vizcachas que tiene como
consecuencia la muerte del nino (L.N.T., p. 32-33).

8 Se dan pruebas de distinto tipo: enfermedades, nifios
perdidos vy muertos (L,N.T., p. 42), luchas (L.N.T.,

p. 80), temporales L.N.T., p. 128), incendios (L.N.T.,
p. 43).

9 Encuentros simbdlicos:

- con el carro anaranjado que transportaba animales
y cuyo duefio declina la invitacidn a unirse a la comiti-

va ya que no comparte el objeto de afincamiento (L.N.T.,
p. 37-38).

- con el soldado que repite "yo no quiero la guerra”
(L.N.T., p. 44).

con los misioneros que traen la fe, la
y la sabiduria actante adyuvante que

- reflexidn
fortalece el
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"(...) alli estaba (...) 1o que habian salido a buscar
todos; y ellos sintieron el atractivo ineludible,
el abrazo méds ferviente, el decisivo, sin poder
precisar de ddnde venia esa fuerza, ni cémo era.

A ellos no les tocaha descifrarlo, sino vivirlo" (L.N.-
T., p. 174).

Ellos vivieron la aventura, que permanecié en su
pasado alejado, inamovible, terminado, aislado de los tiempos
que vendrian por una frontera absoluta.

Quienes debemos descifrarlo, advertimos que esa
distancia no s6lo determina el acabado de la historia desde
la perspectiva de su contenido, sino que, al mismo tiempo,
la valoriza y el "pasado absolutc" se convierte en una "catego-
ria jerdrquica valorativo - temporal”, en términos de Bajtinl2.

Estd separado de la contemporaneidad, del tiempo
del cantor, al que ha llegado a través del "viento", metdfora
que alude a la tradicion como fuente de la epopeya:

"Después, con los afios, alguien de los que habian
aprendido a escuchar el viento vy, desde alli, todos
los vientos que pasaron a su lado, iba a engendrar
a un hombre, v éste, a su vez, a otro que nacid
para volver al viento la historia de todos ellos
con palabras nuevas v voladoras porque las palabras

son también, en definitiva, de viento" (L.N.T.,
p. 133)

Esas voces, convertidas en materia poética por el

espiritu gregario de los peregrinos (L.N.T., p. 148
Yy Ss.).,

10 "(...) no habia que tener mucha imaginacidn para
darse cuenta de gque al cabo de un tiempo, algunos
se iban a cansar (...)" (L.N.T., p. 75).

11 "(...) ciertas plantas nacieron de golpe en medio
de un terreno llano, durante algun vivac y estuvieron

suministrando alimentos cuando éstos fueron por demas
escasos (...)" (L.N.T., p. 75).

12 Op. Cit., 526.
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descendiente aeda, contiene valores de eticidad, de sabiduria
y de liderezgo; valores con los cuales se identifica este discur-
so cuya fuerza creadora fundamental no deviene del conoci-

miento, ni de las propias vivencias del hablante, sino de
la evocacion.

Se establece entonces una actitud dialégica entre
el autor-histérico, quien intenta revalorizar sus ancestros
a través de la recreacién poetizada de la hazafia del viaje,
v el narrador, que elige la distancia de la epopeva vy un lengua-
je que, por la fuerza de su funcién poética, contribuye a
crear esa acabada forma de percepcion de los hechos de

los héroes, eternizados por la palabra, en el "pasado absoluto”
a que pertenecen.

Ademds de la epicidad, va demostrada, en el nivel
sintagmatico, en el orden paradigmatico, es decir, en la
interpretacion vertical de su valor semiético profundo, la
historia se inserta en el relato mitico, cuya unicidad discursiva
estd dada por el mitema del viaje. Dicha unidad -considerada
por Greimas "como un algoritmo, es decir como una sucesion
de enunciados cuyas funciones - predicados simulan lingiiisti-
camente un conjunto de comportamientos que tienen una
finalidad"l3 estd claramente identificada con el objeto que
persigue el sujeto (héroe colectivo, pueblo peregrinante)
v que es el hallazgo de la tierra prometidal4.

El tiempo v el espacio cumplen también las reglas
del relato mitico.

Todos los capitulos comienzan con férmulas utilizadas
reiteradamente en el mito v la epopeva, que se encuentran

13 A. GREIMAS. "Elementos para una tgoria de la inter-
pretacién del relato mitico”. En Andlisis estructural

del relato. Comunicaciones. Buenos Aires, Ed. Tiempo
Contemporaneo, 197/9.

