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PRESENTACION

En el primer nimero de nuestra revista intentamos dar respuesta al por qué de una
revista como Tramas..., dejando de manifiesto la vital necesidad de que nuestro proyecto
se insertara dentro del entramado social, tratando de definir una posicion que se construye
sobre la base de la creacidn de nuevos territorios. Territorios en los cuales las voces que no
encuentran espacios para manifestar sus diferentes "visiones del mundo”, puedan hacerlo
(con la microutopia de, por lo menos, crear instancias de discusion y debate en torno a las
précticas y discursos dominantes).

Visién del mundo legitima, esquemas de percepcién dominantes; ;jqueda una grista
para el cambio, para la diferencia? Quizé la fisura se produzca a través de otra mirada,
ofras voces, otros sujetos experimentales, que intentan a través de sus précticas dar cuenta
de la necesidad vital de repensar las estructuras dominantes como construcciones, no como
esencias, como magquinarias defectuosas generadoras de un peder més defectuoso y enfer-

mo aln.

(Por qué esta eleccion temética, por qué esta ecuacion entre los elementos cuer-
po, sexualidad y escritura? Quizds porque son los soportes fundamentales sobre los que la
Historia se inscribe.

En este jéven pais, por segunda vez finisecular, la Historia, nuestra historia, se nos
aparece mas que como un saber, como el violento acoso de la memoria que lucha contra
aquellos que se empecinan desde el poder en fundar un estado y una cultura del olvido.
Porque sélo de esta manera, en el seno de una sociedad desmemoriada, nuestro pasado
queda siempre a merced del "nuevo orden”, que legitima su poder en la negacién precise-
mente de ese pasado que visualiza como un caos y no como un niicleo de experiencias
histéricas en las cuales deberiamos repensar para poder construir nuestra futuro. El presen-
te es, por lo tanto, la permanente falacia de una reorganizacién (nacional) basada en el
miedo y en el olvido.

Cada poder de turno construye, pues, sus relatos, elaborando sus construcciones
sobre el pasado y ofreciendo como Unica alternativa vélida, sus propios “simulacros de
salvacién®; lo legitimo (ia ley) es enunciable desde el Estado; toda disidencia es intolerable;
toda critica al modelo, terrorista.

Creemos, por lo tanto, que hablar del cuerpo, la sexualidad y la escritura, es h_a,blar
de los distintos planos en gue el sujeto experiencial y los distintos sectores de la soqleda.d
en su conjunto, entran en tensién con el Estado y la ley en sus diferentes manifestaciones.

Un Estado-ley que invade, no sélo el escenario de lo publico, sino también nues-
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tras zonas més privadas, a partir, por ejemplo, de la imposicién de un solo recorrido, una
sola geografia legitima del cuerpo y al mismo tiempo de una gramatica de los sexos, en
donde se fijan las normas de su uso: masculino y femenino parece ser, por ejemplo, la
Unica yuxtaposicién posible dentro de esa gramatica.

Es hablar, también, de la reglamentacién de los cuerpos en el seno de una socie-
dad y en un sistema particular de produccion que determina condiciones materiales de
existencia.

Y es preguntarse indefectiblemente por esa otra ley: la lengua, campo de tensiones
donde se efectian todas las luchas sociales entre el deber-ser de la ley y las précticas
concretas de los sujetos que se apartan, en mayor o menor medida, de la misma, en actos
de sumision, adhesion, resistencia, o subversién de lo instituido.

Teniendo en cuenta este escenario de tensiones, ;qué lugar ocupa especificamen-
te la palabra del intelectual?

Resulta un tanto engariosa la idea de que el intelectual es aquel que se distancia
del poder del Estado para desplegar su mirada critica sobre el modelo impuesto. Esté claro
que la construccion, legitimacién y permanencia de un modelo hegeménico de Estado es
producto (también) de intelectuales. Por lo tanto no hay un tinico espacio preestablecido en
la sociedad para la palabra del intelectual. Es mds, no hay espacio. Y esa deberia ser la
carencia movilizadora de todo intelectual eritico, un "no lugar”, un vacio necesario y preocu-
pante donde la palabra fermenta en lo "no decible" y toma cuerpo: el cuerpo de la evidencia;
una evidencia que es siempre "evidencia de verdad".

Pensar a partir de ese vacio, traer a la palabra ese “no decible" (por el peso de la
sancién), y comprometer al cuerpo en el gesto mismo de la palabra, fue y es tarea activa y
responsable de numerosos intelectuales a lo largo de nuestra historia, desde los oradores
de la revolucién hasta aquellos que no callaron ni callan los abusos y los crimenes mas
recientes. Tarea que por sus caracteristicas no es comin a la de cualquier intelectual,
menos aun en este presente plagado de obsecuentes y aduladores, donde hasta la imagen
del intelectual al sarvicio del poder oficial suele derivar en ridiculo bufén de corte.

No es casual que, en 7ramas.., nuestra serie se haya iniciado con un nimero
dedicado a Rodolfo Walsh, ya que en su rol de escritor e intelectual, el eufemismo tedrico
se transforma en la mds cruda realidad: su palabra construye la violencia del cuerpo social
en la década del 70, y su mayor evidencia de verdad fue sancionada con la muerte.

¢A qué tensiones, a qué luchas, a qué sanciones estaremos sometidos, en la
medida en que no asumamos la construccién de nuestro pasado como la confluencia de
diferentes voces que hagan més creible nuestro presente?

Néstor Aguilera
Soledad Boero
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— TRAMAS EN DIALOGO CON NICOLAS ROSA

- - E LENGUA Y ESTADO: HACIA UNA GRAMATICA DE LOS CUERPOS
Entrevista de Néstor Aguilers

--Partiendo de la relacién cuerpo-voz-escritura, propongo, en principio, ubicarnos en

esa especie de "bisagra” (entre el cuerpo y la voz; entre la voz y la escritura) donde se

producen o inician los procesos de la significacién simbdlica; y preguntarse qué ocu-

rre mas aca de la escritura, en ese espacio semiético de productividad donde el cuerpo
2 se encuentra con otros cuerpos (lo social) para constituir, de alguna manera, la esce-
f nografia desde donde significar(se).

~Desde el punto de vista de la Historia, es evidente que el concepto de representacién ha
primado, o por lo menos ha sido el privilegiado, con respecto a la representacién de orden
politico, o a la representacién de orden imaginario en ofro nivel, pero al mismo tiempo a la
representacion de las escenas en una sociedad determinada. Por ejemplo, si pensamos en
Grecia, pensamos en Lltima instancia en el dgora. Esta es la Unica manera de pensar la
cultura griega, porque la cultura griega crea su propio espacio. De alguna manera, la refle-
xién de la historia consiste en establecer una relacién entre los sistemas politicos y el espa-
cio donde circulan esos sistemas. Lo interesante, en la perspectiva contemporanea -sobre
todo me refiero a Duby por un lado y a Le Goff por el otre-, es que no analizan el concepto
de representacion desde la perspectiva de su formacién socic-econémica, sino mas bien
desde el punto de vista, yo diria totalmente ideal, de la conformacién de un imaginario a
partir de un presupuesto que podriamos llamar simbélico. Cémo se constituye el imaginario
y sobre todo la colectivizacién de ese imaginario, que es un problema para mi de orden
histérico-politico fundamental. Es interesante, entonces, desde la perspectiva contemporé-
nea, ver la historia de los paises mds antiguos, la constitucién de esos paises desde el
punto de vista de sus propias escenas. La escena, por ofra parts, es tipica de la constitu-
cién politica de la urbs. Es importante sefialar que la constitucion del campo democratico va
generando un espacio que generaimente llamamos espacio de la urbs, que se opone, a mi
entender, al espacio que podemos llamar campestre, al espacio del campo, y en el caso de
nuestro pais, al espacio de la pampa. Ahi se genera un espacio que de alguna manera tiene
quevaroonunrechazototalala.s!ormasenlascualassaorganizalaconstimdéndela
urbanidad. ;Qué quiero decir con esto? El espacio del campo, el espacio del "ager rusticus”,
es un espacio que considero anarquista. Eso se puede probar curiosamente desde la pers-

3 ectva de la | te atu a a gentna, y sob e todo desde la lte atu a gauchesca, cuya esceno-
grafia del campo es el sur, pues alli se encuentran dos universos fundamentales de la litera-
tura y la historia argentinas; estoy hablando de la conguista del desierto que es una expe-
riencia sanguinaria: la destruccién tatal del indio y, simulténeamente, estas idas y vueltas -
término martinfierrano- de los gauchos, que eran también formas de itineracién del extermi-
nio.

Esto dltimo se relaciona con el trabajo que Josefina Ludmer dedica al género gau-
chesco, donde se plantea que el "uso" de la voz (del gaucho) implica, en el plano de la
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historia, el uso -yo diria ab-uso- de su cuerpo.

~E80 s muy importante, porque en la pregunta aparecia la relacién entre el cuerpo yla
Vvoz. La voz como un elemento puramente incorpéreo no tiene sentido. No hay voz sino voz
encarnada, y se encarna en un cuerpo, eso es fundamental. Es Interesante, porque exists
una larga tradicién, por lo menos en la cultura occidental, que se ha ocupado de esta pro-
blemdtica. Dentro de los grandes filésofos contempordneos hay que pensar, por ejemplo, en
Derrlda._y €N un texto suyo: La voz y el fendmeno, donde hace todo un trabajo a partir de
las teorizaciones husserlianas; pero lo interesante s que posteriormente Derrida va a
chocar con el concepto de voz. La voz, de alguna manera, es sismpre voz perdida. Sobre
sé presupuesto la escritura aparece como algo tangible, algo que de alguna manera apare-
e como Inscripto en la cultura, Sin embargo, en la contemporaneldad vueive el registro de
la voz. Vuelve el registro de la voz en todos los aspectos; yo mismo he trabajado algunas
de esas posibliidades y veo que la voz no &s solamente esa voz articulada desde el aparato
fonador, sino también todas las formas en las cuales el cuerpo se hace menclén, con las
Guales el cuerpo se anuncla y simultdneamente se denuncia; que va desde el grito, desde el
llanto, desde el lloriqueo del que nace, la voz ldctea, hasta practicamente el lamento v la
queja melancélica; la vocingleria de la cludad, en donde sa entremezclan las voces huma-
nas con las voces de la ciudad, las veces de los autos, las voces de los colectivos. Esa
voeingleria de la ciudad que, y esto dicho desde mi mentalidad un tanto provinciana (las
provinclas psiquicas), se relaclona con esa mentalidad Imperlalista de los portefios, que esta
vineulada con lo que podemos llamar "la salida". Creo que hay en esa voz portefia un regis-
tro puramente mercantilista: la salida al mar dulce y a la mar océano.

~Volvemos nuevamente a la escenografia de lo urbano, y creo que esto permite rem|-

tirnds a la organizacién de un estado soclal, y al poder simbélico de un Estado que
prescribe una normativa, una gramética de los cuerpos coercitivamente anéloga a la de
la lengua, y que se basa, dado el caso de las socledades capltalistas, en su sistema de
praducci6n. Alll creo que el poder de lo simbélico regula, legisla, controla, limita a los
cuerpos en la libre produceldn de sus enunclados.

~-5on tres elesmentos: cusrpo, lengua, produccién. Es casi una oportunidad que usted me da
para hablar de Deleuze, y para hablar dal cuerpo desde la perspactiva simbélica. Insisto
demasiado en esto, y he pasado largo tiempo tratando de visualizar y de ver cémo transcu-
fre a historla del cuerpo desde el punto de vista simbélico, Y en su relacién con el cuerpo
Imaginario, sigulendo, en titima instancia, la triparticién de los registros establacida por
Lacan. Pero me parecs que la evidencia fundarnental dal cuerpo, lo real del cuerpo, es, en
definitiva, aquello que se Impone. Es Interesante porque a partir de esto se ganaran'w to'dos
o3 elementos discursivos, fundamentalments de la literatura e Incluso del discurso de la
historla. Actualmente s trabaja mucho, no s6lo la presencla del cuerpo, sino las manifesta-
clones del cuerpo; Incluso fa erética del CUerpo, sobre todo tratando de. rever qué ha pasa-
do, por sjemplo, con las formas del erotismo en la adad media. Y es curioso, porque des-
pués podemos pasar al Renacimiento, podemos pasar a la época modermna, pero astamos
slempre ante lo mismo: todo esto es pura discursividad. Hay dos elementos basicos donde
8l cuarpo aparece como real absoluto: el crimen y &l asesinato. Pero el concepto de crimina-
lidad no s6lo pasa por el asesinato, sino también por toda esa forma, digamos salvaje, con
la cual el sujeto humano tiende a relacionarse con el otro. Y esto se vincula con al cont;epto
de autoagresividad; el hombre Intentando sobravivir desplaza su propia energia libidinal para
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agredir al otro. La larga tradicidn del fameso saludo entre los hombres, que generalmente es
la forma de la cordialidad, siempre se sostuvo que era una manera de detener la agresién
del otro: hay que tomarle las manos para no ser agredido.

Por otra parte, la famosa relacién entre ley y transgresién ( la transgresién funda la
ley; la ley funda la transgresién), si es que exists o que funda, en Ultima instancia, el regis-
ro imaginario-simbdlico de la constitucién de lo humano y de |a sociedad humana, se me
0cUrTe que pasa por elementos totalmente deslizantes, o 10 que llamaria, desde la perspecti-
va deleuziana, "fluidicos": la permanencia del fluldo, la permanencia de esa cosa deslizante
entre un sujeto y el otro; la constitucién del sujeto a partir de otro, pero al mismo tiempo la
colectivizacién de los sujetos humanos: primero el grupo, luego el grupo extendide, poste-
rior, y simultaneamente como fundador, el elemento que llamamos clase; la clase en el
sentido marxista del término. Eso ha dado origen a muchas postulaciones; por ejemplo todo
lo que ha hecho Sartre, sobre todo en la Critlca de la razdn dialéctica. En ese momento
Sartre se preocupaba por ver las relaciones entre lo subjetivo y lo objetivo. Si la clase
aparece como lo objetivo -histéricaments objetivo- en una socledad determinada, o por lo
menos en las socledades capltalistas, ocurre este problema: cémo aparece la subjetividad.
¢La subjetividad es anterior al concepto de objetividad o la objetividad preside la constitucién
de la subjetividad? Entonces, sl la relacién es dialéctica, habria que explicar -y ese es el
problema en Sartre- cémo al nivel de la constitucion de la familla -que puede ser entendida
no sélo desde la perspectiva familiarista sino desde la perspectiva de la constitucién del
nticleo originario en donde se viven las experiencias edipicas-, entonces, habria que pensar
¢émo se pasa de lo puramente subjetivo a lo puramente objetive y su dialectizacién.

-Creemos que en Osvaldo Lamborghinl, sobre todo en £/ nlfio proletario, se ensaya
algln tipo de respuesta al respecto...

-Es oportuna la cita de Lamborghini, y yo agregaria a alguien més, a Néstor Perlongher. En
el caso de Osvaldo Lamborghini vemos que organiza -en &l momento de desorganizar- la
construcelén de colectivos. Es curioso, porque se supone que slempre los trabajos que he
leldo sobre Lamborghini hacan hincapié respecto a clertas cosas que son medianamente
svidentes en el texto, y no han visto en Ultima instancia, sobre todo en los Ultimos textos de
Lamborghini, cémo &l constituye ciertas formas que llamo imperiales, ciertas formas de
imperios; imperios que son de alguna forma totalmente distépicos, estan fuera de la consti-
tucién de la organizacién social. Por 8so se llaman imperios, no porque sean imperialistas.
Hay, es clerto, un registro totalmente sacralizado en Lamborghini que viene seguramente de
5U lectura de Artaud, y de Nietzsche, pero al margen de eso, lo interesante es remarcar
como se constituyen en [a literatura argentina clertas formas -formas para salirse de alguna
manera de la realidad, o para postular otros tipos de realidad- de ‘sociedades llamadas
Imperiales; pienso en Saer. Saer vuelve al pasado, constituye una sociedad en el crimen, en
el asesinato, en el exterminlo, y sobre todo, en la transgresion fundamental, hablo por su-
puesto de £/ entenado. Angélica Gorodischer elabora Kaipa imperial un vasto y definitivo
imperio, el de las sucesiones v, por ende, el de las secesiones. En el caso de Lamborghini,
&l se proyecta hacia el futuro: la constitucién de un imperio que de alguna manera tiene que
var con esta atopia y distopia fundamentales; no son formas de reinos utépicos, para nada.
Es interesante que en la literatura argentina se dé este tipo de intento, y si uno quiere ras-
“trearlo lo vamos a encontrar en muchos otros escritores. Estoy pensando en Aira: no funda
imperios ni territorios, pero si sus poblaciones. Es como 5i se formulara, en esta linea de la
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literatura argentina, la negatividad absoluta de aquelio que aln no ha sido excluido de
nuestra propia realidad, porque no hay que ser ingenuos: acd nunca se constituy6 ninguna
forma de organizacion politica. Eso que llamamos la democracia no es nada mas que una
larga lucha para poder constituirla. Es una historia de fracasos.

=Y &80 no sdlo forma parte de nuestra realidad periférica, sino que se hace extensible
a toda la historia pasada y reciente de occidente.

~-Es que indudablemente uno llega a la conclusién de Que la paz es s6lo un pequefio inter-
medio en la guerra continua. Hay que pensar en una guerra ininterrumpida, dislocada o
frenada por momentos de paz. Las dos guerras del Peloponeso, por ejemplo, son una sola
guerra Interrumplda por una pequefa tregua; la segunda guerra mundial, perdéneme que
Sea excesivo, no terminé todavia. Y esto se relaciona con un axioma fundamental que
manejo: el crimen funda la cultura. Le voy a dar una ejemplificacién, que no pasa por la
literatura sino que pasa por &l cine. Hay una pelicula que ya tiene muchos afos, pero creo
Que s una clara imagen de lo que podemos llamar “la constitucion de la civilizacion®, que
Simultaneamente estd basada en la destruccién; me refiero a 2001, Odisea en el espacio.
En la primera parte, que es la Introduccién a la pelicula, se plantea toda una antropologia
histérica: cuando el mono esta emergiendo, para constituir eso tan precario que denomina-
mos lo humano, vemos que descubre algo, estd jugando con hussos de otros monos que
han muerto, y de repente le rompe la cabeza a otro mono con uno de esos huesos; en el
momento en que él descubre eso que llamamos el arma, descubre la cultura. Es ahf donde
seé funda la cultura. Al mismo tiempo se funda la herramienta pero tamblén se funda la
criminalidad.

~Retomando lo anterior, nos gustaria Que se centrara en la relacidn de esos tres ele-
mentos de los que hablaba (cuerpo, lengua, produccion), pero en ese punto de encuen-
tro especifico que es el de la creacion literaria.

--A mi no me gustaria hablar desde el concepto de "creacién’, puss remite a "proceso de
Creacion", que es un concepto proplo del siglo XIX y que constituye la estética de comien-
208 de siglo. Se supone que este concepto, que de alguna manera es imitacion de la opera-
clén divina, constituye, en el nivel de fo puramente literario, lo que #lamamos el “autor crea-
dor". Freud mismo, que de alguna manera no participaba de esa ideologla paro utllizaba {a
terminologla propia de la época, habla de la creacién literaria, pero fundamentalmente
cuando habla del suefio habla especificamente de “rabajo”. Esto, que pareciera ser un
mero problema de terminologia, es importante que haya aparecido espontdneamenta en
Nuestra conversacion, pues yo también utilizo sin pensario &l término “creacion" como arras-
trado en Ultima instancia por la ideologia, puss no forma parte de mi propio universo discur-
8ivo, sino de la voluntad explicita Y potente de la ideologla. Es importante, decla, que apa-
fezca porque precisamente nos permite decir: esto de creatividad siempre sugiere que es
como Dios. ;,Desde dénde cres Dios el mundo? Desde la Nada, se dice. Y eso ha persistido
a través de todas las ideologias hasta la actualidad Y. sobre todo, en el campo de la crea-
cién que llamamos estética. A mi me interesa, por lo tanto, hablar de “producto” y de “sujeto
productor”, que también &5 una instancia Que puede ser discutida, pero de alguna manera
& acerca mas a lo que uno quiere decir. El problema se plantea cuando queremos asimilar
8l concepto de produccién econdmica al de produccién artistica o simbélica. La pasién
amorosa en las formaciones capitalistas es co-extensiva a la pasién del dinero. Una forma
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de produccién y de reproduccién social, con sus mecanismes econémicas y financieros, sus
formaciones politicas, son formas que pueden ser dessadas por el sujeto. El dinaro genera
nuevas formas de ilusién y formas de temporalidad: la del tiempo del trabajo enmarcado por
&l desarrollo de la produccion de rentas y de ahorro en el "frame” del dinero, por acumula-
cién y por dispendio. En toda la literatura, desde Balzaz; -ascenso y descensolde las gran-
des fortunas-, una ruleta social propone el tema del “jugador”, desde Dostoievsky hasta
Saer donde se reproduce la loterfa social, el azar programado ds los instintos y del deseo.
En la contemporaneidad, la aparicién de nuevas fuentes de materla prima en la circulagién
social (lesbianas, homosexuales, prostitucion masculing, &l travestismo) estd enmarcada por
los fendémenos de la aceleracién de los consumos de la sociedad y justifica el robo, la
axaccion y el agotamiento de las clases trabajadoras &n oposicion a las clases con;um!do-
ras. Pongamos la realidad virtual de los medios masivos &n su lugar exacto: la noticia divir-
tid y conmavié: un dignatario de la iglesia ortodoxa pagaba sus deleites amorosos con jéve-
nes de la clase media a $ 300 por una sasién. Simuftaneamente, el gobierno proponia su
pian social donde nuevas formas de trabajo serian pagadas con $ 200 mensuales. El sexo
como forma de oferta y demanda en la nueva sociedad capitalista przvoca smult_énaamente
una nuava forma de "rareza" social por la incorporacidn de nusvos actores sociales (clase
media y alta) y se ha destlandastinizado: la oferta es publica y anénima. Pero, ay! el sexo,
tanto en su variante de mera expactacién como de su practica, singulariza, sefiaia, hace de
la gircutacion una detencion y del anonimato una exposiclén, una denominacién. En el plano
soclal, la "aristocracia” sexual que preside los trabajo de Batallle, 32 ha vuelto lujosa: el
$exo no es lujo, es una mercaderia, y por ende, tarde © temprano, entrard en los clrcuitos
de la mercancia y del mercado.

En la contemporaneidad, la oposicién entre Lacan y Derrida, ter)dera a reducirse,
quizd no habra coincidencias, pero si podemos postular que dicen 19 mlsnlo, en distintas
tonalidades, el tono psicoanalitico y el tono filoséfico, una entonacién tefiida de rasgos
eseriturarios, desde las cartas de amor (falsas) de Derrida al Seminario "Encore” de Lacan;
un rasgo comun que me apasiona: la carng, forma corporal de la sexualidad, de larga tradi-
cién cristiana (el pecado de la carne) ahora transida por variantes metafisicas y sentimenta-
les; una carnoterapla y, por qué no, una carnocracia. Pero al mismo tiempo, el Otro Racial
de ambos dos: Deleuze, este Otro absoluto de la tradiclén filosdfica francesa, no es ni
Sartre ni la fenomenologia, sino que vuslve a reponer la tradicién desvaida de Bergson
(Materia y Memoria), o la de los incorporales estoicos. La incorporalidad sélo puede ser
pensada en la actualidad como una teorla de la materla, de la materia carnal y, por ende,
¢omo una teorfa del cuerpo. La materialidad del cuerpo esta ﬁ!trad:a por la ar!ayo!'nia y sus
destinos, por la fisiologla y sus avatares, por la energética tanto fisica como libidinal, y por
la matamética fractal, el cuerpo como objeto fractal. Pero también la quimica, las transfor-
mationes quimicas del cuerpo, su evoluclén y sus circunvoluciones, su medida y su desme-
dida, el cuerpo como 7as extensay como res flulda, toda una teorfa del fluido que debe ser
pensado como una l6gica de Dracula que yo he llamado exanguinizacion, 1? absorcién B‘y
deglucién y devolucién de flujos y reflujos del cuerpo: las materias del cuerpo: la sangre,
semen, la mierda, la saliva, el orin, la expectoracién y &l atragantamiento de las vejigas
aspiratorias y respiratorias y sus relaciones imaginarias con la circulacién politica de It:s
equivalente generales. Pareciera ser que la politizacién de los fluidos estd en su propia
circulacion, en su eflorescencia, dispersién, extension, ventosidad y aspiracién: una politica
de los fluidos. Y el flujo como fluencia vuelve a Deleuze: el deseo esta alli donde hay algo
que fluye y refluye, corre, se deshace, se organiza y se desorganiza en los flujos pasiona-
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les. La pasién es una desarticulacion de los efectos temporales, una contrarrestacion de la
economia psiquica que desata la convulsion, la agudizacién, el paroxismo, por momentos
histérico, por momentos paranoico. En el plano textual &l uso nomadico y polivoco de la
sintesis fluyentes operan con formas segregativas, expulsivas, ltinerantes, desmultiplicadas.
Lear un texto no s jamés un ejercicio erudito -a menos que la erudicién sea usada como
fuerza de choque- a la busqueda de significados, menos todavia un ejercicio altamente
textualizado a la busqueda de un significante, sino un empleo productivo de a destruccion
de la maquina de escribir y de leer o, si se quiere, de 1as maquinas deseantes, haciendo
usd y abuso de las metdforas locomotivas de Deleuzs.

~En esto estamos de acuerdo, a pesar de que la lengua nos suele "tralclonar” en las
practicas de nuestro discurso,..

-Uno nunca tiene las palabras para decir lo que qulere dacir. La palabra est4 en falta. Es
In!equame lo que dijo Adorno: debo volver a mi pals, debo volver a mi lengua, debo volvar
& mi idioma, porque lo que tengo que decir s6lo puedo decirlo en mi propia lengua. Y dejé

| los Estados Unidos para regresar a Alemania. Paro lo que dice Barthes, que es contradicto-

tio, también es clerto: la lengua es fascista, sélo nos obliga a decir lo que dice y no lo que
Queremos decir. Yo me inclino més por Barthes: Yo siento que de alguna manera la lengua
limita fa productividad del proplo pensamiento. Uno plensa muchas cosas y sélo puede decir
una sola cosa, porque la continuidad sintagmatica de la lengua no permite esa eflorescencia
del pansamiento. De alguna manera el trabajo sobre la lengua es un trabajo en el sentido
mas negativo del término: cémo sacarme de encima esta lengua que me esté oscuraciendo.
Por eso, en otra linea, en el campo mas alto de la poesla, vemos que la poesia es el traba-
Jo més profundo y a veces més subterrdneo contra la lengua. Toda gran poesia convoca al

Ls!encio.

~Y de ese trabajo sobre la lengua, jqué es lo que usted puede aprehender, y qué es lo
4ue se le escapa del cuerpo y de su historia en el registro de la escritura?

~-Hay que tener en cuenta que nuestra tradicién occldental pasa por la escritura alfabética,
que es una tradicién muy pobre. Ef alfabeto no da cuenta de todas las posibilidades de
exprasién del hombre, no da cuenta, incluso, de todas las emociones y sentimientos que el
hombre quiere transmitr. Piense usted, por ejemplo, en la expresividad de la lengua espa-
fiola; evidentemente no puede pasar por los signos de Interrogacién o por los signos de
admiracion. Qué quiero decir con &sto, tiene que articular toda una nueva retérica para
expresar los efluvios de la pasién, las formas de incomodidad del cuerpo, las formas del
aburrimiento, las formas del desacomodo corporal. No puede expresar todas las fantasfas;
entonces solamente la retérica y todas las formas de la tetdrica, se pueden prestar para
llegar a paliar las deficiencias de la lengua, para poder expresar otro tipo de cosas. Y siem-
pre va a quedar limitada. Siempre, de alguna manera, la lengua es un menos. Yo he elabo-
rado por ahi dos puntos de vista: la lengua es la mdspalabra y \a jengua en menos. La
posibilidad de que la lengua vaya més all4, y cuando la lengua tiene lo que podemos llamar
un defecto, el defecto de lengua, /2 dafeccidn de a lengua, que es lo que pasa un poco en
Borges. Borges no solamente hablaba sino que escribla perfectamente en espafiol, en fran-
8és y en Inglés. Tenia una larga experiencia con respecto a la lengua y a las interlenguas y
a la muttiplicidad de lenguas, y sin embargo, a él le falté una experiencla que es intraducible
en lenguas: la experiencia de la pobreza. En la historia contemporanea, vuelvo a Insistir en
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lo que deciamos antes, estas escenas de la vida privada, que aparentemente parecieran no
estar conectadas con los grandes fenémenos, o en donde no aparecen explicitaments las
relaciones de orden soclo-sconémico que fundarian esa extrafieza del cuerpo en una socle-
dad determinada; y sin embargo, nos ofrecen registros de la historia interesantes; lo que
pasa, por ejemplo, en la relacién de la vida privada y la vida publica, entre &l ascenario
privado y el escenario publico; que eso estd en la ments de todas las personas que se
otupan no solamente de la literatura, sino también de la historia, de la filosofia, etc.; porque
es Interesante marcar el escenario desde donde uno supuestamente piensa, y desde donde
uno supuestamente escribe.

En el mundo contemporéaneo, por ejemplo, &l espacio privado apareceria por un
tipo de registro que de alguna manera nos pesa: el registro de la bibliotaca; ;espacio priva-
do o espacio publico? Me lo he preguntado, porque es el resorte de toda la combustién de
la cultura radicada en ese objeto que es el libro, tan presente en nuestra cuftura, que se nos
hace Invisible. El libro es invisible para nosotros porque esté er la cotidianeidad. Si las
enciclopedias, los dicclonarios, resumen la biblioteca -y &sto es casl un pensamiento bor-
geanc-, qué pasa con aquellas otras experiencias que no han podido ser escritas pero si .
inscriptas en el registro de la historia; por ejemplo los suefios que sofiaban los sujetos en el
siglo XVII; o las experiencias sexuales que tenian los hombras en el afio 1952, para precisar
una fecha. La Unica manera de reconstruirio es ver el sistema econémico que preside esa
socledad, las formas imaginarias y la constitucién del imaginario colectivo en esa socledad,
y &l reglstro que tuve como instancia, por ejemplo, a la ley simbdlica del lenguaje que presi-
de el pensamiento de esos sujetos. Entonces uno puede, de esta manera, imaginar qué
pensaban 2308 sujetos; pero el problemna es sl puede habar una historia de la "sensibllidad”:
/Como sentfan esos sujetos? ,Cémo se puede ver el registro intimo de la Historia? Es un
poco dificll; quizas es aquello que de alguna manera va a permanacer oculto, aquello que
no puede ser contado. Hay clertas cosas que son inenarrables. Cuando Lacan dice “ll n'y a
pas de rapport sexuel", 7apport significa tamblén escritura, una especle de Informe, es decir,
“no hay Informe posible de la experiencia sexual'. Por @50 se habla tanto del amor. Las
largas parrafadas que vienen desde la poetisa Safo, pasando luego por toda la Edad Media
hasta la contemporaneldad, con todos los trabajos que 52 han hecho sobre el amor, noto
ahl toda una larga serie que podemos llamar la cuantificacién de los elementos, pero, al
mismo tiempo, la ausencia, la falta constitutiva: no sé pueds hablar de la relacién sexual.
Primero porque es disimétrica, lo que slente el hombra no lo slente la mujer; lo que cuenta
&l hombre de lo que slente, también es disimétrico de io que cuenta la mujer que slente; ahl
ya emplezan a aparecer los problemas, e Incluso una cosa fundamental: de qué estamos
hablando jde eso que llamamos el deseo, o estamos hablando del goce? Es un problema
que es casl lrresoluble. Esta alll, y es Interesante que aparezca porque es un objeto duro,
tan duro como el brillante, y por lo tanto a partir de eso nosotros podemos volver a pensar,
peono ueedec ue odamos esolve eset o de mste o. El mste 0 es eso, es la
roca fuerte de cada uno de los pensamientos que tenemos. Los pensamientos van hasta un
clerto nivel; nuestra sensibllidad va hasta un clerto grado, después esta lo otro y eso oOtro es
Inescribible, Irrepresentable.

-De todas maneras, mas ac4 o mas alld de la escritura, el cuerpo tiene su propla reté-
rica de la representacion...

--En el momento en que uno se exhibe, y de alguna manera esa exhibicién puede pasar por
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un cuerpo vestido, pasa por algo fundamental que ye no es la representacion sino “la postu-
ra“. Todo cuerpo que 6 quisbra en alguna postura se vuelve erético, y por momentos
pornografico. Por eso la iglesia catdlica como Institucion Siempre ha sostenido que las
virgenes que acompafian al calvario y que tienen que representar algun sistema de llanto y
de dolor no pueden tener rasgos, en las manos sobre todo, que denotan alguna torma de
nerviosismo histérico o alguna forma de dolor extremo. Hay una continencia del dolor por-
que &n &l momento en que la postura empieza a quebrarss, aparece algo raro. Ese algo
raro yo lo llamo erotismo. Entonces, habria una contradiceion muy fiagrante en esa postura
contorsionada de Santa Teresa de Jesus, en la famosa estatua de Bernini, en esa contor-
sién en donde aparece eso que llamamos, ya ni siquiera el placer, sino lo que podriamos
llamar, con Lacan, &l goce. El goce de a uello ue es, como d cen los mist cos, nefable; de
10 cual no se puede hablar y de lo cual no habria representacion posible. El cuerpo diving, el
cuerpo catdlico -catolico quisre decir universal-, esta presidido por el enunciado afirmativo
de la proposicién universal, es cuerpo cristiano, cuerpo de la Iglesia, de los mancomunados
\r:’y de la feligiesia. El cuerpo del Barroco es cuerpo de la substancia gozante, de la materia
sufriente. El cuerpo catdlico es demostracién de las verdades universales: el deseo, el goce,
el dolor y el sufrimiento. Cusrpo lacerado, cuerpo no cristiana sino ¢rfstico, tan espléndido
en los escenarios de las estatuas tombales del Renagimianto. El cuerpo de Santa Teresa es
" cuerpo flechado, horadado, retoreldo, la retorsion agudiza el cuerpo, lo expone y al mismo
tiempo lo desespera, lo hace vehiculo de la materia gozante. Si las Meninas de Velazquez
5on el primer ataque a la representacion cldsica, el cuerpo semidesnudo del cadédver del
ladrén en la leccion de anatomia del Dr. Taalp de Rembrandt, es cuerpo simultineamente
demostrativo y mostrativo: 58 muestra para demostrar, donde confluyen los ejerciclos del
amo y del esclavo, del maestro y del alumno, del sefior y del siervo. El cuerpo de la Virgen
y &l cuerpo de Jesus en las pinturas del siglo XVi y XVIl son una explosién de la carne pero
marcada por el duelo y la melancolia. Al cuerpo dal Jesus, omamental y vestido, en La
Ultima Cana de Da Vinci, s6lo es posible darle una significacion si lo hacemos objeto de la
traicion de Judas: en la mesura de su aproximacién puede develarse la desmesura de su
accion. La pasion del Banquete y el discurso de Didtima s6lo pueden medirse en la aproxi-
macién solapada de Alcibiades al grotasco cuerpo de Socrates. Alcibiades sabia que la
fealdad es una desmesura de lo bello, y Sécrates sabia que la seduccién era efecto del
discurso. Es Interesante que la iglesia catélica haya demostrado esta posicién totalmente
ambigua: la negacion total de los placeres del cuerpo, pero la mostracion del cuerpo, sobre
todo del cuerpo de Cristo. La imagen del cuerpo cristico me produce algo que de alguna
manera puede producir un poco de espanto. Hay algo que estd vedado del cuerpo de
Cristo, que nunca ha sido representado: sl falo cristico. Ha habido, no obstants, ciertos
herasiarcas de la iglasia que han hablado del falo cristico. El problema, que es un problsma
de orden semidtico, y también del orden del mistario, es que la iglesia catélica ha designado
de aiguna manera tanto la desaparicién del.cuerpo de Cristo como la desaparicién del
cuerpo de la virgen, porque se producia el fenémeno de la ascencidn en cuerpo y alma al
clelo. La pregunta es ésta: jdénde estan los cuerpos? Yo diria ahora para responder a ésto:
£8N qué nivel imaginario-simbdlico real estan los cuerpos? La tortura presentifica sl cuerpo.

~Ya que usted menciona a la tortura, nos parece importante, para cerrar este didglogo,
gue hiclera referencia a los sucesos que Instalaron, una vez més en la sociedad argen-
ting, el alin no cerrado debate sobre los afios m4s oscuros de nuestra reclente historla:
me refiero a esta nueva y patética Imagen de los "arrepentidos" que pretenden Inmoral-
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mente lavar sus culpas en el plano del discurso; discurso en donde ios cuerpos y la
historia siguen ausentes. La pregunta, pues, sigue siendo la misma: :Dobnde estén los
cuerpos?

~ES un problema gravisimo porque afecta no s6lo al plano discursivo sino también al plano
&tico. El concepto de desaparicién tiene que ver con el concepto de gusrra y simultdnea-
mente con el concepto de criminalidad del cual hemos venido hablando en tanto fundador
de la cultura; pero esto no justifica a nadie desde el punto de vista ético. La desaparicién en
ditima instancla del objeto concreto, que es el cadéver, implica, en el plano imaginario de la
Guitura, el borramiento de la traza, el borramiento de las huellas de la historla, y el borra-
miento del asesinato que se produce en nuestro pals en un momento determinado. Toda la
historla argentina es historia de asesinatos. Es probable que algulen sostenga que la historia
de Francla tamblién lo es; pero no lo es tanto. La historia de Inglaterra también tiene que ver
con los asesinatos; es una historia shakespiriana, llena dé ruido y furor. Y la historia argenti-
na no estd tan llena de ruido y furor, pero si de mucha sangre y de /nucha muerte.

Durante la época de la dictadura, cuando yo vivia exiliado en ltalia, aparecian
personas que me preguntaban o me hacian entrevistas; y era una cosa muy dificil de enten-
der. En un momento determinado una persona muy allegada a mi vino al pals, y voivié de
alguna manera reprochéndome: “Pero como, de acuerdo a lo que vos dijiste, yo pensé que
Iba a encontrar los caddveres amontonados en cada una de las esquinas, y no vl nada."
Esa era la desaparicién: no hay marcas concretas, por 850 son desaparecidos. Pero esas
marcas van a quedar Inscriptas en toda la historla argenting, desde al fusilamiento de Linlers
hasta la contemporaneldad. Es evidente que hay dos formas de muerte: la muerte asumida
¥ la muerte empleada, mejor diche, marcada por los otros. Hay una muerte que, no la Justifi-
to, pero de alguna manera puede ser, desde el punto de vista ético, aceptable, me refiero al
suicidio, la muerts que uno se da; pero al mismo tiempo s una muerte que pasa por un
régimen de fuerza, es decir, por aquelios que tienen la fuerza. Porque toda cultura que esté
basada en lo que podemos llamar principios democraticos, si no se cuida termina siempre
volviéndose militar. Esa es la experiencia de nuestro pais: la militarizacién de la cultura. Ya
na hablo de que sélo los militares manejen la cultura, sino que, de tal manera, yo podria
dacir que en la contemporaneidad -y ya han pasado muchos afios dal ejerciclo de la demo-
cracia representativa en nuestro pals- todavia la cultura sigue siendo militarizada; hay algo
de "miiltes” en la cultura, hay aigo de presién continua, aln en aquellas personas que
Quieren demostrar el espiritu democrético y lo demuestran por la fuerza. Porque tal vez lo
que estd en evidencia es el hecho del fracaso de la democracia representativa; porque el
problema es éste: ;Dénde estd la escenografia de la representacion? ,Cémo se puede
paliar el hambre de la gente a través de la libertad de prensa? Me gustaria que alguien me
io respondiese. También tenemos formas de la desaparicién en la contemporaneidad. Las
otras eran mas avidentes, més cinematograficas, pero las de ahora son formas constantes:
la desaparicién paulatina de la gente que no tiene qué comer. Cuando &l salvajismo era
avidente pasaba solamente por el asesinato y por el crimen, entonces el referente, el signifi-
cante y el significado ocupaban su lugar, pero ahora en la cultura del simulacro de la repre-
sentatividad democrética: "Usted tiene derecho al voto; haga lo que quiera”, le dicen. Ahora
bien, s se muere de hambra no va a tener fuerza para Ir a poner el votito: hay una duplici-
dad de la cultura democrética, la de la “panza llena" y la de la “panza vacia”, que fundan
una retérica rabelesiana y una retérica desagregada, anarquista; y una retérica monastica,
miserabllista.
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LA REPRESENTACION DEL CUERPO EN LA POESIA DE
ALEJANDRA PIZARNIK'

Por David William Foster

"Thinking through the body", como lo establece magnificamente la ambi-
gua frase de Gallop {con "through" que puede leerse tanto como una
prepasician locativa o como una particula verbal), significa la insistencia
en apuntalar y reapuntalar la experiencia humana en un cuerpo que esta
problematizado tanto como parte de un cuestionamiento materialista de la
primacia occidental de la inmanencia y come parte de las prioridades
socio-culturales actuales en amenaza a la integridad y la supervivencia del
cuerpo. En este contexta, ello significa que cuando el cuerpo es tematiza-
do, o bien, utilizado, coma un campo semidtico de referencia y simboliza-
cién, es de esparar que sea intraducido como un significando problemati-
ca mas que camo uno ya establecido.

Pizarnik era una mujer, una judia, la hija. de una familia de inmi-
grantes refugiados, una leshbiana, una esquizofrénica. clinicamente certifi-
cada que pasé sus Ultimos afos en una institucion (se quitd la vida en su
casa durante una salida de fin de semana), una suicida (en un pals donde
el suicidio es alin una ofensa capital), y una poetisa. El enorme interés
critico que su trabajo ha estimulado, tanto durante los periodos de dicta-
dura militar en Argentina (1966-73, 1976-83), cuando sus abras circulaban
mayormente en forma clandesting, y durante el perfodo posterior a 1983
cuando una. produccion cultural previamente suprimida y fragmentada
pudo ser sujeta a intensas interpretaciones soclapoliticas, ha permitido
que haya sido leida dentro de multiples y divergentes registras interpretati-
vos. No ohstante, existe un consenso critico de que la poesia de Pizarnik
{tanto en la forma de verso tradicional, como en la forma de microtextos -
en prosa carentes de métrica) es de una importancia. indiscutible.

1 “The Representation of the Body in the Postry of Alejandra Fizamik’, en Hispanic
Review, 62 (Summer 1994), pags. 319-347. Traduccidn de José Luls Caccia.
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LA REPRESENTACION DEL CUERPO EN LA POESIA DE
' ALEJANDRA PIZARNIK'

Por David William Foster

nadie me conoce yo hablo mi cuerpo
(Pizamik, Los pequefios canlos’, Textos de sombras y dltimos poemas, 62)

Vision enlutada, desgarrada, de un jardin con estatuas rotas.

Al filo de la madrugada los huesos te dolian. Ti te desgarras. Te lo prevengo y te lo previne.
T0 te desarmas. Te lo digo, te lo dije. TU te desnudas. Te desposees. Te desunes.

(Pizamik, "Extraccidn de /a piedra de locura”, Extraccion de la piedra de locurs, 58)

|

Un interés en la representacion del cuerpo en la cultura contempordnea implica una.
serie de inquistudes entrelazadas: 1) una atencién a un supuesto conocimiento cientifico (0,
tal vez ahora, contracientifico), sismpre en expansion, acerca de la estructura y funcién de
los componentes del cuerpo, incluyendo diferentes formas sisteméticas de clasificar aquellos
componentes; 2) la relacién entre el cuerpa propio y la percepcién que uno tiene de él, que
van desde los sentimientos espirituales interiores hasta las diferentes formas de la auto-
contemplacion; 3) las cuestiones ideoldgicas asociadas con la clasificacion de los cuerpos
en términos de sexo, raza, u ofra caracteristica metonimica; 4) los usos del cuerpao, ya sea
instrumentalmente (p.ej., coma el sitio de la manifestacién politica, como en la protesta
publica, 0.como el sitio de la represién politica, como en la tortura) o reflexivamente (p.ej.,
para propositos de placer sexual o expresion artistica, como en los textos de representacion
tales como el teatro y la danza); 5) la politizacién del cuerpo como una metonimia para las
cuestiones sociales, como en el casa de signos explicitos de preferencia sexual; y, finalmen-
te, 6) la_preocupacién por los limites del cuerpo; hasta qué punto es o no es auténomo,
auto-contenido, © perceptualmente independiente y hasta qué grado alglin aspecto del
cuerpo puede ser definido en relacién a ofro, individualizado o colectivizado (p.ej., funciones
lingiisticas, sexualidad -incluso la masturbacién involucra el imaginar a otros-). No necesita
ser enfatizado que muchas de estas consideraciones pueden ser vistas como distintas face-
tas de un simple imperativo: la necesidad de comprometerse en una practica sostenida de
repensar-el cuerpo en confrapunto con cualquier ideologia que lo juzgara como ya definido
(cf. Benstock, Ch.2: “Signifying the body feminine”, cf. también Turner, Featherstone et al;
Goldstein). ;

1 Deseo agradecer las contribuciones provistas a este ensayo
por mi asistente de investigacién, Gustavo Geirola. El soporte
para la ejecucion de este estudic lo proveyd el Women's
Studies Program of Arizona State University.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

“Thinking through the body*?, como lo establece magnificamente la ambigua frase
de Gallop (con "through” que puede leerse tanto como una preposicion locativa o como una
particula verbal), significa la insistencia en apuntalar y reapuntalar la experiencia humana en
un cuerpo que esté problematizado tanto como parte de un cuestionamiento materialista de
la primacia occidental de la inmanencia y como parte de las prioridades socio-culturales
actuales en amenaza a la integridad y la supervivencia del cuerpo. Esto no tiene necesaria-
mente que significar que el cuerpo (en lugar de, digamos, alguna ofra dimensién putativa de
la experiencia humana como la mente y el espiritu, o un fenémeno emocional particular
como el amor o la aventura) haya asumido una centralidad obsesiva en la cultura contempo-
rénea, y en particular, en cualesquiera que sean juzgados como sus sectores de vanguar-
dia. Pero ello significa que cuando el cuerpo es tematizado, o bien, utilizado, como un
campo semidtico de referencia y simbolizacién, es de esperar que sea introducido como un
significando problemético mds que como uno ya establecido. Resulta claro que esto significa
algo mas que simplemente re-observar el cuerpo desde diferentes parspectivas o descubrir
nuevas vistas del cuerpo (p.ej., reciente tematizacion de los geniwles, particularmente en
fotografia). Més bien, significa interrogar las bases mismas sobre las cuales se ofrece cual-
quier definicién del cuerpo como un todo o sus componentes. No es suficiente, por ejemplo,
refocalizar una contemplacion del cuerpo femenino; uno espera, como punto de partida, un
cuestionamiento de la definicion de cuerpo femenino y de la legitimidad de representarlo
artisticamente en primer lugar.

Quizas para referirse a la necesidad de deconstruir el cuerpo sea demasiado facil
una caracterizacién de la posicion que uno estd describiendo. Sin embargo, en una gran
proporcion ello significa desensamblar ciertos postulados establecidos, particularmente
aquellos que se relacionan con las caracterizaciones esencialistas y la implicacion de que
hay algo ya conocido en relacién al cuerpo y aquellos que suponen que la posicién del
cuerpo en la sociedad esté ya fijada por parametros antes del nacimiento y maduracién de
cualquier cuerpo individual, personal. En forma concomitante, alude a las dificultades para
sostener apropiadamente cualquier comprensién del cuerpo construida desde la posicién de
una conciencia individual, sin importar si esa construccion es la consecuencia de internalizar
presupuestos culturales o de fraguar un conocimiento excéntrico en contrapunto con los
presupuestos culturales. En donde, tal vez, las consideraciones anteriores de la amenaza a
la supervivencia del cuerpo se focalizaban sobre la naturaleza hostil y las condiciones de
vida, la conciencia en discusién aqui involucra algo mas, tal como la amenaza ideolégica a
la cual una auto-construccién de un individuo, basada en el cuerpo, esté sujeta -algo similar
al motivo de la vibracién de la campana que una poetisa como Sylvia Plath ha legado a la
literatura contemporanea o, en nuestra bisqueda de antecedentes, el signo del empapelado
amarillo, del cuento epénimo de 1882 de Charlotte Perkins Gilman.

3 La frase es intraducible si se quiere mantener la ambigliedad
a que alude el autor, ya que en espafiol, es necesario utilizar
dos frases distintas para las dos lecturas que acepta en
inglés dependiendo de como se considere la palabra
“through”, En el caso de leerla como una preposicion locativa
\a forma seria "Pensando a lravés del cuempo’, sl se la lee en
cambio como una particula verbal, la forma seria £/
pensamiento atraviesa el cuerpo”, El doble sentido es pues
evidente. [N.T.]
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TRAMAS, para leer la literatura argentina.

En los quince aflos posteriores a su suicidio, la poetisa argentina Alejandra Pzamik
(1936-1972) ha surgido como una figura crucial de la escritura feminista contemporanea de
Latinoamerica. Laconciencia cultural asociada con su personay su produccidn literaria
incluye las principales tensiones de la marginalizaciéh occidental, con las inflexiones especi-
ficas provistas por la sociedad argentina. Pizarnik era una mujer, una judia, la hija de una
familia de inmigrantes refugiados, una lesbiana, una esquizofrénica clinicamente certificada
que pasosus Lltimos afios en una institucidn (se quitdla vida en su casa durante una salida
de fin de semana), una suicida (en un pais donde el suicidio es alin una ofensa capital), y
una poetisa. El enome interés critico que su trabajo ha estimulado, tanto durante los perio-
dos de dictadura militar en Argentina (1966-73, 1976-83) cuando sus obras circulaban
mayormente en forma clandestina y durante el periodo posterior a 1983 cuando una produc-
cidn cultural previamente suprimida y fragmentada pudo ser sujeta a intensas interpretacio-
nes sociopoliticas, ha permitido que haya sido leida dentro de muiltiples y divergentes regis-
tros interpretativos. No obstante, existe un consenso critico de que la poesia de Pizamik
(tanto en la forma de verso tradicional, como en la forma de microtextos en prosa carentes
de métrica) es de una importancia indiscutible.

Mitrabajo previo en torno a Pizamik se habia centrado en las once vifietas en
prosa que conforman La condesa sangrienta(1971), las cuales tratan de la figura de
Erzébet Bathory, una noble mujer hingara del siglo dieciseis acusada de la tortura y muerte
de mas de seiscientas jovenes en rituales aparentemente destinados a proporcionarie belle-
zay juventud etemas. He examinado las interpretaciones de Pizarnik de las dimensiones
lesbianas de los rituales de Bathory en Gay and Lesbian Wiiting in Latin Amenica (1991).
Un ensayo separado, como parte de un examen de las versiones literarias de la violencia y
el poder durante las dictaduras militares argentinas, esté destinado a la cuestidh de camo
La condesa sangnienta puede ser leida como una alegoria del poder patriarcal, con Bat-
hory constituyendo una de las torturadoras que considera Mary Daly, un modo de ver el
texto que explica de qué modo la Condesa fue capaz de proseguir sus sadicos rituales con
refativa impunidad y por-qué el tratamiento que le da Pizamik ha provocado tanto interés en
el contexto del andlisis de la ideologia ne?fascista de las dictaduras militares (Foster, "Of
Power and Virgins"; Daly, 96).

. Debe quedar para otro estudio examinar a creacin de la
3 “leyenda Pizamik®, aquella de un "poéte maudit’ mujer que
ha servido de esperado modelc para una generacién de
poetas argentinos, particularmente dentro del contexto de la
tirania militar y la conciencia general de un repudio al modo
de Babbitt de una norma bohemia de poesia. Un examen de
la construccion de tal leyenda tendré que tomar en cuenta
cuantos escritos de Pizamik fueron publicados por
establecimientos tales como la Editorial Sudamericana y la
oligdrquica revista Sur, de Victoria
Ocampo (cf. Pifia sobre la imagen de Pizamik como "poéte
maudit’; en relacién a Pizamik y Sur, cf. King 194-95). En
cierto sentido, Pizamik es la contraparte argentina de la

’ (continda...)

TRAMAS, para leer la literatura argentina

El presente ensayo analiza la poesia de Pizarnik con respecto a una cuestic
relacionada al trabajo previo sobre La condesa sangrienta: su representacid del cuerpo
femenino. Uno puede esperar, con todo derecho, encontrar muchas de las estrategias para
deconstruir las tecnologias masculinas de género en la poesia sobre mujeres escrita por
hombres, y no es necesario avanzar demasiado en la lectura de Pizarnik para descubrir
procedimientos para la desfamiliarizacid de los lugares comunes standars de atractivo
feme_r.nm: la reformulacidn intensamente irdnica e incluso sarcastica de los tropos de des-
cripcian y evocacid, y el desplazamiento de una conciencia de una tradiciay en a poesia
de la voz poética femenina por una retdica de la apropiacitn de la diccidn masculing, con
todas las desconcertantes ambigtiedades que tal apropiacién implica. Estas estrategias en
varias combinaciones caracterizan unatradicicnfeminista contemporaneaen|a poesia

desde una perspectiva "medusiana", para aludir a la famosa frase de Helene Cixous.

~ Sinembargo, lo que especificamente querria focalizar aqui, enun intento de per-
feccionar la presencia de las estrategias antes mencionadas come ellas especificamente
aparecen en las obras de Pizamik, es el enjambre de figuras retdicas en relacid al cuerpo
humano. Pizamik escribiéen un momento en el cual la identidad lesbiana como tal no podia
ser directamente articulada (por cierto que hace tan sdo diez afios quela literatura argenti-
na puede jactarse de un proyecto lesbiano-gay explicito). Como consecuencia de ello, su
poesia, escrita en espaiiol, una lengua en la cual las marcas de género son consistente-
mente evidentes (cf. Read passim), esté caracterizada por una evasividad en tomo a la
identidad genérica de la voz poética y su destinatario y por la adopcitn de un discurso
amoroso femenino/masculino nomalizado, convencional. La pregunta que debe formularse
es si uno puede 0 no, mas alla de semejante concesit a las limitaciones sociales sobre |a
expresividad erdtica (una parte de la pregunta es si adn resulta apropiado asumir que
Pizamik estaba haciendo concesiones), identificar una codificacidn poética del cuerpo huma-
no -sus contomos fisices, sus sensaciones experimentadas, y sus proyecciones linglisticas-
que validen laimportancia atribuida a Pizamik en términos de las diferentes categorias de
marginalizacidy mencionadas mas amiba (ver los estudios en Body Guardssobre cuestio-
nes de ambigliedad genérica). Més especificamente, la importancia que Pzamik supuesta-
mente ocupa para una identidad lesbiana, 3 se confirma por una retdica de expresid poéti-
ca que socava el heterosexismo hegemdnico? 4O habria un modo especificamente Talmuidi-
co de ver el cuerpo de la mujer como el sitio de corruptas obscenidades?

Una pregunta més desafiante, dentro del contexto de la reivindicacid que Deleuze
y Guattari hacen de la esquizofrenia, es si es verdad o no que lo que fue juzgado como la
enfermedad mental fundamentalmente suicida de Pizamik no provee, por cierto, una com-
prensicn significativa dentro de una reestructuracié de la experiencia sexual, anclada en un
particular sentido fisico/mental del cuerpo que se halla en sus textos. Una investigacién de
estas cuestiones y otras que surgiran en el riguroso escrutinio de la poesia de Pizamik en el
marco descripto, proveera las bases para una caracterizaciin de su produccid mas allé de

1(...continuacidn)
pintora mexicana Frida Kahlo, quien constituye también un
poderoso icono feminista del cuerpo dolorido de la mujer (ver
Schaefer, Ch. 1); de manera concomitante, uno puede hablar
también de un *mito Frida Kahlo®,

® " RYERVG Historico de Revistas Argentimas+wwwahira.egriameales



TRAMAS, para leer Ja literafura argentina.

las descripciones estilisticas y el inventario carente de teoria de los temas feministas y

ggic)oanaliﬁcos que han sido la base del cuerpo critico publicado hasta la fecha (Fagundo,

i

; Un acercamiento a |a representacion del cuerpo en |a poesia de Pizarnik seria
Inventariar el vocabulario de sus textos. Tal acercamiento, aunque puede poseer escasa

getﬂn ligadas a deicticos de segunda y tercera persona. Hay una concentracion de referen-
cias al rostro, con diez referencias a "ojos", cinco a "labios", cuatro a "manos" (més dos a
‘ufias" y tres a “dedos”), tres a "dientes"; items no pertenecientes al rostro como “pechos”
(tres apariciones), “vello" (una), y *piel" (dos) establecen puntos de referencia topogréficos
Que se repetirdn con insistencia a Io largo de sus trabajos subsecuentes,

de un quinto de ellas dedicadas a "sangre", més referencias adicionales a "herida”, "venas"
"corazén®, "huesos", "caddver" y "ufias”. El ciclo clave de poemas en prosa de 1968, Exrmc:
cidn de la piedra de locura, contiene més de cincuenta alusiones a las partes del cuerpo,
con lo que hasta este momento resultaria una concentracion esperada en items tales como
*huesos’, "corazon” (dieciséis apariciones), "sangre®, "sexo”, Y en donde una palabra genéri-
Ga como “"cuerpo” es predominante (dieciséis veces). Los textos de esta coleccion son inte-
resantes ya que surge el énfasis metapoético de Pizarnik, y hay, como consecuencia, en-
jambrss.de imdgenes relacionadas a "voz" (incluyendo "labios"), *manas” (incluyendo “ges-
tos"), "ops" (incluyendo *vision" y ‘mirada”), y "lengua”. Estos items Poseen una funcién
meta;?oétlca en la medida en que elios pueden ser usados para referirse a un proceso de
Participacin o asimilacion, COmposicion, y comunicacién podticas (incluyendo las dos fun-
ciones de transmisién y recepcion). Por el lado de las once vifietas de La condesa sap-
grienta (1971), no tiene ya mucho sentido seguir tabulando los items lexicales pertinentes

libro son tan evidentes que podrian estar en letras negritas: tan sélo "sangre" aparece nueve
veces en las once vifietas, y la base del elemento "voyeuristico" del texto que he descripto
en ofra parte, "ojos", aparece ocho veces, mas un caso donde aparece "mirada".

Las diez principales colecciones de Pizarnik contienen casi seiscientas referencias
al cuerpo (entendiendo que existen algunas cusstiones de explicita identidad corporal). Es
de notar que, a pesar del Supuesto cardcter de la poesia basado en el Yo, aproximadamen-
te 450 de las alusiones de Pizarnik se refieren a la segunda y tercera persona; algunas de
estas referencias, debe admitirse, pueden involucrar el doblamiento de la voz poética. Los
items que predominan, en el orden de al menos el cinco por ciento de| total, son "corazén",
“cuerpo”, "huesos”, "manos”, "ojos" (casi el diez por ciento de los casos), “sangre" y "voz",
Estp inventario no toma en cuenta la posibilidad de una esencial sinonimia con respecto a
series tales como "voz', *lengua”, "respiracion”, "soplo®, "boca”, "dientes”, “garganta” -sin
hacer exhaustiva la lista- en relacién a‘la dimension metapoética de la poesia de Pizarnik.

TRAMAS, para leer a literatura argentina.

Se podria contemplar una concatenacién similar de términos comenzande con uno tan im-
portante como "sangre" (que aparece aproximadamente cuarenta veces) o "manos”, los
cuales ejercen funciones cruciales en las caracteristicas sadomasoquistas de estas compo-
siciones, ya sea en forma literal (La condesa sangrients) o figurativa (autoritarismo patriar-
cal).

v

No obstante, tin inventario tal es inadecuado. Un inventario de items de vocabulario
carece basicamente de significado a causa de que divorcia los lexemas tanto de sus contex-
tos sintacticos como de los poéticos, Suponiendo que poseen un significado intrinseco,
cuando, precisamente, la poesia es el discurso verbal con el cual més se asocia el principio
de que el significado es funcion de una estructura textual de conjunto. Esa estructura puede
no ser totalizadora (aunque existe ciertamente toda una tradicién Ju” supone lo es), pero es
al menos determinante en mayor medida que cualquiera asociada con el discurso no-poeti-
co. Por lo tanto, no resulta razonable esperar derivar algo de importancia del hecho de notar
la alta incidencia de apariciones en la poesia de Pizarnik de items lexicales tales como
“cuerpo” u "ojos".

Pero hay otra cuestion que apunta al vocabulario de la poesia de Pizamik que estd
tangencialmente conectada con la medida en la cual palabras individuales pueden ser inter-
pretadas al margen de su posicién en el discurso poético y la medida en la cual elias pue-
den ser clasificadas y homologadas extratextualmente también. Esta segunda cuestion se
relaciona con la muy ofertada naturaleza surrealista de la obra de Pizarnik. Dejo de lado
aqui cualquier discusion acerca de la exacta calidad de surrealismo en sus textos, si corres-
ponde a algin movimiento surrealista como tal ( que resultaria por cierto tardio, en el perio-
do de las principales producciones desde mediados de los '50 hasta mediados de los '70); si
es una especie de neosurrealismo argentino, estimulado por alguno de entre un nlimero de
factores posibles, e involucrando diversos posibles agrupamientos de participes en términos
de revistas, prensa o afinidades personales (Sola); o si es "sui generis", la consecusncia del
particular modo de Pizarnik de codificar la experiencia, influenciada sin duda por algo seme-
jante & una opcién surrealista ya permanentemente establecida en la cultura occidental.
Personalmente, me inclino hacia la Gitima posibilidad, sobre la base de las interpretaciones
propuestas en lo que sigue de este ensayo (ver también Lasarte a este respecto). Sin
embargo, en esta oportunidad estoy expresando simplemente que deseo esquivar la cues-
tibn de la naturaleza precisa de la filiacion de Pizarnik respecto de una cualquiera de las
posibles definiciones de surrealismo.

Lo que deseo subrayar, no obstante, y en relacién directa a un inventario de refe-
rencias corporales en su poesia, es la necesidad de apreciar como procesos asociados con
una estética surrealista expanden considerablemente las dimensiones de tal inventario. Si
estuviésemos tratando con un discurso no-poético escrito en un lenguaje neutral, automati-
zado y no auto-referencial, seria suficiente catalogar las apariciones de palabras tales como
‘cuerpo”, “manos®, "lengua” u “ojos", ya que no habria gran desacuerdo en considerar que
tales items se refieren a partes del cuerpo. Ademas, muy poca controversia podria haber en
torno a qué otras palabras buscar o en torno a cudles de ellas, dadas las coordenadas
socioculturales de los textos de Pizarnik, seria de esperar que apareciesen mas frecuente-

18 T. Fundamentales — A i : ’
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:uzn:z ;'::t eostr:zlé:.jljél"cejas' moa‘is que “pelitos”; "boca” mas que "vagina" o cualquiera de
es escatologicas; "cara” mas que “trasero” o i
s B 0 ro", o incluso "senos" ma
gjzea r;?:l:‘aosé.st‘g t;esicriigi:sgos datos uno podria convincentements ser capaz de asegursar?j:
; ndo una poesia especificamente erdti
fica (cualquiera sea ia distincic (iR e e
( ¢ cion entre ellas), a pesar de la inusual inci
S e ; » @ pesar al alta inciden
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e campl'em (:J:g 7e}s;:atosh‘;g;cn. p_rrara referirse al cuerpo. Uno piensa inmediatamen
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inventario de referencias corporales. Mas atn et b bk M L

Presente no tan sélo en un inventario d

: € sustantivos sino iguaiment

o ' € representa -

s de predicado tales como verbos, adjetivos y adverbios, |a represe}:rtacién ggl gzef:];o

i

en Pizarnik asume entonces proporciones dominantes. Por ejemplo:
"{:qrun minuto de vida breve
Unica de ojos ablertos
por un minuto de ver

én él cersbro flores pequefias
aanzando camo palabras en la boca de un mugo*

(EY drbol de Diana, 15)

Ha : "
y tres items lexicales neutros que se refieren al cusrpo: "0jos", "cerebro” y "bo-

ca” (utili i
(utilizaré a o largo de esta discusion el termino “neutro* para referirme a la norma lexical

cotidiana, no-poética, a aquella clase de vocabulari

0 que apareceria en una representacion

topogréfica del cuerpo en un diccionario lustrado “P-&j. The Oxtord-Duden Pictoriz/ Spa.

nish-English D,

[44-53]). Ademas hay dos verbos n
: ) eutros, "ver" y *
+ la introduccion de un item lexical tal como “flores" como suje)tfo g:nf;;;rq

h
omologa el término como ref_erente anatémico. En el universo poético de este texto, "flores"

La noche’, en donde ésta aparece personificada

Un j
excelente ejemplo del Proceso que estoy describiendo puede encontrarse en

acarreando el establecimiento de una

resenc i
p ia corporal que no sdlo se equipara a la del poeta, sino que, en cierto sentido, la

deja atras:
"Poco sé de la noche
pero la noche parece saber de mj,
Y més adn, me asiste como si me Quisiera,
me cubre la candenf::h con sus estreflas.
20

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

Pero sucege que oigo & la noche llorar en mis huesos.
Su ldgrima inmensa delira
v grita que algo se fue para siempre.

Alguna vez volveremos a ser."”

(Las aventuras perdidas, 44)

La personificacién de la noche estd acompafiada por la asignacion de atributos
fisicos que permiten sea vista como una persona, incluyendo la influencia fisica implicada
por verbos tales como “cubrir", "llorar®, “gritar”, "irse" en los versos citados (asumo que
"delirar" no implica instrumentalidad corporal). La ironia fundamental del poema esté conte-
nida en las frases de apertura y cierre, aunque resulta mas expliciia en el caso de la prime-
ra, en el sentido de que la noche sabe de uno mas que uno de ella. La consecuencia de
esta circunstancia es el objeto del poema, que la noche es capaz de comprometerse en una
influencia superior hacia el poeta, el cual se describe a si mismo como el paciente de las
corporales incursiones de la noche, que penetra hasta la médula de sus huesos. La presen-
cia corporal real del poeta estd abrumada por la corporalidad de algo como la noche, nor-
malmente entendida, si no como una abstraccién, como una presencia mas bien difusa que

influyente.

La estrofa final puede ser leida como una afirmacién del propio sentido que el
poeta tiene de la difusividad, de la desintegracién e incluso intangibilidad del cuerpo que
frecuentemente estd asociado con la poesia de Pizarnik, como una dimensién de los recu-
rrentes temas de la muerte y el suicidio, y como versiones preliminares de la fragmentacion
psicética del Yo que alimenta el llamado a la muerte y al suicidio (debo especificar en este
punto que estoy de acuerdo con Running en que uno no deberia leer la poesia de Pizarnik
en términos del suicidio como tropo conductor, como un modo de validar un hecho biogréfi-
co posterior; cf. Di Antonio también). La normal ausencia del ser, implicada por la declara-
cion del poeta del volver a ser nuevamente, no se hace en el contexto de la articulada
presencia encarnada de la noche, sino como una coda al poema, con todo el énfasis que tal
ubicacién despliega: la noche es tal como ha sido abrumadoramente descripta, pero el
posta no existe. En el caso de "La noche’; su propia invocacion, via una compleja personifi-
cacién, esta correlacionada con la inmaterialidad del propio cuerpo del poeta. El resultado
es que uno puede ver a aquella no tanto como el despliegue en primer plano de motivos
surrealistas como tales (y hay una innegable calidad lorquiana en torno a muchos de los

_poemas de Pizamik) sino mas bien, como la correlacion semiéticamente efectiva de la

pérdida de la presencia e integridad fisica del cuerpo humano con la excesivamente deter-
minada corporizacion de una lista de fenémenos -abstractos, inanimados, intangibles, exter-
nos- que impacta de un modo amenazante ¢ incluso destructivo sobre el cuerpo del poeta.
Un proceso similar puede ser encontrado en ‘E/ miedo’; que pertenece también a (.as
aventuras perdidas, en donde el verso e/ miedo con sombrero negro* (46) involucra una
metonimia que implica que el temor posee una cabeza; o en las lineas de La luz calda de
la noche" (también de Las aventuras perdidas), "yo no sé del sermon/ del brazo de hiedra/
pero quiero ser del pdfaro enamorado/ que arrastra a las muchachas” (48) en las cuales
atributos humanos -y en el primer caso una referencia directa corporal-, son nuevamente

. nd tales ) . !
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correlatos de |a auto-descripcién del poeta en

s término il { g
manaar de la nada” "my sangre rabiosa* S desestabilizados: %7 delfrio’, "e/

Las anteriores son
) s6lo una m A
des hipostasiad . Uy Pequefia muestra de Ia correlaci
p as y el sentido que el poeta tiene de |5 desimegraddne:{arég]ng:r;rerentfda-
alizacion

cor pOIa'L “queuas son intr Oduc das, lo””ﬁ' ,do par !e del pr oceso de per SOHHIC&CIQ 1 0 antro-

Pomortizacién, como exi :
' stentes material i i
del . mente via la refere; 4
Cuerpo que son instrumentos de sy influencia agres; NCia ya sea a partes especificas

Cuerpo, sustantivos o predicadog, que confirman una

focura (1968), jem,
i ! plifica el permane
cién de los elementos antagdaicos: e 150 que hace do f

N Dj S,
I t e (Lﬂ /w Se aﬂ?dba éen /7?1'0.5‘00;‘?0 Q.

Supe que ya 70 habia ey,
[anol 2
e~ (35) ? e enconté dibiend: soy yo). Cyirame -

Hay una triple evocacion de
los componentes f
e es faciales de jo i i
i go :dm\:r:’ :’elr18 n?;nut;a;ops rz?'r sius nombres propios, violandiaerlusg.gcr:]i;t:%e?lgzge&
ko '6gio y el poder de Ja poesia =
as cosas de un modo imposible de realizar uﬁfizandmsgu:;g]:o:tﬂg;d

ductora del rostro,

oca de papel’; una imagen iaimente con Ia f
referir que alude a los topos de] *f, ; gura
muchos enunciados agrupados en torno a verbog lme?co::s po:::us ésy ct(;nc: podria
cta Mo r espi
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vocativos no son nombrados, y el verbo es sélo una de las numerosas referencias directas
e indirectas, en las (itimas composiciones poéticas de Pizarnik, al proceso psiquidtrico.
Obsérvese la pequefia composicion que esta en directa contradiceion a la orden de ‘Contr-

nuigdad”:

‘Manos crispadas me confinan al exilio.
Ayiidame a no pedir ayuda.

Me quieren anochecer, me van a morir.
Ayiidame a no pedir ayuda.”

(Extraccidn de la piedra de locura, 20)

Pero en "Continuldad” el imperativo "Curame" est4 ligado al "vacio”, que es presu-
miblemente otra metafora para el texto poético, dependiendo en parte, para su significado,
de la ausencia implicada por la méscara, justamente en la misn.a 2edida en que la cura
reclamada depende para su significacion de la naturaleza aterrorizante de las cosas innom-
brables a cuyos ojos, dientes y boca, la médscara se amolda. Los principios seménticos de
los textos de Pizarnik citados -la problemtica, sino la imposibilidad, del discurso poético, la
amenazante e innombrable alusién (principalmente psiquiétrica) a la enfermedad- estdn una
vez mas edificados en torno a una obsesiva alusién a partes del cuerpo personificadas o

tratadas metonimicamente.

Sin embargo, para todas las recurrentes imagenes que en la poesia de Pizarnik se
relacionan al cuerpo, a lo largo de un eje semantico que cataloga insistentements de un
fragil, y al mismo tiempo profunde, dominio psiquico, y a lo largo de otro eje seméntico que
detalla los pardmetros de un discurso poético frustrado, no es suficiente describir simple-
mente las miiltiples variantes de estas imagenes, por més complejas que ellas puedan ser.
Estoy sosteniendo que, a lo largo de la poesia de Pizarnik, las imagenes del cuerpo entran
en configuraciones figurativas dominadas por formas de personificacién anatémicos clasifica-
bles para involucrar predicados asociados con tales referencias y ademas con articulos -
sombreros, mdscaras, vestimentas- que son sus complementos y extensiones convenciona-
les, lo cual, debemos admitirio, constituye también un proceso metonimico.

"Queda por ver cémo esta préctica discursiva dominante, que funciona en términos
generales delineando el sentido que encontramos en Pizamik del horror de la interaccién
fisica y emocional con un universo amenazante (ya sea existencial en general o especifica-
mente social en tanto se considere a la escritura cémo un intertexto de signos historicos
determinantes), asume una funcién més integral en poemas més importantes, no como una
caracteristica semiética determinante de su escritura, sino como un principio organizativo del
texto, de modo tal que funcione como el principal vehiculo de significacién. “Poema para el
padre’, que Pizarnik escribié un afio antes de su suicidio, puede servir aqui como ejemplo:

"Y fue entonces
que con la lengua fria y muerta en la boca

2 T. FUHdaMentales\
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cants la cancicn que no Je dejaron cany,
én este mundo de jardines ab{scenos y;; sombras El padre de Pizarnik muere en el momento del poema sefalado por el deictico
que venian a destiora a récordarie “entonces", literalmente desde un punto de vista autobiografico en 1971, y muere en térmi-
cantos de su tiempo de muchacho nos de Ya lengua muerta y fia en la boca* (lo cual puede también ser tomado como una
én el que no podia cantar la cancidn que queria canta referencia al lenguaje -tal vez en el sentido de un sociolecto- hablado por el padre y elimina-
/a_ caneion que no le dejaron cantar E do por el Holocausto o, como un ideolecto, por cualquier exterminacion general que el poeta
S0 & ravés de sus ojos azyjes ausentes haya tenido en mente). La estructura “[no] A, sino B" del poema, por medio de la cual Ja
e su boca ausente cancion del padre no puede ser cantada en ‘este mundo de Jardines obscenos ¥ de som-
a8 su voz ausente. bras’, pero puede ser cantada ‘desde /a torre més alta de la ausencia” estd metonimizada,
Entonces, desde Ja lorre mds alta de Ja ausencia tanto en términos de la boca, cuya lengua es la fuente de la expresién poética, y los ojos
St canto rozé en /s opaciead de Jo ocultady que contemplan el mundo exterior como en términos de la voz que proyecta la cancién
en /a extensidn Shlenciosa nuevamente hacia el mundo desde el cual ella provino (en la medida en que estd repitiendo
Hlena de oguedades movedizas como las palabras A ‘cantos de su tiempo de muchacho"). Lo que resulta verdaderaments notable en torno a su
que escribo, texto poético es que, a pesar de las tantas inscripciones de fragmentacion fisica y emocio-

(Textos de P nal en la escritura de Pizarnik, junto a una abundante cantidad de im4genes de violencia

Sombra y iiftimos Poemas, 51) muerte, Poema para el padre "les esencialmente integrativo, y esid Lasado en la recupera}f

A diferencia del famoso Poema de Sylvia Plath a sy padre, “Daddy”, que es ) cién eficaz de la caracteristica anatémica ausente que da forma a Ja cancién restituida.
’ ’ magni-

ficamente brutal en gy car, i
| caracterizacion del orden falocéntrico. pi [
4 lel ¢ locentrico, Pwaﬁr:jl:ae;c;?e? aqui en lygar Las imagenes de las lltimas lineas del poema, con su aparente sobredeterminada
nista las imége- referencia a la contraproductividad del discurso posético -lo opaco, lo oculto, silencio, y

nes del padre Y del falo como sy
s referencias i

;Se?:c:;ﬁlsb%?mas o Pmm}k aplormocis i ::?'sg :;:‘?;zséczz :;gn(?o dfaa[ fnenc!'ona.r gue espacios vacios que son ademés cambiantes- aluden finalmente a una plenitud de la expre-
roes est? Earactenzado Py ot ico, sin dudas, sién, a través de la influencia, propias en una hija, del padre representado, que por ofro lado
seguramer:fe :?:m: .t rose tak sy condﬁ: -8l moqvo de la es, en la poesia de Pizarnik, justamente lo opuesto a la incapacidad expresiva. Ademads, si
s ol oAl e e lod e a sangrienta, es la hija estd hablando en nombre del padre (que es el motivo por el cual el poema se titula
= Tt i s d o o ascio). 22 enpae ncidn de la dimension "para el padre" y no "del padre" o "por el padre®), no puede decirse que esté revalidando un
On'oa:‘:éeﬂr n de sus rOpios_y especificos estados emocuo:ajseusieﬁ 0s se focalizan en discurso falocéntrico, patriarcal; paso por alto el discurso politico que se manifiesta en
pmesente, b e & s a;ls] aun cuanfio el alguien que intenta hablar por alglin otro, especialmente por alguien que requiere, segtin el
e fuerzas hostiles y juicio de quien pronuncia el discurso, de la voz de ofro. La cuestién es que esta voz del

padre es la voz del oprimido, el marginal y el silenciado, y ella estd comprometida en un
proceso de restitucion de la voz. El proceso de restitucion depende de la recuperacion y

En el caso de "Poema i
Pizarni : pPara el padre’; la encarnacisn reintegracion de los instrumentos corporales del padre que se han ausentado a causa de su
izarnik se centra en Ia Peérmanente incapacidad de aquel de hal:;c[!aerI :,adm por parte del muerte, y es la memoria de esa muerte lo que devuelve la cancion, del mismo modo que las
Propia voz, en sy circunstancias de sufrimiento y muerte han traido las canciones de memoria colectiva dentro

en ese sentido, difiere mucho d i
te, o - e la conciencia del padre., Y es esta cancién recuperada la que finalmente resuena en la
pareciera que Pizamik estg describiendo un hombre que oVa del pade. Precisamen- escritura de las palabras del poeta con las cuales el poema se cierra.