14 Es evidente la posibilidad de aplicar la modulacidn
actancial que Greimas propone en Semdntica Estructural,
Madrid, Gredos, p. 163 y ss., y determinar las catego-
rias actanciales: sujeto/objeto; destinador/destinata-
rio; adyuvante/oponente y sus relaciores de deseo

o blisqueda, comunicacidén y participacidn, respectivamen-
te.
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fijas en el paradigma y suponen la no sujecién a un continuum
cronoldgicolo.

Tampoco hay localizaciones espaciales precisas, no
se identifican los lugares que transita el actante viajero,
y cuando se menciona Corda -designacion de cvidente valor
simbdlico- se 1o hace en una atmdsfera de vaguedadl6.

15 I: "Amanecia lentamente (...)" (L.N.T., p. 7);
II: "Al cabo de unos dias (...)" (L.N.T., p. 26);
III: "(...) al cabo de un tiempo (... L.N.T., p.
75); IVv: "(...) una noche de tormenta -esto fue por
diciembre o enero (...)" (L.N.T., p. 128); V: "Ocurrio
que una vez (...)" (L.N.T., p. 148); VI: "La historia
de cada uno tiene su principio y su fin; empieza un

dia y un tiempo después termina (...)" (L.N.T., p.
169). _—

"Los dias en sucesidn pudieron eclipsar el entendi-
miento de algunos: de los rmuy viejos o los muy jdévernes,
por ejemplo, que perdieron la cuenta de las semanas
y hasta de los meses. Asi que, llegado el cumplimiento
de un periodo, muy pocos sabian cudnto tiempo habia
pasado desde 1la partida, desde, el primer dia, desde
el impulso inicial. La sucesidén de los dias servia
para los montes que se poblaban de hojas o las perdian,
para las hierbas que daban flores y las bestias que
parian, es decir, para que la naturaleza cumpliera
su ciclo. Y ellos, como parte de ese ciclo, fueron
de alli en mds la sucesidn de los dias en el cumplimien-
to  de sus destlnos y en la ensambladura sutil de su
historia comin" (L.N.T., p. 46).

"Los dias, sin embargo, son
la luz, 1los colores, el aroma, el murmullo de 1los
rios, los ruidos, los campos, la beatitud de la sabana
y la umbra de los bosques con la bondad de sus frutos,
son para los gque tienen alertas los sentidos y palpitan-
te el corazdén; también para los que viven son las
tenues auroras de 1los estios y el guieto mador de

las noches, porque las piedras y el aire, y el agua,
no tienen noches ni

para 1los gque viven;

amaneceres, no tienen ni vida
ni muerte; jamds se cifien al principio ni al €£in;
nunca se los mide por edades ni aniversarios o, al
menos,

por edades y aniversarios tan breves como los
de los hombres que no duermen y gque suspiran por
principio y su fin (...)" (L.N.T., p. 172).

su
16 "Algunos creyeron adivinar que de esOos sones se
consolidaban palabras inteligibles como tierra, agua,

Corda, Cementerio, Jacinto y Nicasio, pero esto no
se puede asegurar (...)" (L.N.T., p. 38).
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Esto permite la expansion o la restriccién arbitraria
de las cateogorias espacio-temporales',

El cardcter mitico es evidente también en el nivel
del lenguaje, cuya intencion valorizadora transforma encuen-

‘a'o%7 circunstanciales en verdaderas presencias sobrenatura-
les

La estructura épica y mitica tiene una semiosis espe-
cial, que se mantiene estable a través de la historia de las
culturas y cuyos signos propios la identifican. El encodificador
so6lo tiene que manejar los hilos del subcddigo previendo

la respuesta anticipada del lector, adiestrado en el mismo
metalenguaje.

A los rasgos seiialados tendriamos todavia que agregar
4 ¢ .
la seleccion de sememas recortados de los textos epicos

v mitoldgicos, que elevan la cotidianeidad de la historia
y acrecientan la distancia de que hablamos!8

Este mundo asi presentado, el mundo de los objetos

v los hechos a identificar v reconocer, es en principio, mono-
lingtiisticol?

"(...) en un cementerio no muy lejano de esos contornos
(eee)” (L.N.T., p. 170).

"Y no hay razdn para pensar que no tuvieron el mismo
destino que todos, que su trdnsito por campos Yy caminos

n0 fue ni mds ni menos que el que le toca hacer al
comin de la gente (...)" (L.N.T., pn. 192).

"Alli, en el lugar luminoso y abierto bajo el cielo

en donde estuvieron su marcha un dia, las parcelas
empezaron a tener nombre (...)" (L.N.T., p. 175).

17 Compdrese el encuentro con el carro, ya mencionado

(11, p. 37); con el soldado (II, p. 44); la lucha
entre los Viola v los Carloni (III, p. 80) y su versidn
mitificada (1V, pp. 133-4).

18 "terreno de batalla"- "contendientes malheridos"-

"dofia Osvalda como heralda"- ‘“"deponer actitudes"-
"paladines de una causa santa y universal"- ‘"cual
si ellos hubieran sido ungidos"- "celestiales desig-
nios""pegasos cabalqados - “"flamigeras espadas"- ‘"se
mentaron sus hazafias”"- "con la luz de la épica leyenda"—

"los hombres gue habian respondido al llamado"

19 Juri M. J. LOTMAN, 3oris USOENSKY. "Mito,

nombre,
cultura". En Semidtica de la cultura.

Madrid, Catedra,
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Capitulos riovelisticos; Relevancia del plurilingiismo

La descripcidn no mitoldgica del mundo mas cercano
al hablante, por el contrario, va a ser eminentemente pluri-
lingtistica?0, ya que en él, las voces ajenas y los distintos

o

lenguajes, significardn un nuevo desafio para el encuentro
entre emisor v receptor.

En la base de este funcionamiento comunicacicnal,
encontramos -ademds de la seleccion- sustitucion de una
lengua por otra y trans-codificacion de una lengua a ofra.

A la diversidad de lenguas se suman los ecos de voces
ajenas en el objeto y aquellas que guarda el oyente en su
memoria v lo facultan para entrar en dialogo con el hablante.

En el caso concreto que nos ocupa, el lenguaje es
manejadc por el narrador con plena conciencia de la compleji-
dad de respuestas en los destinatarios. Cada tiempo, cada

personaje, cada objeto, cada hecho, tiene su sistema lingiiistico
particular.

Ese mundo -tan caro a Balbi, el autor-histdrico
no estd representado como un cuadro colorido y fijo, sino
que se halla dindmicamente expresado con sus propios c6digos,
que él descuenta son poseidos por el lector, habitante afectivo

de mundos distantes y cercanos a su tiempo, pero préximos
a su propia historia.

En una sucesion de riquisimos actos de habla "se hacen
cosas con las palabras"21, se hace bdsicamente una narracion,
pero también se persuade o se emociona. Todo ello a través

de un macrosistema lingiiistico que contiene a todos los
otros.

Desde el punto de vista estilistico, esta alternancia
de géneros discursivos que se manifiesta en el uso de una
variedad de lenguas y un rico mundo de enunciados polifonicos,

1979. "(...) los objetos de este mundo se describen

a ’tgavés de ese mismo mundo, construido del mismo
e identico modo (...)" (p. 112).

20 Mijail BAJTIN, Qp. cit.

21 John 1. AUSTIN. Cémo hacer cosas con palabras. Barce-
lona, Paidds, 1982.
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genera una estructura estética dialogal, que respetando

la diversidad de ecos, se unifica en la anécdota que las
convoca.

En los capitulos rigurosamente novelisticos (numerados
con caracteres arabigos: 1, 2, 3, 4, 5, 6 y 7) se da una recrea-
cién de casi todos los estratos ce la lengua coloquial escrita
que corresponden al tiempo de la historia (desde la llegada

de los inmigrantes europeos a la Argentina, alrededor de
1880, hasta el presente del narrador).

Intentaremos demostrar este caracter marcadamente
rovelistico, con el analisis del plurilingdismo.

El narrador se instala a distancias diferentes del

hecho narrado y es la eleccion del lenguaje lo que permite
identificar dichas distencias22,

El emisor adquiere una actitud de permanente movili-

22 Los capitulos 1, 2, 3, y 5 corresponden a la etapa
del afincamiento definitivo. Los personajes pertenecen
en su mayoria, a la segunda generacidén, los adultos
son los nifios del viaje o los nacidos ya en esta tierra;

todavia viven algunos de los peregrinos; son los abuelos
centenarios como el Barba Noto. Estos se expresan
a veces en dialecto piamontés; los otros, en un caste-
llano contaminado que aun se oye en nvestra zona.

El capitulo 4, muestra un mayor acercamiento entre
el tiempo referencial y el del discurso. El lenguaje
del monologo de Dominguito Gonzdlez expresa las insegu-
ridades de un chico campesino trasladado a la ciudad,
pero

no guarda ningin acercamiento con el habla de
los inmigrantes entre quienes pasd su infancia.