Desde un punto de vista feminista, Pizarnik sugiere una significativa dimensién

mente Pizarnik fue un inmigrante judio g:;?:’:{ I::;JO?}; d:siﬂdehmnxgnre que originaria-

i?il;i é};agsffd;‘:resente de otro modo en sus escritos (ver DlAnt%n:;na :ﬁk:f " autobiografica, alternativa a la voz falocéntrica: el hecho de que figuras paternas cuya propia destruccién
o t; : aésde Pizarnik). Pero entonces, se trata de una dime:sjdn 0.0 forno a la represiva puede, incluso en el contexto mas extenso del vertiginoso declive mental que la
generaiizado{z hPresente{ de lo que uno pretenderia sj se desease sosl::emblogmﬂca e caracteriza (recuérdese que el posma fue escrito menos de un afio antes de su suicidio),
o, g € horror e lqmo}ac:dn €N SU poesia puede ser leido como u:,:{fbe' $0kgio ser confravenida a través de la accién del poema de la hija. Dificiimente sea ésta una reivin-
i g e:;penancla judia del Holocausto Y SUS repercusiones sobre fum‘ado[-a dicacion del falocentrismo, ya que los puntos de referencia anatémicos del padre subraya_n
intento de | nal, insistentemente Preanunciado en sus poemas echa ina conciencia su propia victimizacién a manos de los amos ‘gue fno] lo dejaron cantar”. Por (iltimo, la hija
miento, P J N en tomo a la idea de que ella es una s.otm'revivienpor Jocta ualquier puede resultar incapaz de detener su propia desintegracion a manos de otros amos en otros
s ' or dltimo, no puede ser obviado el hecho de que Pizarnik h re de tal acontec- Jardines obscenos', tan horrorificamente cronicados en los textos que enmarcan "Poema
clatas y°:n‘t‘ll;:1;sm‘:geml:‘na estaba viviendo bajo una tirania militar d:ygmﬁfn . para el padre', pero es capaz de captar visionariamente el poder de reconstitulr la voz
camente todo escritoe::qr)i tztéi{t)?s (como de hecho dasaforumadamente ha ocurrido :gnn:gz:: material de su padre y ella misma hablar por él. :

Un emprendimiento vano seria, de hecho, rastrear los textos de Pizarnik buscando
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ion del "rey” en el terreno de los suefios, no son
act::;r:z;gfrlgseizoﬁgaﬁ?zgzc;ﬁ "(que pgede ser intarpretac!o como un fenér_ge-
22 de disolﬁciﬁn. dado que la inmunizacién esta :ﬁl;g:dfg?(gzs gﬁgg:nsgrnsouss::l\;ag:ng:
£ o, Ha noom 'uriail‘ u ¢
como;_f' arr:grcc;;?e;%ss;‘agjbu;gomh;b;d;ﬁ.adg £ puede incluso ser interpretgda como renwear:jc::
:loso)t;‘ato?!s; un acto d,e poder, particularmente en la rpedlda en que.dsatel n?itr:: :rln:;a(zmm
te sujar'ra, uno no puede, propiamente, sofiarse a s/ mismo, y el otro deter peymighs vl -
"ser' y ") de un modo contrario -cf. los evidentes verbos ‘de interve o
dser‘ ymzsr::; )integraﬁvamsnte a ti mismo. Adn si el autoconocimiento de los veros::e auzn
eterrer:] contiene una sangria) sefiala un cuerpo que es confuso y dlfusq. tt;or;%s:d i
Eﬁ) por entonces atin no olvidado y atin no fugitivo -si no un canto de ;nl:g e subsa:
o g, 9 s B B —— g al menos propio de uno. Esta condicién del_ cuerpo esta ,an contraste con la p
T ot e GO A o r et priean cuentemente caracterizada como ‘os swerios ahogados”.
ey moria de amor por my Agui, pequeria mendiga, te inmunizan. (Y adn

tienes cara de nifia; varios afios mds Y no les caerds en gracia ni & los
perros).

ron el habla del padre (ver no obstante uno de los liltimos poemas en prosa, Los muertos
Via luvia"en Textos e sombra y dltimos Poemas, 31-32, que habla de sy padre en el
contexto del Holocausto: iz tumba sagrada de mi ilicita /nfanciz"[31]). El silenciamiento
falocéntrico por una directa amenaza a Cuerpo es la base de otra importante composicion,
una secuencia de fragmentos tomados de una de las més importantes composiciones de

Pizarnik: sl Poema que da titulo a Extraceisn de Ja piedra de Jocura (1968) y que ests
dedicado a su madre:

: 12 db
Al margen de la referencia convencional al rey zrati.'no;zcic;, eesst;aczﬁgﬂzﬁ; 1
L : il i | ofro que a
“ J edra de locura”no especifica e que hat: ”
tfxet‘r;i-’:'gg zzrlrf: fuente de pérdida y destruccién. Significativamente, en el parrafo g

f f i ropia confusion con
i cuelpo se abria al conocimiento ae mi estar precede a la secuencia que he citado, el poseta ha anunciado ya su prop

" i ntra ellos, pero sin
¥ de mi ser confusos y difusos aquellos que le hablan (hablan "para” ella). Eila no'querrlla hf::lgg C;lzb s poept: T
e Ml e embargo debe hacerlo; nétese aln otra metonimizacion de §c
e i cantc; o oﬁ;idaga T forma de una caracteristica referencia a una parte del cuerpo:
Yo no era ain Ja fugitiva de la mus,
Yo sablz el lugar de/ tiempo g
y 6l tempo del Lugar "Caoa hora, cada dia, yo quisiera no tener que Mbﬁn dfgﬁnﬁ:ﬁmeste
én el amor yo me abria otros y sobre todo yo, que gaxméson'que ellos. Nada p.
{en;ndaba ;oslwbjalsd gestos de la amante poema si no es desanudar mi garganta”.
era ae la visidn
ae un jardin prohibido

(Extraccion de la pledra de locura, 284)

La que sorid, a que fue sofads. Paisajes prodigiosos para Ja
Jyfanq@ més fiel. A falta de eso ~que no es mucho-, la voz que injuria

Vi
tiene razon, f

: " 0S poemas en
 Latenebrosa Juminosidad oe Jos suerios ahogados. Agua dojorp- El dltimo texto que quisiera examinar - "7ragedia’; uno de sus Liltimos po
54."(56-57)

' especifican cuerpos concretos, a pesar de su repersonificacion como mufiecas:
los muy escasos ejemplos en la obra de Pizarnik de marcas explicitas del mismo sexo en X y r el viento tan fuerte
un contexto vocativo. Més bien, |a secuencia parece desplazarse entre una caracterizacion “Con el rumor de Jos ojos de las muriecas mow’d;sbﬁon o! pacids
reflexiva directa y |a caracterizacién del Yo via un vocativo desmembrado de segunda que Jos hacia abrirse y cerrarse un poco. Yo estaba e, gyl
Persona ("Se transmuta, Se transmite” ). El hecho de que una referencia personal des- trianguiar y tomaba el té con mis munecas y con la mued'én?e T
membrada estd implicada, resulta tal vez més visible en la desaprobatoria manifestacion esa dama vestida de azul de cara azul y labios azules y di Voriln e
colocada entre paréntesis. En todo caso, lo que a lo sumo ests implicado es un doblamiento azules con pezones dorados? Es mi maestra de canto. &dfq ]
especular de la voz potica (cf. fos comentarios hechos en relacion a este aspecto de |a senaj de terciopelos rojos que tiene cara de pie y emite particu X
poesia de Pizamik en Moloy, 119). £l poema pone en funcionamiento la descripcién hiper. St wi e S s rectingulos de ndcar blancos que
bdlica de ‘m estar J de mi ser"considerados confusos y dispersos, lo cual implica algo asj jm ; d{,’nﬂp se oyen sonidos, los mismos sonidos? Es mi profes tiene
€Omo una hipéstasis de todo atributo asociado con "estar’, ya que, por definicién, ellos no ool 85,,'; segura de que debgjo de sus lterciopelos rojos no s
pueden, en el dominio del lenguaje cotidiano, constituir atributos materiales. Lag referencias pm;: 4 14 dgs,,m con su cara de pie y asf ha de pasear los doming
iterativas a la destruccién estdn acompafiadas por verbos especificos que se refieren a Vs

z mas
en un gran triciclo rojo apretando el asiento con /as piermnas cada vez
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&preladas como pinzas hasta qgue el triciclo intr
g ot se /e introduce adentro y

(Textos de sombra y ultimos poemas, 39-40)

el dA:r;;;:e:t este tex}o no implica una ﬁpologia comprensiva del cuerpo femenino, casi

N ems Iexpales son referencias al cuerpo, tanto los principales sustar;ﬁvos

e tffl:n mlaa:;)i: n;a:o::::s_ . Y, Tf‘ ?bstante, a diferencia del texto que lo precede inme-
: ‘ cion “Violario” (38-39) en el cual la poetisa refi

Ine.]:tj:;n ma);:r habria |ntentad9 .violaria en un velorio, con especifica alusiéne;elzgmc;;::

e rtar?; mancesase . saxu:;na%e g/ir\ﬂen g Nathalie Clifford Bamey (cf. Jay), "Tragemra"nopevoca
iertam . oln embargo, cualquier discusién del

la identificacion especifica de dos muj i i A2k oo

K ujeres, obviamente importantes para el :

repersonificadas como mufiecas en una reuni e e

ep nién para tomar el té. Por otr

unico en la escritura de Pizarnik por la concatenaci di 12 g

: enacion, mds que la dispersié

cias al cuerpo, unificadas en un Iu jetivo ™ s et
_ , gar por el adjetivo "azul®, tan sianificati i

latinoamericana a partir de Rubén Dari f o hat

itinoa ario (1888), como un calificativi iti

cia fisica: el cuerpo de estas mu jeres T el

ecas mujeres, mas que ser el sitio d i
del cuerpo, ahora, repentinamente, d i i kg b
G » da testimonio de una experiencia i ivilegi
SRR e ] i *fiencia femenina privilegiada,
uno
ool bl it 2pzazr;y“ ( recuerda que Lewis Carroll fue uno de los auto-

, salienteEcligz:sht: gg rz:zs e;d %onn;ixgn steaduna reur;ién de té subraya otra caracteristica Unica
te © descripcion de un particular i i
es el atipico humor que la colorea. La sy
CC evocacion de la eleganci i fi i
de la reunion de té; la especificacion d j e
: e las mujeres como las m i '
la muchacha (que es también un s
a marca de la elegancia femenina): | i
muerte (que, sorprendentemente, nunca ibe j ooy
que, » se describe jugando algin rol
Penetracion absurdamente grotesca de la m i e
. : aestra de piano por el triciclo en el cual an
;ei,;nc:;nfs:le:::"rﬁﬁ ted:p s;:t::;::nenaatal t;nangato patriarcal a las mujeres de mantener sﬂz
h -0 se trata, mas bien, de una referencia hi "vagi
B e D bien, ncia hilarante a la "vagina
y asiento de una bicicleta?); y, finalmente, como i
: ( _ 25 ¥ ! cons
g: :) g:)ejr;o;;ul:‘:;apro?lattzl; :elb titulo -en el universo de la poesia de Pizarnik, ser?aceur?er;f;a
] 0 asiento de bicicleta como resultado de la i j ;
b ) iné ' 1 presion de las piernas
mo, dificiimente sea una tragedia grave si se la compara con las terribles &olacio:eesl.:;eol

podria no percibirse dimensiones de una se i ones posib
a o n xualidad lesbiana (p.ej. “Las %
1 fa 1’7’; u:ﬂem% y 1o, 2:2%;?% traicidn mistica® 35-37: Mn.jé emwmsnas" 421??
La cha [Schubertl' 72-73 -todos incluidos en Textos mbra
dltimos poemas). Esta es ciertame i T TR
i 0Emas). ' : nte una singular composicion en la cual i
poético de identidad hacia el mismo sexo esta marcado por especificacionesLI zs:gc;?:::ﬁz
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positivas y humoristicas del cuerpo.

La dimension lesbiana de la experiencia personal de Pizamnik es algo que los
criticos han sido renuentes a fratar. Aunque existen referencias dispersas a su identidad
sexual, el silencio acompara en general a estas referencias al paso. No obstante haber
examinado las necesidades sexuales de Erzébet Bathory (Foster, Gay and Lesbian The-
mes, 97-102), no hay razén para creer que Pizamik alineaba sus propias preferencias tal
como lo hacia la Condesa Sangrienta. En realidad, debe argiirse que ella veia a la noble
mujer hingara, como ya lo he consignado, como una figura representativa del més violento
abuso de poder, y en consecuencia, conformando un todo con aquellos a quienes identifica
como "los duefios del silencio” (“Anilos del ceniza" en Los trabajos y las noches, en
Obras completas, 247), a los cuales su poesia intenta revocar. Incluso Pifia, en la unica
biografia extensa de la poetisa de que se dispone (Algfandra Pizarnik), no encuentra nece-
sario comprometerse en discutir nada de la vida sexual de Pizarnik. como si, fuese lo que
fuese este aspecto mas intimo de la vida de uno, particularmente en el caso de una poetisa
tan draméaticamente confesional como lo fue Pizarnik, no tuviera necesarias consecuencias;
el catdlogo enciclopédico de Fagundo no es diferente en este aspecto.

Debe remarcarse, sin embargo, que la poesia de Pizarnik dificiimente esté caracte-

rizada por un interés en algo que podria llamarse motivos romanticos o sentimentales, ni
siquiera lo erético es en realidad de gran prominencia, a pesar de las abrumadoras image-
nes de una escritura trdgica de mujer a partir de su propio cuerpo profundamente experi-
mentado. Mientras que La condesa sangrienta narra una empresa erética compleja, es el
cuerpo de Bathory el que esta en el tapete, y, repito, existen elocuentes razones para insis-
tir en un desmembramiento entre el narrador y su protagonista, cualquiera sea la productiva-
mente mérbida fascinacion que ésta pueda ejercitar sobre aquella. Por otra parte, (inicamen-
te en la epigramatica composicién de Los trabajos y Jos dias (1965), Pizamik habla soste-
nidamente a ofro en términos que podriamos denominar amatorios. Ademas, uno no debe
esperar encontrar en Pizamik una duplicacién de los pardmetros -esencialmente romanticos
o sentimentales- de la obsecién erética masculina, requisito que se extiende también a una
versién femenina del deseo homosexual masculino. Por cierto, podria argiirse gue una
dimension importante de lesbianismo podria ser definida como residiendo no en cualquier
uso necesario de marcas del mismo sexo (same-sex markers) sino en el hecho de que se
esquivan las convenciones lingisticas y seménticas heterosexuales, las cuales consisten en
una definicién restrictiva de lo erdtico (ver diversos ensayos en Writing and Sexual Diffe-
rence; Moi presenta también varias opiniones sobre este tdpico en diversos lugares de su

examen de la teoria literaria feminista).-

Sin embargo, no hay nada que niegue que la voz poética es marcadamente refiexi-
va. Por ejemplo, en “En tu aniversaria” ella dice "Recibe este amor que fe pido"(Los traba-
Jjos y las noches, en Obras complefas, 238). La conjuncion de los dos verbos depende de
una restriccion, que resulta violada, respecto a la procedencia del complemento. Tal viola-
cion subraya aqui el trazado recurrente en su poesia de la inhabilidad para trascender a ella

misma, que es presumiblemente lo que una experiencia con el otro -emocional, sentimental,
sexual, erdtica-, implica.

La poesia de Pizarnik gira en torno a tres procesos fundamentales que impiden la
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identificacid de o con el otro, y estos procesos deben porcierto, ser tomado

ndeo : , ; S encuenta
en la especificacién de una persona querida, sea de | mismo sexo o no. El primero consiste
en la_naturaie;a basadaenel Yo de la poesia de Pizamik, un correlato de la percibida

ples imagenes especulares, (talesqueelmemasetoméimismounes jo de pri
i . e
g, aunque eanmedoaapente’mefedwo). Y, por difimo, como parte g:f procggn i
embramiento y ensanbiqe,'esta.ei usoextensivode[apersmifmcmy la metonimia
Esto significa que, por un lado(a identidad humana ests desplazada dentre de s compo-
nen_tequemmquge mamsgmwsdelmundorealy,poro&olado,mnbmmam

S0 espe&ifieamente lesbiano).-

No obstante, para ser precisos, seria ridiculo i sexuales

3 , asegurar que las cuestiones
mmwxo)gmmmm:wwmmmwemmmNm
confinadas) Unicam _ » ue tal pretensidn hecho
prevalecer entre los eruditos de la poesia de Garcia Lum‘.Enmloqmiad;cuestic;

anaumueneporlofmra,ammdeiaemrda Civil
(Schonberg; pero debe versa también la refutacion que hace
Gibson, Apéndice C). Lo que resulta perverso acerca de todo
eslo es que, a fin de no tener que vérselas con tematicas
evidentes que demandarian un analisls honesto, los eriticos
simplementa han ignorado Y considerado como no existantes
aquellas composiciones Que contierien marcas evidantes de
deseo homosexual, atn cuando la reconstruccién y magnifica
puesuenesoenadelaohraﬂmbﬂmylosesmdloede
Binding y Sahuquillo han tomado ese acercamiento cada vez
méas  dificultose; un  desting similar  ha tenido g
contemporéneo de Lorea, Luis Cernuda, y es sélo gracias al
diigente trabajo de Carlos Monsivéis que las insistentes

(continda...)

TRAMAS, para leer Ia literatura argentina.

nable que una discrecié critica voluntaria ha sido un factor a la hora de esquivar las carac-
teristicas lesbianas en la poesia de Pizamik, con excepcidn del texto citado amiba que fue
publicado péstumamente, es verdad que sus textos revelan sdo escasamente marcas del
mismo sexo (same-sex markers) y ademés en algunos casos tales marcas pueden ser una
funcidn de los procesos de doblamiento del Yo poético en su discurso. Donde el lesbianismo
setorna, no obstante, un tema en discusidn, mas alla de la explicita descripcich de afiliacién
homoerdica, es en el sentido especial del cuerpo que los textos de Pizarnik transmiten, Si
es verdad que el lesbianismo implica mud:omésq.eelampiambntogenitalnu.g‘ermu!iery

que, por cierto, ese acoplamiento, en cualquier sentido de |a palabra que brinde la psycho-
pathia sexualis, puede inciuso no estar implicado (Faderman; Rich; Wittig), deberiamos
empezar por comprender cuan imperioso resulta que el andlisis interpretativo busgue otros
modos de enmarcar la cuesticn. Mientras que el concepto de Rich de! continuo lesbiano
puede no ser particularmente aplicable a la poesia de Pizamik, en virtud de que ésta se
interesa muy poco en construir relaciones a pesar de la carga temétic~ que su poesia trans-
mite al detallar tan pencsamente la destrucciéh del cuerpo y su autuconciencia, existe, sin
embargo, una pertinencia directa, por un lado, en el sentido de situar al lesbianismo en
algun otro lugar aparte de la sexualidad genital (que se vuelve entonces, sdo intermitente-
mente incidental para una conciencia leshiana) y, por otro lado, en el sentido de establecar
una cadena de significados que se retrotraen desde la experiencia de una integracidn social
femenina hasta el proceso que la impide, en la destruccid tanto fisica como psicoldica del
sujeto humano bajo el predominio de la autoridad patriarcal:

“Una noche en el circo recobré un lenguaje perdido en el momento que

los jinetes con antorchas enla mano galopaban enronda feroz sobre los
corceles negros. Ni en mis suefios de dicha existird un coro de éngeles

quesunﬁstedgosanejaﬂeabssoridoscdiaﬂespafanﬁcorazmda(
los cascos contra las arenas”.

("Piedra fundamental”en El infiemo musical, 16)

Pizamik puede, por momentos, sentirse a si misma cdmplice de las fuerzas antagé
nicas a ella ("aquello que me es adverso desde mi", ibid. 14), pero no es necesario avanzar
demasiado en la lectura de Mary Daly y ofros para entender cdmo las victimas pueden, con
una fremenda ironia, ser sus propios y peores victimarios, y que es un acto cruel responsa-
bilidad hacia aguellos que expresan su propia opresidn fisica y psicoldgica considerarios
como agentes desocializados y autdomos de su particular destruccidy, cuando la condicid
de retiro social, egomania, y desplazamiento de la identidad deben todos ser leidos como
sintomas mas que causas de su alienacidn. La antitesis que se repite a través de todos sus
textos considerando la funcidn de la poesia como un antidoto, un baluarte, o una tregua
contra el ensordecedor estrépito de las fuerzas destructivas y contra el silencio de una
opresitn autosuficiente, trae consigo el inevitable reconocimiento de lafragilidad de los

esfuerzos del poeta:

(...continuacid)
dimensiones homoerdticas de los poetas contemporéaneos
mexicanos no pueden ya ser veladas por el silencio critico.-
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‘algo en mi no se abandona a la cascada de cenizas qgue me
arrastra dentro de mi con ella que es yo, conmigo que soy élia y que soy
Yo, indeciblemente distinta de ella.

£n e/ silencio mismo (no en el mismo silencio) fragar noche, una
noche inmensa inmersa en el sigilo de los pasos perdidos.

No puedo hablar para nada decir.

Por eso nos perdemos, yo y el poema.”

(Ibid., 14)

Es por esta razén que ninguna de las facetas de la integridad de la identidad feme-
nina, a lo largo de cualquier tipo de continuo que se desae postular, desde la clase de felici-
dad de las tarjetas de salutacién (rechazada en la famosa formulacién de Maria Luisa
Bombal en el sentido de que la vida resultaba bastante mas sencilla cuando ella se daba
cuenta de que tenia que ser faliz), al tipo de interdependencia de muijer en el lesbianismo
arguetipico de Rich y Witting, se perpetiian como objetivos alusivos en la literatura de
Pizarnik, ya estén moldeadas en términos de su propic Yo poético o en términos del hermé-
tico, sadico y ginocéntrico dominio de Erzébet Bathory en el Castillo Csejthe, lo cual consti-
tuye su particular tipo de perversa fantasia lesbiana.

Uno puede entonces aproximarse al desmembramiento del cuerpo en la poesia de
Pizarnik, puesto de manifiesto en una impresionante densidad lexical en relacién a las refe-
rencias corporales y en los procesos metonimicos por los cuales el cuerpo se confirma por
la puesta en préctica, atin en el contexto de su desmembramiento, de una corporalizacion
de los diversos dominios que sobre él impactan, a través de juiciosas referencias a la teori-
zacion feminista en relacién al status del Yo bajo el peso de la opresién autoritaria, No se
frata (nicamente de que una violencia patriarcal flotando libremente sea una constante
amenazada para lo femenino, como se evoca en los miltiples claroscuros del tropo domi-
nante de la violacién, sino también las diversas y entramadas institucionalizaciones presen-
tes en los escritos de Pizarnik: tirania militar (localizada en los Habsburgo en La condesa
s.!ngrientx). el establecimiento psiquiatrico, el proceso sociopolitico que silencid a su padre,
e incluso un discurso poético autoritario que sus poemas deben desarticular enfrentando la
amenaza de que repriman su propia escritura (quizds, algo a lo cual la critica académica en
cierta medida la haya sometido; cf. un poema temprano como “Poema a mi pape/"de La
tierra mds lefana, 20; también, del poema de 1971, “En esta noche, en este mindo’; ‘la
lengua natal castra / la lengua es un drgano de conocimiento / del fracaso de todo poema"
[Textos de sombra y dliimos poemas, 63]. Como Judith Roof ha escrito:

1La] supuesta relacidn entre la escritura y &l cuerpo supone, por su-
pussto, que el fundamental proceso autoerdtico y autocircular por el cual
esla escriture se genera, procede de una experiencia del cuempo que
ocurre en un estado pre-representacional. i De qué otro modo escapa el
cuerpo a la apropiacion y sefialamiento de un sistema patriarcal, propieta-
rio? De alguna manera, /a relacion de fa mujer con su cuerpo, atn si ta/
relacidn es una analogia, debe preceder a los discursos que alienan a Ja
mujer de su cuerpo, discursos que dejan relegado un lenguaje originario,
al cual la mujer tiene acceso via su cuerpo.”
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Ademas, Sylvia Lolloy, en comentarios introductorios en relacién a la representa-
cion del cuerpo por las escritoras latinoamericanas y que incluye explicitamente a Pizarnik,
escribe que:

"Prefiero [mds que enfatizar sinécdogues de mujer en textos de poetas
masculinos], en su lugar, llamar la atencidn con relacion a signos de
fragmentacion fisica de/ cuerpo femenino en fextos escritos por mujeres y
observar qué uso hacen ellas de esa fragmentacion fisica en procura de
representar a la mujer. £n fales casos, el desmembramiento del cuerpo
femenino por una escritora, €l componente erdtico y, por extension, el
impulso fetichista, resulta mucho mds complefo en su naturaleza. Fues, a
menos que se dé el caso de una fetichizacion narcisista de fragmentos
del Yo o de una fetichizacion lesbiana de fragmentos del otro, el fragmen-
tado cuerpo femenino, en poemas escritos por mujeres, no esta en primer
lugar comprometido en una transaccion exclusivamente erdtica. Estd
bdsicamente involucrade en una transaccidn textual donde /a mutilacidn y
la fragmentacion estdn hdbilments usadas no para dominar al otro sino
para refratar el Yo.

Pero no sdlo el cusipo estd crealivaments desmembrado en textos de
mujeres. La voz, la voz de mujer -dificil de encontrar, angustiante al
enunciar- habla también en fragmentos, estd compuesta de pequefios
gujarros”. (117-118)

Vil

Entonces, estudiar la representacion del cuerpo en Pizarnik y atrapar las complejas
imdgenes de sufrimiento, desplazamiento y desmembramiento -todas con las tonalidades
principales de la muerte y, finalmente, una creciente concentracion de las referencias al
suicidio- implica, necesariamente, mucho més que la compilacién de un léxico corporal para
sus textos o que el examen de procesos localizados inscriptos con una retérica generalizada
de animacién metonimica, antropomorfizacién, personificacidn e hipdstasis. Para apreciar
con certeza el impacto de la escritura magnificamenté aterradora de Pizarnik y el lugar que
ha venido a ocupar en la poesia contempordnea argentina (ya sea asociada con una cate-
goria feminista o no), resulta imprescindible observar la figuracién del cuerpo como profun-
damente imbrincada con un coherente y sostenido examen en sus textos en relacion a las
implacables fuerzas que sistematicamente desmembran lo individual en todos los niveles del
ser (cf. Halliday passim, respecto de los motivos de destruccién fisica en la poesia lesbiana
y de las estrateglas discursivas para contrarrestarlos). El cuerpo no resulta contingente en
relacidn al mapa de desintegracion esquizofrénica que una elemental lectura psicoanalitica
de su poesia pueda estar satisfecha en caracterizar. Mas bien, se trata de un corolario
integral del todo -abarcando repercusiones sobre el individuo de un sistema social, uno
ahora ampliamente cartografiado por la teoria feminista, que es el principal -y de hecho,
exclusivo- objeto de examen en la escritura de Pizarnik: 3 Quign inventd la fumba como
simbolo y realidad de fo que es obvio?"("Las uniones posibles”[1972] en Textos de som-
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bras y dltimos poemas, 19).
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LOS AVATARES DE LA CONSTRUCCION DEL GENERO.
LO FEMENINO (Y MASCULINO) COMO SEMBLANTE
EN LA ESCRITURA LITERARIA

Por Susana Romano Sued

Este trabajo aborda las condiciones discursivas de la construccién de la
categoria de género, a partir de trazar un recorrido histérico de las distin-
tas posiciones conceptuales y categoriales surgidas de las demandas
feministas y los distintos giros, torsiones, extensiones y reciificaciones
sufridas por el significante mufer.

El recorrido abarca las concepciones de los sucesivos estudios antropolé-
gicos, de las historias contemporéneas de las religiones, de las disciplinas
socioldgicas y del espiritu, mostrando las oscilaciones entre el polo anéto-
mo-determinista (disimulado o expreso) y el simbélico puro que ha venido
trazando el concepto de mujer y que luego hace lugar al de género.

Por otra parte, en cambio, las teorias posmodernas de la lectura, incorpo-
ran a la criica de la literatura "el leer como mujer” como una garantia de
desarmado de las categorias patriarcales consagradas para la interpreta-
cion de los textos. Y esta practica asegura una lectura mas amplia que
recupera espacios confiscados por los puntos de vista unilaterales (y por
ende conservadores). Estas précticas pueden incluirse en las propuestas
de deconstruccion de Derrida. )

Por (limo, la puesta en valor del orden simbélico, de las construcciones
de la cultura sobre todo a partir de los aportes del psicoandlisis, -lacania-
no- derriba las hipétesis biologistas, reintroduciendo fuertemente la cues-
tion de la constitucién del sexo por medio de la operacion significante, en
un tiempo de retroaccion donde no hay cuerpo previo que determina la
sexualidad,( por ende lo femenino y lo masculino), sino que lo que hay
son resultados sobrevenidos en términos de la cultura, el género, los
géneros, como semblantes determinados por la sexuacién simbélica.

1 Por lo tanto no habria una escritura (femenina) que reproduciria el
sexo del autor, sino una posicién ordenada segtin la operacion eficaz

’ del significante sobre un hombre o una mujer, que es lo que en
definitiva puede leerse.

| Exposicion realizada en el marco del Programa Interdisciplinario de Estudios de Mujer y
- Género, en el Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades, UNC,
el 3 de abril de 1995
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LOS AVATARES DE LA CONSTRUCCION DEL GENERO.
LO FEMENINO (Y MASCULINO) COMO SEMBLANTE
EN LA ESCRITURA LITERARIA

Por Susana Romano Sued

QUE PASA CON EL GENERO?

En la presente exposicion me referiré a algunas hipdtesis sobre | i
. . a categoria géne-
fo, como Instancia propia abierta en un nuevo espacio discursivo y epistemolégico, ?rque

constituye uno de los aspectos de un pro ecto de investigacion i
siasisbgote proy g que he tenido en curso los

Recurso a la historia

La constitucién de este objeto de estudio esta directamente li 7
gada a la emergencia
del' movimiento feminista Y para el que se consignan fases configurativas y discursivas que
a{c_uan demandas y f9rp1ulac:ones de demandas, orientadas a Ia praxis primero, a la explica-
cion despuss y por lltimo a la generacion de categorias gnoseolégicas?.

Precisamente en el periodo mencionado se desarmoliaron
algunos encuentros en el Centro de Investigaciones de la
Facultad de Filosofia ¥ Humanidades de la Universidad
Nacional de Cérdoba, (CIFFYH), en el marco del Programa
Interdisciplinario de Estudios de la Mujer y Género. En estos
encuentros fus abordada la cuestién del género como
categoria, y las vicisitudes de su constitucion, particularmente
60 una exposicién a cargo de lasUeendadasNotaAquimy

de las Clencias Sociales. Las observacionas alli desplegadas
hmmmuponadegranvalorpamnﬁpropiodesarrdlo.

'Rsnmonasenmrmabfmm'aparaudomhnevisla
ESTUDIOS, del Centro de Estudice Avanzados de la
Universidad Nacional de Cérdoba:

La primera fase: 1al como tuera institucionalizada en el
movimiento feminista, surgié de intereses pragmaticos
directos e inmediatos, del deseo de la modificacion de la
situacién de la mujer en la vida cotidiana. De alli que se diera
la exigencia de un traspaso inmediato de la teoria a la praxis
feminista. La discusién estuvo fuertemente marcada y
orientada por la situacién concreta: todo modelo explicativo
tenia que poder servir simultdneamante como consejo, como
receta para resolver un problema especifico, La configuracién

(continta...)
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%(...continuacidn)

tedrica fue por elle muy limitada en esta primera fase, Habia
entonces, como aun hay ahora en algunas fracclones del
movimiento feminista una difundida aversién por la teoria:
una poslielén que tiene fundamentos sistematicos en la forma
de organizacién de este orden del sabar.
Sin embargo, un modslo explicativo ejercié gran fascinacion
¥ fue receptado Intensamenta: el del manismo. Las mujeras
son definidas en este modelo en analogia a los trabajadores
como clase oprimida; su situacién es la de la lucha de clases
contra el varén; de manera que el partidismo feminista
aparece homologado al partidismo politico; el estatuto espe-
clal de una cultura de mujeres contra una cultura dominante-
mente masculina se conclbe en analogia con &l status de la
cultura proletaria, siguiendo la teoria leninista de las dos
culturas, o en analogla con el marco de argumentacion del
movimlento prolstario de los afios 20 y 30. Se promueven
asimismo otras analoglas: entre estado clasista y patriarcado,
entre revolucion polltica y revolucién feminista. Lo que rasulta
claro aqul es que la recepclén el modelo mandsta vélido de
analogla y equiparacién metaférica trasponia su base
econémica a la contradicclon entre los sex0s. De todos
modos pronto se puso de manifiesto Io limitado de la
aplicabliidad del modelo mandsta: su fundamento
eminentemenite econémico desatend|é sistematicamenta las
dimenslones de la psiquis, del comporamiento, de las
posiciones con respecto al hombre y la mujer; y ademas no
proporciond estrateglas pragméticas satistactorias. Pues alll
se reduce la cuestion de la mujer & una contradiceion
secundaria y asimilandose su condicion y sus Intereses -pero
s6lo a partir de su Insercién en el proceso laboral- a los del
proletariado. El modelo marxista fue répldamente criticado en
&l movimlento feminista y a partir de entonces solo muy
parcialmente receptado. Con ello desaparace tamblén de la
autoconclencia del feminismo el modelo explicativo de la
lucha de la mujer como lucha de clase,
Jean Francols Lyotard dice en La Condlicidn Posmoderna
que el conocimiento postmodermo no es un simple
instrumento de poder. Refina nuestra sensiblidad a las

" diferencias e Incrementa nuestra tolerancia de la
Inconmensurabliidad. Y es desde esta mirada que quiero
sltuar la segunda tase del movimiento feminista.
En esta sagunda /ass, sl bien se mantuvo el rasgo basico del
partidismo feminista, se abri6 la discusién de un publico
parcial y estrictamente Instituclonalizado a un publico mucho
mas vasto. Junto a la dimensién pragmatica del trabajo en el
movimiento feminista aparece suplementarlamente una
segunda dimensién: un Interés gnoseolégico, relativaments
despragmatizado y desprendido de la Inmediatez de
contextos de aplicacion. Es decir, un interés en modslos
oxplicativos méas amplios y abarcativos que son menos
dependientes de las sltuaciones concretas; esto es, existe
una demanda de abstraccién y formalizaclén que permite

(contintia...)
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En el punto en que las mujeres devienen objeto de la investigacia -por ejempio
en el campo de la diencia de la religidn y algunas antropologias- éstas son descriptas como
aspecto agregado, accesorio de o principal, y asimismo como secundariou otro, que lieva
alainterrogacidn (y a la extrafieza), al menos en Occidente, acerca de cimo una cultura
puede darse o imaginarse una divinidad femenina, o una jerarquia divina en cuyo tope se
halla ni més ni menos una diosa. El orden jerarquico, en el campo del discurso cientifico,
establece un sexo -el masculino- en una posicidn superior y a costa del otro.

En general las estrategias discursivas revelan que la posicith del “autor”, del sujeto
del discurso esta cubierta por la masculinidad (las comprobaciones son verificables en toda
la tradicidn de la estética y la teoria literarias). Este hecho dominante en la historiografia
literaria y en ofras practicas disciplinarias, ademas de haber suscitado en &l plano pragmat-
co la rebelién feminista, ha determinado que la investigacidn o “ciencia de lo femenina” se
haya fundado en una estrategia reparatoria, concentrandose en la restitucidh de la mujer
silenciada como sujeto hablante, tanto en el plano de la teoria como en el del objeto.

) En este contexto, y confrontando con el modelo dominante androcéntrico en la
ciencia, fue construyéndose una posicién critica, y segun los fineamientos o tendencias,
pueden sefialarse dos vertientes en las disciplinas:

; ‘asepeaﬂbpumapate,maoomemacﬁﬁampietaﬁvadesdelaperspediva
emenina, ,

b. se estableciopor otra parte, lo femenino como objeto Unico y absoluto de cien-
cia. Por ejemplo, en los estudios teokgicos, la operacidh de contraparte de lo androcéntrico,
puede verse en el modelo ginocénirico'. Lo que se detecta alli es un presupuesto subyacen-
te e implicito de tales posiciones que consiste en la equiparacid del sexo bioldico con el
sexo social.

En el proceso de constitucidh gnoseoldgica, la categoria “mujer* como sujetoy
objeto de la investigacién fue definida bioldgicamente, aun cuando fuera rechazada radical-
mente la atribucih masculina tradicional de lo femenino segun la ideclogia sexista. Térmi-
nos como diferencia sexual, sexismo, androcentrismo, patriarcado, fueron fundados asimis-
mo biokigicamente. Y si bien dichos téminos fueron revaluados y llenados de manera renc-

2(_..continuacidn) :

hacer progresar disciplinas de lo femenino a partir ds
epistemologias o construcciones tedricas intersubjetivamente
transmigibles. Se trata de una emancipacién de la
investigacion frente a su directa transformacién en praxis.
Pero este aspecto del desarrolio del objeto de estudio sigue
astando ligado a una concepclén animada por una l6gica del
tenet, y por o tanto no dirime la cuestion mas alld de los
avatares de |a distribucién soclopolitica del poder... (pags. 47-
53).

1 De Daly, 1973: "Beyond God the Father”: Gyn/Okologie: una
metadtica del feminismo radical.

o . Arshiva:Historico-de Revistas
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vativa, en una operacién que podemos llamar resignificacion, sin embargo siguieron, es-
tructuralmente, conservando el caracter de atribuciones fijas y congeladas generalizaciones.
Con ello, las grandes diferencias culturales en el tratamiento de la categoria sexo resultaron
neutralizadas, o descuidadas por "secundarias” en el grado de importancia.

Un instrumentario conceptual clentifico fue desarrollado especiaimente por parte de
investigadoras y tedricas angloamericanas (lo cual puede verificarse en las bibliografias
disponibles) que distingue entre la determinacion y atribucion de roles sexuales. Establece
asimismo distinciones como identidad sexual, simbolos de lo masculino. y femenino
diferenciados del sexo biolégico. Es decir que se lieva a cabo la importante distincion
entre sexoy género, o sea entre las instancias bloldgica y social-cultural.

Hay que observar aqui que en estas operaciones de lo disciplinar, hubo y hay atn
una fuerte inclinacién a las modalidades etnocéntricas y racistas en la configuracion de las
categorias. En relacién a ello hay trabajos criticos de clentificas y tedricas del tercer mundo,
que advierten sobre tales construcciones categoriales, lo que subreya alin mas intensamen-
te el caracter cultural (y simbdlico) de la atribucion y distribucion de los “roles” sexuales.

Lo que puedo sefialar como la dominante, es la asimetria entre los sexos que esta
presupuesta en estos estudios. Y la tendencia que vale la pena destacar desde un punto de
vista etnolégico es la elaboracién de un instrumental conceptual para dar cuenta de la
construccién sociocultural y simbdlica de la diferencia sexual y sus efectos en la hegemonia,
en oposicién a una explicacion y justificacion fundada biolégicamente.

Asl, el género es una construccién social que se sobreagrega y asigna al cuerpo
instruyéndole comportamientos y roles especificos del sexo “correspondiente”.

Ulteriormente se amplia el concepto de género (gende) al conjunto de Ja pro-
duccidn simbdlica e imaginaria de una cultura el género como concepto abarca entonces
esencialmente mas que el sexo social. Es decir que se extiende a las diferentes précticas
de representacion en politica, ciencia, arte y religién que constituyen las teorias sexuales, lo
femenino y lo masculino, y lo inscriben socialmente.

El objeto del campo de saber sexo se desplaza as| de mujer y hombre a lo feme-
nino y lo masculino. Las probleméticas van sufriendo una torsion, y, diria, ya no se trata
del origen de la diferencia sexual y su funcionamiento social, sino de las estrategias y précti-
cas discursivas que producen y distribuyen lo femenino y lo masculino como rol, imagen y
clasificacion.

Sin embargo, en numerosos campos sigue reproduciéndose la pre-concepeién de
que la divisién en dos sexos, la propia cafegoria sexo, es algo dado, y no una construccién
cultural.

EL DISCURSO ETNOCENTRICO SOBRE EL CUERPO, EL SEXO (Y LA CULTURA)

Idas y vueltas por la biologia
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Recuerdo algunos de los pardmetros que se toman en la biologia para la determi-
nacién del sexo: cromosomas, hormonas, morfologias y particularidades sexuales en el
cerebro, glandulas.

A través de la separacién de sexo y género, que a su vez se funda en la separa-
cion de cuerpo y espiritu, naturaleza y cultura, signo material y designado, se generalizan
dicotomias ordenadas jerérquicamente que son caracteristicas de una determinada forma-
cibn histérica. Esta separacién presupone la existencia del discurso europeo, previa a un
cuerpo, que es modelado y transformado socialmente. En esta perspectiva, la fundacion del
sexo social (gender) es la anatomia (sexo): o sea el cuerpo como naturaleza no formada
socialmente. El sexo biolégico sirve como significante material del significado simbélico-
cultural del género. Con elio se reintroduce la fundacién biolégica del sexo que debia ser
evitada por medio de la distincion terminolégico-conceptual.

Por el contrario, el cuerpo no ha de concebirse como mero significante sino como
significado: las conceptualizaciones de cuerpo difieren histéricamente y son transmitidas
simbélicamente por medio de practicas y discursos culturales. Cuerpo y sexo han de ser
considerados como resultado y no como origen de diferentes précticas histdricas culturales
y discursivas. (piénsese en la obsolescencia del azar o la incognita de la diferencia sexual
biolégica frente al avance de la tecnologia genética).

Un sector del feminismo francés abordé las teorias sexuales asi como la determi-
nacion y atribucion de lo masculino y lo femenino, como produccién simbdlica, como efecto
de diferentes sistemas de significacién de una época y de una cultura. Y si bien las catego-
rias sexo y género provistas por estos estudios pueden entonces ser criticadas basicamen-
te como categorias culturales que se constituyen sobre la base de opuestos implicitos, no
pueden ser obviadas ni suprimidas, sino situadas en su contexto de produccién conceptual
histérico-cultural, como puede serlo la fuente del ilamado postestructualismo francés. Esto
nos trae la ensefianza de que todo concepto/término ha sido desarrollado histéricamente y
se ha inscripto en el discurso cientifico como un campo de relaciones y connotaciones.

QUE PASA CON LA ESCRITURA/ LECTURA? REJA NUEVA DE MIRAR

Como mi recorrido por las cuestiones de género tiene que ver fundamentalmente
con la estética como disciplina y con la literatura como objeto de la misma, me refiero ahora
a este campo discursivo.

A partir de las producciones teéricas de lo que se conoce como la Estética de la
Recepcion adquiere un lugar y una importancia novedosa la cuestién de la experiencia

1 Hay aportes sumamente relevantes que proveen estudios
acerca de la construccion cultural y simbdlica del sexo como
los de Oakley, (1972), Rubi (1975), etc.
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constructiva del lector-receptor, como sé despliega profusamente en trabajos como los de
Iser, Jauss, Eco, Ingarden, Link, entre ofros.

Jonathan Culler, en su libro sobre la deconstruccion’ describe qué es lo que se
entiende ahora por leer, en ese hueco que le hizo a la teoria literaria la teoria de la lectura,
recuperando para si el espacio categorial y formulandolo en.térmmos _de r.ecepclbn y expe-
riencia, y cambiando la definicion del fenémeno /fféfa{lﬂ‘ﬂ.‘Sl la experiencia de la literatura
depende de las caracteristicas y propiedades ﬂ_e un sujeto lector, pued‘e uno entonces
preguntarse qué diferencia hace para la experiencia -y con ello para el sentido de la literatu-
ra-, si este sujeto es femenino y no masculino.

Si bien la critica feminista constituye uno de los movimientos criticos méls importan-
tes de los lltimos tiempos, es sin embargo ignorada sistemAﬁcgmente por lgs hlstoriad:?res
de la critica literaria. La importancia fundamental de la incidencia de las poSJ-clones tedricas
feministas en la critica consiste en haber modificado la forma de Ieer y enseiiar la literatura,
asi como la misma constitucion de este discurso estético.

No es mi intencién dar cuenta acd de los momentos cruciales de la critica feminista
que ha sido abundantemente estudiada: si, en cambio, me inferesa subfayar este aspect? o
hito de la hipétesis de Ja mujer como Jectora, como modeo. En tanto incorpora y suscribe
un lugar otro, lo que hace es revelar, poner al descubierto, la identificacion del c_:rlﬂco facili-
tando el andlisis de las lecturas -falladas/fallidas- masculinas. Y ofra consecuencia capital es
la subversién de la situacion corriente en la cual la perspectiva del critico rpgsculino aparece
habitualmente como sexuaimente neutral, en tanto que una lectura feminista es vista por
aquél como pretension unilateral, y como intento de presionar los textos desde situaciones
prejuiciadas. Pero este procedimiento, introducido por'l_a lectura ferinista, de poner al de_s-
cubierto los presupuestos que orientan las lecturas criticas consagradas y que tienen cuno
patriarcal, es un procedimiento extensible a la critica en general y no solo a'esta ambito
(estético-literario). Opera mas bien como consigna, como lema de propuesta liberadora en
diversos rubros que aparecen como sobreentendidos y neutrales.

A través de la deteccién de patriarcalismos varios, puede revelarse la funcion de la
ideologia, la construccion de imaginarios, la penetracién de modelos que son unilaterales y
la hegemonia de lo que se tiene por natural o neutral, restituyéndole al discurso su condi-

cién politica, al abrir la indagacion en los pre-supuestos, en lo obvio.

En este sentido, si queremos presentar o representar la critica literaria de una
socledad patriarcal que simula ser neutral y apolitica, pueden apuntarse ciertos temas que
revelan lo que dije antes:

1. el rol del autor seguramente es concebido segun imégenes de pagi(e (paterna) y toda
funcién materna que sea bien estimada, ha de ser asimilada a la condicién de padre;

2. normalmente se pone mucho empefio en autores paternales, a los que se les atribuye

1 Jonathan Culler: O Deconstruction. Theory and Criticism
after Structurallism, N.Y., 1982,
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precisamente la paternidad de los autores ulteriores asi como la determinacion de la legitimi-

dad de valores y significaciones que procede iguaimente Y que tiene el efecto de evitar otras
lecturas o atribuciones de tipo valorativo.

Entonces en la recurrencia eficaz a la experiencia de la lectura de mujer o como
mujer pueden consignarse, entre otras, tres modalidades, a saber:

a. la experiencia femenina es vista como una base firme de la interpretacion; aqui se pone
rapidamente de relieve que esta experiencia no es una sucesisén o serie de pensamientos
que estd presente en la conciencia de la lectora al recorrer el texto, sino una lectura o inter-

pretacion de “experiencia fermening’ (propia y de otras lectoras) que puede transformarse en
una relacion vital y productiva con el texto.

b. se hace lugar a la pregunta: “cdmo se pusde lograr ponerse en la situacin ae “leer como

muyer ? (es decir como adquirir dicha experiencia fundamental) desencadenando la busque-
da de constituir tal situacién.

C. se promueve la apelacion a la experiencia de la lectora, que si bien estd oculta, sin
embargo sigue presente en la sustitucién de las conexiones paternales (patriarcales) para Ia
adjudicacién de sentido por conexiones maternales, o bien se hace hincapié en la situacion
de las mujeres como una marginalidad que produce una experiencia de marginalidad. Tal
apelacion abre la posibilidad de hacer eficaz un modus de lectura transformado.

Con esto quiero decir que ia apelacién a la experiencia de lectora es una especie
de herramienta para desactivar el aparato conceptual y categorial de la critica masculina: el
concepto de experiencia tiene siempre este cardcter fisurado y doble (que escribe incesante-
mente lo que no cesa de no escribirse).

¢HAY CUERPO FEMENINO QUE JUSTIFIQUE UN METALENGUAJE PARA ABORDAR
LOS TEXTOS LITERARIOS?

Mi propésito, una vez hecho este poco de historia, es hacer patente -0 intentarlo al
menos- lo que pasa con los textos y si se puede partir de una hipétesis de escritura femeny-
na que justifique un metalenguaje, una epistemologia, que no sea la que impone la estructy-
fa no toda e incompleta que es propia de lo femenino segun fuera abundantemente consig-
nado por el psicoanalisis de la orientacion lacaniana.

Pero en el abordaje llamado psicoanalitico, hay posiciones que feconducen la
cuestion al determinismo equivoco que acaba por negar la condicién simbdlica de la generi-
dad.

A partir de la pregunta acerca de como encontrar la diferencia de lo femenino en
los textos se despliega gran parte de la conocida obra de Helene Cixous orientada en este
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i 1
sentido y que me gustaria brevemente someter a algunas observaciones'.

tualizaciones: la relacién
Tomo por ejemplo un aspecto fundamental de sus concep

(g,anmgonismo?F;ode cuerpo-mente, relacién que ha ocupado y preocupado abundantemente
a la filosofia occidental con su pilar cartesiano: donde el cuerpo constituye la d}tarencia
sexual anatémica o biolégica de las mujeres y la mente o el esplritu la representacion de la
subjetividad femenina en el lenguaje y en el texto.

- donc plus écriture”; a partir de esta afirmacién Cixous es acusada -ungutacldn
qit'::r?i;o- de :onsenﬂr una teoria esencialista pusfitt_) que Invocando_ lq danat;)mla con;g
fundamento pone en riesgo de retornar al crudo esenq:ahsmo que ha op‘nmcli o]afz ;\L:ju_sr:o »
el pasado. Y en la dialéctica del ser, procede como sinécdoque, sometien ’o n?lb ] fer i
una reduccién corporal, optando por la via del fener, es decir anclada en el umbral freu

no, para quien “la anatomia es el destino".

En el campo del lenguaje alinea o pone en paralelo el dominig corporal con e! del
lenguaje; entonces hay alli un determinismo, puesto que efJ cuerpo funcrl‘olgaczglmsc; 1:;‘ ;2281:
iene i irecta con la escritura femenina, co
que tiene una relacion inmediata y directa cor bor i
i i stituiria una relacién temporal cronolégica.
preexistencia del cuerpo, en lo que con . s g
n cular de la experiencia se halla localizada en po, &
?::usaﬁ léﬂ fS:::?én de un origen, deviniendo la fuente de un verdadero decir, del discurso de

mujer.

Pero el psicoandlisis, especiaimente el de Lacan, ha revelado y dem«:s:jﬂéag: :;e ue}:
i j io, lo cual quiere decir que no pu
cuerpo -anatdémico- no tiene lenguaje propio, o s Lot s
i femenino que represente o refleje un objeto dado pi 8 ;
gi‘;cn;:::nt: de la mﬁjer, es un significante perdido,y toda escritura no hace sino u]scrihir la
buisqueda encadenada de ese significante que no hay, generando semblantes.

Hay que advertir entonces sobre el peligro de estatuir una ?ubj_et_i;dc:lai rLecmuemn::l“a
iologi insti ir de una feminida :
ivada de la fisiologia y de los instintos, es decir ‘ .
:?g‘s?n;:nﬁ‘c,:. idemés si st;g entiende como esencia innata, la :onsec::encl::san p;l;tur:l:ye: 1.::
staculizaci mbi i de la discriminacion.
lizacién del cambio social, y con ello de Ia salida
g}::ridar que muchas de las corrientes con vigencia aI::JaJ parte:)agz ;z:::;&f:i&;}emzu: utg
escritura femenina tendria una capacidad de afectar estrucm’ viaia
ini mds an, facilita un punto de
se veria anulada por este determinismo biologista, que, . ool
i logia que hace de las mujeres seres 2!
regresivo, configurado por la misma fdep | s
i i i i funda en el esencialismo, lejos de i
impotentes, inofensivos e inocuos®. Si se .
i subversivo, la escritura femenina en Gltima i
?el::a?én de estereotipos y mitos antiguos acerca de lo natural sexua/biolégico y corporal
por vias de la celebracién de su anatomia-esencia. ;

Es allf adonde va a parar la negacién o desconocimiento de la fuerza de las media-

1 Helene Cixous: Le rire de /s Méduse, 1975.

2 (y de los hombres seres potentes, aguerridos, dominantes).

‘ . . 2 tales 47
* T PKrRVo Historico de Revistas Argentinaswwwiahira.totfar



TRAMAS, para leer Ia literatura argentina.

ciones sociales (el dominio simbdlico) y la simultdnea consideracién del texto como cuerpo
(esencialismo). Aqui se le asigna al cuerpo un estatuto referencial, de mundo referente con
existencia independiente del lenguaje. Esto es asombrosamente coincidente con los modos
patriarcales de conceptualizar el espiritu, el cuerpo, y la relacién entre ambos, y Ssigue
promoviendo un modo de posicionamiento que reinstala la cuestion de la diferencia en
términos jerdrquicos.

Hay que decir que ni el lenguaje puede ser seccionado totalmente del cuerpo o
conceptualizado con independencia del mismo ni puede ser reducido al cuerpo en una
relacion de precedencia temporal, como no se puede tampoco pensar una relacién fmedia-
1a entre ambos.

Es que si la anatomia no constituye destino plerde credibilidad todo intento de
tundar la diferencia sexual por fuera del ienguaje, como si el cuerpo fuera algo dado, y no
establecido por medio de operaciones simbdlicas, del universo significante. Esto conduce a
distinguir inexorablemente entre diferencia y desigualdad.

Recordemos que en £/ Malestar en /a Cultura Freud caracterizaba la sublimacion
judeo-cristiana como una actividad de desexualizacién y de reparacién de la experiencia
socio-histérica incompleta, como si la realidad fuera la enfermedad que tratan de curar o
redimir los aparatos culturales.

EL GENERO DESDE LOS '80 ;
En este punto, miramos la contemporaneidad y nos preguntamos:

¢Que tenemos desde los '80, luego de la herencia “postestructuralista” y ginocriti-
ca.? Lo que llamamos la posmodernidad nos ha provisto de aquello que resulta del desarro-
llo y las derivaciones de los estudios feministas: los estudios de género. Aunque esto se
halla lejos de haber producido una unificacién teérica, la fragmentacién subsistente es la
contracara del discurso andrégeno y andrdgino, unificador y supuestamente neutral que ha
resultado agrietado por la practica feminista.

De manera esquemética puedo decir que hay dos tendencias de la investigacién: el
didlogo con la tradicién dominada por el patriarcalismo, y la exploracién de las diferencias
en vista de las dominancias de los estereotipos que afectan al género.

En una préctica de re-reading (re-lectura) se han criticado autores que supuesta-
mente adoptan los postulados feministas, pero que en realidad reproducen los prejuicios,
habiendo malentendido la diferencia (como Terry Eagleton, entre otros). Luego se da la
fundacién tedrica de estudios especificos masculinos del tipo de los que aparecen en Mens
Studies, The Making of Masculinities.' Estos se plantean como completamiento de los
estudios de mujer, de donde se deriva que la masculinidad es una construccién cultural
tanto como lo es la femeinidad. Y su eficacia en la textualidad es la del semblante, es

1 Harry Brod: New Men's Studies. Boston, 1987,
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decir que se trata de pos/ciones de femenino y de masculino que pueden leerse en la
literatura y que competen a las estrategias de enunciacion.

Por ditimo, el concepto de género, entendido como la cualidad social fundamental
de las distinciones basadas en el sexo, ha pasado a ser una categoria de la teoria literaria
feminista, que designa las caracteristicas psicolégicas, sociales y culturales significativas
que sobredeterminan y configuran la identidad biolégica femenina y masculina y constituyen
su diferencia. Este opuesto de cultura y biologia implica el carécter construido de las ldent-
dades sexuales. Orienta la perspectiva hacia la investigacion de aquellos procesos respon-
sables de la conformacion de tales caracteristicas, incorporando entonces la inscripcién
politica del discurso del género y del género en el discurso.

Es ese en definitiva el trayecto que va de la complementariedad de los se 08,
cuya realizacion plena seria la relacién sexual en el modelo freudiano, hasta la concepcion
de la no relacidn sexual, proveniente de la ausencia de un significante para la mujer promo-
vida por Lacan a partir de su declaracion de sexo: No Aay relacicr ~zxual ¥ ok su ldgica del
10-1000, en donde se ratifica que de o que se trata es de posiciones, de semblantes de lo
fernenino, (ni de lo masculino) que no pusden certificarse como un refefo del cuerpo en la
escrifura.

® T "RPERiVE Historico de Revistas Argentimas www ahiralcormaraies e



TRAMAS, para leer ia lteratura argentina,

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

LECTURAS

CRITICAS

51

 TRPERWVS Historico de Revistas Argentinas|-www:ahira-comsasras



TRAMAS, para leer Ia lteratura argentina. " TRAMAS, para leer fa literatura argentina.

MUSICA, PRIMITIVISMO Y CUERPO EN LA ESTETICA DEL ROCK

Por Claudio F. Diaz

El rock, en tanto formacién que se piensa a si misma como estética, pero
desarrollada en el &mbito de la industria cultural, plantea algunos nudos
de relaciones complejas. Uno de ellos, es el sus relaciones con otros
ambitos de produccidn estética mas legitimados, como la literatura, Este
trabajo presenta una hipétesis segun la cual la escritura rockera (y por lo
tanto su didlogo con otros textos, no sélo literarios sino también politicos,
filoséficos y religiosos) es mediatizada por ciertas caracteristicas musica-
les que generan un universo de sentido especifico.
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MUSICA, PRIMITIVISMO Y CUERPO EN LA ESTETICA DEL ROCK

Por Claudio F. Diaz

Porque todas esas caras serias no harian
mas que volverle a uno loco,
la tinica verdad es la musica,

el tinico sentido es sin sentido. La musica se funde
con el universo que late y

olvidamos el latido del cerebro.

[Jack Kerouac]

El rock, en tanto formacién que se piensa a si misma como estética, pero clara-
mente desarrollada en el ambito de la industria cultural, plantea algunos nudos de relaciones
complejas. Uno de estos nudos, particularmente tentador, es el de las relaciones del rock
con otros ambitos, mds legitimados, de produccion estética, entre ellos la literatura. En
particular las letras de las canciones, en tanto textos liricos, han sido consideradas y estu-
diadas como poesia. Sin embargo es bastante claro que el rock no es literatura, y que sus
letras no pueden identificarse, sin mas, con la poesia; en primer lugar, porque la escritura
rockera no se limita a las letras de las canciones, sino que se extiende a los textos de los
sobres internos, manifiestos, afiches y demas elementos que rodean al disco como objeto
de consumo, y al recital como ritual de encuentro e identificacién. En segundo lugar, porque
en el proceso de produccién rockera la escritura no es mas que un momento entre otros, y
ademas fuertemente condicionado por los demas. Lo Qque me propongo presentar en este
trabajo es la hipdtesis de que la escritura rockera (y por lo tanto su dilogo con otros textos,
no sdlo literarios sino también politicos, filoséficos y religiosos) es mediatizada por ciertas
caracteristicas musicales que generan un universo de sentido especifico.

Es necesaria una aclaracién. Si me refiero al rock en forma genérica, es s6lo por
comodidad expositiva. En realidad no hay un tnico rack, sino un conjunto de manifestacio-
nes diversas, muchas de ellas irreductibles. En este articulo se trata especificamente de un
momento particular del desarrolio del movimiento que tiene su punto de condensacién
alrededor de 1967, momento fundacional de la estética rockera en la Argentina. La eleccidn
del momento no es casual, puesta que, si bien la heterogeneidad de las manifestaciones
rockeras son evidentes desde el comienzo, este momento fundacional define caracteristicas
que seran dominantes en el rock argentino al menos hasta principios de los '80. De modo
que se me podré objetar, con justa razén, que las ideas expuestas aqui no funcionan en
relacion con algunas experiencias rockeras especificas. Las presentes reflexiones no preten-
den, pues, ser generalizables, a pesar de referirse a una linea dominante.

EL LATIDO FRENETICO
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Escucho el beat de un tambor
entre la desolacion
de una radio en una calle desierta

[Charly Garcia)]

Cuando los antropdlogos piensan en el origen probable de la musica, la primera
imagen suele ser la de un hombre (brujo, shamén, poseso) y un tambor; un ritmo y una
danza ante lo desconocido y lo temible’. Un ritmo repetitivo y monétono, un ritmo primordial
que envuelve al cuerpo que danza y gira, busca el éxtasis y el conocimiento. Un ritmo:
regularidad en la alternancia de sonidos y silencios que metaforiza otras regularidades; las
del mundo, las del sucederse de las estaciones, de las lunas y los soles, de los ciclos del
agua, del ganado y de las cosechas. También las regularidades de la historia; los ciclos que
guardan la memoria de los hechos de dioses y hombres; los ciclos ce los nacimientos y las
muertes, las dinastias y generaciones y genealogias; los tiempos de guerra y de paz, las
migraciones y los regresos. También, claro, las regularidades del cuerpo; los latidos del
corazdn, el fluir de la sangre, los pasos en la marcha y la carrera; la cadencia del acto
sexual, y las contracciones y jadeos del parto; el suefio y la vigilia; el dolor y el placer; la
vida y la muerte. En esta imagen primordial de la musica, esa alternancia de sonidos y
silencios, ese ritmo, ese tambor que bate, articula alrededor de si los demds elementos: una
voz que se eleva para rogar, agradecer o buscar, que imita las voces de los animales
mientras la danza imita sus movimientos como accion propiciatoria para la caza. Una voz
que entona melodias sencillas y repetitivas, fuertemente determinadas por el ritmo del tam-
bor; ciclos cortos que se repiten una y otra vez. Otras voces que se unen, que se respon-
den unas a otras en las formas del céntico litdrgico, que responden colectivamente a _la voz
individual del celebrante generando formas sencillas de armonia. Y nada més. Sélo ritmo y

VOZ.

&

Esta imagen de la forma primordial de la mUsica se basa obviamente en ob?.ewa-
ciones realizadas sobre pueblos primitivos actuales, y teniendo en cuenta la presuncidn drf
una cierta regularidad en el desarrallo de las culturas. No sabemos si es r‘eaL_Paro lo que si
sabemos es que esta imagen sonora, a lo largo del desarrollo de la civilizacién occidental,
ha quedado unida a la idea de lo primitivo. Alll donde se oye el tam-tam de los tambores,
alli donde ese tam-tam constituye el centro de un ritual, de una celebracién o de una fiesta,
alli donde los cuerpos sienten el impulso irresistible del movimiento er'npujados por los tam-
bores; alli esté lo primitivo. Es que, si como sefialaba Bourdieu?, la musica es la més corpo-
ral de las artes, el ritmo es, de todos los elementos de la misica, el mas arraigado en el
cuerpo. Justamente porgue el ritmo nace en la vivencia de las reguiarldade';s del cuerpo, del
tiempo y del mundo. El tambor no hace més que marcar con un golpe intermitente esas

! Algunas de estas ideas en relacién con el probable origen de la muisica fueron
sugeridas por la profesora Susana Sanguinetti de Brasesco en sus clases de
musicalizacién dictadas en la Escuela de Ciencias de la Informacion (U.N.C.)
durante el curso del afio 1994, al que fui amablemente invitado.

2 Pierre Bourdieu: "/ origen y la evolucion de las especies de meldmancs” en
Sociologia y cultura, Ed. Grijalbo, México, 1990.
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regularidades. Y lo hace explicitamente, en forma evidente, remarcada, frontal y directa, Alli
donde el tambor ocupa el primer plano de la musica, el ritmo se vuelve movimiento casi
necesario: tambor y cuerpo, ritmo y danza; sacudida, bamboleo esponténe, salto, jadea:
primitivo.

Un ritmo constante que se repite sin cambiar nunca, un Beat martilleante; las
pulsaciones se suceden como una serie infinita y Unica, donde cada golpe es totalmente
previsible, anticipable sin esfuerzo...

Todo gira y gravita en torno a la pulsacién de base, intensa, profunda. No se trata
de llamar la atencion, sino de penetrar el cuerpo y comprometerlo; por eso es importante el
volumen',

Considerada desde este punto de vista, la historia de ia misica occidental puede
pensarse como un largo recorrido de complejizacion y perfeccionamiento de lo armanico y
melodico, y al mismo tiempo un alejamiento, un ocultamiento, un disciplinamiento de o
ritmico®. No lineal, claro. Hay avances, retrocesos, desviaciones y lineas de fuga. Pero el
recorrido puede advertirse. Cuanto més "espiritual’ se hace la misica, mds subordinado es
el lugar que ocupa el ritmo. No porque desaparezca (eso es imposible) sino porque se hace
implicito en la medida en que se eliminan los instrumentos de percusién que lo explicitaban.
Pienso por ejemplo en el canto gregoriana, o en la misica de Bach. En una orquesta sinfé-
nica el elemento percusivo suele reducirse a un par de timbales. Es que en una tradicidn
dualista y racionalista como ia de occidente, en la que el cuerpo ha sido relegado al lugar
de lo engafioso y cambiante, de o pecaminoso o satanico, de la naturaleza irracional, el
ritmo, con su anclaje tan fusrtemente corporal, debia ser relegado. Porque cuerpo es dolor
y finitud, pero también gozo, sexa, placer. De este mado los tambores han sido progresiva-
mente eliminados de la misica occidental excepto en el ambito especifico en el que el
cuerpo ha tenido predominio y legitimidad: la guerra. Los timbales y los pifanos de la mar-
cha de los ejércitos, el redoble de los tambores en las ejecuciones, el taconeo marcial: la
percusion como prolegémeno de las matanzas. Fuera de esto, el dominio de los tambores
ha sido el lugar de lo primitivo y de la heterodoxia: el carnaval y las fiestas populares, los
ritvales heréticos, los aquelarres de las brujas, las ceremonias de indios, el vudd, el can-
domblé y demas cultos negros. Ritmo, cuerpo, tambores, primitivismo y mal son conceptos
relacionados en la tradicién occidental. Al ocultamiento del ritmo, a la eliminacién de instru-
mentos percusivos en lo musical, le corresponde el disciplinamiento de los cuerpos y la
represion de las diferencias en lo social. La actitud de occidente hacia lo primitive ha sido

similar en lo estétice y lo politico: en el arte, estigmatizacion de fo primitivo (y también de lo
~ popular); en lo politico, colonialismo, expansién de la civilizacién y exterminio de lo primitivo
¥ lo diferente. La aldea global de Mc Luhan, el fin de la historia de Fukuyama, el pradominio
universal de! liberalismo y el mercado parecen ser un transitorio punto de llegada de esta
actitud.

Gino Stefani: Comprender la musica, Ed. Paidds, Coleccién *Instrumentos Paidés®
(dirigida por U. Eco), Barcelona-Bs.As.-México, 1987, pag. 24,

Debo insistir en esto: es sélo un punto de vista determinado por el propésito de
pensar el rock. Por lo tanto es sélo provisional Y sin pretensiones de "verdagd®,
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Ahora bien, la misica no se escucha en el vacio; los cédigos de produccion Y
recepcion musical construidos socialmente van generando archivos, sisltamas de expectati-
vas en la percepcion de la musica. Estos sistemas tienen una imponanc{a.l fundamental en la
construccion social de la percepcion del cuerpo, dada la profunda relacién entre ambos. La
musica escuchada, aprendida, legitimada y por tanto valorada socialmente, ayugla a cons-
truir la percepcion del cuerpo también aceptada por la sociedad. El Ballet cldsico es una
muestra clara de la concepeién occidental estigmatizadora del ritmo y lo primit-ivo. El ballet
es una disciplina del cuerpo: sus torsos erguidos, sus cabezas echadas hacia atrés,.sus
extremidades extendidas, con musculos tensionados, los saltos imposibles, Iosl empeines
extendidos casi en linea recta, la aparente desaparicién del peso en los giros realizados con
el minimo apoyo de las zapatillas de punta. Cuerpos disciplinados, minuciosamente trabaja-
dos con un sentido preciso de la proporcién y los limites; el ballet, y su ;_Jerfectg armonia
con la musica, es expresion excelsa del arte civilizado. Alli el cuerpo hal s:qo purificado de
las pulsiones primitivas y de la carga sexual de los tambores. Los bailarines negros Qel
candomblg, del samba brasilero, de la salsa centroamericana o &l ruiambo cubano y, obvia-
mente, del jazz y el rythm & blues norteamericano, son otra cosa. En su .novela La consa-
gracidn de la primavera, publicada en 1978, el cubano Algjo Carpentner_ desarrolla una
larga reflexion relacionada con nuestro tema'. Uno de los ejes de la ft‘ibula gira en torno a la
puesta en escena de un ballet basado en la obra homénima de Siravms—ky. Vmg, uno de los
personajes centrales de la novela, es una bailarina rusa que durante anos hg visto puestas
insatisfactorias de la obra, aunque no alcanzaba a descubrir dénde residia la inconsistencia.
Hasta que llega a Cuba y conoce la misica y las danzas tribales de los negros, conoce su
manera de caminar y de moverse, de saltar y balancearse; y descubre el secreltc: Strawpsky
habia elaborado una misica que apelaba a lo primitivo, que evocaba ceremonias propiciato-
rias primordiales; la Virgen Electa, aquella que se consagra a los d?osps para renovar el
ciclo de las cosechas; el shaman y sus danzas propiciatorias; los movimientos colectivos de
la tribu en el trance ceremonial. Todo eso que evoca la misica de Stravinsky esta)ba tugra
de la concepcion del cuerpo del ballet clasico, y Vera lo encuentra en cuerpos que’han sido
formados, construidos socialmente bajo ofra concepcidn y otra misica. A los cuerpas forma-
dos por pianos, orquestas y metrénomos del ballet clasico, se le oponen los cuerpos forma-
dos por los trabajos fisicos y los tambores de los negros y mulatos: cuerpos primitivos.

William Austin, hablando del jazz, compara estas dos concepciones del cuerpo:

"Mientras una pierna soporta el peso, la ofra se relaja, sfntién@ose libre
para golpear el piso o estremecerse antes de que cambie el }usgo.-Da
igual forma los brazos se relajan, y hasta el mismo torso se ﬂlex.lbil:za,
como si descansase mas comodamente sobre las caderas que sintiéndo-
se suspendido del pecho, como sucede en las posturas clésica§ del ballet
y de los ejercicios militares. El total descanso de todns.ajstos musculos se
corresponde con la libertad del movimiento que s_ubdlwde el compas. A
las sincopas corresponde todo tipo de estremeclmlentost tgmblores, y
.. giros del cuerpo, que parecen ser independientes de los principales cam-
bios de su peso que pasa de uno a otro miembro. Para todos aquellos
cuyo ideal de movimientos estd representado por la marcha y el vals es

g Alejo Carpentier: La consagracidn de la primavera. Siglo XXI, Madrid, 1982
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muy probable que vean y escuchen el movimiento del jazz como una
manera desmaiada o arrastrada, mas bien monétena, o que, por el con-
trario, lo consideren repulsivo y sexualmente provocador. Por otra parte,
para todos aquellos que hallan que el torso recto y tenso de la marcha y
el vals es una afectacién incémoda, es muy probable que acepten el
movimiento del jazz como sencillamente natural y auténtico”.'

Esa concepcién del cuerpo que esta en el jazz, pero también en los demds ritmos
afroamericanos, ese primitivismo cargado de sexualidad y de dolor, del gozo de Ia fiesta y el
sufrimiento del frabajo esclavo; ese cuerpo diferente, cuerpo "otro" traspasado de tambores,
que remite a las pulsiones y latidos primordiales; ese ritmo que fascina y repugna a la tradi-
cién occidental dominante, pasa al rythm & blues y a través de él constituye la marca de
origen del rock & roll. Esa marca configura el primer universo semantico del rock, que gqueda
unido al predominio del ritmo, de la bateria y el bajo, del baile y el bamboleo y el contacto
entre cuerpos: rock & roll es "mecerse Yy rodar®, sexo y movimiento. Los riff de la primera
guitarra,la bateria machacante y el bajo, el piano percusive, la guitarra ritmica, y el cantante
que se agita y grita frenéticamente constituyen sus significantes musicales. En términos de
Jorge Monteleone:

"El rock es una forma artistica que pone el ritmo ¥ 1as cargas energéticas
del cuerpo en el centro de una significacion nueva que deberiamos llamar,
con Barthes, significancia: el sentido en cuanto es producide sensualmen-
te. Aquellos elementos ritmicos, que irumpen en el enunciado de/ poema
Y responden a los arcaismos pulsionales, asimilables a ritmos vocales o
de movimiento, son relamente vividos por el cuetpo rocker. Como querian
los surrealistas, se habita una imagen. Es decir, el ritmo propio del verso,
representado en todos los esquemas de alternancia periddica (e/ acento,
a rima, las homofonias, etc.) comesponde al golpe (beat) y su expresicn
fterativa de las bases ritmicas"’

Cuando aparece el rock en E.E.U.U. a mediados de los cincuenta, con toda esta
carga de sentido, produce un verdadero escéndal, pero no era algo nuevo. No era en
definitiva més que rythm & blues con un nombre nuevo, pero tocado y, fundamentalmente,
escuchado por blancos. Esa es la raiz del escandalo. Mientras se mantuvo en los limites del
ghetto, esta miisica era tolerada. Misica primitiva de una raza primitiva, la historia de las
oscilaciones entre la tolerancia y la represion de los tambores y los bailes africanos es tan
larga como la de los negros en América. En Brasil, la capoeira, originalmente arte marcial,
fue transforméndose en danza para escapar a la prohibicién, hasta que terming prohibida
como danza; al mismo tiempo, los dioses se transformaban en santos hasta dar lugar a

' Wiliam Austin: La miisics en el siglo XX. Gitado por Pablo Bari: Jazz y gritos II.
Revista Babel. Afio Ill, N¢ 16,

2

Jorge Monteleone: "Cuerpo constelado; sobre Ja poesia de rock argentino® En
Revista Muevas tendencias (faltan datos). Pag. 401,
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formas sincréticas como el candomblé. En los estados del sur norteamericano, durante el
siglo XIX estaba prohibide hacer misica con tambores’. La razén era la utilizacién de los
tambores para la circulacién de mensajes:

"No existia ningun cddigo para traducir sino, en todo caso, un corpus
lingdiistico y, si siempre es atractivo raconocer el limite entre la musica y
las palabras, debid ser un buen motivo de preocupacion para los propieta-
rios de los campos encontrar, en la frontera de la musica, el extrario
borde de las palabras” (pag. 20).

Los tambores, pues, no sélo remiten a lo primitivo y a una concepeién distinta del
cuerpo y de la vida. En ese universo semdntico original del rock también esta la marca de la
injusticia y de la resistencia. Lo dominado y subordinado que resicte y se afirma ante lo
dominante; el dolor y el sufrimiento principalmente fisico, del laiiyu y el trabajo esclavo; y
después el dolor de la marginacién y el desprecio, de los ghettos miserables y el Ku Klux
Klan; el dolor del trabajo duro o el desempleo de las grandes ciudades. La carga de sentido
del rythm & blues, pues es doble: lo primitivo y el cuerpo “otra" por un lado; la injusticia, el
dolor y la resistencia por el otro. Esa musica, hasta mediados de los cincuenta:

"Se edlitaba en sellos pequerios, de negros para negros, y fuera de ese
circuito eran muy dificiles de conseguir. Especialmente para los blancos.
Los padres se referian a eso como 'musica de Ia jungla”. Ritmo y blues:
los dos componentes bdsicos del rock: las escalas del blues y mucho,

mucho ritmo. ©

El primer escéndalo, pues, fue la apropiacion de esa musica, con toda su carga de
sentido, por parte de los jévenes blancos. "El 'rock' es un medio para rebajar al hombre
blanco al nivel del negro”, clamaba furioso el Consejo de Ciudadanos Blancos de Alabama
en 1956°, El estigma del cuerpo primitivo, del tambor, dsl sexo, de la herejia, del mal, se
instalaba desde el principio en el rock. A través de todo su desarrollo posterior se ir‘g’n cons-
truyendo un sistema de referencias musicales, con las que se corresponderén codigos de
recepcion musical, que remiten permanentemente a ese nicleo original, a partir del cual se
irdn agregando y superponiendo nuevos niicleos de sentido. Tanto la cara blanca (con Los
Beatles como héroes fundadores -Almendra en la Argentina-) como la cara negra (que
arranca en los Rolling Stones -Manal en la Argentina-) llevardn consigo esa marca, a pesar
de sus diferentes busquedas. La marca original del primitivismo, ese latido frenético, deter-

5 Ver Pablo Bari y Fabian Lebenglik: Jazz y gritos 1. En el dossier sobre el jazz del
nimero citado de la revista Sabsl

2 Eduardo Hojman: Letras que dicen: una antologis rock Libros dsl Quirquincho.
Bs.As., 1991,

3 Coleccién Historia del rock, editada en la Argentina por el diario La Nacidn.
Fasciculo 3, pag. 31. :
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minaré las busquedas en uno u ofro sentido. Pero el primitivismo del rock no es ya lo primiti-
vo africano. Ha pasado por la trama de la tecnologia.

EL CUERPO ATRAVESADO

Toda la vida tiene muisica, hoy
lodas las cosas tienen musica
del sol de los hombres

[Luis Alberto Spinetia]

El paso del rythm & blues negro al rock & roll de la cultura de masas se produce
bajo ciertas condiciones. Por un lado un nuevo actor social joven que manifiesta una crisis
con respecto a ciertos valores heredados, y que encuentra en la misica negra un elemento
de identificacién. Por otro una industria cultural que ya se ha convertido en el modo domi-
nante de produccion de bienes simbdlicos, y que rapidamente descubre a la "juventud"
como mercado (y en buena medida contribuye a construirla). La produccion industrial de la
miusica dejaré en el naciente rock & roll una marca indeleble que constituye su segunda
caracteristica central. El primer paso ya lo habian dado algunos bluesman como Muddy
Waters y B.B. King al electrificar el sonido tradicional de los blues. Pero uno los oye (ahora
que la revolucién del C.D. estd haciendo que todo se reedite), y todavia siguen siendo
aquellos viejos blues. Cualquiera que escuche a Los Beatles, en sus temas més rockeros,
y mas alin a los Rolling Stones, cualquiera que oiga a Jimi Hendrix, a Janis Joplin, a The
Doors, a Led Zeppelin, a Manal, Pescado rabioso o Pappo's Blues, a Los redonditos de
ricota o Los Ratones Paranoicos, por sélo nombrar a algunos, puede identificar la marca
de aquellos viejos blues, pero al mismo tiempo, percibe inmediatamente |a diferencia. La
musica no suena igual, y la diferencia es justamente esa: &l sonido. Y no me refiero sola-
mente a la diferencia de equipos de grabacién o de reproduccién entre una época y otra. La
diferencia estd en la concepcién misma de la misica. En el rock, la misica es producida en
interaccion con la tecnologia; acaba de hacerse en la sala de grabacicn; se monta fragmen-
to por fragmento, se corta, se superponen efectos y arreglos, se logran texturas, timbres %
planos sonoros, gracias a las computadoras, samplers, sintetizadores, distorsionadores y
pedales de todo tipo. Pero ademds, el montaje y la superposicién resultan de una perfeccion
y nitidez tales que, en palabras de Charly Garcia:

“Un pibe que no tiene el placer de tocar un piano y tocar un blues, despa-
cito, step by step, logra crear una cancidn, se fascina con el sonido. Lo
gue sucede ahora es que hay una fascinacion con el sonido, no con Ja
miisica. Podés lograr que algo suene tan bien que si fla melodia es intras-
oand%nrs 0 chata, el sonido es tan bueno gue es como que te endulza el
oido”,

' Miguel Grimberg: Cdmo vino fa mano. Ed. Distal, Bs. As. 1993, pag. 138.
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Esa perfeccion del sonido es la que, seglin Baudrillard, en la cuadrafonia agrega a
las tres dimensiones una cuarta, visceral, del espacio interno’. Es que, a diferencia de for-
mas anteriores de la musica, el rock, anclado en el ritmo, en lo primitivo, y producido en
interaccion con la tecnologia, atraviesa el cuerpo; todo el cuerpo, y no solamente el oido.
Dice Baudrillard:

‘Ademds, no ‘se oye’, es otra cosa, la distancia que hace Bue se oiga
una musica, en e/ concierto o en otro lade, queda abolida, uno estd imbui-
do por todas partes, ya no hay espacio musical, es una simulacién de
ambiente Iolal que nos despoja de cualguier minima percepcicn analftica,
percepeidn que constituye el encanio de fa musica®.

No me interesa discutir por ahora en qué lugar exactamente reside el "encanto” de
la musica, sino remarcar la certera observacion de Baudrillard acerc. de la falta de distan-
cia, Esto es exacto. Cualquiera que realice la experiencia de ponerse frente a un equipo de
alta fidelidad en el lugar exacto de entrecruzamiento donde se produce el efecto estéreo (o
bien de colocarse un par de buenos auriculares), puede comprobarlo. Se escucha, por
ejemplo, una escala de guitarra de la cual las primeras notas llegan desde “la izquierda® y
los siguientes desde “la derecha”; después, una bateria suave, apenas audible, liega "desde
atras", en tanto que el bajo y el bombo de la bateria se sienten “en el abdomen" y "desde
abajo” y los coros parecen llegar de algln lugar "arriba, en el aire". El oyente en realidad
esta en el medio, en el centro de un torbellino de sonido. No se trata, como dice Baudrillard,
de la abolicion del espacio musical, sino de una percepcion distinta de ese espacio, sin
dudas emparentada con una percepcion distinta del propio cuerpa. Como en muchos otros
aspectos, la lengua rockera (o jerga, como se quiera) puede echar luz sobre esta forma de
percibir la musica. Al rockero la misica no le gusta sino que le “copa”. Ya no se trata de
escuchar sino de ser "copado” por el sonido. Ese verbo tiene también una historia en el
lenguaje militarizado de la politica de fines de los '60 y principios de los '70 en la Argentina.
Se "copaba" un acto, una plaza, una facultad. En la lengua rockera "coparse” significa ser
poseido por la musica (pero también por un sentimiento, un libro, una pelicula). “Coparsa”
con la musica es percibiria en su inmediatez, sin esa "distancia analitica" a la que Baudri-
liard atribuye el "encanto” de la misica. Lo que acurre es que él piensa en una miisica que
ha sido concebida para oir con esa distancia (habla de Bach, de Monteverdi, de Mozart);
musica que pertenece a la tradicion occidental, dualista y racionalista, que ha ido relegando
el ritmo a un lugar subordinado, eliminando los instrumentos de percusion; misica para la
cual se han construido teatros con butacas para escuchar "sentado" y "quieta”, con un
escenario que marca una distancia inapelable entre musicos y oyentes, y delimita un espa-
cio para el baile, reservado a unos cuerpos perfectos y disciplinados. El rock es otra cosa.
Ya el predominio del ritmo y el baile (pero no el baile disciplinado y reglado del ballet, sino
el baile desaforado y frenético, baile colectivo y erdtico) marcan la anulacién de esa distan-
cia analitica. Pero la elaboracion tecnolégica, la estereofonia y la cuadrafonia construyen un

1 Jean Baudrillard: De /& seduceidn. Ed. Cétedra, coleccién Teorema, Bs.As. 1989,
pag. 35.

2 |bid. pag. 35.
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nuevo lugar de recepcidn, una nueva manera de ubicarse en el espacio musical en la que
ya no hay limites porque la musica lo llena todo. Entre el primitivismo y la tecnologia, pues,
se produce una paraddjica conjuncién, y es justamente en esa conjuncién donde un mdsico
como Jim Morrison (lider de The Doors), ve una especie de restitucién de lo dionisiaco:

"A veces...ma gusta pensar én la historia del rock & roll como en el origen
del drama griego. Empezd en los campos de trilla durante las estaciones
cruciales, y fue originalmente una banda de acdlitos bailando y cantando.
Entonces, un dia, una persona posesa saltd fuera de la muchedumbre y
comenzd a imitar a un Djos... los dlbumes han suplantado a los libros y
las canciones a los poemas... en realidad es una vuelta al origen, a
Grecia, donde nacié la poesia, (el género lirico), que era cantada. Pala-
bras cantadas a los dioses con una lira"’

La intuicién de Morrison no es casual. Conocedor de la tragedia (y lector de Nietz-
che, al igual que Spinetta), Morrison desarrollé quizas mas que nadie en el rock la idea de
lo dionisiaco, como asi también de lo shaménico indigena. Pero para la vivencia de lo
dionisiaco o de lo shamanico, es necesario un entorno de pensamiento que lo haga posible.
Los antiguos estaban inmersos en ese entorno de tiempo circular (la idea del eterno retorno
que tanto fascing a Nietzche) objetivado en el mito. En el mundo rockero el mito, al menos
en aguella forma, ya no existe. Sélo existen los mitos sociales de la fundacién del rack, y
las blisquedas estéticas relacionadas con el pensamiento mitico (més adelante volveré
sobre esto). Pero la musica, el nuevo lugar de percepcion de la misica, ese lugar donde el
cuerpo es atravesado por el sonido y reenviado al atavismo del ritmo, provee un entorno
donde es posible la abolicién de la distancia analitica y el borramiento del pasado, el futuro
y la linealidad del tiempo. Una suerte de presente absoluto musical. De ahi la necesidad de
escuchar la msica rock a altisimo volumen. De ahi que sea tan importante para el rockero
conocer la cantidad, el tonelaje de los equipos de sonido de una banda. De ahi tambien lo
mucho de celebracion litirgica y ritual que tienen ciertos momentos de un recital.