El capitulo 6 contiene el mondlogo de la Neta Po-
lletti, dirigido a su primo Negrito. El1 personaje
ha vivido en la ciudad, pero permanecen en su habla
construcciones que muestran el sustratum del dialecto
de los padres y abuelos: "(...) te venis a cambiar
la ropa en_casa..." (L.N.T., p. 154); "(...) yo me
hacia una escapada de mi_prima Helvética (...)" (L.N.T.,

p. 154), construcciones que todavia se utilizan en
estas regiomnes.

El capitulo 7, relata el primer momento de arraigo,
enlaza el final del viaje con el comienzo de las otras
historias particulares. El lenguaje aparece fuertemente
mezclado, se yuxtaponen en los didlogos expresiones

de ambas lenguas: "-Julina, mangia, mangia puira, dés
no it ven-es malavia; algo hay que comer para estar
engamba (...)" (L.N.T., p. 189).
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dad. Es frecuente la utilizacién parddica de distintos discursos,
"hablas ajenas" en la terminologia de Bajtin?3, que se incorpo-

ran en forma abierta o velada y ofrecen al decodificador
diferentes niveles de lectura.

Esta fue la primera conclusién a que arribamos y
fundamentamos con el rastreo que figura en las notas y

que nos permitid ir describiendo el tratamiento estilistico
a través de:

1. Hablas ajenas en forma abierta:

1.1. Estilo directo: con signos auxiliares convenciona-
les24, e incorporado sin pautas formales23.

1.2. Estilo indirecto26.

Los discursos en estilo directo e indirecto, sirven
al narrador para transmitir la organizacion familiar, los
gustos y las costumbres, asi como ciertos valores, y para
recrear el habla propia de los inmigrantes. Permiten también
identificar la distancia entre el tiempo de la historia y el
del discurso, ya que la primera generacion de inmigrantes,
los que pertenecen al pueblo peregrino, se expresan frecuen-
temente en su propio dialecto: "-Oh, esa austriaca era hermo-

23 Op. Cit.

24 "-Usté tiene mds vida que todos nosotros, pare
(‘l.)“ (L'NoTo' p- 24).

iNo jodds, arruinao! -anddo a encerrar los terne-
ros, arruinao (...)" (L.N.T., p. 50).

25 "La Leni corria aullando de dolor a la casa en
tanto la madre se levantaba para ver por qué la hija
lloraba, y decia, a esa guachita me la van a matar
(eee)" (L.N.T., p. 56).

26 "Vicente les mandd a decir que iban a comer (...)"
(L.N.T., p. 21).

"Venia la Delfa y decia que tenia ganas de comprarse

una yunta de pavos reales para hacer una crianza (...)"
(L.N.T., p. 51).

"Y la tia Maria despaciosa, seca, chigquita, cinica,
neutra, decia que no, que mejor era criar Rhidy Island
que eran carnudas y ponedoras (...)" (L.N.T., p- 51).
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sa, ~bianca e russa come lait - €'vin..." (L.N.T. p. 18); mientras
que las generaciones posteriores se comunican en un castellano
contaminado de expresiones dialectales: "-Dice mi papéd
que le manda este poco de carniada para que usté don Pedro
pruebe ni que sea un poco y que le manda saludos a usté

y a dofia Maria y a toda la familia y que cudndo va a pasiar
(os-)" (L-N‘ Tq, ppo 55~60)n

La frecuencia del estilo directo y del estilo indirecto

es mayor en los parlamentos de los personajes que pertenecen
a estas dos generaciones.

2. Hablas ajenas en forma velada2’:

2.1. construccidnes hibridas;28
2.2. refranes o sentencias29.

A la voz del narrador se incorpore en forma encubierta
el pensamiento de la comunidad familiar o regional, va sea
en forma de opinién facilmente reconocible por el lector
identificado con los mismos valores o en forma de refranes.

27 BAJTIN, Op. cit.: "(...) en 1la palabra aatoral
(el relato) se introduce un habla ajena en forma velada,

o sea, sin ningdn indicio formal de expresion ajena,
directa o indirecta" (p. 132).

28 Ib., ib.: "aquella expresidén que por sus rasgos
gramaticales (sintdcticos) y composicionales pertenece
a un solo hablante, pero en la cual en realidad se
mezclan dos expresiones, dos maneras de hablar, dos

estilos, dos 'lenguajes', dos horizontes semdnticos
y valorativos" (p. 134).

"Entonces, ella organizd el piquete de mujeres y se

fue con hijas nueras y nietas, a atender a los de 1la
trilla. Antonia en casos asi,

Ar odia organizar eso
y mucho mas sin _eguivocarse” (L.N.T., D. 2I—325.