Ahora bien, la anulacién de la distancia analitica no implica una anulacion del
pensamiento ni de la capacidad critica. En una entrevista reciente, Robert Fripp dijo: "Yo
creo que el rock apela a los pies, compromete el cueipo; pero también involucra ia mente y
los sentimientos®. ;Qué tipo de pensamiento? ;Qué forma de escritura es posible en el
marco de esta musica? ;Qué queda dentro de este primitivismo tecnologico, del sentido
critico y contestatario que durante mucho tiempo se le atribuy6 al rock?

CABEZAS COPADAS

1 Marcelo Gobello: Jin Morrison, un jinete en la tormenta. Ed, Distal, Bs. As. 1991,
pag. 51.

2 Reportaje a Robert Fripp por Rolando Grafia, Diario Pagina/f2, Domingo 23-10-84.
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La gente busca una razén
Yo estoy buscando un rock & roll
que me sacuda la cabeza

[Fito Paez]

Si alguna forma de pensamiento es posible dentro del rock, evidentemente no serd
el racionalismo que ha resultado dominante en la tradicién occidental. La musica rock no
favorece ese tipo de pensamiento.Pero en realidad el rock no es el primero en separarse del
racionalismo. Hay una larga tradicion de cuestionamiento a ese pensamiento dominante que
en nuestro siglo se hizo patente, por ejemplo, en las vanguardias. Nicolds Casullo, en su
prologo a una compilacion de articulos sobre la posmodemidad’, propone un recorrido doble
de la modernidad. Por un lado, un camino afirmativo, que arranca en el renacimiento y toma

forma en el siglo XVII:

“Sobre todo en ese punto de vista descartiano que hace U/ sujeto pen-
sante el territorio, Unico, donde habita el dios de los significados del
mundo; la Razdn, frente a las flusiones y trampas de los otros caminos"”.

Este camino de afirmacién se afianza y desarrolla con la llustracién del siglo XVIIl,
la Revolucién Francesa, el cientificismo, el positivismo, etc. Pero, por ofro lado, esta el
camino de la crisis; de las miradas cuestionadoras, que expresan las contradicciones de la
razén. El subjetivismo roméntico, el pesimismo filoséfico, Nietzsche y, por supuesto, las
vanguardias. En las estéticas de estas dltimas se plantean con fuerza estos conflictos y
crisis de la modernidad. En términos de Casullo:

‘Desde el subjetivismo creador en tanto Ultima defensa frente a /a cosifi-
cacion de la vida, desde la rebelién frente a lo efimero, lo absurdo y la
précariedad del presente, el discurso estético de vanguardia apostard
ambivalentemente, a veces explicitamente, al desorden del mundo pero
también a un orden utdpico y moderno del mundo.”

Esa apuesta al desorden, que se expresa en las miltiples rupturas vanguardistas
(a pesar del limite que impone la utopia), toma en algunos casos la forma de cuestiona-
miento de la racionalidad heredada y la reivindicacién de lo absurdo y el sinsentido, pero

1. Nicolds Casullo: “Modamidad, biografia del ensuerio y la crisis” (introduccicn a un
tems). Prologo al libro Nicolas Casullo (ed): £/ debate modernidad-
posmodernidad. Puntosur, Bs.As., 1989.

2 Casullo, Op.Cit., pag. 42.
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también la fantasia, el inconsciente y lo primitivo. Mario De Micheli®, habla de las bisquedas
de algunos artistas en el cambio de siglo. Entre esas busquedas, el descubrimiento de lo
salvaje tiene mucha importancia. Rimbaud, Gauguin, y después muchos artistas de vanguar-
dia vivieron la experiencia del alejamiento hacia lugares "salvajes”, primitivos, donde entra-
ron en contacto con formas de arte y concepciones de la vida que les resultaban fascinan-
tes ante "una sociedad que se habia vuelto insoportable”. Era una “fuga de la civilizacién".
Fuga impasible, por cierto, pero que expresa una repulsa activa, no sélo a los modelos
estéticos heredados, sino a la misma racionalidad que les dio origen. Por ese camino se
"descubre” la fuerza expresiva del arte negro. Por un lado, el arte negro les proporciona
ideas sugerentes sobre la "forma", que les permite destruir los conceptos formales dominan-
tes en el arte anterior (pienso no sélo en el arte cubista, sino también en experiencias
poeéticas como las de Nicolds Guillén, por €j.). Pero por otro lado:

'En esas estatuas, en esas mdscaras anchas de ojos ahuecados y de
dientes descubiertos, maquillados con crela roja y amarilla, encontraron
algo que estaban buscando. Sinfieron palpftar en el corazon de los feti-
ches las potencias oscuras del cosmos. ©

Rescate de lo arcaico, primitivismo, negrismo; irracionalismo, caos, absurdo y
fantasia: nicleos antimodernos del arte moderno.

De una u otra manera, todos estos elementos aparecen en la estética de la gene-
racién Beat. Si bien (al igual que el Pop art) los Beatniks reaccionan contra el acartonamien-
to del modernismo dominante, conservan y desarrollan muchos elementos de su pensamien-
to. En efecto, la aposicién se plantea como un enfrentamiento entre la calle y la carretera
por un lado, y la universidad y los circulos literarios por otro. La universidad, como ambito
elitista de los intelectuales, es abandonada y condenada; la carretera (pienso en las novelas
de Jack Kerouac -£n el camino, Los vagabundos del Dharma, Angeles de desalacion-,
en los Poemas de viaje de Allen Ginsberg, etc.), el viaje, implican la inmersién en la vida, en
el mundo de lo popular, en la cultura de masas, en las noches de jazz, borracheras, drogas
y sexo. Todo eso es asumido como parte de la busqueda Beatnik, como una forma de
cuestionamiento al modo de vida y la racionalidad dominante. Pero es un cuestionamiento
que no se hace desde el lenguaje (al menos no solamente), sino que se vive en el cuerpo,
en la experiencia real del vagabundeo y la carretera. La blsqueda intelectual (y también
lingliistica) corre paralela a la bisqueda vital: la escritura espontanea, -defendida por Ke-
rouac- a toda velocidad y sin correcciones (que tanto recuerda a la escritura automatica de
los surrealistas), las referencias al jazz (especialmente el bebop de Charlie Parker, con
cuyo estilo musical se ha comparado su escritura), el estudio de lenguas y culturas indige-
nas, el budismo zen, la poesia china y japonesa,etc. El cuestionamiento al "modo de vida
americano” va acompanado de un cuestionamiento a la racionalidad en que se funda. El
primitivismo (interés por lo indigena, lo arcaico, lo prehistérico) y el orientalismo, son buls-

1 Mario De Micheli: Las vanguardias estétices del siglo XX. Ed. Universitaria de
Cérdoba; Cérdoba, 1968.

2 |bid. pg. 61.

quedas centrales relacionadas con ese cuestionamiento. En una entrevista, Gary Snyder
(que fue de todos los Beatniks quien mas profundizé en los estudios orientalistas y de

antropologia indigena) afirma:

"Si lo que los hinddes, los cristianos, los shoshone, los budisias _y_las
hopls sugieren es clerto, entonces toda la civilizacidn tecnologica-
industrial-de consumo estd realmente equivocada, porque su empuje y su
energia son puramente mecanicos, los verdaderos valores estdn en otro
Jado.""

Tanto en este reportaje, como en la poesia y la narrativa Beat, en su condena a la
civilizacién tecnolégica, es notable la coincidencia de sus ideas con las de Herbsan Marcuse
(pienso en libros tales como £/ hombre unidimensional o Eros y civilizacion), que por
entonces ensefiaba en los E.E.U.U. También es conocida la relecicn de los Beafniks con
musicos de jazz, a la vez que muchos de éstos (como John Coltrane o Mahalia Jaclchn)
tenian relacién con las luchas por los derehos civiles, y el naciente Black Power. La _re_l'aclén
no es caprichosa. En una cronologia del trabajo de Marcuse, que precede a la edicion de
Planeta-Agostini de Eros y civilizacion, se lee lo siguiente:

1965 Profesor de filosofia politica en la Universidad de California, en
San Diego. Entre sus alumnos figura Angela Davis, activista del grupo
revolucionario Black Panther. Comienza aqul a cusjar /a figura de Marcu-
se como idedlogo del movimiento estudiantil americano y europeo. Escala-
da de /a intervencidn norteamericana en Vietnam."*

No quiero exagerar la coincidencia entre estos pensadores (puesto que las diferen-
cias son también importantes), pero sin dudas estas cuestiones que giran alrededor del jazz
forman parte de las condiciones de produccion de los beatniks, y también del rock que esta
naciendo en esos afos, en los tiempos de las luchas por los derechos civiles. No es casual
que a mediados de los '80, y en medio del movimienta antibelicista, se produzca una con-
fluencia que seria fundamental, entre una escritura y una musica: la de los Beatniks con el
rock, principalmente a través de las figuras de Bob Dylan y poco después Los Beatles. No
es casual, en efecto, porque las busquedas de lo primitivo acercan a los Beatniks a lo
popular, y esto no se detiene en el jazz. Dice Gary Snyder acerca de la poesia:

“Daro no nos limitemos a la pequena cantidad de personas en lal munde
qgue han tenido acceso a leer y escribir. Pensemos en /a historia de raq’a
la humanidad, hasta nuestros dias. De hecho, sdlo una minima prqogrclon
de gente en las civilizaciones del planeta fue letrada. Hasta este siglo, la

1 Reportaje a Gary Snyder publicado en la revista *Expreso imaginario, N° 33, Abril
de 1979, pag. 11.

2 erbert Marcuse: Eros y civilizacion. Ed. Planeta-Agostini. Barcelona, 1985, pag.

« fwehivo-Historico-deRevistas Argenti -ahira, Hpowes o



TRAMAS, para leer Iz literatura argentina.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

experiencia literaria-cancionistica-poética de la humanidad no provino de
los libros ni de los grandes poelas, sino que fue transmitida, compartioa y
disfrutada por la gente en contacto con la cancion folkidrica, la balada
folkidrica, el céntico, el drama ritual. Esa es la verdadera historia de la
literatura. " (reportaje citado. pag.21)

"Palabras cantadas a los dioses con una lira", diria Jim Morrison despueés, y pensa-
ba en el rock. El interés por lo primitivo lleva a los poetas de la generacidn beat a descubrir
"otra" literatura, "otro" sujeto de la actividad literaria que nada tiene que ver con las revistas,
las élites y las universidades. Y por este camino llegan al rock. En palabras del mismo
Snyder:

"En realidad los americanos aman mucho la poesia, pagan grandes su-
mas de dinero por élla y la escuchan constantemente. Por supuesto, me
estoy refiriendo a la cancidn, porque la poesia en realidad es cancicn. El
rock and roll, la balada, y demds tjpos de cancidn, entran todos en las
esfera de lo que desde tiempos remotos se ha considerado poesia. 5i
aceptds a la poesia como cancidn, notards que hay una canfidad de
canciones que ya estdn cumpliendo la funcidn que se supone que la
poesia cumple para la gente."(pag. 20)

De modo que esa confluencia de la que hablaba es el encuentro de dos corrientes
afines que se habian desarrollado separadamente. Por un lado, a partir del rythm & blues,
del predominio del ritmo y de la elaboracién tecnoldgica, el rock ha generado un universo de
sentido que remite a lo primitivo, a una vivencia del cuerpo y el movimiento, contradictoria
con la racionalidad dominante. Desde el primer rock and roll a Los Beatles, se trataba
simplemente de eso. En distintos reportajes el mismo John Lennon reconoce que al princi-
pio las letras no les interesaban més que para producir rimas pegadizas. Por el otro lado,
las largas blisquedas de lo primitivo, de un alivio a lo que se percibia coma el callején sin
salida de la civilizacién, que arranca con los roménticos y pasa por los simbolistas, las
vanguardias y |a Beat generation, ha creado también un universa simbdlico que se centra en
el cuestionamiento del racionalismo y de la civilizacidn tecnoldgica y deshumanizada. Cuan-
do los Beatniks descubren el rock y el rock descubre a los beatniks, ambos universos se
encuentran y se produce una sintesis que perdurard a través de los distintos avatares
histéricos del rock. En esa sintesis mucho tendré que ver también el nuevo misticismo
basado en el consumo de alucindgenos propiciado por Aldous Huxley y Thimoty Leary. Ese
pensamiento, critico de la sociedad pero a la vez individualista, utpico en clerto sentido,
pero hedonista y antirracionalista, que sélo puede concebirse en tanto experiencia de vida,
y no como mera especulacion, que busca los limites y los excesos, y por lo tanto estd
siempre al borde de la autodestruccién; ese pensamiento que parece arraigado tanto en el
cuerpo como en la mente, que busca la vivencia antes que la regla, y la satisfaccién perso-
nal tanto como el conocimiento; ese pensamiento un tanto alucinado (y no sélo por las
drogas), encuentra un dmbito adecuado en la musica rock.

Esa confluencia y la sintesis que se produce a partir de ella tuvo un afio crucial:
1967. En ese afio Los Beatles publican La banda del Sargento Pepper, disco en que crista-

liza este profundo cambio que se ha producido en el rock. Robert Fripp también sefiala ese
afo como un pivot en la historia del rock, y se refiere a esa época diciendo que:

"Habia un impulso creativo dentra y detrds de la musica que se prendid.
Habia una emision, una transmision. Y todo el que estaba en ese lugar
con los oldos abiertos tuvo la aportunidad de escuchar.”’

Ese impulso creativo tiene que ver, desde mi punto de vista, con la ampliacion de
los horizontes del universo simbélico del rock que se produce en ese momento. La musica
primitiva, esa misica del cuerpo que habia hecho posible el encuentro con las busquedas
estéticas de las vanguardias y la Beat generation, se hace mas sutil y compleja como resul-
tado de ese encuent o. Las condcones de oducc 6n habian cambiado. Ese "estado de
anima” colectivo al que se refiere Fripp, es el mismo al que se refiere Luis Racionero cuan-
do habla del "underground” como resultado de largas bisquedas filoscficas:

"Esta busqueda cristaliz, en las condiciones objetivas favorables de la
década de los sesenta, en un movimiento de amplia repercusion cultural
que se ha dado en llamar underground. **

En ese trabajo, Racionero intenta poner un cierto orden, explicitar las relaciones
entre las diversas corrientes filoséficas que nutren el underground, muchas de ellas muy
algjadas en el tiempo y el espacio, como se puede ver en |as lecturas de los Beatniks. De
este intento de articulacién me interesa sefalar aqui dos cuestiones que me parscen funda-
mentales. Por un lado, Racionero encuentra un punto de articulacién en el hecho de que
todas estas corrientes de pensamiento pueden definirse como “irracionales". No quiere decir
con esto que sean absurdas o incoherentes, sino que buscan un camino distinto del proce-
der analitico y argumentativo de la razén: ;

“Todas estas filosofias iracionales se paracen en una cosa: ho buscan la
verdad, sino una experiencia psicoldgica; no pretenden concatenar argu-
mentos para producir otros argumentos, sino que buscan un estado de
dnimo, una fusidn del concepto mental con el estado fisico del cueipo que
lleva a un estado psicosomatico nuevo. Este estado al que propenden las
filosofias irracionales se puede connotar por las palabras energia, vitali-
dad, placer, gozo, serenidad.” (pég. 9)

En este texto hay algunos elementos claves para comprender la estética rockera.
En primer lugar, no se trata de buscar la verdad. La bisqueda de la verdad aparece tefiida
de toda la carga negativa del distanciamiento critico, de la separacién tajante entre sujeto y

1 Entrevista citada, pag. 30.

2 |is Racionero: Fllosofis de/ underground. Ed. Anagrama, Barcelona, 1977.
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utista y autoritaria, la exigencia de exclusividad que
ardad, de larazényla civilizacién, se han produci-

do toda clase de exclusiones y masacres. En su nombre se han generado todas las ortodo-
xias, con sus instituciones y Sus aparatos represivos. En segundo lugar, estas formas de
pensamiento que Racionero llama “flosofias”, al igual que la musica rock, arraigan en el
cuerpo. No hay distancia entre sujeto y objeto porque ol objeto de conocimiento es el propio
sujeto inmerso en el mundo. El pensamiento &s experiencia, en primer lugar de las sensa-
ciones del cuerpo, de las relaciones profundas entre estados mentales y fisicos. Pero ade-
mas es experiencia del cuerpo en ol mundo, del hacer y del vivir. Las palabras que cita
Racionero para aludir al estado que se busca en estas formas de pensamiento son muy
elocuentes: un conocimiento que no se hasa en la distancia sino en la inmediatez de la

I e individual'. El consumo de drogas psicodélicas debe entenderse

vivencia, a la vez corpora
en este contexto, en el marco de estas formas de pensamiento; cualquier andlisis del pro-

blema de la droga que no tenga en cuenta este contexto, principalmente si se trata de
demonizaria, se queda girando en el vacio.

objeto e, incluso, de la tendencia absol
plantea esa busqueda. En nombre delav

mar del trabajo de Raclonero es la idea

La segunda cosa importante que queria tof
rmacién especifica de una época, €

de que esto que él llama underground, si bien es una fo
nutre de tradiciones que son muy antiguas:

"Ef underground, como detaliarermos a lo largo de este libro, es la tradk-
ubterrdnea a lo

cidén del pensamiento heterodoxo que come paralela y s
largo de toda la historia de occidente, desde la aparicion de los shamanes
prehistdricos, 1a instauracion del derecho dé propiedad, /a transicion &l
patriarcado y 1 invencidn de la autoridad y la guerra, hasta nuestros

dias." (pag. 11)

que lo primitivo en la misica, el predominio
del ritmo y los tambores, ha estado en occidente relacionado con lo bajo, el mal y la hetero-
doxia. Desde esta perspectiva, la tradicién underground es el pensamiento de la diferencia,
de lo otro. A la uniformidad y universalidad de la razon se le opone una conciencia historica
y planetaria fundada en el valor de lo particular, lo segregado, lo excluido. El rock lleva esa

Mas arriba he desarrollado la idea de

1 En estas formas de pensamiento es fundamental |a idea de recuperar la unidad,
tanto del hombre con la naturaleza comoe también de los distintos aspectos del ser
humano que la civilizacién ha separado: alma y cuerpo, pensamiento Y fantasia,

conocimiento y sentimientos etc. En este punto también es notable la coincidencia

i stdtica "La /maginacidn visualiza le
mcandlaa‘tﬁnddmmvwnhromd! del deseo con la realizacidn, de Ia
felicldad con fa razdn® (0p. cit., pag. 140) Esta “sconciliacion estética implica un
fortalecimiento de la sensualidad contia [a tirania de la razdn y, finalmente, inclusive
de a dominacidn represiva de Ja razon" (pag. 170)
Es bien sabido que Marcuse elabora su pensamiento a partir de su formacién
mansta y sus lecturas criticas de Freud, de modo que lejos estamos de poder
clasificario como “rracionalista”. Sin embargo, \as coincidencias con estas corrientes
heterodoxas son notables, ¥ ol mismo Marcuse habla de formas historicas de
resistencia al “principio de actuacion” (o principio de realidad dominante
histéricamente construido).
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marca musical; los cédigos de recepcion, el i

o i n todos los niveles, permiten a

descubrimientg r;:; rc;gﬂt;n:ec:adena de senfidos intermusicales que remiteLog Z:t: c')}rci’ n: ; Icl?
g i los rockeros de estas grandes tradiciones heterodoxas n% rr: :
ek b :rsnmlento de 'a!go. que de algin modo estaba ya presente anace
semejante efecto expansivo. Sgt:h?eqtsllenm:s?: 0‘;-:"9 whassmssriadb b ten;;
g er : i rockeros se hayan |

b Jaxperi% mt;aa;ez é::afel:entldo Psmodél:co y geografico del téxnino?nﬁ\?;:;oﬁs}ecrr'as
S St e y estéticas de tqdo tipo: Sexo, drogas & rc;ck and roll: sl
g il el quiere todo su sentido. El recorrido que realiza Racione Prip-
il ot);a, como la_ llama, es muy elocuente: En la primera artm itk
de "Orientales" anal‘u;a' o ma a William Blake, Lord Byron y Hermann Hessz' ba" / li,altfc o
Al de' et zer“1. el yoga, el taoismo, el sufismo y el Tantra, o 'o aa;:!e! wkf
A g s ;cl:sm::?hza la cuesﬁQn de las drogas, el shama'nis?:nog indiam
R A A ¢ Flimbau: como energia. §i hubiera conocido el rock argengno si
Secia SoN DS y Artaud, a la literatura precolombina, la historiet In
wkiiridding b tao:tin 91 recorrldq es claro: el viaje de 4cido y al vigje a Ka?rnya "
by okt viia?e oA ién el concierto como fiesta ritual catartica y dionisi ta
ot Apilbon i z uec:;;poecomo lugar de todas las experiencias y todas lasa;:’nslsa
it ek ol n insberg y Jack Kerouac vieran en los grand i
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t 0.

En la Argentina, si bien la msica
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i cfo i c?asd:'cezle:s cll“atjt:r; de principios de los '60, el llamado "ro?:r;*:ic?:ﬁ:l"los bdbe
Tt través'de ki ase‘ce:edencuentro: el universo de sentido que habian enf o:z::.;s
A ST Ml Lo’ e los rythm & blues que escuchaba Javier Martlr’: :
e i ngosade ; Beatles que escuchaban todos; ese universo de seur;ﬂge
% Bea i BGH B banda del sargento Pepper, de las traducciones de lit i
i Mgtg rimberg, dg las revistas de poesia y los contacto! s
e e oon:liz'e“a: ese universo de sentido es el que estd operarfdcc:acn P
i i iones de produccion en su etapa fundacional, y le da :ni .
s a estética del rock, al menos hasta la aparicion 'del 0] ; las
;ra yépensamianto que se de;l:prollali:i:cnmtﬁznyo?r?feﬁ:: d:s . mn:d s gez::ﬁ;?
ot oo i . Pensamiento producido en el latid

e M , pensamiento de los cuer, atr i0 "
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| UNA LITERATURA DEL NOROESTE:
| ESCRITURA FEMENINA, CUERPO Y DISCURSO

Por Alicia E. Podert!

i de que lo "verdadero"
Si aceptamos el argumento de Foucault acerca -
depem?a de quien toma control del discurso, entonces es razqnable pen
sar también que la dominacion de los hombres sobre los dtscurso"s ha
atrapado a las mujeres, durante mucho tiempa, en una red de unas "ver-

dades" masculinas.

i entino -como toda escritura de provincias- es
t:it:;:;uhzaradgle{:;ﬁ:.ﬁmﬂm desde la orilla de un ceqﬂo de poder;
constituye un subsistema de la literatura argerydna. Inscripta en esta
brecha, ambas escrituras, femenina y de provincias, byscan el resquicio
para quebrar la oposicion centro/periferia, a la vez que intentan desman';:r
al andamiaje del discurso cultural de nuestra soctedac}, basadg enI a
oposicién masculino/femenino y todas sus resultantes, siempre ejemplos

de un mismo esquema binario.
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UNA LITERATURA DEL NOROESTE:
ESCRITURA FEMENINA, CUERPO Y DISCURSO

Por Alicia E. Poderti

Si aceptamos el argumento de Foucault acerca de que lo "verdadero" depende de
quien toma control del discurso, entonces es razonable pensar también que la dominacién
de los hombres sobre los discursos ha atrapado a las mujeres, durante mucho tiempo, en
una red de una “"verdades" masculinas. Carmen Perilli afirma que e/ discurso articulado por
los hombre es el qus, desde hace milenios, califica y determing a la mujer que o hace suyo.
Se presenta como un discurso natural basado en lo bioldgico y &:. lo psicoldgico, pero se
lratra de una trampa construida por la sociedad patriarcal, marcada por el predominio
masculino y el sometimiento de la muyjer”(1990: 53).

Trampas discursivas, como las que tiende George Steiner’, quien pretende justificar
la -para él- escasez de mujeres creadoras, a partir del ingenuo argumento de que el hecho
de experimentar la mujer el fendmeno de la creacién en su propio cuerpo, habria mermado
en ella ese impulso creador tan activo en el hombre.

Simone de Beauvoir dice que cuando una mujer trata de definirse a si misma,
comienza afirmado: "yo soy una mujer", rodeo que el hombre no necesita hacer. En todos
los idiomas, la palabra "hombre" define a la humanidad entera, a diferencia del vocablo
‘mujer”. Se revela asi la asimetria bésica entre los términos "masculino® y "femenino" (Sel-
den, 1980:135). Esta especie de "castigo" impuesto desde las estructuras lingiiisticas hacia
las mujeres, alcanza, en el campo cientifico, inusitadas derivaciones: la teoria de Freud

En un articulo aparecido en La Nacidn, Marie Vargas Liosa comenta el ditimo libro
de George Steiner, Rea/ Presences, “un elocuents indicador de lo enloquecida que
mhbmmmmm:mmmmeme
ymma,pmdamfwmmgsMaMhmmbﬂmyu
ha vuelto un best-seller undnimente celebrado en el mundo occidental”

Acerca de la postura de Steiner frente a la creacién femenina, Vargas Llosa ironiza:
‘En las pdginas més inddeiles del libro, Steiner desliza una explicacicn del escaso
numero de creadoras mujeres, sobre todo en las artes pldsticas y en la musica, fo
que, curiosamente, no parece haber violentado hasta ahora a las feminisias. £/
hecho de que la mujer experimente en su propio cuerpo el fendmeno de la creacicn
-gar vids, ser escenario de /g reproduccion- habria memado en ella ese impulso
creador ten activo en el hombre, para quien el aclo de la gestacicn y el
alumbramiento es remoto, inaccesible, e incapaz, por tanto, de moderar o saciar &/
hambre de absoluto y trascendencia -l vacio del ser del que nace la voluntad de
craacion-,* (Vargas Llosa, 1991).

‘ n  ArerivoHistorico de Revistas Argentinas [ www.ahira.confafrss
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asume que la sexualidad femenina esté condicionada por su "envidia de pene™. E| sisterna
de oposiciones binarias planteado por Greimas como modelo de andlisis estructural es leido
por la feminista francesa Helene Cixous como una manifestacion del pensamiento binario
patriarcal, basado en el "par” fundamental: masculino/femenino (Mo, 1985:1 02-1286). Cixous
introduce, para romper el esquema binario, el concepto de "dlifférance” de Derrida, para
quien la significacién no estd producida en la estatica clausura de la oposicién binaria. El
concepto de escritura femenina de Cixous esta cercano al andlisis de la escritura de Derrida
como ‘différance™® Para esta autora, los textos femeninos son textos que funcionan en la
diferencia, pugnando por indeterminar la Iégica falocéntrica dominante, resquebrajando la
cerrazén de la oposicion binaria y revelando los placeres de una escritura que tendria que
ver con lo bisexual.

Para ‘Francine Masiello ‘en e/ contexto de ia cultura, e/ feminismo opera no sdlo
contra el canon literario, sino también contra ia ley del falo y la historia heredada "(1986:54).
La construceién del “sujeto femenino” afirma -segin Masiello- una nueva subjetividad. A
diferencia del proyecto post-modernista, donde se anuncia decididamente la muerte del
sujeto, los textos de las escritoras latinoamericanas se preacupan marcadamente por la
sobrevivencia. Las précticas feministas insisten en el habito de la negacion de un discurso
centralizador, desafian la ideologia de lo reprimido con lo cual se ha tratado de anular toda
diferencia entre los discursos (Masiello, 1986:57).

Este nuevo sujeto escritural -para nosotros- estaria instalando, en el plano discursi-
vo, la aparicién de varios indices reveladores de una transformacién radicalizada con res-
pecto a la visién masculina de la literatura "oficial". En la narrativa masculina (el término
‘masculina”, enmarcado eh nuestro planteo de dominacion discursiva, no restringe la expre-
sién a la produccién de escritores varones solamente), el personaje literario femenino se
construye como niicleo de un circulo de fuerzas centrifugas en el cual los personajes res-
tantes convergen inevitablemente (Cfr. Guerra Cunningham, 1986:3-19). El "sujeto parlante

! Como contrapartida de la supuesta “envidia de pene”, Gayatri Spivak -que, segtin
expresa Oyarzin, ‘como muchas feministas desconfia de Fraud™, ha trabajado &l
concepto de “envidia de vientre", centrando su atencién en el concepto de
“productividad®: .am niy placing [womb envy] beside trhe definition of the physical
womb as a lack. | speculate that the womb has always been defined as a lack by
man in onder o cover over a lack in man, the lack, precissly, of a langlble place of
production (...) The womb Is not a emptiness or a mystery, If Is a place of
production” (Vidal, 1984:587-88),

7 Acerca de un conceplo més reciente de diferencia’, Reneé Mirza (1992),
comentando el ditimo libro de la posfeminista Luce Irigaray, amplia: 'S/ es cierto que
cada dpoca tiene una cuestion que dilucidar, la de nuestro tiempo se refiere a la
“diferencia” sexual. (.,) En los titimos afos, al viglo ferninismo igualitario se
contrapuso &/ leminismo de la 'Mmt&emmﬁm?anmtwalmx
06 fa cual se acaba de publicar Tom, i, nosotros. Por una culturs de la
diiferencis. Swmmﬁammaﬂsam@mnmbpwmmm
que tenian como objelive la paridad de los sexos. La comparacion es ideoldgica y
cultural: por una parte, las muferas formadas por la politics, 8 menudb influidas por
fammmmam,-pwkm,bsm‘udmpmdwuawpm#wydam
filosofia. * z

C a T ¥ + - = — a - = e L uras
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del testimonio” -asi llamado por Masiello- hace su aparicién cuando, por medic de una
suerte de "alianzas plurales” o "alianzas homosociales', las mujeres personajes encuentran
su voz auténtica en las actividades clandestinas de las protagonistas andnimas. Como
ejemplos de esta posicion radical, Masiello menciona el caso de las historias orales de
Domitilia o de Rigoberta Menchti, con sus transgresiones estridentes de forma y contenido,
prefiriendo la opcion testimonial que les brinda la autobiografia -una nueva autobiografia,
que suprime las preocupaciones estrechamente individualistas basadas en la memoria
comiin de una conciencia colectiva (1986:54).

La cuestién genérica en la encrucijada de la escritura femenina, introduce nuevos
desafios para la critica literaria latinoamericana actual, la que se ve obligada a resemantizar
una pléyade de conceptos o crear nuevos paradigmas que den cuenta de las operaciones
de orden genérico que gestan en cada textualidad:

"Ni Baftin, ni Luckacs u Octavio Paz, ni la critica fatinoamericana mascqlf-
na mds abierta a la especificidad etnocultural y a la hibridacidn' discursiva
de nussiras sociedades han elaborado paradigmas que den cuenta de los
géneros sexuales. ;, Qué implica insertar un dispositivo genérico-sexual en
conceplos tales como dialogismo, heterogeneidad, heteroglosia, ideolect-
Zzacion, creacion verbal, cdnones literarios, semiosis, batalla por la forma o
transculturacion? ; De qué modos altera la entrada de la mujer el discurso
literario y critico? 4 Qué caracteriza la produccidn imaginaria y simbdlica
de un género sexual tradicionalmente relegado a la reproduccion bioldgi-
ca? ;,Cudn heterogéneos pueden ser los paradigmas culturales de una
especie sorda a su otra mitad'?" (Qyarzin, 1993).

La literatura del noroeste argentino -como toda escritura de provincias- es una
escritura del margen, se escribe desde la orilla de un centro de poder; constituye un subsis-
tema de la literatura argentina (Palermo, 1991:15). Inscripta en esta brecha, la escritura
femenina también busca el resquicio para quebrar la oposicién centro/periferia, a la vez que
intenta desmentir al andamiaje del discurso cultural de nuestra sociedad, basado en la
oposicién masculinoffemenino y todas sus resultantes, siempre ejemplos de un mismo
esquema binario. Doble desafio, el de luchar contra una dominacién en la que el sector
dominante estd a su vez inserto en el polo de los dominados. Doble deseo y necesidad de
arremeter una vez més contra los valores de la cultura "oficial" instituida desde un centro
politico y econémico y, desde un climulo de tradiciones culturales engendradas a partir de
un sistema patriarcal (Cfr. Poderti, 1991).:

Sin embargo, las mujeres creadoras ya han marcado su impronta en los distintos
ciclos de esta gesta -que advierte sus raices mas en la historia cultural latinoamericana que
en una problemdtica netamente sexual-. En la produccion escrituraria del Tucuman Colonial
hallamos suficientes testimonios como para sostener la hipétesis de que, a pesar de las
imposiciones vigentes, las mujeres lograron fracturar el discurso masculino dominante y,
luego de sucesivas negociaciones, intentar construir textos con voz propia _(Cfr. I‘-?odgx:h,
1884,). Més tarde, Juana Manuela Gorriti habria de plantear su desfavorecida ubicacién
como mujer dentro de la sociedad (Cfr. Martorell, 1991:19 y Mercader, 1980).
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La produccion actual de las mujeres de provincias estaria marcando un punto de
transicion entre el discurso dominante patriarcal y las nuevas tendencias que podemos leer
en el campo escritural a partir de mecanismos que alternan la negociacion con la fuerza. En
este sentido, nuestra lectura de la produccion textual édita de Liliana Bellone®, busca delatar
las estrategias que se ponen en juego para activar mecanismos de legitimacion discursivos,
aunque, para ello, se opere desde la apropiacién momentédnea de algunos codigos del
discurso hegemanico.

LA NUEVA IMAGEN DE LO FEMENINO

Virginia Woolf (1980:38) ha reflexionado sobre el énfasis que los hombre ponen en
acentuar la inferioridad femenina en el enorme caudal de obras escritas por ellos sobre
mujeres. Esta inferioridad es evidentemente necesaria para contrastar con el brillo masculi-
no. ‘Es la mirada sometida de la mujer la que el hombre necesita para construir su imagen;
la mujer lo mira y se mira desde una mirada impuesta* (Perilli, 1990:55).

El personaje femenina convencional es, en esencia, una proyeccién de la Subjetivi-
dad masculina en un proceso artistico de autoconocimiento. En la nueva escritura femenina,
los personajes-mujeres se resisten a adoptar los modelos masculinos dominantes, sorteando
asf la inadecuacién bésica que se plantea entre la problemética femenina y las formas ya
dadas por la estética masculina. “No resulta fortuito, entonces, el hecho de que el parto, e/
aborto o la menstruacion, verdaderos acontecimientos de la vivencia femenina, estén gene-
ralmente ausentes en las novelas creadas por la mujer. Silencios que evidencian no sdlo
una insubordinacidn de cardcter eststico, sino también la ausencia a nivel simbélico y cultu-
ral de transformaciones del cuerpo femenino que carecen de un discurso ¥ que las femins-
las francesas han acertadamente denominado el continente negro de la femineidad”
(Guerra-Cunnigham, 1986:18).

En la escritura de Liliana Bellone, la experiencia femenina se debate entre la sumi-
sion al hombre persecutor -un hombre al que la mujer espera para entregarsele- y el nuevo
rol de la mujer que desea elegir y dominar la relacién. En el primer caso, el hombre se
identifica con los *hombres a caballo con lanzas y cadenas® o con el “hombre de la armaduy-
ra" -personajes con notas medievales que se presentan recurrentes en la produccién de
esta autora-: -

"Ese era el lugar destinado para que Joaquin me amara por primera vez,
Yy asi sucedid. Joaquin fue altivo y feraz como un sefior feudal que viola a

' Liiana Bellone naci6 en Salta en 1954, Publicé en género possia: Retorno (1979),
Convergencia(1986), Elegia en Primavera(1988), £l Cazador(1991), La Travesia
del cuerpo (1992) y, Voluntad y otros poemas (1893); y en el género narrativo: £/
Rey de los Pdlaros (1992) y Augustus (1993). Su novela Augustus ha obtenido
el PRIMER PREMIO CASA DE LAS AMERICAS, La Habana, Cuba, en 1993,

En la Bibliografia presentamos un detalle de su produccién textual con las siglas
que utifizaremos de aqui en adelante.
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una pobre nifia de linaje inferior, a una pobre sierva”.

"Slguieron meses de encuentros terribles, en una misa de amor que se
repetia como una pesadilia. Me converti en una mendiga detrds de la
ipasion de ese hombre silencioso y triste, en una harapienta con Ja piel
amoratada y envejecida detrds de sus rituales” (RP:11).

En el discursc de la independiente mujer de Jormadas de Oforio -mujer que experi-
menta, en sucesivas parejas, que los hombre dejan de satisfacerla cuando se pierden en los
dias de la monotonia- hay indices que la muestran en relacién dominante con respecto al
sexo masculino (RP:55-59).

El discurso literario ironiza sobre el mito de la femineidad en &! cuento: /4 ensmiga
(RP: 45-48), donde la protagonista lucha en su rechazo hacia la seductora Diana -su "amiga
enemiga’. Los sentimientos de la protagonista oscilan entre el rechazo y una escondida
admiracién hacia la independencia y decisién de quien es enemiga -no sélo en la faz perso-
nal-, y representante de una amenaza para toda una tradicion cultural. El mudo enfrenta-
miento entre las dos mujeres puede leerse como la encrucijada de ruptura de las mas
secretas convenciones sociales, tal como ya vislumbramos en el principio del cuento:

‘Algunas teorias aseguran desde siglos, la pérfida esencia de lo femenino.
Origenes niega la posibilidad del ingreso de las mujeres en el paraiso
terrenal porque la impureza y la natural inclinacidn al mal de las hijias de
Eva, las levaria a incitar a los hombras nuevamente al pecado con el
castigo correspondiente que implicaria otro destierro del Edén. La historia
¥ fa literatura inscriben los rasgos de esta maldad primigenia: /a discordla,
por gjemplo, encarnada en una diosa, arroja una manzana rebosante de
adlio entre /os inmortales para promaver la guerra entre pueblos, guerras
cuyas causas profundas son méds erdticas que econdmicas o politicas, a
contramano de lo que plantean las sesudas investigaciones de fildsofos e
historiadores que ignoran la verdadera trama de las empresas humanas.
‘Esos sistemdticos y obsesivos personajes, generalmente hombres, no
aciertan a descubrir detrds de la urdimbre de los hechos politicos, socia-
les, religiosos -0 de simple ambicicn- 8/ deseo incestuoso o la lyjuria
desesperada. " (RP:45-46)

LA RE-CODIFICACION DE ESPACIOS O TOPOS DE ORDEN PATRIARCAL

Lo femening, que para la visién masculina patriarcal representa el vientre materno,
la casa, la patria, la ciudad o la Naturaleza (rol de reproduccién biolégica) construyen una
imagen arquetipica de la mujer basada en sucesivas "mutilaciones" (Guerra-Cunningham,
1886:7), que han sustraido de ella Unicamente su valor como cuerpo reproductor. Es por ello
que, como afirma Perilli, las imagenes femeninas més difundidas en la literatura son las de
la Madre y la Prostituta. La mujer, inserta en esta vision, adquiere un rol pasivo (como fuen-
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te de tentacién para el personaje masculine, llegando a adjudicarse dimensiones siniestras
y demoniacas), o es sancionada si tiene participacién activa (transgresién de los limites
convencionales de la Virtud femenina). Como respuesta a esta posicidn, la creacidn femeni-
na debe articular su proyeccion simbélica:

‘No me parece que sea solamente una cuestion de diferencia entre e/
mundo de lo femenino y el mundo de lo masculine, entre el hablar de fo
femenino y el hablar de lo masculine, sino el hecho de no encontrarse una
misma en los simbolos y en la articulacidn de Ia expresidn masculina. Por
lo tanto, el afianzarse en el mundo de lo concreto y el tratar de articularse
en el mundo de lo concreto, no es simplemente expresar una diferencia
sino tratar de articular, de una manera que no nos traicione, el mundo de
una misma. El primer paso y el fundamental, es tratar de articular simbo-
los que no nos traicionen. O sea, no es simplemente una cuestion de no
saber abstraer, sino que en la abstraccidn no nos encontramos y s/ no
nos encontramos en ella, hay que reconstruir la abstraccion misma®’

La "rebelién" de la literatura femenina implica una redistribucion de los espacios
sociales asignados tradicionalmente (la casa, la cocina, etc.). La mujer crea un nuevo espa-
cio social que rodea su cuerpo y le permite elaborar una identidad fija: un espacio para si
misma. Desafiando los presupuestos de la visién masculina, “raza otra imagen del cuerpo
de la mujer (...) este cuerpo nuevo se ofrece coma una denuncia de la autoridad civica ¥y
politica, en tanto que se desenreda la trampa del lenguaje establecida por I ley ¥ Ia trad/-
cion" (Masiello, 1986:56).