"Y la advertencia iba para todos: grandes y chicos,
hijos y nietos, nueras y yernos, con 1lc cual, ua

de aqregar una sola palabra mias sobre el asunto" (L.N.-
T., p. 97).

29 "Las yararads sacrificadas asi espantaban las tormen-
tas en aquellos tiempos. Si no se podia con Dios,
se probaba con el diablo.” (L.N.T,, p. <3).
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2.3. Estilizacién parddica del lenguaje solemne30,

El iabla solemne de instituciones como la Iglesia

o la escuela se inserta con intencién parddica y testlmomal
en algunos pasajes.

En otros casos, el lenguaje grandilocuente e hiperbdlico
contrasta con su referente, va que se parodia, por ejemplo,
el habla de las pubhc1dades& que hacian comnrar a los Serafi-
nes todo 1o que ofrecian las revistas de la época3

2.4. El habla de los héroes32.

30 "(...) mas de una vez el mismo pdrroco de San Esteban
se lo pidié para compartir el bien con todos los colonos

de Corda bajo la distribucidn de la Santa Madre Iglesia
(L.N.T., p. 15}.

"(...) Todas las veces en gque la- directora de la
escuela, dofia Eliodet Longo, preparaba una  velada
y hacia nimeros patrlotlcos con el perlcon, el

escondido, el cuadro vivo de la nueva y gloriosa nacidn,
y cosas asi (...)" (L.N.T.,; p. 50).

"(...) a veces nos mandan huevos y leche, seforita,

la Comisidn de 1Iglesia que procura hacer el bien al
préximo (...)" (L.N.T., p. 89).

"(...) como en los libros de I lectura que me dio doiia
Eliodet Longo para que

practhue en casa orgue a
los nifios pobres el consejo de educacidén les regala
libros y cuadernos (...)" (L.N.T., p. 93).

31 "(...) feliz de sus logros reposterios, dueia
incélume de sus pailas,

de sus peroles, de sus moldes
desarmables con ocultos resortes como 1los aros de
un mago (...)" (L.N.T., p. 55).

32 "Pero, ¢quién podria frenar la excitacién de 1los
valientes guerreros en el ardor de la batalla? Los
Serafines no oian, cumplian su funcion con éexito,
con paroxismo, quemando, reventando, punzando,
deshidratando sapos hasta que babeantes y oliendo
a carne herida se tomaban el _Jjusto descanso. Y, por

ese dia, ya no habia otra tarea _que _cumplir, era
imposible que fueran al tambo, o a atar la volanta.
Sélo 1los mayores -que no habian intervenido en 1la

matanza- cumplian con las rutinarias obligaciones,
grises y andnimos por la gloria bélica de los hermanos.
Los ejecutores quedaban como tristes (jque valiente
paladin no meditd después de la ‘batalla la
resgpnsabllldad’ e sus actos y la utilidad de las
muertes ejecutadas con sus propias manos!) nostalgiosos,
Ta mirada perdida en el vacio y con _una uncidn interior




Monolingdiemo y plurilingOismo. 239

Se utiliza para transformar la referencialidad cotidiana,
como en el relato de la matanza de sapos de los Serafines.
Aqui, el lenguaje encubierto de tono épico valonza la labor

v eleva a la categoria de "guerra santa" esta represion necesa-
ria que se cumple ines por mes.

3. Géneros incidentales:
3.1. Habla de las radionovelas33,.

A la voz narradora del personaje nifio (Cap. 2) se
suma la parodia del habla de la radionovela, género sumamente

difundido en la zona, en los afios '40, época en que transcurre
el capitulo aludido.

3.2. Mondlogo interior:

En el capitulo 3 se incorpora Pilita como narradora.
El uso de este género incidental -el mondlogo interior- permite

a la voz autoral nuevos juegos de movilidad en la tarea encodi-
ficadora, v reaparece como recurso en la confesion de Domin-
guito Gonzalez (Cap. 4), que -aun cuando se inicia con un
deictico de segunda persona ("usted")- que indica la presencia
dialégica de su interlocutor- es en realidad otro monélogfo,

>
dada la peculiar circunstancia en gue se encuentra la destina-
taria.

3.3. El mensaje publicitario34.

que los elevaba. Paladines también ellos de esa querru
santa, tenian _inmunidad

Or _un __ tiempo. Sus  actos
trascendian lcs sutiles niveles de I

a escala de valores
por ellos abarcada y en esos momentos merecian- respeto
materializado

en un cédigo de favores, disculpas,
miradas

51gn1f1cat1vas y ademanes wmuy amplios y
alegéricos" (L.N.T., pp. 58-59).

33 "Papd muy grave me daba 1la ventanilla y yo me
imaginaba la radionovela con el muchachito bueno muerto
de tristeza desgues de un gran sacritlcio,

no se ahora
con que muSica. pero con una me
veces

lodia ue sonaba a
electrlca, espeluznante, Tloradora" (L.N.T.,
p. 48).

34 (AL RESPETABLE Y CULTO PUBLICO DE CORDA: LA GRAN
FUNCION DE HOY DEL CIRCO MARAVILLAS,

COMPRENDERA DE
LOS VARIADOS Y ECITANTES NUMEROS DE PISTA CON FIERAS,
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La publicidad del Circo, escrita en grueso lapiz rojo,
es otro ejemplo de género incidental que permite distinguir
niveles de lectura: cultural, social, pragmatico.

3.4. Género epistolar.

Se convierte en verdadero recurso y, al mismo tiempo,
es un eficaz testimonio lingiiistico va sea en la nunca escriia

carta de la Neta a su primo_ (Cap. 6) como en las de Teresin
a su hermana (Cap. 7).

Este intento de clasificar las hablas ajenas sélo atiende

a la necesidad de sistemantizar y fundamentar nuestra hipote-
sis sobre el lengusje de la novela.

En el mundo ficcional, esta polifonia, a la vez que

la diversidad social de lenguas, crea sus propios temas v
3 . 14 . . .

se incorpora al sistema artistico del conjunto.

Seleccionamos una unidad narrativa, rica en hablas

ajenas, para demostrar que la convivencia armodnica de ellas,
. sn .
configura la estructura estilistica de esta novela:

"(...) la Tia Fornarina decia que para ser blanca
y sonrosada como lait e vin, una de las formas
era beber un poco de vinagre todas las marianas
y caminar descalza por la gramilla al levantarse,
v como a la Neta esto le trajo un problema de
estébmago, se decidié por un lingiiento del que
le hablaron sus primas las Serafin v que era para
poner sobre la piel y no para tomar, que eso de
tomar, al fin y al cabo, podia hacer un dafo al
organismo como dejar estéril a una mujer y ningun
hombre de Corda era de los que se conformaban,
una vez casados, con una mujer estéril que no

le diera hijos para arar la tierra y alzarle las cose-
chas." (L.N.T., p. 141).

El lector destinatario actualiza fdacilmente el sentido
. . - & - 4, . - .
manifestado por esta organizacion sintagmatica vy distingue

CABALLOS AMAESTRADOS, MONOS SAVIOS, GALLINAS QUE SUMAN
Y RESTAN, LANSAYAMAS HUMANOS, VALIENTES EQUILIBRISTAS,
BTC..-“ (LQNDTO' p- 108).
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de la voz narradora, el discurso indirecto de la tia Fornarina,
con la incorporacion de la lengua dialectal; el pensamiento
de la Neta sobre €l mismo tdpico de conversacion y el consenso

comunitario, ya que posee la competencia paradigmatica
que previé el emisor en su lector cooperante3>.

I Segunda hipétesis: Los ideologemas.

Las unidades discursivas analizadas hasta ahora no
son sino reelaboraciones literarias de la ideologia de una
comunidad, la de los inmigrantes (piamonteses) arraigados
en tierra de América.

Se constituyen entonces en

K ideologemas sociales
y estéticos>O,

En el caso de Lermo Rafael Balbi, los ideologemas

estéticos orientan -a partir de un rico manejo lingiiistico-
hacia los ideologemas sociales.

La polifonia v el plurilingiiismo, constituyen el signifi-
cante de una realidad social que contiene en si su especifica-
cidn ética, filosédfica, religiosa.

El autor-histérico, sujeto que refleja las pautas
culturales e ideoldgicas de su comunidad v las transmite,
es, 8 su vez, producto de una cultura social. De ese entrecru-
zamiento surgen los sistemas ideoldgicos v lingiiisticos que
aparecen en este discurso, reelaborados en ideologemas.
La cultura aqui expresada, organizada sobre pautas axioldgicas
traidas por los inmigrantes y en las que han operado las

fuerzas transformadoras de América, reflejan también,
nuestra identidad nacional.