La pérdida de la virginidad -sinénimo de condena para la mujer en las provincias-
se presenta como reclamo irénico de la protagonista de £/ rey de los péjaros.

"Pasaron los afios. Ahora sdlo puedo evocar. No me casé, por supuesto,
porque en estas sociedades provincianas el casamiento exige como
principal atributo la virginidad y yo no estaba dispuesta a la humillacion ni
a contar a nadlie mi historia. Callé y me quedé sola."(RP: 13)

El nuevo espacio donde el cuerpo ya no ha de ser posesién de otro es tema de La
Cena, parodia de la lucha diaria en un mundo donde a la mujer le toca ocupar los sitiales de
los objetos:

"El coloso enciende su mesa de melones y cabritos. Los engulle. Escondo
mi pequenia figura entre los tenedores y las copas de vidrio. Miro fas ufas
del monstruo de perfil recto, miro su sombra y huyo en puntillas de pie a

' Maria Lugones: La sartén por ef mango: Encuentro de escritoras
Iatinoamericanas. Editado por Palricia Elena Gonzdlez y Eliana Ortega, Rio
Piedras, Puerto Rico, Huracan, 1984, pag. 15.
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través de las servilletas. Ha de jugar conmigo. E1 no me ve. Grufie. Desea
seguir comiendo. Olfatea los manjares. Dulces, merengues, frambuesas
con crema, almibares, azicares, y yo resbalo por ellos. Huyo entre Ja
melaza y la mantequilia -dorada tostada grasa mantequilla de cerdo de
perdiz de conejo de ninfa de codorniz de lisbre y tortugas-. Siento el olor
del pergjil, del tomillo, del laure], del clavo de olor Y debo huir de este
antro de comjda o dedarrme acurrucada para que &/ no me davore como
a una blanda aceituna.” (RP: 51).

Los ecos dantescos acuden, en la novela Augustus para examinar las culpas y
cefiir los pecados capitales, acondicionando formas de castigo especiales para mujeres -la
maldicion de comer hasta la gula y engordar hasta la fealdad y la muerte-. Esta varsién
terrenalizada del infierno destruye los limites audibles del grite ahismal, para instalar, en la
escritura, una dosis de murmullo entrecortado que, paraddjicamente, no resulta en absoluto
imperceptible.

El encuentro entre el hombre y la mujer ya no ha de ser exclusivamente carnal. Lo
sexual y lo sensy8l'de la unién se encuentra en otros tipos de relacién, alli donde el cuerpo
femenino redefine su espacio a través de otras vias de acceso al goce. La relacién amorosa
sin encuentro sexual se lee en “Escritura"

“Oias ardidos mientras nosotros
consumiamos el té

¥ nos deslizébamos de /a cocina
al escritorio

para escribir

devenian banderas rojas

banderas blancas banderas azules
¥ nuestros cuerpos

se arrastraban en los cuartos

sin hacer el amor

escribiendo”
(EC: s/p)

EL IDIOMA HIBRIDO

Esta caracteristica se conectaria con lo que Bajtin llama el "discurso doble”, un
discurso, que, en el caso de América Latina emerge por dos razones, segun lo explica
Masiello: en primer lugar, porque las mujeres aisladas de los centros de poder inventan un
lenguaje hibrido que pueda reconocer las estructuras del poder a la vez que les ofrece una
alternativa vélida para expresarse ellas mismas. La voz de la mujer siempre se desdobla
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para hacerse sentir. En segundo lugar, esta pluralidad trazada en la violencia de la sociedad
civil, obliga a la identidad femenina a no limitarse a un espacio privilegiado unico. Se utifi-
zan, entonces, la pluralidad de los margenes y las zonas periféricas para redefinir a la mujer
como actante politico y social (1986: 56-57).

El planteo sobre el lenguaje, para las escritoras mujeres y la tltima critica feminis-
ta, estd pasando por su fase de "reinvencion” de la lengua’. Cuando las mujeres escriben o
habla sobre si mismas ya no se veran forzadas a utilizar una lengua extranjera. El lenguaje
femenino trabaja, en su naturaleza, apasionada, cientifica, poética y politicamente con tal de

volverse invulnerable (Showalter, 1985:243-270).

En la escritura de Liliana Bellone, el discurso se desdobla cuando parodia el len-
guaje masculino -como ya pudimos leer en los poemas de Saga de/ Amado y la Amada o
en el discurso narrativo-, Esta transposicion se opera en la eleccion de un sujeto del enun-
ciado masculino -en los cuentos Trdff Punkten, Las miradas, Domingo de Ramos (RP)-,
sujeto que mira y concibe a la mujer como objeto de su deseo.

En el poema "E/ Regreso”la parodizacion del discurso masculino coloca a la mujer
en una relacién de inferioridad respecto al "hombre de armadura’.

..."Es eterna y frdgil, didfana como el agua
-me esperaba-

ella habia elegido ser en su infima vida

mi esposa.

En las noches de invierno cosia junto al fuego
y me esperaba.

()

Ahora ella viene. Podré dormir a su lado
por fin

porgue nacid y muric en el lapso

de una eternidad que yo imaginaba

en las generaciones de los hijos de los hjjos
que tuvidramos.

()

recorddndome para siempre su cueipo,

su aroma, su aliento,

ella viniendo al mundo

muriendo, abandonando /a tierra

sin meta en la vordgine de/ cielo y del inflerro.
Eterna en mis brazos.

Clara en mis brazos.

' “The challenge facing the woman today Is nothing less than to reinvent' language...
fo speak not only against but outside of the specular phallocentric structure, to
astablish & discourse the status of which would o longer be definied by the phallacy
of masculine meaning” (Showalter, 1985:243).

n recfxichivo-Historico-deRevistas
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La escritura se vuelve hibrida cuando el lenguaje se i i
posesiona del discurso m -
lino ﬁNranpolo con una vision femenina de la realidad. Un discurso en el cual ol ho:nsg?e
slente y piensa como mujer y como hombre al mismo tiempo:

‘he contraldo &/ mal -mis manos tiembian- $dlo unos

Podre escribir pero sofiaré desplerto y seguiré imagfnandﬁcgo:argfznyng
18 conocl- 8l roce de los cuerpos -8l roce el universo- Ja casualidad de
1us muslos y las noches y los faroles y las sombras del monte devoraneo-
nos- mientras tanto mi hermano salard con sus perros a perseguir conejos
y liebres -el se ha convertide ahora en duelio de los campos porgue es
fuerte y decidido- yo soy roméntico como mi padre y sdlo advierto e/
perfume siniestro del tiempo cuando avanza sobre la casa. Los siones
185 magnolias y las estatuas de piedra que mis abuelos mandaron aansl-
Irulr -miro la luna fria sobre los drboles y aguardo el fin de los 8spejos
cuande me despoje del cabelio y mi plel se vusiva transparente y blanca
como la ceniza-"(SAA)

Virginia Wooalf ha sugerido que la escritura de mujeres ya no contintia e
de expresar la rabla, la amargura y la protesta. Sin ernbarjgo, iayl!beraclén peir1 mu?ot?!r;lﬁ:
escritura -esa ‘purgacion de todas /as reminiscencias”recomandada por Julla Kristeva para
llegar a la madurez creadora, sigue desarroliando una direccién que Inslste en &l descubri-
miento de los roles femeninos dentro de las socledades actuales.

En los finales del siglo XX la escritura de mujeras ha atravesado sucesiv -
formaciones. La actitud més fracuente sigue slendo la buisqueda de una axpreslér?sortlr;izzl
que ya no esté ligada al acto de escribir "an contra” ‘an defensa oe" -quizés porque la
escriura femenina va adquiriendo, paulatinaments, sus derschos de ciudadania-. Este
gLs::;isol. II:;grado de las marcas mds reaccionarias, conduce hacia una escritura de autorre-

miento.

La aparicién de un nuevo discurso marca la ruptura del canon masoulino que por
décadas imperéden la Iiteratura latinoamericana, originando “una visidn deformada daf uni-
verso tiemenlnp. visién que se plasma en las producciones de escritores como Alejo Car-
pentier y Gabriel Garcia Mérquez'.

1 En la introduccién de su estudio sobre las imégenes de la mujer en la
produccion escrituraria de Carpentier y Garcia Marquez, Camen Pearilli
adelanta: & lugar desds donde eses discurso se articulo y se articula Bs
elablva.vm que Jo emitic con una clara intencion de poder y logro gue fa
mz_.yquo hiciera suyv. (...) No nos interssa Io que en el escritor haya
oniginado la vision deformada del universe femenino. (...) Es fundamental
leer este discurso a Iz luz de los mitos de la fernineidad que una socisdad
patriarcal propone. Como Jos antiguos diosss de un ismpo perdido- gue
reaparecen una y olra vez en la vida de los individuos, los vigios mitos que
impiden crecer son exorcisados a traves de la cultura, " (1990:72-73). Sobre
este tema, Guerma-Cunningham agrega: ‘No obstants el imports altaments

(continda...)

rgentinas www-ahira.contaras



TRAMAS, para leer Ia literatura argentina.

El nuevo orden ha de alcanzar los planteamientos espacio-temporales que se tejen
desde la narrativa femenina contemporanea. En este sentido, Augustus, la Ultima novela de
Lillana Belione, es el espejo en el que se reflejan las conciencias amputadas por los tablies
sociales, la opresién y el alslamiento. La reescritura de la Historia desmitifica la tradicion
patriarcal, basada en la epopeya heroica de los protagonistas masculinos. Los espacios se
llenan con los nombres de Elena de Troya, Eugenia Grandet, Ana Karenina, Santa Genove-
va, Carmelina Ferri. La inversién genérica de la leyenda de Rémulo y Remo -actualizada en
&l relato de la loba y sus mellizas- interpreta el desajuste primordial que desata los dramas
y las luchas de la humanidad. Las hermanas Clara Eugenia y Elena Campassi, casi iguales,
casi mellizas, inmigrantas en un mundo que no admite los “casl”.

‘En ese limite, algunas tribus comenzaron & colocar plearas sobre /25
lumbas de los muertos. En ias noches el temor solla invadirios porque
imaginaban la posibilidad de que, a pesar de las enormes moles, 105
muertos podian retornar. (a) En una de esas noches cubiertas de susy-
1108, Una 08 las mujeres escapd de los brazos de su marido y, sitenciosa,
despertd a ias otras. Sabja que /a sierra era escaipada y que (as fieras
merodeaban, pero era necesario hacerlo. £n medio de la oscuridad trepa-
ron [as /aderas y lastimdndose con /as lajas cortantes como cuchillos,
flegaron & la cima. (b) Allf habla una especie de caverna y en ella se
escondieron. Transcurrid /a noche y al nuevo dia comenzaron a ordenar ia
recoleccion de semilias, la sismbra, el alimento de los nifios, las horas del
fuege y ael suefio. ;

(¢) Pasaron algunos dias y el nuevo orden les permitid intercambiar algu-
nas palabras, contarse algunas sensaciones y saborear el gusto de ia
came asada.”(RP:21)

Pero un "sin embargo”, dentro de la progresién narrativa nos marca el camino de
retroceso y consecuente pérdida de los logros: los maridos las encuentran y las llevan por la
fu-erza a sus hogares; con el tiempo, las mujeres olvidan su aventura y ya no tienen tiempo
Siquiera de conversar. El final del cuento deja ver una luz de insatisfaccion, pero nunca de

1(...continuacion)

subversivo de afgunas novelas contempordneas que modifican ef sentido
tradicional de Jo femenino estersotipico, vale la pena notar que esas
transgresionss se codifican a base, precisaments, de los alemanios
configuradores de /a imagen convencional de ia mujer. En sf caso de Cion
anos de soledad (1967) de Gabriel Garcia Marguez, los motivos de la
madfre, la virgen y ia prostituta perduran como sustrato bésico, y e/ peligro
del incesto recae en la mujer como sindnimo de fentacidn y Naturaleza no
regulada por ia actividad modificadora dsi hombre® (1986:11).

TRAMAS, para leer Ia literatura argentina.

aceptacién de la ancestral condena:

‘Las tribus se aliaron con olras, después guerrearon conira sus vecines y
al fin vieron la tierra cubierta de sangre. Entonces, junto a sus maridos,
las mujeres olvidadas de su historia, emijgraron a otras regiones ¥ como
no pudieron llevarse los monumentos y piedras funerarias, trataron de
inventar nombres parecidos a los de los muertos. Se hicieron hdbiles
tejedoras y alfareras y sus maridos les construyeron a cambio chozas,
torres, carretas, puentes, castillos, ciudades, aufomoviles, aviones... Y
éllas parecieron felices, a pesar de todo."

Resulta paraddgico que en el principio del cuento se ubique a hombres y mujeres
dentro del polo de los dominados -los temerosos de un pasado cultural-. Esta relacién nos
re-introduce en la espiral de un pensamiento raigal:

‘No se trata de una actitud consciente, sino de un discurso social que se

incorpora como natural, imposibilitando su cuestionamiento. Atrapados,

tanfo hombres coma mujeres, los dos son victimas a las que liberard el

cambio, un cambio que, lentamente se estd produciendo.” (Perilli, 1990;-

72).
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UNA LITERATURA CORROSIVA

Por Andrea Bocco

El articulo se plantea rastrear las relaciones entre politica, violencia y
literatura durante el periodo rosista. En este contexto, el sitio del cuerpo
es uno de los espacios de la lucha; el otro, la propia escritura.

A partir de la obsesién por Rosas y la Federacién, los escritores “unita-
rios” montan en sus textos una maquinaria de terror para evidenciar la
degeneracién de un sistema: el cuerpo de los hombres es violado y
mutilado y, por efecto reflejo, el cuerpo de la patria corre la misma suerte.

Una dicotomia maniqueista (victimas/asesinos) se erige en esta textuali-
dad y conforma un cuerpo indecente: el del "otro" negado, que debe ser
eliminado. Pero la unica forma de hacerlo es desmantelando todo el
sistema de la barbarie.

Aparece, asi, Sarmiento con un juicio absoluto: "matando el cuerpo no se
mata el alma”. La manera de destruir el alma es a través de una escritura
penetrante, corrosiva que funda un nueve orden (la Argentina post Case-
ros) y termina de disefiar las matrices de nuestra literatura nacional.
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UNA LITERATURA CORROSIVA

Por Andres Boceo

"PORQUE HAN DE SABER LOS LECTORES QUE EN AQUEL TIEMPO LA FEDERA-
CION ESTABA EN TODAS PARTES" (Esteban Echeverria)

El espacio interior de la Patria esté saturado. Todo es Rosas, todo es Federacién.
"Eso" o muerte. Pero vivir "eso” es también una especie de muerte porque implica convivir,
pactar con el enemigo; alianza que no se esté dispuesto a firmar.

En el revés de la Patria (el exilio) la densidad se relaja y, entonces, es posible
pensarla, tramarla mejor. Desde el afuera (Ascasubl, Sarmiento, Mérmol) o en el destierro
hacia un aculto adentro (Echeverria), la Patria/Rosas es mentada Yy a la vez creada.

¢Quién dice la Patria? Los enunciadores se disputan la voz y en esa disputa se
juegan la Patria.

¢Quién es Rosas? Cada linea de escritura pretende dar su versién. Cada versién
tiene su respuesta, la contracara. Rosas es un plural. Rebalsa el adentro de la Patria y se
propaga coma un hedor insoportable. Por lo tanto, todo es Patria: la patria en si, sus fronte-
ras, las tierras vecinas. Los proscriptos se encargan de ensanchar nuestro pais: expanden
el conflicto, inmiscuyen a otros. “Colonizan® nuevas tierras,

Desde la obsesién de que todo es rojo punzé los exiliados argentinos intentan
conjurar esa experiencia y generan estrategias, a partir de su escritura, para detener la
difusién del rosismo. Todo el operativo descansa en el terror.

"EN UNA CARTA ESCRITA A UN AMIGO DE INFANCIA EN 1832, TUVE LA INDISCRE-
CION DE LLAMAR BANDIDO A FACUNDO QUIROGA" (Domingo F. Sarmiento)

Oracién que esté en la apertura de Recuerdas de provincia y que inicia el enfren-
tamiento de términos y el exilio de su autor. Sarmiento profiere "bandido”, "asesino”, "dego-
llador", "bérbare", y le retrucan con "infame”, “inmunda”, "vil", "salvaje", Estas palabras son
las balas que, desde la escritura, se cruzan de un campo a otro, de unitarios a federales y
viceversa, -
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Se trata de una lucha para apropiarse de los términos y cristalizar, en consecuen-
cia, los sentidos. ¢Quiénes son los salvajes? De ambos lados resuenan los mismos ecos.
" £/ desafio, el sentido, es una calle de doble mano. Y el taxto dirige cada una de /as pala-
bras escritas contra el mismo que las escribe... Guerra al barbaro y guerra por el barbaro.

Los textos de la época demarcan claramente la zona de la civilizacion: ciudad -
progreso - Europa - ciencia. Pero en ese espacio se adjetiva diferente: hombre de progre-
solcajetilla; patriota/traidor. La civilizacién se ubica definidamente, pero es vivida de modos
contradictorios. Los rosistas no adscriben & la euforia por su consecucion; es maés, muchas
veces se ufanaran de ser los barbaros, es decir, sujetos que viven la cultura desde la otra
orilla, més "desacartonados’. Pero asumen al rétulo de barbaro hasta un cierto limite: en el
momento en que funciona como sindnimo de asesino ya no se acepta. Cuando la palabra

stirla, el sentido rebota y se reconvierte; el barbaro es

lesiona al cuerpo, éste se niega a rep!
ol otro. Ahi donde el término duele, se lo aplica. Amalia, El matadero, La Refalosa, Facun-
ncheran para contar atrocida-

do, Isidora la gaucha arroyera, federala y mazorquera, se atri
des, para clavar al barbara su nombre.

“_ L0 AMARRAN LOS COMPANEROS/ POR SUPUESTO, MAZORQUERQS,| Y LIGAO/
CON UN MANIADOR DOBLAO] YA QUEDA CODO CON CODO| Y DESNUDITO ANTE
TODO./ {SALVAJONI/ AQUI EMPIEZA SU AFLICION" (Hilario Ascasubi)

Dos poemas se recortan de Paulino Lucero para disolver la mera descripcion de
batallas e ingresar al territorio de la guerra brutal, del crimen, de la violacidn. Nos referimos
a La Refalosa e Isidora la gaucha arroyera, federala y mazorquera.

El primero de los textos explota el mecanismo, usual en la gauchipolitica, de colo-
car el discurso en la boca del adversario. El gaucho federal que habla es un gaucho malo,
salvaje, asesino. Se construye la violencia del poema para armar la violencia del exterior: la
realidad federal. En esta operacién se instala |a barbarie del enemigo. ¢Cémo es esta bar-
barie? Impregnada de sadismo, disefia multiples formas para herir el cuerpo del enemigo y
en esta tarea va su fruicion.

Cuerpo-violencia-goce es la ecuacion que emerge del texto. Fiesta privada que
corrompe el concepto bajtiniano de fiesta: pocos disfrutan y alguien padece. Desenfreno
iracional de los placeres, propulsado por el afén de burla.

El cuerpo del ofro es el objeto de la violencia, el espacio de la violacién. Esto impli-
ca erosionar el limite entre lo plblico y lo privado: la politica, zona de lo plblico, se entro-
mete en un cuerpo, lo toma, lo lesiona, lo expone, invade el 4mbito de lo privado. Esta
invasién es expansiva, absoluta: el rosismo es una potencia que penetra permanentemente.

1 Josefina Ludmer: E/ género gauchesco. Un tratado sobre I8 patria. Buenos Aires,
Sudamericana, 1988. |
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Todo es desborde incontrolable dirigido, como

. ' cor § apunta el narrador de Amalia,

una "multitud obscura ¥ prostituida que &/ [Rosas] habia levantado del lodo de la s:de’dz:l'-'

,:f;:ﬁ:%mr con su aliento pestifero la libertad y la justicia, la virtud y el talento..."' Munltuc;
ida que persigue v es0,

g que persigue vulnerar, degenerar un cuerpo: el del hombre de progreso, el de la

Violar al salvaje unitario es violar a la propia Patria. Pero no existe el
se exponga este acto; se conoce muy bien el efecto de lo no dicho aneloed?::: rcéfobg
repugnante que se le propina a la victima metaforiza fuertemente, en el caso de L& Refalo-
s, la tnsm“uaclén de la penetracién en el cuerpo del otro, la afrenta a su pudor, la burla a su
intimidad. " £/ precepto de Epicteto sustine, absting' se le aplica al agredido y es incumplido
por el agresor (circuito que, en definitiva, recorre el propio texto de £/ matadero).

Isidora la gaucha arroyera, federala y mazorguera s una Ref

. , falosa exasperada. El
personaje de Iflidora se prlasenta como la version femenina del estereotipo del barbaro:
:gg{c:rante, asesina, torpe, dictadora, obsecuente y, en su caso se agrega, de dudosa reputa:

La habitacién de Rosas se configura en el poema como una i
terror; la !onja del francés que Isidora le obsequia a F!?J!anueulita se wmesap:cl;:;ﬁt;nsu::azg:f
tes semejantes. Restos de cuerpos como trofeos de guerra, como objetos decorativos, como
materia de goce. Tada una estética de la violencia y del terror. La muerte es provo;:ada y
este hecho es digno de ser mostrado; entonces, a modo de recuerdo se toma un trozo para
que dé testimonio de la barbarie, y luego se le rinde culto.

La diseccidn, la mutilacién del cuerpo, plantea la desaparici i
' ; ( - paricién del opositor. Rosas,
gl gran disector, es el gran _salvaje que busca el exterminio del enemigo. Pero es tal su sed
B sangre que no es suficiente el tradicional contrincante: el propio partidario puéde ser
:’ai\;rl:hlfn L:lum:radoi si asi se lo desea. Isidora, ferviente federala, conciuye en un “tin-tin sin
n'. La vida o la muerte dependen de un capricho, de un humor. N
guarecerse. La barbarie es ubicua. e o o p s A

"As{, LA SOCIEDAD DE ESTA EPOCA SE HALLABA DIVIDIDA EN VICTIMAS Y EN
ASESINOS" (José Marmol)

La oposicién civilizacién-barbarie en el contexto de la gu i
PO guerra adquiere la forma de

La chusma. del n_'natadero decide divertirse con el perro unitario. Antes del desnudo

:?;Jslf :ntes de Iaér\:;olai:énh el cuerpo se desangra exdnime: se preserva. La victima se
rma en mértir; ofrenda su vida para negarse a los simbolos federales, al minim

gesto de adhesion y para frustrar la injuria. ' i

L José Marmol: Amalis. Buenos Aires, Sopena, 1958, pag. 40.
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TRAMAS, para leer la literatura argentina.

Los textos "unitarios” son puntos neuralgicos en la constitucion de un discurso
social-literario que define gran parte de la narrativa argentina. Se trata de un discurso que
reniega de la alteridad; la diferencia es acentuada y a la vez negada como elemento partici-
pante. En este caso, el otro es el exterminador.

Pero en la literatura argentina son muchos los diferentes: el otro-no-cultura (el
indio); el otro-frontera-paria (el gaucho); ol otro-amenaza incontralable (el inmigrante). En-
trando nuestro siglo, los desconocidos seran los otros mezcla de los otros (la chusma yrigo-
yenista). Avanzando en el tiempo, ser y parecer sé confunden, degeneran y estallan en un
pautismo inicidtico en la fuente de Plaza de Mayo. Contaminacion de las aguas, conta-
minacion de la atmésfera por los otros invasores (los cabecitas negras). El drama cierra su
circulo con la desaparicién muda/negada del otro subversivo. La literatura trabaja profusa-
mente este discurso maniqueista que no cesa.

;Cémo pensar hoy estas configuraciones? Quiza sea hora de comenzar a superar-
las en tanto modelo tedrico de andlisis.

"_AVALLE NO SABIA, POR ENTONCES, QUE MATANDO EL CUERPO NO SE MATA

EL ALMA Y QUE LOS PERSONAJES POLITICOS TRAEN SU CARACTER Y SU EXIS-

TENCIA DEL FONDO DE SUS IDEAS, INTERESES Y FINES DEL PARTIDO QUE RE-
PRESENTAN" (Domingo F. Sarmiento)

El autor de Facundo considera que una nacién pujante no serd posible de ser
construida con mano de obra barbara: no ahorrar sangre de gaucho para regar la tierra.
Pero la barbarie no es sélo un conjunto de seres salvajes, es también un sistema de gobier-
no, un modo de vida, una forma de ser social. Esto es advertido claramente por Sarmiento;
por ello sabe que la muerte del cuerpo no es suficiente para imponer ideas diferentes. Es
necesario desbaratar ese sistema desde sus estructuras mas profundas: arrancarle el alma.
Como plantea Dardo Scavino, " Ef propdsito de esta guerra (a Rosas) no serd aniquilar al
oponente o gobernario mediante una amenaza de muerte: prefiere desarmario, desposeerio
de sus medios, desarticular sus formas de posesién del sueld”.

Sarmiento deposita gran expectativa en la educacién, medio para asimilar a los
hombres a la civilizacion. Todos sus textos estan plagados de didactismo. La escritura sirve
a la civilizacion, por lo tanto educa.

¢De qué modo, entonces, desarticular al enemigo? La literatura asume aqui un rol
fundamental. Los hombres del '37 inundan el espacio con sus papeles; no cesan de escribir.
En este acto viven y dejan su vida. Discuten, piensan, imaginan, crean, persiguen, suefian,
destruyen; organizan poder.

¥ Dardo Scavino: Barcos sobre la pampa. Las formas de la guerra en Sarmiento.
£l cielo por asalto, Buenos Aires, 1993, pag. 28.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

No sirve tanto | i

; a practica real de asesi 4

cio y confinario al olvi sesinar al barbaro, como radiografi ;

sl enem:;ﬁioai tr:wés_ de una escritura decididamente desmantelgaggz SS' desqui-

posicién del cuerpo pe;rmi;; ‘i’;‘:’ y delmostrar su putrefaccién. Pero en este acto la ;s armar

f oer el alma, depaési ; escom-
defensiva, | irmosi - , depdsito de fuerzas v

» l0s antirrosistas se concientizan de los puntos newsarigzleasp¥ec;°ndum?ras' o i

ervar. "Bdrbaro

(s

nunca matarés el alma/ ni is gril '
gy pondrés grilios a mi mente, nd', enfatiza Marmol en las paredes

La p dUGCl textual d ' p i

l

ro on e 10S II(IIIII)IBS del Sa]OI L[tela“o co IOCBIé pOCO a poco, su
. deSCD a l | . ta t v g

ef[ca(“a ( ;ase]’os rch el tr “nfo entamente la victor 1a se Vle[te en I,a nau ||lact6ﬂ

de un nuevo si
B hzlf;ir;z ;;a;;?:ﬁodel-sade cada trazo exiliado. La civilizacién liega finalmente
i per lan Isira. - La guerra ha sido acompafiada, apoyada, creada y cerr’as-(

La textualidad se ha i
g s . ponvamdo en un matadero, pero con 4
barajar y dar :: l:z,een definitiva, que penetra en el centropdel cuerll;ltl;l Eocod ;:rl m;.s profundo.
vo. El pais y su literatura se refundan en este acto i
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TRAMAS, para leer la literatura argentina.

“LA VIDA ENTERA" DE JUAN CARLOS MARTINI

OBRE
i LA MEMORIA DEL CUERPO

Por Sergio G. Colautt!

C. Martini, como un
intenta leer ‘La vida entera, de Juan '
E\ie:pg.atﬁ: en ese corpus textual un vientre, una cavidad, un sotano,

i i0 ela. En ese humo, en esa
resume la significacion de !a. novela
:323;»?; ol calor, la musica, el aire ardiente e inmévil, aparece la danza

de la Salamanca, que revive el mito de la mujer qu_e aa'ca. SL|.| ct:t%rp?oc:uset:
lo afueriza, lo expone y lo entrega al ritmo y la agl.taclon.. :l ; m : p iy

tonc'es su vigorosa Vitalidad. Todo esto, sin perju car la e
;zslal;e de los otros cuerpos textualizados: Rosario, Encarnacién, Bichos,

efc.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

APUNTES SOBRE "LA VIDA ENTERA" DE JUAN CARLOS MARTINI
LA MEMORIA DEL CUERPO

Por Sergio G. Colauttf

"¢ Qué puedo leer yo-de mi mismo? yAcaso no soy justamente yo

el que huye a mi interpretacién?

¢+ Qué puedo saber de mi cuerpo? Una imagen especular invertida y plana.
¢Qué puedo saber de mi escritura?"

[Roland Barthes]

I. EL ROJO VIENTRE

La vida entera, de Juan C. Martini', vista como un cuerpo: hay en ese corpus
textual un vientre, una cavidad, un sétano, donde se resume la significacion de la novela.
Entre el humo, la penumbra, el calor, la musica, el aire ardiente e inmdvil, aparece la danza
de la Salamanca, que revive el mito de la mujer que saca su cuerpo de si, lo afueriza, lo
expone Y lo entrega al ritmo y la agitacién: el mito promueve entonces su vigorosa vitalidad.

Otra mujer, Encarnacion, sangra copiosamente. Y el mito, alli, envuelve otra dimen-
sion temporal: el regreso, la identidad, la salvacién. En el vientre de la mujer que sangra se
consuma el ritual inicidtico del hombre que construird la historia dejando atras el tiempo
primordial del mito: el Oriental, antes de emprender la tarea del hacer, sera -como Odiseo-
un puma en la cueva, bebiendo su sangre en el origen de la sangre.

Pero hay otros cuerpos; como el de Rosario, el jefe tribal en sus Ultimos dias,
descripto desde su sexo moribundo: ‘ef largo miembro exhausto pendfa como un vigjo
molusco a merced de una naturaleza feroZ'; como el cuerpo descompuesto del Bichos, que
deja penetrar-salir-proliferar lombrices en sus orejas.

Todo el texto se despliega como un modelo de sexualidad que contiene, en el rojo
vientre de su cuerpo, el entrecruce que va a definir la novela: el mito y la historia. La estruc-
tura movelesca se asienta en la coherencia que guarda ese modelo sexual con respecto a
los otros planos del texto; por ejemplo, la brutalidad de la posesién-destruccidn, el coito
precedido de un ‘o quiero” la relacion violentada, resistida, la resignacién al dolor, las
formas sadicas del sexo (la forzada analidad sexual que la novela reitera) persisten en las
formas violentas, primitivas, canibalescas de la vida social, en la cual el poder se ejerce
desde la dominacion de los cuerpos prostituidos.

1 Juan Carlos Martini: Le wvide enters. Ed. Bruguera, Barcelona, 1981. Prologo de

Julio Cortazar.
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TRAMAS, para leer la literatura argentina.

La intimidad del sexo y la exterioridad del poder son el anverso y reverso de un
mismo lenguaje que el texto desnuda como las visceras que cualquier sociedad preferiria no
reconocer. La alegoria de Martini, en esta novela escrita entre los afios 1973 y 1980 (entre
el Rosario natal y el exilio en Barcelona) apunta a un contexto histérico en donde esas
formas, ese lenguaje que desprecia los cuerpos vivos se deja vislumbrar entre los continuos
intersticios de la trama. Esa manera de usar los cuerpos, de convertirlos en objetos descar-
tables de poder y placer encuentra en la palabra del novelista un intento de contrarrestar
tanto silencio impuesto desde el terror, una busqueda de sentido entre los restos de cuerpos
atemorizados, cuando no desaparecidos. La escritura, como tantas veces, levanta su volun-
tad de significacion entre las ruinas imaginarias, alegéricas, casi palpables, de Encarnacion

y Rosario.

IL. ENTRE CRUCES DE CUERPOS, ENTRECRUCES DE TIEMPOS:

Rosario, el jefe mitico de la aldea, repite ciclicamente las historias que explican el
pasado y dan sentido al presente: es la voz del tiempo mitico y cuando muere su relato serd
reemplazado por el relato de otro (el Potro). El Oriental, en cambio, sostiene el sentido lineal
de la historia, y su voz serd narrativa, porque continda el discurso de ofros (como el Ala-
cran). En esa diferencia, en ese cruce, se juega el paso del relato circular del mito al tiempo
histérico, el paso de la concepcidn simulténea de la realidad a su percepcién sucesiva. Pero
la novela propone un entrecruce, un nudo, en donde esos tiempos se mezclan y confunden.
Lo diacrénico como una marca en lo sincrénico’.

En esas villas infimas se produce ese cruce temporal. Alli rivalizan algunos hom-
bres que conciben al destino como voluntad (construccién/destruccion del poder violento,
brutal) con otros que lo entienden como fatalidad (aceptacion/resignacién del tiempo estan-

cado).

El Alacrén, cifra del poder mas primitivo y terrorifico, domina el pequefio poblado
de Encarnacion como regente de prostibulos y casas de juego. Encarnacion descarnada:
quilombos y timba, sexo y azar por dinero como mecanismos de relacion de los seres que
obedecen por terror y obran por el apremio de la miseria inminente. En la villa vecina,
mucho mas pobre aun, el cuerpo del Rosario se acerca a su hora Gltima tirado en una cama
expresando el simbolo contrario: el poder perdido, la inmovilidad, el hueco sin salida del
tiempo mitico; lo rodean la Hermana que suefia, fantasmagéricamente, con el pantano que
deviene en mar, con sangre derramada, con fuegos devoradores: los elementos constituti-
vos del "tiempo primordial. Las figuras del Rey y los Apéstoles completan el cuadro junto
al Bichos, que mientras saca lombrices de sus orejas repite el discurso de la fatalidad
mitica: “qué vida cunca..." El tiempo estancado del mito descansa en la figura quieta del

1 Octavio Paz: Tlempo nublado. Seix Barral, México, 1983. El autor mexicano estudia
alli este proceso en la historia latinoamericana.

2 Mircea Eliade: Mifo y realidac, Guadarrama, Barcelona, 1981: "el mito cuenta una
histora sagrada, relata un acontecimiento que ha tenido lugar en el tiempo
primordial’.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

Rosario y la vida circular y delirante de sus acompaiantes, que parecen tener el ayer y no
el hoy del‘a.nte de sus qarices, seres que miran resignados un presente que no es mas que
perpetuacion y un destino que entienden como sino inmodificable.

Con un manejo flaubertiano de los personajes secundari ini di
arpbos lados de esas figuras iniciales (el Alacrén y el Hi:sario) las cregiséngzrg?;sl:glz:%ela
Oriental y el Potro. E| Oriental, contrafigura del destino fatal, vive hacia adelante planea el
acceso al poder pero no como heredero del cavernicola estilo del Alacran, sino in'augurando
su rngnerg: el s_.itenclo maquiavélico, la estrategia de acumular poder desde la perversidad
F!e la inteligencia, es decir, construyendo la narrativa moderna de la voluntad y la ambicién
irrefrenables. Narrativa, que, claro esta, viene a oponerse a las arcaicas formas del relato
g:elozngﬁ{:an los Tistlcos Rosario y el Potro, aun cuando este (iltimo reemplace el letargo
ros por la propuesta de cambiar izami i
oy e hisFt’dr ::o . ar el estado de cosas (ur deslizamiento hacia el

; Todas estos entrecruces y deslizamientos semanticos provocan cambios en la
relacion interhumana, y esos cambios comienzan a advertirse en el vinculo entre los cuer-
pos, en la manera en que los cuerpos son més o menos violentados, respetados o conside-
rados, para luego convertirse en formas sociales y politicas de relacién: el texto habla de un
conﬁaxte, un pais eal ue, como en las vllas de la fcc o6n, ostentaba las fo mas "d ctadu a-
das" que eran a la vez palpablas y silenciadas: el primitivismo de la imposicién, la sumisién
por terror, la certeza de la fatalidad, la timida esperanza de cambio... en la novela también
hay una "casa rosada" que se derrumba, unas palabras escuchadas ("s/ asi no lo hiciere...
un encapuchado, un Potro que fue milico y ahora quiere ser presidente... '

La histo_ria, despojada de cronologias, se evidencia entre las alegorias novelescas;
con ellas el escritor muestra, pero sobre todo analiza la realidad desde el lenguaje como
instrumento de indagacién de la realidad.

lll. EL VIENTRE COMO MEMORIA, REGRESO, IDENTIDAD:

La memoria no basta como explicacién de la historia. Se necesi j
capaz de comprender La vids entera. B o s

Cuando el recuerdo se enfrenta a sus propios limites, apar

para profundizar el sentido de los hechos. En Engarrfacién. ta mqur ;ﬁ: slsn::'ﬁ’r;o’:::iiﬁ?
eternamente, habita una zona marginal del relato, un borde que la historia "realista” roza a;
cada momento. Y otra mujer, la “engua de fuego’, también se sitlia en esos mérgenes
narra,tlvos cuando ensaya su desnudo en el escenario del salén. Entre ambas, un espacio
comun, una cavidad en donde se confunden el rojo (luces, sangre, ropas, fuego, ardor...) y
el infierno preludiado. El sexo como furor enrojecido junto a la sangre que deja ’antrever la
verdad de la muerte. Cuerpos como escrituras.

El hombre que andar4 la historia -el Oriental- se entre i
. ga en esa cueva-vientre, mas
alla de la memoria, en un viaje primordial que es también un trayecto poético...
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TRAMAS, para leer la literatura argentina.

‘o tendria mas remedio que respirar nauseabundos vahos de aguel
cuerpo, sdlo alli estaba la salvacion, el regreso, la identidad..."

Ese cantacto es otro cruce entre el tiempo lineal y el sentido ciclico del mito, uno y
otro, desde ese punto cero, completan una explicacion mas envolvente de los hechos y del
hecho de ser.

En ofra zona del texto, Doris se desnuda entre las penumbras de un prostibulo
(una cueva plena de rojo sexual). Las dos situaciones, las dos mujeres simbdlicas que la
novela recoge, terminan en una apelacion que excede lo descriptivo, que lo sobrepasa
buscando una verdad poética: ‘/a sangre de una mujer devoradora, impiadosa, para descen-
der con espanto hasta el Ultimo reducto, hasta el inviolable claustro de toda la verdad..."

El Oriental, que frecuenta las dos mujeres, corporiza el cruce entre la conciencia y
el impulso, entre la astucia, la especulacién y el oscuro instinto. La verdad no serd entonces
dominio de ninguna fraccién, de ningn sector, sino fruto de la confluencia de los distintos
planos de la realidad. De esta manera se va edificando una concepcidn de la historia, que
no se produce por espontaneidad ni golpes subitos sino como resultante de un complejo
mosaico de piezas miltiples, no siempre racionales ni lineales, cuya convergencia deja
entrever o vislumbrar los perfiles de la realidad. Posibilitar esa visibilidad parece ser el
empefio de Martini, dispuesto a interrogar esa dispersién a que se ve sometido su personaje
mas relevante, el Oriental, cuando se busca en el arduo laberinto de la novela. Entre cruces
y entrecruces, el Oriental va por su lugar en a historia, pero la historia lo arrastra a él, le
impone sus codigos. Una ‘construccidn del héroa" que realiza el destino con él y no al
revés, aunque el Oriental parece ser el (nico en advertirlo con lucidez. Esa imposihilidad de
reconstruir el pasado, de reconocer la identidad (' quign soy? Nadie. El Oriental’) es el
signo distintivo de toda la novelistica de Martini pues el planteo de La wida entera continla
en Composicién de lugar, La construccion del héroe, El fantasma imperfecto, y la mas
reciente, £/ enigma de la realidad ' en donde los retazos, los fragmentos diseminados de
la historia personal no logran cohesién, no terminan de plasmar esa anhelada unidad, ese
sentido buscado sin desmayos.

Cifra del hombre moderno, de ese descentramiento que la escritura pone en evi-
dencia, La vida entera avanza haciendo comprender la realidad como sitio de confluencias
y anudamientos:

"Buscaba desesperadamente, sin enconirarias, las imégenes que lo ro-
deaban, los objetos que le habian pertenecido... estaba condenado a

1 Hay un cambio importante entre La vids entera y las obras posteriores, gue,
aunque mantienen el eje tematico sefialado, giran hacia formas més autorreflexivas,
mas centradas en el discurso mismo. En £/ enigma de la realidad (Alftaguara, 1991)
leemos: una novela es un fragmento d un estudio sobre ia simuilacion escrito con
la forma narativa de un relato, con las sefias mortales de un estio y con las
mdscaras casuales de la ficcion?* (pag. 104)

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

ellas, y ese era su horror, su entrafiable herida.”

La irracionalidad no es negada, es contenida por el proceso de conceptualizacion
que registran tanto La wida enfera como las obras posteriores. El predominio de la bisque-
da de un referente racional, intelectual, no sepulta el llamado poético de las oscuridades que
siguen apareciendo como cruces; desde esa contencidn se ejercita el afan de hallar un
sentido humano a la existencia en un mundo que parece, como lo evidencia el Oriental,
perder esas brljulas. Ante este descentramiento (tan propio de los planteos posmodernos)
el novelista persevera en su voluntad de significar.

IV. EL CUERPO SOCIAL:

La novela de Martini opera sobre un objeto convertido en social: el cuerpo. Cuerpos
que ofrecen dolor y placer, manipulados por el poder y el dinero, violados o abandonados.
Encarnacion, desde esta perspectiva, puede ser vista como el espacio de los cuerpos usa-
dos; la villa del Rosario, como el lugar de los miseros cuerpos tirados, caidos, despojados
hasta de su elemental utilidad.

De la exuberante vitalidad sexual del cuerpo de Doris a las orejas del Bichos, que
no termina de ofrecer lombrices y arafias, como quien se pudre, se dibuja una sociedad
desnudada, cuyo "cuerpo social” enfrenta solo la condena que algo o alguien deposité sobre
él, un martirio, una “vida cunca’, degradante y desilusionada.

‘ Las mujeres jévenes son obligadas a prostituirse por la masculinidad (desnudada
tqmbnén en su aspecto mas primitivo: las marcas de la violencia y la piel avasallada y su-
friente); las mujeres viejas, abandonadas como despojos...

Como figura antitética que se "cruza" con estos cuerpos dolidos emerge fulgurante
el cuerpo de Carlos Gardel, su sonrisa saludable, que viene de lejos a mostrar su otredad.
Gardel en automovil, pasando un momento en la caverna-infierno de Rosario, afiorando el
lugar pero partiendo, constituyéndose en e/ gue no estd"y cantando ‘Melodia de Arrabal’,
letra que apunta al corazdn de sus oyentes, a sus "caidas" desde un paraiso que nunca les
pertenecié y al que vanamente intentan acceder.

: Contemplar la sonrisa limpida de Gardel explica también la funcién comunitaria del
mito, ese esplendor en el que coloca la ilusién de ser el colectivo social. La ilusion de ser y
el dolor de ya no ser...

En esos lugares exentos de una organizacion estatal, tierra sin leyes ('no hay
policias”, repite Julio Cortdzar desde el prélogo) los cuerpos se hacen mas notorios en su
dolorosa presencia porque no hay recodos para la piedad ni la misericordia, las llagas estan
expuestas; es la operacién que realiza Martini para mostrar el tejido social al desnudo, como
en los tiempos a los que alude alegéricamente la trama, la dictadura militar del proceso, que
golpea y violenta, que también usa la presencia del cuerpo -el pais gendarme- y la ausencia
del cuerpo -los desaparecidos-. '
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La realidad textual ayuda a entender la realidad extratextual pero la sobrepasa:
dispone, ademéds, una mirada, un conocimiento, sobre lo que somos o podemos ser cuando
nuestras apetencias, obsesiones y horrores recuperan sus formas més originarias, esas que
duermen y reaparecen timidamente.

En Encarnacién, el poder estatal es reemplazado por su fuerza predecesora, el
caudilismo salvaje, la brutalidad de la imposicion, la necesidad de tener o crear hombres
providenciales, la dificultad de solidarizarse, la imposibilidad de cumplir los suefios colecti-
VOS... €3S maneras que nos constituyen aun en el presente...

La vida entera abre su abanico de destinos sangrantes como se abre un cuerpo
para dejarse inscribir, para permitir que en &l se escriba, se dejen las marcas, se posen los
gozos v los dolores de una memoria a la que sélo le queda la presencia de la palabra y la
desesperanza de los cuerpos ausentes en el tiempo inolvidable del espanto.

TRAMAS, para loer la lteratura argentina.

ESE NOSOTROS QUE NO SOY YO.
EL CASTRATO EN EL PROGRAMA DE LA PATRIA.

Por Fabriclo Forastellf

Nos int_enasa reflexionar sobre dos problemas: por un lado, el campo de la
castracién en téminos de escena tedrica y productiva, que ha formulado
aportes decisivos para una historia del cuerpo y de las practicas y confi-
guraciones culturales en las que aparece inscripto; en segundo lugar,
extraer algunas efectuaciones especificas articuladas a un corpus dé
lltqratura argentina, dentro del que consignamos a César Aira, Alberto
Laiseca y, més extensamente, a Lucio Victorio Mansilla.
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ESE NOSOTROS QUE NO SOY YO.
EL CASTRATO EN EL PROGRAMA DE LA PATRIA

Por Fabricio Forastelll

“Otras vacas, asi como Eva naci6 de una costilla
de Adan, una mujer nacia, mientras

yo estaba durmiendo, da una mala postura

de mi cadera."

[Marca! Proust]

*Mi pacho 58 habia hundido, mi voz era débll y su ragistro
grave, como &l de un adolescente.

La pial dal abdomen y de los brazos se eUbMo

& snrulado cabalio negro y &n mi manton

despuntaba una sombra de barba.*

[Fogwill]

Nos interesa reflexionar sobre dos problemas: por un lado, el campo de la castra-
cién en términos de escena tedrica y productiva, que ha formulado aportes decisivos para
una historia del cuerpo y de las précticas y configuraciones culturales en las que aparece
inscripto; en segundo lugar extraer algunas efectuaciones especificas articuladas a un
corpus de literatura argentina, dentro del que consignamos a César Aira, Alberto Laiseca y,
més extensamente, a Lucio Victorio Mansilla.

Sin duda, los desarrollos ligados a la castracién y a la represién presentan, desde
su origen en Freud, una inscripcién definitiva y fundacional de lo sexual en lo corporal y
viceversa y particularmente en la constitucion de la representacion denominada "fantasma”.
Es alli donde se constituye uno de los programas modernos respecto de las maneras de
pensar el Deseo, el cuerpo y las sexualidades en Occidente. Es también el punto a partir del
cual reflexionar sobre los programas politicos e institucionales y sobre el sistema de exclu-
siones e inclusiones culturales que nos gobiernan. El cuerpo, entonces, desde esta perspec-
tiva, no es una metafora o analogia de otros procesos y sentidos -aunque, sin duda, puede
ser susceptible de ese uso, que, sin embargo, repetiria esa hybris, esa mezcla, eso de
mixto y traspuesto que hay en su constitucion- y pasa a ser pensado como préctica y como
conjunto de précticas. :

Entonces, en la castracién estd el castrato, que es a la vez teatro y fabrica y el
cuerpo que esta en el origen sin nombre del proceso’ y en el mismo programa deseante a

I

i Queremos decir, si en el origen del sadismo y del masoquismo estén Sade y

Sacher-Masoch, en el origen del campo de la castracién hay una variedad sin

nombre propio, ninguna firma, ninguna cbra, ningtin libro o escritura, sino una voz

y un cuerpo cuyas caracteristicas sirven para definir un conjunto de précticas, de

procedimientos, de campos y de articulaciones y, a la vez, un vaciamiento, una
{continda...)
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desaroliar por el socius: controlar sus fluidos, redefinir su organizacién i
darse un lugar en el cuerpo. : TRrporal RN

EL CUERPO DEL CASTRATO

¢Cémo producir un castrato? ;Cémo se producia un castrato en esa

. : escena ante-
rior al la mod?midad que es el siglo XVIl y por qué su produccién termina alli, a comienzos
del siglo XIX'? ¢Qué se producia en ese registro y en ese régimen corporal y vocal?

El castrato es uno de los horrores del barroco europeo i

barroca, ta;nbién €S un cuerpo que parece sin deseo pues, enpla m!ils;i lgegp[v:sgseiélz gﬁar:
génadas pierde toda realidad y queda arrojado a la teatralidad y fuera de la produccién y del
des_eo. Pero, desde esa posicién, puede enviamos a un programa -l <e su propia voz, el de
su inversion- y al registro del conjunto de las variaciones sobre & deseo y sus pol.iﬁcas
Entonces, para comprender el castrato, es preciso evolucionar el sentido teérico y paliticc:
del deseo y del campo simbélico de la castracidn. Cuando Deleuze y Guattari, en £/ antied/-
po, propongan una relscidn entre el cuerpo sin org ¥ la produccion, trardn que en
el deseo no esté la carencia del sujeto ni la carencia del objeto, sino la produccién en lo real
y de lo real, e incluso, autaproduccién del inconsciente?.

Sabemos guienes eran los castrati, figuras de lujo de la épera barroca, jhombres-

¥{(...continuacidn)
pérdida, un objeto en falla o un cuerpo en carencia, desde el psicoandlisis y la
psiquiatria; un régimen de produccién, un programa y un campo de inmanencias de b
las que la castracién y la carencia no serian més que una caracteristica mas entre
otras intensidades, desde Deleuze y Guattari.

Si hay una escena en la que el castralo nos es presentado en la modemidad, que
ya de largo Io habia olvidado, es en el film Liessons dangereuses de Stephen
Frears (1988), basado en la novela de Choderos de Lacl6s. Su aparicién en el texto
es lransversal: durante la escena del concierto en el campo, y mientras el vizconde
de Valmont observa y seduce a la Presidenta de Tourvel, vemos que un hombre
canta con el registro de una soprano. Los castrati ya eran vagos anacronismos a
fines del siglo XVIIl y quizés por ello, justamente, aparecen en el campo -lugar de
lascqsnmbresanﬁquaa.deloamosybsdmesawomﬂeosaipuoblo
I;;ml':tr:;lnb y no en la ciudad de ia nouvelté, en la Paris pre-revolucionaria y pre-

'5i ef deseo produce, produce o real. S el deseo es productor, sdio puede serio en
realidac, y de realidad. £/ desec es este conjunto de sintesis que maquinan los
objetos parciales, los flujos y los cuerpos, y que funcionan como unidades de
produccion. De ahi se desprende lo real, 8s e/ resultado de /as sintesis pasivas de/
deseo como autoproduccion del inconsciente. El daseo no carsce de nada, no
carece de objelo. £s mds bien el sufeto quien carece de deseo, o el deseo quien
carece de stjfelo fijo; no hay més sujeto fijo que por la represion”. Gilles Deleluze
y Félix Guattari: £/ Antiedipo. Capitalismo y esquizofrenis, Barcelona, Seix Barral
1074, pag. 33/34, ;
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mujeres?, que sin embargo no son andréginos ni travestis. Si el andrégino viene a este
mundo sin sexo y con todos los sexos posibles y eso lo coloca fuera de la lengua y del
deseo y a la vez le otorga un cuerpo imposible, el castrato es ese cuerpo cortado, privado,
pero también convertido, a nivel de la voz y viceversa, es una voz castrada a nivel del
cuerpo. Para pensar el cuerpo del castrato es preciso pensar una salida de ese teatro de la
seduccion para incorporar la violencia como produccién enclavada entre la atraccién y la
repulsion por ese cuerpa y por esa voz. La voz del castrato, también su cuerpo destrozado
y nuevo, qUeremos creer que nos permiten pensar una politica de la enunciacion que des-
plazaria el teatro -ese espacio anfibio en el que representan- para lanzarlos al mundo y a un
conjunto de voces oidas en el que viven. Relatar esas posiciones significaria relatar la
historia de esas diferencias en el mismo programa de los cuerpos castratos: entre el eunuco
y el castrato.

En La mujer en la muralla (1991) de Alberto Laiseca, los eunucos del emperador
cuidan el serrallo del Emperador, cuidan su honra y su descendencia, pero ademas son
seres malignos, vengativos y volubles que gobiernan el palacio y desde alli el Imperio,
socavando el poder imperial y cambiando las dinastias: por su voz pasan todas las voces
que deben liegar al Emperador y al Estado. El eunuco deviene sujeto del poder a través de
su carencia y de su falta real y transforma esa falta en poder estatalizado, pero bajo la
forma de un antiestado, de un Estado secreto circulando por las lineas del deseo y cortando
su acceso a la sociedad: cuidan arriba -y arriba esté el Estado, el Emperador, pero también
la ley y la gensalogia- y ocultan lo bajo -la sociedad, el pueblo, pero también, los genitales
y la ilegalidad-. El eunuco es un nifio poderoso, y es el déspota ingenuo del poder: hablaria
de la ingenuidad del pader masculino y de su propio poder fuera de Edipo.

El castrato es la cantante, ya hombre ya mujer, opera sintesis no disyuntivas cuyo
uso es exclusivo ni limitativo; sus flujos corporales estén cortados, no puede ser confundido
pero estéd para confundir los sexos a nivel de la voz y de la Ley. Dos temas recorren Canfo
castrato (1386) de César Aira: devenir animal y devenir mujer. La cantante no podria ser
uno ni otra, sino los nuevos términos de una ecuacion entre la lengua y la ley, es decir, el
momento en que los sexos pasan por el campo de los géneres y por su ley. Los castrati de
Aira estan involucrados en el devenir espia de los nuevos érdenes de produccion y las
hegemonias europeas del siglo XVIIl: con su canto atraviesan las fronteras y los imperios y
visitan las capitales imperiales de Europa. Cuando von Klette llega a Népoles, no se sabe
de quién es el reino, si de los espafioles o los franceses; Napales -también conocido como
reina de las dos Sicilias en los siglos XVl y XVIII, y esa duplicidad es par demds significati-
va- habia enfrentado varias dinastias y gobiernos desde el siglo XV. Y el castrato deviene
animal: parece ser uno de esos gatos enormes, peludos y suntuosos -un gato castrado- y el
castrato de que se ocupa la novela se llama justamente |l Michino. Devenir animal. transfor-
marse en animal, trasvestirse en animal -para trasvestirse en mujer o para confundirse con
la mujer en la que se trasvisten cada noche de dpera-. En una escena magnifica de la
novela, Il Michino y sus acompafiantes se trasladan al Etna para un picnic. Sus vestimentas
remiten a los animales, sus vestidos tienen reminiscencias del mundo animal, pero sus
voces, cuando cantan, son siempre las voces mas femeninas, son las sopranos de la épo-
ca; su cuerpo estd interdicto para el deseo, y cantan en una interdiccion de la Ley -es sabi-
do que durante siglos, muchas legislaciones europeas prohibieron a las mujeres subir a los
escenarios-. Cantan, entonces, con la voz de una mujer y con la intensidad de un hombre,
con su fuerza y, en este sentido, su voz, a la vez que preciosa, "responde con horribles

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

sonidos mecanicos', pero también en el lugar de una mujer, adoptando sus poses y sus
vestidos: conectan lo separado a través de la carencia y le dan un nuevo estatuto al cuerpo,
y por elio no deben ser confundidos con el proceso de travestizaci en el que también
estan inscriptos: devenir animal y devenir mujer no puede ser significado en términos de
carencia, aquella por la que, por la primera eleccidn se constituyen fuera de lo humano y
por la segunda, fuera de los sexos. Mas bien toman algo de cada uno para constituir su
cuerpo, es su forma de erotizario y de darse un programa. Cantar hace de ellos un cuerpo
pgimoo, sujeto a un conjunto de usos y de préstamos que permite circunscribir el cuerpo del
genemalq.:epprteneom un castrato antes que nada es una soprano Cuya voz emerge en
tanto es sustraida al género. El devenir animal no implica adornar el cuerpo o enjoyario,
sino sacarlo del Edipo para arrojarlo a la produccidn social y a la producci de cuerpos -
también de fendmenos, de horrores, de victimas-. E| castrato es un ser melancdico, noun
neurdico’, y en todo caso, en el siglo de la melancolia -que es el siglo del barroco y de su
auge- el castrato parece ser el revés del autdmata llamado "la virgen: de hiemo" cuyo funcio-
namiento relata Alejandra Pizamik en La condiesa sangrienta®: una asesina "Virgen" -como
no puede dejar de serlo el castrato, un ser virgen cuyo sexo sin embargo no es virgen, pues
ha sido tocado, y en Aira un castrato que cumple con las funciones falicas, pero no puede
procrear- que no puede separar su abrazo de la victima. Pero el castrato también puede ser
lamisma condesa Bathory, la déspota melancdica y sanguinaria que se identifica con sus
métodos y que sugiere, en la voz de Pizamik, la fascinacid y el rechazo por |a represidn.
Es por ello que la voz del castrato no puede ser escrita: esta en falta, como sus testiculos,
y no le falta nada, pues nadie puede usarla sino él, pues sdo él puede operar el conjunto
de disyunciones con las que canta y que €l resto oye, como describia Balzac al castrato, en
dos senfidos: "mascullando palabras inteligibles. Su voz cascada se asemejaba al ruido que
hace una piedra al caer en un pozo."y "Finalmente, aquella voz agil, fresca, de timbre
argentino, flexible como un hilo al que el menor soplo de aire da forma, enrosca y desenros-
ca, desenrolia y dispersa™. La criatura de Balzac es un "fendnenc”, en el sentido que se le

Entre fodo lo que no es y todo lo que es; de un lado el andrégino, et eunuco, pero
también, el puto, el marica, el afeminado, el hermafrodita, el bisexual, la mujer; del
ofro, el edipico, el esquizofrénico. Conocer estas diferencias significaria poder hablar
de los sentidos del castrato,

Alejandra Pizamik: La condesa sangrienta en Semblanza, México, Fondo de Cultura
econdmica, 1992, pag. 218.

Henorato de Balzac: Sarrasine, en Roland Barthes: §/Z México, Sigle XXI, 1988,
(pag. 189 y 198 respectivamente). Y mas adelante: Esta voz chillona, supeniendo
que fuese una voz, se escapd de un gaznale casi seco. Luego ese grito fue seguide
de una losecila infantil convulsiva y de una sonoridad partieular.” (pég. 191).
Cuando el castralo es joven todavia, es decir, cuando es la Zambinella, Sarrazine
logra representaria a pesar de que esté oculta: Dwante ocho dias vivid loda una
vida ocupado por ja mafiana en amasar /a arcila con cuya ayuda lograba copiar a
la Zambinella a pesar de Jos velos, faldas, corsés y lazos que Ja ocultaban, * (pag.
199) En el castrato de Balzac esté notablemente marcada la femeneidad, por la que
adquiere caracteristicas melancdlicas y crepusculares, acentuadas por el hecho de
ser un anciano, por un lado, y porque estamos frente a una transformacion de los

(continda...)
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sonidos mecanicos', pero también en el lugar de una mujer, adoptando sus poses y sus
vestidos; conectan lo separado a través de la carencia y le dan un nuevo estatuto al cuerpo,
y por ello no deben ser confundidos con el proceso de travestizacid en el que también
estan inscriptos: devenir animal y devenir mujer no puede ser significado en términos de
carencia, aquella por la que, por la primera eleccidn se constituyen fuera de lo humano y
por la segunda, fuera de los sexos. Méas bien toman algo de cada uno para constituir su
cuerpo, es suforma de erotizarlo y de darse un programa. Cantar hace de ellos un cuerpo
politico, sujeto a un conjunto de usos y de préstamos que permite circunscribir el cuerpo del
género al que pertenecen: un castrato antes que nada es Una sopranc cuya voz emerge en
tanto es sustraida al género. El devenir animal no implica adornar el cuerpo o enjoyario,
sino sacarlo del Edipo para arrojario a la producciéh social y a la produccian de cuerpos -
también de fendmenos, de horrores, de victimas-. El castrato es un ser melancdico, noun
neurdico’, y en todo caso, en el sigio de la melancolia -que es el siglo del barroco y de su
auge- el castrato parece ser el revés del autémata llamado "la virgen de hiemo" cuyo funcio-
namiento relata Alejandra Pizamik en La condiesa sangrienta™: una asesina "Virgen” -como
no puede dejar de serlo el castrato, un ser virgen cuyo sexo sin embargo no es virgen, pues
ha sido tocado, y en Aira un castrato que cumple con las funciones falicas, pero no puede
procrear- que no puede separar su abrazo de la victima. Pero el castrato también puede ser
lamisma condesa Bathory, la déspota melancdica y sanguinaria que se identifica con sus
métodos y que sugiere, en la voz de Pizamik, la fascinacié y el rechazo por la represién.
Es por ello que la voz del castrato no puede ser escrita: esté enfalta, como sus testiculos,
y no le falta nada, pues nadie puede usarla sino él, pues sdo él puede operar el conjunto
de disyunciones con las que canta y que el resto oye, como describia Balzac al castrato, en
dos sentidos: "mascullando palabras inteligibles. Su voz cascada se asemejaba al ruido que
hace una piedra al caer en un pozo."y "Finalmente, aquella voz agil, fresca, de timbre
argentino, flexible como un hilo al que el menor soplo de aire da forma, enrosca y desenros-
ca, desenmolla y dispersa™. La criatura de Balzac es un "fendneno”, en el sentido que se le

Entre todo lo que no es y todo lo que es: de un lado el andrégine, el eunuco, pero
también, el puto, el marica, el afeminado, el hermafrodita, el bisexual, la mujer; del
ofro, el edipico, el esquizofrénico, Conocer estas diferencias significaria poder hablar
de los sentidos del castrato.

Alejandra Pizamik: La condlesa sangrienta en Semblanza, México, Fondo de Cultura
econdmice, 1992, pag. 218.

Honorato de Balzac: Sarrasine, en Roland Barthes: §/Z México, Siglo XXI, 1986,
(pég. 189 y 198 respectivamente). Y mas adelante: Ests voz chillona, suponiendo
qua fuese una voz, se escapd de un gaznalte casi seco. Luego ess grito fue seguido
dge una tosecila Infantll convulsiva y de una sonoridad particular.” (pag. 191).
Cuando el castrato es joven todavia, es decir, cuando es la Zambinella, Sarrazine
logra representaria a pesar de que estd oculta: Durante ocho dias vivid toda una
vida ocupado por la mariana en amasar la arcilla con cuya ayuda lograba copiar a
la Zambinella a pesar de los velos, faldas, corsés y lazos que la ocultaban.” (pag.
189) En el castrato de Balzac esté notablemente marcada la femeneidad, por la que
adquiere caracteristicas melancélicas y crepusculares, acentuadas por el hecho de
ser un anciano, por un lado, y porque estamos frente a una transformacién de los

(continda...)

podria otorgar a la palabra fendmeno en al campo de la ciencia del siglo XIX, y, como
sefiala Roland Barthes, es una voz sin sexo, la voz de un angel y la voz que atraviesa los
sexos para llegar al sexo, al orgasmo y al goce del cuerpo, qwenejwstratqsehamado
ala garganta: de abajo a armiba, Sarrasine enamorado de la Zambinella, el joven castrato
que se ofrece a la broma de sus amigas y que puede hablardelafg%tadeSanasneydesu
equivocacién. Aqui el castrato se parece al homosexual, pero a diferencia de él, esta por
encima de todos y es el déspota amoroso en el pleno campo de las sintesis libres, de los
objetos parciales y de los flujos. El castrato no los regula, ni, por otra parte, los representa,
porque esta perdido en medio de la proqucclm social de sgnhdos y de cuerposy porque la
trilogia edipica no le sobrevive. No podriamos decidir aqui entre la fémula det'e}.lzlana yla
barthesiana -freudiana, lacaniana-, que incluiria rodear el problema del andrdgino, por un
lado, y del edipo por otro. Significaria elegir entre la Faltay la Carencia en el origen del
deseo o, entre los objetos alos que noles faltanada y la ley de los objetos parciales, enla
que seria preciso afirmar que "no existe nada en comun entre ambos sexos, y alavezno
cesan de comunicarse, de un modo transversal en el que cada su;etp posee ambos, pero
tabicados, y comunica con uno u offo sexo de otrosujeto.™. L? maquina de produccit
abstracta a la que esta conectado debe haber sido, ¢debe seraun?, tan nebulosa como la
consistencia de los cuerpos de los castrati -esos rostros nebulosos, de rasgos Imprecisos y
ojos enormes y sin pupilas retirados en las cuencas de los 0jos: una mascara-, pues si es
cierto que habitamos el psicoandlisis como propone Derrida, alli tenemos la castraciy la
represin para representarios como fantasmas®. Pensemos, si me permiten, en aiguien que
feCoTe Su cuerpo -porgue no debemos apartamos, en ningun €aso, de él- con las manos y
encuentra, en algin punto, un mufid, es decir, una huella que ocylta la carencia, pero eso
es lo que tiene, y no tiene més, y entonces canta. Es decir, hablariamos del cuerpo viscoso

3(...continuacidn) "
regimenes de produccién corporal: el siglo XIX.

: Gilles Deleuze y Féliz Guattari: £/ Antiedipo. Capitalismo y esquizofrenia, Op. cit.,
Ppég. 66.

2y aqui es donde es preciso leer el conjunio de las diferencias para definir
los programas comporales: la ‘interpretacion pdooandlﬁea' y la
*experimentacion antipsicoanaliica® que es la diferencia que hay "entre el
fantasma, interpretacion que a su vez hay que interpretar, y el programa,
como motor d& experimantacion... El CsO es lo que queda cuando se ha
suprimido todo. Y lo que se suprime es predsgmanle.el fantasma, el
conjunto de significancias y subjetivaciones. El psicoandlisis hace justo lo
conirario: lo traduce todo en fantasmas; lo convierte todo en fantasma y se
caracteriza por fallar lo real, puesto que falla el CsO". Entonces, lag tres
leyes para constituir el fantasma de la castracion son la regla negativa, la
regla extrinseca y el ideal trascendente y, al revés, el CsO ‘ss o/ campo de
Inmanencia del deseo, alplanaboans"sbna‘apambde/absea'ﬁuﬂa'dmds
&l deseo se define como proceso de produccion, sin referencia & ninguna
sustancia extema, carencia que vendria a socavarlo, placer que Veﬂdr'la a
colmario”. Gilles Deleuze y Féliz Guattari: "28 Noviembre de 1947 (Como
hacerse un cuerpo sin érganos?” en Ml mesetas, Barcelona, Pretexios,
1988 pags. 157 y 159 respectivamente.
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del castrati, o de la viscosidad del cuerpo sin érganos, que nos permite ver la produccion
social a la que est4 ligada esa otra produccion que es deseante y que es trabajo: los castra-
ti eran muy ricos, -los Lanty eran "fabulosamente ricos", escribe Balzac, y esa fortuna esta
ligada al castrato-, y el problema es el origen de esa fortuna y Sarrasine, hablara entonces,
de los cambios en la sociedad donde se pasa de la Carta de la Nobleza a la Cifra de la
Fortuna, del indice al signo, y de lo que se hace y se puede hacer de cada lado y con cada
cosa. Sarrasine y Zambinella aportan, ademds, las terminaciones de las series, pues Bart-
hes toma, justamente, las iniciales de sus nombres propios para oponerlas, para invertirlas
-desde cierto punto de vista, Sarrasine puede ser |a historia de dos invertidos- y para cons-
tituir el sentido en la carencia y en el campo de la castracion. Mientras en la novela de Aira
los nombres propios de las otras divas son de castrati, como el castrato Caffarelli, en Bal-
zac, ya son las grandes divas del siglo XIX, "las Malibrén, las Sontag, las Fodor". Entonces,
tenemos las cantantes femeninas y no las ambigiedades del "fenémeno" y lo "extrafic” del
castrato y Sarrasine ya no es el relato del castrato sino el de la seduccidn y el deseo entre
el narrador y la sefora marquesa de Rochefide.

DEL CANTOR A LA CANTANTE

En la genealogia de la literatura argentina esta el cantor. Cuando Ezequiel Marti-
nez Estrada y Josefina Ludmer® trabajen, en relacion al género gauchesco, el campo de
problemas entre la voz y la ley, encontrardn en el cantor un uso diferencial de la voz y del
cuerpo del gaucho por parte del escritor Istrado: el Martin Fierro es la primera vez que, en
el género, coinciden la voz que narra con el gaucho en el dispositivo del cantor. En
primer lugar, el espacio interno del género se distribuird seglin los tonos de la légica del
cantor: esos tonos -que son el lamento, el insulto y el desafio- constituirdn en si mismos el
conjunto de las posiciones diferenciales de la voz de una orilla a la otra del género y de un
uso singular al ofro, en cada autor. Los limites -las violencias- de esa logica constituirén el
limite interno del cuerpo del género y serdn la frontera por la que es posible determinar qué
textos ingresan a él y qué textos quedan excluidos. Entonces se disefia un programa de las
divisiones politicas porque en los conflictos de hegemonia, exclusién e inclusidn van a
determinar el mapa tedrico y politico de las divisiones entre gobierno y gobernados, el modo
en que van a ser cubiertas esas zonas de indecisién, los aparatos de captura de los de
arriba y de resistencia de las subalternidades y las superficies e instrumentos de registro de
esas diferencialidades.

Nos interesan las exclusiones. La primera es la mujer, porque, para llegar a los
sexos es preciso pasar antes por el conjunto de las divisiones culturales de los géneros:
entonces, donde Martinez Estrada leia la pureza del lenguaje del gaucho respacto de lo
sexual -esa interdiccién que dice, no constituye un lenguaje secreto, sino censurado, basado

' Ezequiet Mantinez Estrada: Muerte y iransfiguracidn de Martin Flerro, Buenos
Aires, Fondo de Cultura Econémica, 1983, y en particular, *Lenguaje gauchesco y
tabi® y “La lengua masculina® (T.|, pags. 254/56 y 256/57 respectivamente) y
Josefina Ludmer: £/ género gauchesco. Un tratado sobre Ja patria, Buenos Aires,
Sudamericana, 1988, en particular, "El mundo de las acepciones. Dos criticos de
Martin Fierrd', pags. 46/50.

TRAMAS, para leer /a literatura argentina,

en el prejuicio catdlico del paisano que la consideraba un "animal inmundo”- Ludmer dice
que debemos leer el borde mas bajo del género, el sexual, que es el conforme al que se le
da un sexo (masculino o femenino) a cada cuerpo y una atribucion sexual a la patria. Ese
sexo es masculino -y el sexo del inmigrante seréd por tanto, femenino y definira el exterior
del género y el modo en que entran y salen de él con posterioridad, en las alianzas matri-
moniales y econdmicas- y el sexo de la patria serd entonces, el sexo del cantor. El relato
del cantor serd el relato de la légica interna que es entre hombres y es una guerra: los
enemigos se transmiten la fuerza con el canto y, a la vez, se desafian y se matan por ese
que no soy yo. La operacidn de géneros tendrd entonces el sentido de una sustraccién -y
serd, justamente, una guerra por esos sentidos y por sus usos en el limite interno de la
gauchesca- y, es mas, la constituird como tal en la representacion de la patria.

En segundo lugar, las historias relatadas estarén ligadas a distribuciones de exclu-
siones y de sustracciones; entonces tenemos el conjunte de auiubiografias y biografias
orales y escritas y el grueso de problemas respecto al relato masculino del gaucho o del
relato del gaucho en tanto que masculino. De esa sustraccion -que nos interesa porque es
una extraccién, pero también un robo y una determinacidn-, la literatura finisecular escribira
una version diferencial con Lucio Victorio Mansilla, que serd la misma versién paternalista
de José Hernédndez respecto del modo de tratar -de defender, de proteger y de gobernar-
las subalternidades, més una nueva representacion de las relaciones en el Estado y en los
géneros: un nuevo programa donde el sentido de las sexualidades y, también de los géne-
ros, serd distinta y diferencial. Entonces, desde el marco de las disyunciones y las sintesis
disyuntivas, el texto escribe la castracién y la represién y, desde el marco de los relatos, las
transformaciones de la biografia en autobiografia como lineas de borramiento y de insisten-
cia fuera de aquella: Mansilla escribe el conjunto de las exclusiones de su época -dice oir el
relato de los gauchos y los indios para atender a las injusticias de la ley- y, a la vez, esta-
blece el conjunto de ceremoniales y de poses diferenciales del cuerpo en la Ley estatal: el
pacto -que es banquete y festin de un lado, y «guerrita» y <topada» del otro-, y el baile en la
tolderia.

Para leer todo, pero también para sustraer por primera vez el cuerpo al género y
depositarlo en una linea ambigua, una representacion de las sexualidades donde la figura
del castrato permite reunir y redistribuir el cuerpo y la voz. De otra manera, para entresacar
un cuerpo del continuum de corporalidades y materialidades, es preciso pensar en una
politica de la voz y del cuerpo y del diagrama de posiciones diferenciales a las que se
agencia para relatarlo: en Mansilla todos dicen "Yo" o dicen "Nosotros”, pero en la voz de
Mansilla ese “nosotros” no es "yo" y por eso hay una primera distribucién ‘del cuerpo del
género (literario y sexual): el que habla no es el cantor. Cada "yo" tiene sus divisiones inter-
nas y todas pasan por dos redes, la del blanco y la del indio, y el gaucho-cantor es enton-
ces, una voz muda en la frontera anterior al Martin Fierro, en la que se le da la voz, por-
que todas las historias, como veremos, han de pasar por la biografia escrita de la
patria que es la frontera y a la vez, el aparato de captura.

ALGUNOS MODOS DE CRUZAR LA FRONTERA
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Una excursion a los indios ranqueles puede ser leida como el relato de una
variacién del nombre propio en su filiacion materna y de los conflictos y relacicnes de los
geéneros y los cuerpos. Cuando se refiere el cacique Mariano a veces escribe Rozas y otras
Rosas. Esta variacion tiene una historia que mencionan Ernesto H. Celesia y Ezequiel
Martinez Estrada® habiendo discutido Juan Manuel con su madre, huye de la casa dejando
un papel que dice "Dejo todo lo que es mio" y firma Juan Manuel de Rosas. El patronimice
original de la familia es Ortiz de Rozas, y esta modificacion del apellido -que el historiador
Saldias, citado por Celesia, sefiala no fue cortante y definitiva, pues hay documentos firma-
dos por él hacia 1820 en los que todavia firma Rozas- impone una reserva respecto a esta
variacién en el otro texto de la biografia que es la que se cuenta oculta en la historia de
Mariano Ros/zas. Y, por otro lado, cuando Mansilla dedique pdginas a su madre, hermana
del déspota y déspota ella misma, lo hard en términos de una dama idealizada, como una
diosa o como una déspota que maneja por igual a los criados y a los hijos. Es Enrique
Popolizio® en su biografia de Mansilla el que sefala las particularidades de dofia Agustina
Ortiz de Rozas de Mansilla, que se casa a los dieciséis afios con el general Lucio Mansilla
y de la que rescata, su apariencia "amuchachada", sus rasgos varoniles y obsesivos -en
particular, la limpieza escrupulosa del hagar- y su rigar con Lucio Victorio y Eduardita: la
madre enmascarada sobre la goleta yendo a visitar al padre acantonado rio arriba.

Enlaida y la vuelta de la s a la z los codigos de la division y la exclusion se con-
funden y hablan, a la vez, del relato de la confusién de los géneros sexuales: desde el
nombre propio se define y asigna el sexo y el género®. Entonces, cuando mencione a su
madre en la Excursion lo hard para recordar que lo obligaba a oficiar de monaguillo y a
tocar la guitarra (carta XL); y cuando deba contar el relato en el medio del fogon, lo hara
invocando la posicién de una mujer: "Me hice rogar y cedi. Es costumbre que los hombres
tomamos de las mujeres."(XII)

La Excursidntiene un cantor. El cantor en la Excursion es un negro, y es el revés
del cantor de la ida del Martin Fierro de José Herndndez y su exterior, puesto que no es ni
el negro ni Fierro en el desafio payado de la pulperia que termina en tragedia excluyente o
el negro hermano del muerto que vence a Fierro en la Vuelta, sino el cantor que no sabe
cantar. En primer lugar, canta con acordedn en vez de hacerlo con guitarra, en segundo

1 Lucio V. Mansilla: U excursion & los indios ranqueles, Buenos Aires, Gentro
Editor de América Latina, 1987. (2 tomos).

2 Emesto H, Celesia: Rosas. Un aporte para su Historia, Buenos Aires, Peuser,
1851, pag. 18 y Ezequiel Martinez Estrada: Muerte y transfiguracicn de Martin
Fierro, Op. cit., T., pag. 47.

3 Enrique Popolizio: Vida de Lucio V. Mansilia, Buenos Aires, Peuser, 1953.

4 Porque entonces aqui, la patria y la madre estaran relacionadas entre si en las
representaciones y serdn las dos déspotas a las que Lucio Victorio debe sujeccion.
Al respacto de las representaciones de la patria y la madre ver Francine Masiello,
Between Civilization & Bsrbarlsm. Women, Nation & Literary culture en Modern
Argentina, Nebraska, Nebraska University Press, 1992.
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lugar esta animalizado y demonizado y, en tercer lugar, es el espia de Mariano Rosas en la
corte de Leubucd. La funcién estd cubierta -y esta cubierta por y para representar a los
ofros, por el negro que es gaucho, federal y escapado por mativos politicos, y es un tipo
més de los relatos de la alteridad en la voz del patriota letrado: el indio, el gaucho, el inmi-
grante, el negro. Pero esta definicion es politica, porque si el cantor es el que siempre dice
yo, la diferencial entre ese yo y el nosotros de los subalternos es el nosotros que no es yo
de Mansilla- y entonces, Mansilla ya no canta sino que escribe el devenir animal del negro
“satiro" y el devenir correo (espia) del canto dentro de la tolderfa’. Josefina Ludmer sefala
precisamente, que las biografias que narra Mansilla, son las historias por las que “Los
gauchos refugiados entre los indios se demoran en los motivos desencadenantes del enfren-
tamiento con la ley (y siempre hay un juez y una partida en sus narraciones), y en la des-
gracia, inevitable para la suya". Entonces, tenemos dos tipos de historias, las familiares y de
amor o las de soldados desertores. Cada gaucho cuenta su historia, que es el relato de su
desgracia y es un lamento, salvo los indios, que cuentan otra cosa y es el estatuto racial de
las desigualdades en la patria. Y entonces su tono es el pedido, y en menor medida el
desafio -que no tendra el sentido del desafio del gaucho, sino el diferencial del malén y la
topada y que es a la vez velocidad e intensidad.? Podemos leer la palabra gaucho, y lo que
significa en el sentido de las practicas que quedan convocadas para definirlo, desde dos
lugares: sus autobiografias orales que pasan a biografias escritas en Mansilla cuando se
hacen relato de amor o de desercién o en la voz de los indios, en la que se hace limite,
frontera y patria. La palabra "gaucho” -pero también "Adentro”, "Tierra Adentro”- son leidas
diferencialmente de un lado y del otro de la frontera, y tienen el mismo estatuto que el ru-

1 ¥ esto hay que leerio en relacién a las caussries'y al problema de la calumnia y la
simulacion. En “La calumnia viajera® dice:

“Mi secretario, que es como si dijéramos yo mismo, tiene un
oido muy sutil, y explica la velocidad del sonido del modo

siguiente:

£/ ruide de una palabra insignificante llaga al oido a razdn de 340 melros por
segundo.

La lisonya corre a una velocidad de 1.500 metros.

La adulacién, mds réplda aun, recorre 1800 melros.

La verdad apenas recorre 2 melros por segundbo.

La calumnia es como la electricidad, instantdnea.”

Lucio V. Mansilla: Entre Nos. Causeries de los Jueves, Buenos Aires, EUDEBA,
1064, pag. 34. -

2 En la Excursidnlos cuerpos constituyen un cuerpo de oposiciones diferenciales en
la cultura: todo el texto es un intento de las intensidades por capturar las
velocidades indigenas y sujetarias. Los indios se desplazan a foda velocidad, cruzan
médanos, aguadas y mesetas y del lado de Mansilla sigue la marcha, marcha que
no puede ponerse al dia, que no puede alcanzar al otro. Y desde aqui debe leerse
la instruccion de los indios a Mansilla: que cuide los caballos. Los caballos son un
bien, son un don y a la vez, un valor de uso y cambio, pero parecen ser también los
que le confieren vigor a sus finetes para atravesar el desierto y para enfrentar al
enemigo en la topada. Al respecto de los devenires animales en la relacion caballo-
hombre, ver Gilles Deleuze y Félix Guattari: 28 de noviembre de 1947 Cdmo

hacerse un cuerpo sin drganos?”in Mi mesetas, Op. cit., pags. 161/2.
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mor obsesivo de la s a la z y viceversa: vamos del relato oral de la autobiografia, al relato
escrito de la biografia del gaucho y que coincide con el revés de la voz de Mansilla, en la
que la autobiografia se escucha en su propio relato de si, y en lo que puede decir y no
respecto de él, y en el ruido de las transformaciones de esa s en z y viceversa.'