IV. Conclusidn:

El andlisis realizado demuestra que la preocupacion

ST

35 Hablamos de 1lector cooperante en el sentido que
le da Umberto ECO en Lector in Fabula, Barcelona,
Lumen, 1981. -

36 C. ALTAMIRANO y B. SARLO. Literatura-Sociedad. Buenos
Aires, Hachette, 1983.
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fundamental de este escritor es el lenguaje, camino a través

del cual se acerca a los narradores latinoamericanos iniciado-
res del llamado "Boom".

La estructura dialogal es pertinente a esta singular
enunciacién novelistica que convoca -por el lenguaje y por
la anécdota- a los dos polos de la comunicacion.

Sin embargo, Los nombres de la tierra es una novela

fundacional, la primera que canta una gesta recién acabada
0 que aun estd siendo cumplida.

Por ello resuena en el decodificador que ha oido,
ha vivido o ha participado de los hechos aqui transpuestos;
al mismo tiempo que como integrante de una sociedad descen-
diente de inmigrantes, ve la historia de su pueblo o su propia
historia encodificada por el novelista, hecha perdurable en

un producto literario que, por consiguiente, es un producto
cultural.

Instituto Superior del Profesorado N° 2
Dr. Joaquin V. Gonzélez
Rafaela - Santa Fe

BIBLIOGRAFIA

BALBI, Lermo Rafael. Los nombres de la tierra,Rafaela, Fondo
Editorial Municipal, 1985.

ALTAMIRANO, C. y SARLO, B., Literatura-Sociedad. Buenos Ai
res, Hachette, 1983.

AUSTIN, John L. Cémo hacer cosas con palabras. Barcelona, Pai-
dés, 1982.

BAJTIN, Mijail. Problemas literarios y estéticos. La Habana, Ed.
Arte y Literatura, 1986.



Monolingdismo y pluriling@isma. 243

ECO, Umberto, Lector in Fabula. Barcelona, Lumen, 1981.

GREIMAS, A. "Elementos para una teoria de 1la interpretacién
del relato mitico". En Andlisis estructural del relato; Co-

municaciones. Buenos Aires, Ed. Tiempo Contemporaneo ,
1979.

—; Semantica Estructural. Madrid, Gredos.

LOTMAN, Juri M. J. y USPENKY, Boris. "Mito, nombre y cultu-
ra". En Semiética de la cultura. Madrid, Cdtedra, 1979.

RALA, Angel. Transculturacién narrativa en América Latina.
México, Siglo XXI, 1985.



INDICE TEMATICO

autores:

- Arlt, Roberto: II, 125

- Balbi, Lermo Rafael: II1, 227

- Bianciotti, Héctor: III, 199

- Binetti, Mario: III, 118

- Bioy Casares,Adolfo: III, 187

- Burgos, Fausto: II, 33

- Canal Feijdo. Bernardo: II,155

- Cuzzani, Agustin: II, 169

- Di Benedetto. Antonio: I, 21

- El1flein, Ada Maria: II, 55

- Ferndndez, Macedonio: II, 97

- Bonzélez Lanuza, Eduardo: III.
149, ’

- Gutiérrez, Eduardo: II, 109

- Judrroz, Roberto: III, 133

- Leguizamén, Martiniano: III,
65.

- Lugones, Leopoldo: 11, g

- Mallea, Eduardo: I, 215-1I1I1I,
175

- Marechal, Leopoldo: 111, 213

- Martinez Estrada. Ezequiel:

I, 203

- Maure de Segovia., Elvira: III,
29

- Mujica Lédinez, Manuel: III,BI

- Pedroni, José: II, 85

-~ Ponferrada, Juan: II, 155

- Rojas, Ricardo: TI, 155

- Tizdn, Héctor: II, 181

constantes:

- el ethos nacionsal: I, 167

e

* Elaborado exclusivamente a partir de

ferencias y ponencias.

contaxto:

- de la literatura hispsnoameri
cana: 11, 231 - 111 39
- epocal: III, 175

crénica:

- de Indias: II, 19

épocas:
- modernidad: 1, 69
- postmodernidad: III, 189

estructura:

- dremdtica: 111, 29

generaciones:

- método: 1, 83

- 1837: 1, 237

- 1924: 1,215 - 11,33

= 1940: II, 147

- 1960: II,201 - III,105

géneros:

- crénica: II, 18
- ensayo: I, 203
- narrativa: 1,215 - II, 181-11II,
81: 175:187:109
narrative oral tradicional:III,

47

- narrativa regionel: 11,33 - III,
227

- poesia: I1.65 - 111, 29: 119; 133

los titulos de las con-



teatro: I1 125; 1553219 - 111.29:

655 159

teetro independiente: I1,189.
teatro regional: II, 155
- tradicidn: II, 55

idantidad: I, 41

ideologia:

- romédntico-liberal: I, 237

indicadores:

- ideolégicos: I1I,81

inmigracidn:

- dptica naturalista: II, B35

lector: III 187

lectorado:

-~ historia del: TI, 108

literatura:

- infanto-juvenil: II, 55

- regional:

narrativa de inspiracién fol
klérica: 11,33

narrativa oral tradicional:

111,47

- novela: 111,227

- periodisma: 11,135

revistas literarias
111,89

rosari-
nas:

teatro regicnal: 11, 155

monolingdismo: 11y, 227

ilusidn:

movimientos: (Ver'épocas’')

- cubismo-creacionismo: II1I1,213

- modernismo: II, 93 65
- naturalismo: 1I, B85
- romanticismo: I,237

- surrealismo: 111,93
nativismo: III 65

parado ja: I, 237

periodizacidn:

anacronismo o ilusién 1,157
criterios de: I,83; 1275
191- 111,303 167

145;

de la literatura hispanocameri-
11, 231

de la narrativa cral: III, 47
III, 159

I, 41.
11,231

e historia integral, posibilida
des; 11,191

cana:?

del teetro nacional:
- e identidad nacional:

e historia critica:

ficcidén de periodizar:
por épocas,

11, 97
generaciones, movi-
mientos, periodos: ver “épocas",
etc.

- postmoderna: III, 199

y problemss de los crigenes:
11,19

- y problemas: 1,157 - II, 231
y problemas historiogréficos
1,89

y problemdtica literaria:
45

11,

y tiempos diversos y parsle-

log: 1,148



periodo-s (ver "épocas”, "movi

mientcs", "generaciones”):

- 1955-1983: II, 218
pericdolagia: 1, 227
pluridiscursividad: 11,9
plurilingdismo: 111,227
poéticas:

de E. Gonzdlez Lanuza: III, 149

de L. Marechal: 111,213
- del 60: 111,105

polifonismo: 11 181
proscriptos: [, (/37

recepcidn: 111,213

Referente:

histdrico: 1 127
Relacidn-es:

con artes visuales: 111,118

con literatura hispanoameri-

cana: II, 231 - I1II, 39
Revistas:

La Carpa: 11,147

periodismo en Misiones: lh
135
revistas literarias del 60:

1T 201
revistas literarias rosarij-

nas: ITI1, 90
’

Sustancia: II, 147

textos:

-Alfonsina: 111, 29.
- Calandria: ITI, 85.

Dias como Flechas: 111, 213.
Farsdtiras: II, 168

Guirnaldas con amores: II],
187

Los nombres de la tierra:
111,227.

Octava poesia vertical: III,
133.

Radiografia de la pampa: 1,
203

Saverio el cruel: IT 125

- Simbad: 11,175




INSTITUTO DE LITERATURAS MODERNAS

Director:
Dr. Carlos O. NALLIM

Jefe de la Seccidn de Literatura General:
Dra. Beatriz Elena CURIA

Jefe de la Seccién de Literatura Argentina I:
Dra. Beatriz Elena CURIA

Jefe de la Seccion de Literatura Argentina II:
Dra. Gloria VIDELA de RIVERO

Jefe de la Seccion de Literatura Espaiiola It
Dra. Dolly Maria LUCERO

Jefe de la Seccién de Literatura Espafiola II:
Dr. Carlos Orlando NALLIM

Jefe de la Seccion de Literatura Espaiola I1I:
Prof. Emilia PUCEIRO de ZULETA

Jefe de la Seccidn de Literatura Hispanoamericana I:
Prof. Camila BARI de LOPEZ

Jefe de la Seccion de Literatura Hispanoamericana II:
Prof. Alicia SARMIENTO

Jefe de la Seccion de Literatura Alemana:
Dr. Nicolas Jorge DORNHEIM

Jefe de la Seccion de Literatura Francesa:
Prof. Maria Celia DARRE

Jefe de la Seccion de Literatura inglesa y Norteamericana:
Prof. Beatriz G. PIASTRELLINI de CUADRADO

Jefe de la Seccién de Literatura ltaliana:
Prof. Gloria GALLI de ORTEGA



Esta publicacién se termind
de imprimir en Junio de 1989
en la Editorial de la Facultad
de Filosofia y Letras. Univer
sidad Nacional de Cuyo.

MENDOZA R. ARGENTINA



ACTAS DEL IV CONGRESO NACIONAL DE

LITERATURA ARGENTINA

Mendoza, 23-27 de noviembre de 1987

i

1M

*4
‘t':
)l

i
i