Y estamos ante una tecnologia corparal: por eso para hablar del gaucho y del
cantor y & la vez del autor, Martinez Estrada se remite al retrato de frente y al de atrés de
Hernandez (y es donde aparece el doppélganger, €l «doble» y el «otro» de Martin Fierro, que
son José Heméndez en la biografia y Cruz en el relato) y Ludmer visibiliza directamente el
cuerpo como frontera méaxima del género, de los usos y de las intensidades-, y en ese
nombre escrito en el cuerpo se juega el espesor de las poliicas deseantes y de las diferen-
cias y desigualdades en el territorio de la patria. Cuando Mansilla no puede decidir -que
significa elegir por la historia y la politica y sobre todo, por la oposicién sarmientina de la
barbarie y la civilizacion que se lee de grueso en el marco institucional y dubitativo en las
series significadas e insistentes-, se sale de la drbita del cantor y entra en la de la cantante.
Tenemos entonces el castrato que permite ubicar en si todas las posiciones posibles en la
lengua para los sexos y a la vez cada una de las microscopias diferenciales del deseo y de
los géneros: anticipa el programa de la literatura y la cultura argentina para tratar el tema: el
pederasta amanerado que describird Ingenieros en La simulacidn en la lucha por la vida
(1905), el principe Orsini de Manuel Mujica Lainez en Bomarzo (1961), y es el reves estéti-
co y politico del "puto” de Osvaldo Lamborghini en £/ fiord (1969) y Sebregondi retrocede
(1973).

Entonces, aparecen los espectros, los revividos y los personajes de suefos, que
son articulaciones estéticas y politicas porque son la historia del delirio y el suefio en litera-
tura y del modo en que se dividen. Sin duda, el interés que reviste en el relato estd en la
referencia al Hamilet de William Shakespeare, al espectro del padre y a su aparicién y a
que, en nuestra historia, definira después, con Ingenieros, al "alienado criminal®, al mentiro-
so, al simulador, al criminal y al loco.

Si para narrar la biografia de los gauchos refugiades en la tolderia la serie juridica
se constituird en términos de paternalismo y de escucha de la exclusién, para narrar su
biografia debera producir una divisién fundacional en ia literatura argentina, que es aquella
por la que la cultura separa entre mito (fantasma, delirio, suefio) y literatura: reavivar cada-
veres predilectos y sofiar andréginos. Tenemos entonces la historia del cabo Gémez (carta
V), que serd la historia del gaucho enganchado en el gjéreito durante la Guerra del Para-

1 Entonoes tenemos un modo de inscripcién del nombre propio en el cuerpo que debe
sar leido en relacion al corpus de leyes sociales de la época: la ley N° 542,
conocida como de vagos y de levas del 21 de setiembre de 1872, que perdura
hasta 1895 en que la N¢ 3318 la deroga imponiendo la convocatoria de los
pobladores nativos al ejército; la Lay N° 4031 de Servicio Militar obligatorio de 1901;
la Ley Residencia de 1902 que regulaba la estadia y expulsion de “odo extranjero
que fusra considerado peligroso para la seguridad nacional o @l orden publico™y la
Ley Séenz Pefia de voto Universal, secreto y obligatorio (y masculino, debemos
agregar). Al respecto: Ricardo Rodriguez Molas: £/ Servicio Militar Obligatorio,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1983; y Juan Carlos Vedoya: La
K cosecha. 1868-1874, Buenos Aires, Ediciones La Bastilla, 1970.
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guay condenado a muerte por el asesinato del Alférez y que vuelve en la alucinacién como
mujer y como civil; Ia historia del gaucho de la montonera que, perseguido por la partida,
muere colgado de la rama del &rbol como un espectro de Facundo Quiroga (carta Xll); la
historia de Miguelito (carta XXVII), que es particular y Unica, porque a la vez es el relato de
la historia familiar y de amor -y no del gaucho delincuente o desertor- y es a quien Mansilla
suefia como un efebo de labios pintados y que después es él mismo, entrando a Leubucé
como Lucius Victorius Imperator, Emperador de los ranqueles. En ese efebo de labios
pintados, cuyas sexualidades estdn conectadas -confundidas, separadas y mezcladas en el
suefio- debemos leer el proceso de travestizacion que es leido en Memonia de paso de
Fogwill, cuando la voz que recuerda es primero mujer, después varon, y se llama primero
Virginia y después Victor. Entonces estamos ante. la transfiguracion que en Mansilla era,
leido desde Fogwill, de los cuerpos a las sexualidades y, en Martinez Estrada la biografia
de Herandez en el relato de la voz de Fierro. La cantante es entonces la maxima diferen-
cial de los cuerpos y las voces respecto del cantor de la gauchesca norque relata lo mismo
pero en ofro sentido: con cuerpo de hombre y con voz de mujer, posando como una mujer
que espera el pedido y dona el relato y el lugar de la escucha al gaucho.

La otra diferencia constituia un devenir animal de la serie y tiene que ver con una
operacién politica de exclusién de la lengua y de lo juridico, y es la esfinge rosista descripta
por Sarmiento como mitad animal y mitad mujer y tiene la forma mezclada de las represen-
taciones del déspota: criminal y cobarde. Entonces no es sorprendente que la excursion sea
a la vez el texto de la ida y de la vuelta en el mismo texto y que ida y vuelta signifiquen el
ambiguo viaje de Mansilla de un lado al ofro de la frontera y viceversa: el cuerpo de la patria
est4 dividido por una frontera cuyo estatuto puede ser cubierto diferencialmente de ida y de
vuelta, ya se sea blanco o indio-mestizo.

Entonces, los relatos de las biografias orales serén los vectores de velocidad y su
transformacion en autobiografias escritas serdn los vectores de intensidad conforme a los
que se realizan el programa corporal -que es estético y politico indiferenciadamente- en
Mansilla, y ambos configurarén el plan y la red adonde ir a leer, no el fantasma de la madre
y el padre y de sus relaciones en el campo de la castracién, sino el programa de experimen-
taciones por las que se suprime el fantasma -que aparece sin duda, pues estamos frente al
texto de una indecisién- pero no sélo como recuerdo del pasado y de la infancia -el temor @
los espectros y a los perros que relata Mansilla-, sino como un bloque de infancia que
deviene intensidad politica y deseante. Sin eso no hay plan. Y de ese plan habla el relato.
Entonces, cuando escriba la biografia de su tio, hacia el novecientos, se llamaré Historia de
Rozas y, al elegir por la "z" del patroninico, habré elegido por la genealogia, es decir, por
antes de su tio y de su nombre transformado.

Creemos que es aqui desde donde se pueden pensar algunas estrategias para
definir programas culturales y estéticos en la Argentina finisecular, pero también, y diferen-
cialmente, en el sigio XX, en términos de deconstitucién y resignificacion de los canones
masculinos de escritura. EI hecho es que por las especificidades propias respecto de ellos,
lo biografico y autobiogréafico permiten definir en gran medida el carécter y tipo de represen-
taciones: sin ellas no existe la cantante, pero tampoco el cantor.
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SECULARIZACION DEL CUERPO EN LA ESCVBITUHA

Por Maria Celia Vizquez

Leer en £/ beso de /a mujer arafia de Manue! Puig la ideologia textual es

el propésito de este trabajo. Enfrente, mejor enfrentado, a los relatos
sociales de la (homo)sexualidad, a los discursos que legislan tan rigida-
mente las practicas sexuales y que a fuerza de demonizar terminan, en su
reverso, por sacralizar la carne, sus zonas pudendas, sus flujos y hedores
arrojandolos fatalmente al dominio de la culpa y del pecado. Contra esta
fetichizacién, en la novela de Puig se "proclama” la banalidad del cuerpo.

Las evocaciones filmicas de Molina dibujan un repertorio iconogréfico de
rostros, manos, ojos, primeros planos, cuerpos enteros. Sus relatos super-
poblados de descripciones corporales convierten a la novela en una
suerte de galeria en la. que se exhiben los cuerpos vistos por fuera, la
exterioridad del cuerpo.

Lejos de sentidos explicitos y directos, en su recorrido oblicuo la mirada
puede leer la ideologia textual en el perfil erético del cuerpo de EBMA. Si
revitalizamos la cldsica metafora del corpus podemos pensar el de la
novela como un cuerpo tatuado por el guidn que separa el texto de arriba
(el dominio de la “ficcién") y el de abajo (el espacio de las citas de los
discursos cientificos sobre la homosexualidad); de espaldas a la tradicién
narrativa por traicién y abandono de sus convenciones. Sarduy dice que
tatuar un cuerpo equivale a aislar sus partes erégenas: en el £/ beso... la
zona delimitada es la meridional. Pensar E8MA como un cuerpo también
nos permite mirarlo por dentro como una mera maquina fisiolégica, un
gran amasijo de entrafias, visceras, ganglios, 6rganos, misculos. Median-
te este pasaje a la interioridad (el recorrido de la comida a los vémitos) se
proclama en la novela la materialidad del cuerpo como su Unica verdad,
se declara la abolicién del sujeto cldsico, aquel escindido en carne y
espirity, y se pone en escena una nueva sustancia, un cuerpo inaudito,
secular, sdlo material.

SECULARIZACION DEL CUERPO EN LA ESCRITURA
Por Maria Celia Vérguez

Cémo evocar el cuerpo, cédmo trazar un vinculo que una mi cuerpo al de los de-
mas, cémo mirar hacia adentro esa concavidad visceral, como mirar desde dentro esta
trama de msculos y entrafias, fosa de hedores y humores, espacio de hediondez y repug-
nancia. Estas son algunas de las cuestiones fundamentales que se plantean en £/ beso de
la mujer arafia (EBMA) de Manuel Puig.

El cuerpo toma por asalto la novela y se instala en un lugar central: por él pasan
los hilos fundamentales que tejen la tela que nos atrapa y que identifica la produccién de
Puig: el poder y la sexualidad, y la relacién entre la literatura y el cine.

Cuerpo y poder se trenzan, en el sentido mas combativo de la palabra. El cuerpo
torturado de Valentin, las huellas de su aficién en el de Molina, el encierro carcelario de
ambos, significan la encarnacién de la represién; son la cifra de las marcas que el poder
deja sobre la carne. El poder se instala en el cuerpo. EBMA es un relato que habla de un
poder in-corporado, que se ejerce bajo la piel a la vez que, la figuracién del cuerpo en este
texto es el modo en que la ficcién se arma contra el poder, la coartada del poder de la
ficcion.

Siguiendo la distincién entre representacion y figuracién propuesta por Barthes en
El placer del texto', nos proponemos analizar, por un lado, los distintos modos de repre-
sentacion del cuerpo y, por otro, la figuracién del cuerpo erético en el perfil del texto. Por
dltimo, leer el texto como un cuerpo (el adentro, ¢l afuera y el pasaje hacia su interioridad)
nos permite ir destejiendo la trama idecldgica de la novela de un "modo indirecto”. El tendi-
do de este puente entre la materia social y el arte requiere ojos que lean al bies y el dibujo
de los mérgenes (lo que los mérgenes dibujan) mas que contenidos tematicos. Por aquello
de que la forma es ideologia, el diagrama del cuerpo que delinea EBMA es el mejor lugar
para encontrar las coartadas del poder de la ficcién.

1 En este texto barthesiano visiblements postestructuralista se nos propone distinguir
entre figuracién/representacion: “La figuracidn seria el modo de aparicidn del cuerpo
erdtico (no importa & modo o grado) en el perfil del textof...) El texto mismo,
estructura diagramdilica y nio imitativa, puede desplegarse bajo forma de cuerpo,
disociade en objetos fetiches, en lugares erdticos. Todos estos movimientos dan
testimonio de una figura del fexto necesaria para el goce de Ia lectura® (pag. 71/72)
(...} La representacion seria una figura infladsa, cargada de miiltiples sentides pero
donde estd ausente el sentido del deseo: un espacio de justificacionss (realidad,
rmoral, verosimilitud, legibilidad, verdad, ete.)"(p4g.2) Roland Barthes: £/ placer del
texto, Siglo XX, Bs, As., 1974 (Traduccién de Nicolas Rosa).
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LA REPRESENTACION DEL CUERPO: LOS CUERPOS DE CELULOIDE

Las evocaciones cinematogréficas de Molina dibujan un repertorio iconografico de
rostros, primeros planos, cuerpos enteros, manos, 0jos, pies, ufias. Sus relatos, superpobla-
dos de descripciones corporales, convierten a la novela en una suerte de museo o galeria
en la que se exhiben cuerpos de celuloide. En esta zona del texto se dice la exterioridad del
cuerpo, los cuerpos son representados vistos desde afuera. La mirada de Malina, o mejor,
el recuerdo de su mirada, fraza un hilo carnal entre su cuerpo y los representados, hilo que
se trama de deseo, por eso la morosidad, la minuciosidad y el detallismo de las descripcio-
nes: el objeto de deseo siempre es bien conacido, bien mirado, admirado.

Cémo reconstruir la iconografia de los cuerpos evocados. Molina en sus relatos los
descompone, amplia o detiene, en resumen, los "trabaja” en funcién de que los distintos
modos de representacion se relacionen con el sentido de ia historia relatada. Por ejemplo,
en la iconagrafia de la mujer pantera el cuerpo aparece troceado, descompuesto en frag-
mentos que los designan metonimicamente: primero el rostro, luego las pieras y los pies,
par Ultimo las manos. El conflicto que soporta este personaje se refiere a la identidad esen-
cial, a su ser dual: la condicién de mujer pantera. Describir por fragmentos, representar un
cuerpo sometido a la violencia del estallido que fractura y disemina sus miembros en deta-
lles consiste en un procedimiento que permite apresar la individualidad en la generalidad, el
rasgo personal y distintivo de ese cuerpo.’

Para contar mejor la esencia de su conflicto y este conflicto de eséncia se repre-
senta el cuerpo destacando los rasgos genéticos de modo que, al describir esta fragmenta-
riedad corporal se va dibujando una genealogia. Por gjemplo, el troceado del cuerpo aisla,
fija y recorta la verdad de las ufias en tanto garras ‘los zapatos son negros, de taco alto ¥
grueso, sin puntera, se asoman las ufias pintadas de oscuro® Por ofra parte, la descripcién
de la estructura del rostro de Irena atiende fundamentaimente a sus marcas genéticas. Su
rostro recoplila todos los rasgos que exhiben, en realidad, denuncian su felinidad; en este
sentido la cara es el escenario en el que se despliegan los signos de su origen a la vez que,
la puesta en escena de los signos del enigma que sostiene la intriga del relato y que se iran
develando, como corresponde al género, paulatinamente mediante la seduccidn del suspen-
50 que copia el deseo de la seduccion del desnudamiento del Strip fease.

El rostro de Irena se repite en varios otros (el de la pantera pintada y &l de la otra
mujer pantera). Mediante este jusgo de espejos que reflejan los rasges de la especie se
revela una identidad mds fuerte que la civil, se funda un linaje y la tradicién de una estirpe.
La descripeion de estos rasgos genéticos, lejos de apuntar hacia una generalidad o tipici-
dad, son como la sombra luminosa que acompafia el cuerpo, la reserva del cuerpo para
decir su verdad y la verdad de su origen. Por eso el cuerpo de Irena es un cuerpo con

"..reconozco a veces una parte de su rostro, tal simifitud de Ja nanz y de la frents,
& movimlento de sus brazos, de sus manos, Sélo Ia reconocia por fragmentos, és
dectr, defaba escapar su ser, y por consiguients, dejaba escapar su fotalidad.. La
reconocla diferencialmente, no esenciaimente” (R. Barthes: L# cdmars licida.
Paldés, Barcelona, 1990, pag.119).

Manuel Puig: £ beso de la mujer. araria. Buenos Aires, Seix Barral 1991, Todas las
citas de la novela pertenecen a esta edicion.
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sombra, la sombra que corporiza su conflicto esencial: la metamorfosis por el deseo, la
tension entre erosy tapatos'. Un cuerpo con sombra es un cuerpo singular, que se singula-
riza al igual que un cuerpo troceado.

Frente a esta singularidad, estd Leni, la protagonista de la pelicula de propaganda
nazi, como una figura, un tipo. Jaméas troceado, este cuerpo estd represgntadn siempre
como una totalidad que muestra la generalidad desde la ausencia total de diferenciacién.

Las descripciones del cuerpo de Leni®, como desde la esclerosis, sélo repiten lo ya
dicho, ya visto. Aqui no hay linaje que recorrer, ni marcas persgnalas que recuperar, sdlo se
trata de repetir un parecide. El cuerpo es el espacio donde se |.nstala el mito que se dgspla-
za iconograficamente. El mito se incorpora y el.cu.erpo se mitlﬁcg. Estas representacior.\e‘:
son el canal por el cual circulan y adquieren significacién los mitos acerca del cuerpo:
condicién semidivina de las starsy la superioridaq de la raza aria. Precisamente el valor de
este cuerpo se juega en la ilustracién, en el sentido més pictdrico de la palabra, de estos

mitos.

La representacién del parecido siempre remite al mito y es un lugar de anclaje de
lo convencion:l. En la iconografia del estereotipo, los rasgos particulares son a;:pll.uls;dos dg;
cuerpo. Esta hemoragia de la individualidad es esencial para la instalacion del m[o en H
cuerpo, para que los cuerpos digan sus propios mitos. Por eso la rapr_esentaclén fd"ea péara:el
do s6lo otorga una identidad civil en la que queda abolida toda asenclalldad." l_.a uacni ar;!dad
estereotipo, la representacién de la tipicidad conqena al personaje a una "/nesenci: =
insoportable: a la banalidad de la pose, la convencionalidad def vestuario y el estereatipo

la situacion™®

o de Leni es un cuerpo estereotipado (es el cuerpo del esteraptlpo), en ella
se represi!n(;:: rt’:)s clichés de la stary el simbolo .de la mujer ideal para el nazsrfmo; Leni rse
matamorfosea para convertirse en un objeto politico. El proceso de su metamo o‘sn?s exp t;:
sa la transicion hacia el ideal de vida, la verdad del nazismo. El pretendido absolutismo e
esta verdad que cred las mas atroces versiones del mundo, s6lo puede.axprasarse a trav 4
de la fijacién de esteraotipos que enajenan la realidad a fuerza de simpl1ﬂcqu?.. La repres::; ;
tacién del cliché es una de las coartadas mas eficaces para este ejercicio reductor

poder.

4 *Sombra" es el significante repetido por Molina para referirse a Irena transformada

en pantera: p. ¢]. "la sombra de una fiera de cola larga”. pag. 39.
fa repeticién, lo
2 Es necesario agregar a este recorrido en tome a Leni, su cuerpo, :
exhibitivo en témino de mito ario, un dato clave de la "enciclopedia® de Manugl
Puig, Leni Riefenstahl fue la cineasta -documentalista- oficial del nazismo, y hacia
piezas por encargo para el régimen. El documental més famoso_tue Eltrlm de
12 voluntad, donde se registra, desde la estética monumental fascista, el das.phegua
da las Olimpiadas (de 1936 en Alemania), lugar por excelencia de la exhibicion og:
los cuerpo y sus inscripciones miticas (y misticas). Con esta aclaracion cobra i
|a fuerza la red de series articuladas por Puig en £/ beso de /e mujer araiia. [Nota
aportada a la redaccion por Susana Romano Sued, integrante del referato que
la publicacién de este trabajo en TRAMAS...]

& g,:::rg asirduy: Ensayos genersles sobre el barroco. Fondo de Cultura

economica, Bs. As., 1987.
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El estereotipo es el lugar por-excelencia del vaciamiento de cualquier verdad: un
cuerpo estereotipado es un cuerpo vaciado de su propia verdad. El cuerpo de una figura es
la representacion de una figura sin cuerpo, signada por la defeccion y la carencia mas
absoluta del trazo propio y original, por la impotencia de proyectar sombra alguna. El cuerpo
sin sombra de Leni se viste frecuentemente con sus denegadores, los brillos y las franspa-
rencias, identificadores de lo Aftsch, perversidad estética que se corresponde con la perver-
sidad de la politica promocionada en el filr'.

LA FIGURACION DEL CUERPO DEL TEXTO
a) Sus orificios

Revitalizamos la vieja metéfora del corpus y pensamos el texto como un cuerpo en
cuya piel, tejidos y érganos, al igual que en los cuerpos, de EBMA se inscribe fatalmente el
poder, aqui la fatalidad deviene de su materialidad lingistica.?

Nervadura verbal, EBMA es un cuerpo en el que se privilegian los orificios: la boca
y el ano. Este texto que cuenta el encierro de la cércel y el deseo de superacion de sus
efectos de aislamiento y exclusién, es un cuerpo troceado en el que se agigantan y agran-
dan, como vistas en un primer plano, estas aperturas que son Yos comunicantes perfectos
con el m’undo, por los que el mundo penetra en nosotros Y por los que se puede absorber e/
mundo”,

A través de esta distincién de los orificios, de este recorte sobre el cuerpo, se
sefiala como hilo fundamental del sentido de la novela el deseo de comunicacion.

La boca, apertura Iiibrica por la cual absorbo la lengua, el cuerpo del otro, en el
cuerpo de la novela més que una zona erdgena fundamental es el centro de la comunica-
cién verbal®. Antinovela de la accion, EBMA practicamente no narra ningdn acontecimiento
sino que reproduce discursos y promueve debates, cultiva exacerbadamente la citacion.
Esta voracidad de las palabras nos remite a una ansiedad insaciable de la comunicacion
propia de la novela y de sus personajes.

La representacién de la boca como el receptdculo del que salen las palabras, el
lenguaje, se repite en la del cuerpo de los personajes, reducidos metonimicamente a la voz.

1 ")y so dibufe una silueta de mujer divina, alts, perfects, pero muy esfumads, gue
cada vez se va perfilando mejor, porque &l acercarse va atravesando colgajos de
l y claro, cada vez, se la va pudiendo distinguir mejor, envuelta en un traje de
lamé plateado...” pag. 57.

£ ﬁmqbbmmdqwmlmﬁbedmfmmheteﬂmhmmne/

lenguaje(..) R. Barthes: “La leccidn inaugural” en El placer del texto seguido por

Leccidn Insugural, op. cit. pag. 118.

Nicolds Rosa: ‘Los modslos de la sexvalided” en La critica Iltersrie

contempordnea, CEAL, Bs. As., 1981, vol, 2, pég. 45,

Nos referimos indistintamente a oralidad y escritura porque creemos irrelevante la

distincion para nuestro trabajo.
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El narrador de £BMA es un narrador fantasmal que permanece callado ¥ a escondidas todo
el tiempo y que se limita a citar en E. D. las voces de sus personajes. Esta estructura
dramatica vuelve muy dificil la representacién de Molina y Valentin; por eso sus cuerpos
estan practicamente escamoteados, reducidos a una voz.

Este modo de representacion tan austera duplica el acto de privilegiar la boca
como drgano de fonacion y de realzar la comunicacién verbal como un modo de interaccion
personal. Para esta novela en que seducir también es contar, el valor de su Cuerpo se juega
en la eficacia de la comunicacién de su lenguaje, es decir, en la seduccién de la ficcidn
verbal.

Las partes de un texto son como las partes de un cuerpo. E8MA es una novela
que estd fracturada en dos, artificio en funcién de exhibir el juego de intertextualidad entre el
texto de arriba (que se mueve en el dominio de la ficcién) y el de abajo (las notas de pie de
pégina que citan resumidos los discursos cientificos acerca de la homesexualidad).

Como las otras novelas de Puig, ésta se propone un ajuste de cuentas con la
narracion: intenta pulverizar la instancia narrativa y escamotea todo lo posible la funcién
narrador; los personajes, reducidos a voces y a sus discursos, no realizan casi ninguna
accion. Este ajustar las cuentas es ponerse contra la narracién; en otras palabras, es darle
las espaldas. Otro ajuste de cuentas se produce hacia el interior del cuerpo entre el texto de
arriba y el de abajo: las actitudes que se juegan en la ficcion acerca de la homosexualidad
le dan las espaldas a las "verdades" del discurso cientifico. La conclusién de Valentin acer-
ca de que "e/ sexo es una inocencia”entra en colisién con la mayoria de las tesis cientificas
que intentan explicar esta préctica sexual.

z

Este cuerpo de espaldas a la tradicién literaria y a las versiones cientificas y cultu-
rales acerca de la homosexualidad, visiblemente fracturado, estd tatuado: la linea divisoria
que traza la zona meridional ha sido dibujada, se ha escrito sobre su piel. Nos referimos al
guidn que separa el texto de arriba del de abajo.

" Con el dolor o con la tinta (la tortura y el tatuaje) se delimita una parte
del cueipo y a fuerza de ‘trabajo’ se lo separa de la imagen del cuerpo
como totalidad. E1 miembro cifrado o torturado, marcado por la singulari-
daa, remite a otro: el matemal y fdlico del que todo el resto de/ cuerpo,
convertido en objeto insensible, en un cuenpo cero, se ha expulsado,
desterrado”’

El procedimiento de tatuar un cuerpo consiste en aislar sus zonas erégenas. La
zona cifrada, aislada por el dibujo que la denuncia vertiginosamente como el dominio del
deseo, es en este cuerpo de espaldas el orificio anal. Esta representacién del ano como
zona erdgena remite a la comunicacion sexual anal, a la homosexualidad. Esta novela que
tematiza la homosexualidad posee el cuerpo de un homosexual (su zona erégena funda-

1 Severo Sarduy, op. cit. pag. B7.
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mental es la anal) y el cuerpo (texto) homosexual es un texto (cuerpo) anal.

La presencia de este hueco fetichizado por el tatuaje y senalado por el deseo inun-
da la novela cubriendo toda su piel, ya que aparece citado, como todo objeto de deseo, a
través de multiples significantes que aluden a lo excrementicio y la suciedad (“mierda’
“inmundicia”, "cascarria”, "basurear’, etc).

Representar el ano tatuado y nombrar hasta la saturacion sus desechos, las mate-
rias innobles del cuerpo, asi se cifra lo escatolégico y su correlato sexual en este texto anal
en el que representarse, en tanto texto de cultura, como un objeto desechable (el cuerpe de
un homosexual) es el modo escogido por la ficcién para refutar las versiones sociales acer-
ca de la homosexualidad.

Objeto de muiltiples lecturas, la homosexualidad circula por EBMA de distintas
maneras: sé la dice y revisa desde la ciencia, se la cuenta en la ficcién y se la soporta en el
cuerpo de la novela. Como su estandarte, este texto anal se rebela contra los efectos del
poder sobre la sexualidad declarando la inocencia del sexo y el esplendor del ano.

b) El pasaje hacia su interioridad: el cuerpo visto por dentro.

Agujerear el cuerpo, abrirle un orificio para ver el interior, mirarlo como una maqui-
na endoscépica en el que adentro hay algo que ver. describir las entrafias desde dentro y
por dentro y mirar sus movimientos.

Pensar EBMA como un CUErpo nos permite este pasaje hacia su interioridad, este
texto es un cuerpo agujerado que ‘se clavd un punzdn en la barriga” (pag. 118) para ver su
interior, para mirarse por dentro las tripas, los intestinos y el estémago. En él estdn presen-
tes todos los estados de la materia alimenticia (ingerida, digerida y evacuada). La comida se
recorre en todo su trayecto: de alimento a excremento, de la boca al ano, este proceso
visceral nutritivo se describe en su completitud.

Un cuerpo agujersado y visto por dentro puede pensarse como transparente, cuya
piel se vuelve trasiicida como en un ‘cuerpo de vidrio”, metéfora que anticipa el cuerpo
torturado de Valentin en el que por las marcas de su dolor, las lastimaduras, se filtran los
signos de la corrupcion de la materia:

*..6l crdneo de vidrio, también todo el cuerpo de vidrio, fdcil de romper un
mufieco de vidrio, pedazos de vidrio, filosos y frios en la noche fria, la
noche himeda, gangrena en las manos tajeadas por el purietazo.” (pag.
180)

Hacer visible, transparentar el cuerpo para mostrarlo capaz de pudrirse, abrirlo para
exhibir su funcionamiento de mera magquina fisioldgica; estos son los modos del texto para
denunciar la naturaleza estrictamente material del cuerpo, para decir su verdad y pulverizar
la dicotomia entre alma y carne. Mediante este pasaje a la interioridad se fija el exceso de
materialidad como su Unica verdad: “e/ cuerpo entero estd en su interior, este dentro es, a la
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vez, erdtico y digestivo”’

Sobre la verdad del cuerpo se apoya la verdad de este texto que declara la inocen-
cia del sexo y la exclusién de sus practicas del dominio de la culpa. Sélo a través de la
erradicacion del alma, es decir, de la abolicion del sujeto clasico, es posible el enunciado de
semejante declaracion.

En la representacion de este cuerpo fisioldgico, casi objeto de la mirada médica, se
juega el poder de la ficcién que consiste en decir que "es ese mismo sujeto (el de la ideolo-
gia clésica) el que no esta ya ahi: el cuerpo dice adiés al sujeto'? mediante la abolicién del
contraste secular entre el "alma" y la "carne” y la puesta en escena de una nueva sustancia,
un cuerpo inaudito, solo material.

Como los hilos de la mujer arafia, la ideologia de esta novela procede de su cuerpo
para gritar con rebeldia la banalidad del ano y de la homosexualidad poniendo asi al desnu-
do los mitos del poder sobre el sexo. Mitos estos que circulan a través de distintos soportes
(el discurso cientifico, el psicoanalitico, el Sentido Comin, los estereotipos que saturan el
lenguaje coloquial) conformando las versiones que legitiman y legislan esta politica de los
cuerpos tan rigida y excluyente. Frente y contra esta trama discursiva, delimitadora de fron-
teras entre las diversas précticas sexuales en nombre de lo sano y lo natural y responsable
de la segregacion, se levanta E8MA como un antidoto del mito y separa en ‘una region
aérea, ligera, espaciosa, abjerta, descentrada, noble y libre® en la que el deseo, el cuerpo
y el sujeto son "otra cosa’".
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UNA LECTURA DE LO FEMENINO EN EL MARCO
MODERNIDAD-POSMODERNIDAD

Por Maria Gabriels Simén

Este trabajo pretende reflexionar sobre las posibles lineas que recorren el
estudio de la femineidad, para intentar descubrir cémo funcionan en el
campo de la literatura femenina, teniendo en cuenta la construccién que
de lo masculino y de lo femenino han elaborado la Modernidad y la Pos-
madernidad.

La mirada de la Modernidad plantea la cuestion de la "diferencia" que
marca presencia de poder para lo femenino. Este explica por qué la litera-
tura admite sélo una vision: la del sujeto masculino. Por otra parte, la
Posmodernidad concibe la diferencia sin oposicion y construye la nocién
de "género", nocién que realiza un giro radical en la comprensién de la
femineidad/masculinidad. “Género" se interpreta social e histéricamente
mientras que "sexo" es sélo su referente histérico.

La nocién de "género" produce desplazamientos cualitativos en la literatu-
ra escrita por mujeres. Entre ellos podemos mencionar la idea de diferen-
¢a, no como o oscén sno como ot edad; el asaje de lo domést co a lo
politico. Estos desplazamientos se textualizan en nuevas précticas de
escritura y de lectura.

UNA LECTURA DE LO FEMENINO EN EL MARCO
MODERNIDAD-POSMODERNIDAD

Por Maria Gabriels Simdn

El surgimento del interés por la literatura y por la critica femenina tuve sus orige-
nes, entre otros, en la condicion marginal de la mujer respecto al discurso hegeménico,
discurso que puede ser leido como la representacion del sistema dominante: el patriarcal, o
como lo acusa Derrida, el “falocéntrico”.

Frente a este "androcentrismo cultural*' aparece el discurso femenino que, entre
otras cosas, "lucha por conseguir una posicién social y artistica propia'®. Pareciera que la
escritura de las mujeres se ha configurado, muchas veces, como una salida, una lucha
contra el silencio y contra los patrones que impone la sociedad.

Sin embargo seria conveniente notar que este discurso antagdnico al patriarcal no
es un bloque monoalitico, con un concepto de "mujer" desvinculado de su tiempo, sin una
contextualizacion histdrica y cultural de la construccion que cada época hace de lo femenino
y por consiguiente de lo masculino.

En el marco de estas consideraciones, creo oportuno introducir el tema de la "dife-
rencia sexual" en el debate Modernidad-Posmodernidad, con la construccién que sobre este
eje ha planteado cada una de las dos posturas. %

Este trabajo pretende reflexionar sobre algunas de las posibles lineas que han
recorrido y recorren el estudio de la femineidad para intentar descubrir, luego, cérpo funcio-
nan en el campo de la literatura femenina. Reflexiones abiertas a nuevas y miltiples pro-
puestas o reformulaciones.

Dentro de la construccion que la Modernidad hace de lo femenino, quisiera rescatar
el rasgo de “pasividad femenina®, el cual, “es parte de un imaginario colectivo propio de la
Modemnidad que instituyd una forma de ser mujer, que se sustenta entre otras cosas, en una
trilogia narrativa: e/ mito de la Mujer gual a Madre, ef mito del amor roméntico y el de la

' Mabel Belluci: "La Cultura de las mujerss se construye desde la resistencia® en
Utopias del Sur Num.4, Enero 1990, pag. 22-23, En este articulo se define el
“androcentrismo cultural® como “aquelios mecanismos implementados por el
patriarcado o ideologia sexual dominante para reforzar la discrinacién de las
mujeres en la sociedad”,

2 Binté Ciplijauskaite: L# novela femenina contemporénea. Barcelona, Ed.
Antrophos, 1988, pag. 20.
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pasividad erdtica de las mujeres”’

Estos mitos se inscriben dentro de una légica binaria, en un ordenamiento dicoté-
mico de lo piblico/lo privade, lo politico/lo doméstico y desde el psicoandlisis, especifica-
mente, en la dicotomia "decisiva/divisiva presencia/ausencia del falo", Asi se oponen jerar-
quicamente términos marcados y no-marcados representando la diferencia, que en términos
de subordinacién, el pensamiento moderno hace de lo masculino y lo femenina.

Desde esta mirada, la identidad masculina se construiria con los términos marca-
dos: lo publico, lo politico y la presencia del falo frente a lo femenino que se definiria por la
ausencia de ellos o lo que: es lo mismo por la paraddjica presencia de los términos no-
marcados: lo privado, lo doméstico, la ausencia del falo.

Desde la psicologia, algunos autores opinan que esta vision ha hecho posible %a
construccidn histdrica de una forma de subjetividad propia de las mujeres entre cuyos ras-
gos puede destacarse un posicionamiento «ser de olrow en detrimento de un «Ser de sih"*

Al parecer, la mirada de la Modemidad relaciona los conceptos identidad-sexo,
relacién en que la diferencia entre lo masculino y lo femenino se instala en la clave nocional
de "falta”, tomada del psicoandlisis y extendida a otros ambitos.

Otra palabra clave, dentro de esta cuestion, es “diferencia”. Tal concepto no sdlo
se refiere a la diferencia sexual, lo cual resulta una obviedad, sino que ademds sugeriria
una marca de poder para uno de los sexos: el masculino, frente a la ausencia de poder que
conlieva el otro: el femenino.

Asi la femineidad ‘es fanto un rol como una identidad, un conjunto de prescripcio-
nes y prohibiciones para el ejercicio de la conducta, como un sentimiento del ser que se
reconoce femenino por desemperiar las actividades y conouctas propias a su condicion"”"
En este marco, la funcion de las instituciones seria regular los territorios posibles de ejerci-
cio.

Esto explica, quizas, una de las causas por la cual los sistemas representacionales
de Occidente, entre ellos la literatura, solo admiten una visién: la del sujeto masculino. Este
va a tener un estatuto dominante en “ess sisterma de poder Que autoriza cientas representa-
ciones mientras bloquea o invalida otras(...) Entre las prohibidas, a cuyas representaciones
s les niaga toda legitimidad, estdn las mujeres...Esta prohibicidn se refiere principalmente

1 Ana M.Fernandez: "La pasividad femenina: una cuestién politica” en Zona
Erdgena, Bs. As., Nov. 1893, Num.18, pag. 21.

2 OWENS, Craig: "/ discurso dé los otros: las feministas y el Posmodermismo*ean La

Posmodernidad, Barcelona, Ed.Kairds, 1986, pag. 100.

Ana M. Femandez: Op. cit, pag. 21.

4 Emilce Die-Blelchmar: “La femineidad! jo que hace falta”en Zona ErégenaOp. cit,
pag, 17-18.
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a la mujer como sujeto "t

Ahora bien, desde la literatura escrita por mujeres, podriamos preguntarnos: ;Dén-
de se instala la diferencia?, ;Cémo se textualiza? Una posible respuesta seria pensar que
aunque el discurso femenino tenga igual potencial de creatividad que el masculine, a Iaf;
_r'nujeresmtes resulta dificil salir del papel pasivo silencioso que tradicionalmente se 'les ha
impuesto.

~ Circunscribiendo estas consideraciones a la literatura latinoamericana escrita por
mujeres, Helena Araujo observa que ‘en Latinoamérica, donde el régimen patriarcal (a las
mujeres) las ha relegado siempre a lo cotidiano, lo banal, hay y ha habido blogueos en
cuanto concierne a la escritura {...) las mujeres al rebelarse y aspirar a un espacio propio se
dan contra el muro de su propia indefensidn (...) as/ renunciando a una supuesta mentalidad
sexual, la escritora tiende a proyectar su rebeldia en elementos simbdlicos representativos
del yo, los cuales traducen a la vez su rechazo y su aceptacion con respecto a /as tradicio-
nes paftriarcales."*. Esto se textualiza, para algunas criticas de la literatura femenina, en la
tematizacion recurrente de: el aburrimiento, la frustracién, el encierro en un dmbito limitado,
la denuncia de una tradicidn social y religiosa que asfixian, la infancia como espacio de
recuerdos, el matrimonio, el hogar, los hijos, los amantes unidos a la culpa y el miedo. Son
todas emociones intimas, privadas, inscriptas en una forma de escritura que ‘a veces
muestra poca complejidad, menor problematizacion formal, estructura plana y lineal"*

Araujo cita a este respecto escritoras como Marfa Luisa Bombal, Rosario Castella-
nos, Alfonsina Storni, Gabriela Mistral, a las que se podria agregar Laura Ezquivel y parte
de la obra de Angeles Mastretta. Antes estos ejemplos quisiera observar que cada una de
las escritoras mencionadas como otras que no aparecen, abordan esta problemética con
diferentes matices segun su época: desde la denuncia o rebeldia frente al rol asignado so-
cialmente, pasando por una escritura de autodescubrimiento, hasta posibles salidas frente a
un sistema dominante. Creo que aqui a lo que se hace mencién es a algunas caracteristi-
cas que comparten sus escrituras.

En cuanto a lo antes sefialado con respecto a la forma de escritura, se la puede
pensar en relacién con el lugar desde el cual estas mujeres miran, oyen, perciben y sienten
el mundo. A veces la escritora pareciera encontrarse en y con un sistema tan tramposo y
manipulatorio para asegurar su propia continuidad que le resulta dificil advertir este juego y
tomar distancia. Algunos articulos llegan a afirmar que “en /os relatos de mujeres se pueden
descubrir, luego de una lectura cuidadosa, las fisuras del discurso autoritario y la falacia de
un orden que apoya y genera semejante discurso”'

' Owens: Op. cit, pag. 96.

Helena Araujo: "La Namador y la diferencia® en Plural, N° 156, México, Excelsior
Cia. Editorial, pag. 57-60.

Sara Sefchovich: “Escritura y muyferes en América Latina”en Puro Cuento, JullAg.
1987, pag. 24.

Araujo, H.: Op. cit., pag. 60.
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Frente al planteo de la Modernidad sobre "la diferencia sexual' surgen desde la
Posmodernidad nuevas lecturas. Reflexiones, que en mi opinién, pueden relacionarse con la
critica que la Posmodernidad hace al saber cientifico objetivo.

A este respecto, la Posmodernidad plantea la crisis de la representacion, la frag-
mentacion y la existencia de multiples identidades y experiencias. “..e/ momento que supo-
ne una crisis de la autoridad cultural {...) el descubrimiento de que hay varfas cufturas en
vez de una sola con el reconocimiento de que nos conduce a ser otro entre otros"'. Es
quiza por esto que Owens, cuando habla de "El discurso de los otros", ubica al feminismo,
entendiendo la existencia de las mujeres en la diferencia, pero la diferencia concebida como
un gjemplo de pensamiento posmoderno, e/ cual ya no es un pensamiento binario (...) sino
que debemos concebir la diferencia sin oposicion”*.

Concebir la diferencia sin oposicion nos conduce a nuevos caminos de interpreta-
cién. Uno de ellos seria el concepto de "género”. Este ha funcionado desde la psicologia
como ‘“operador tedrico que ha permitido realizar un giro radical en la comprensidn de la
ferminsidad/masculinidad”. Giro que puede difundirse y aplicarse a los distintos campos.

Desde diferentes discursos, a veces se observa que, en su uso mas simple, "géne-
ro" es sindnimo de "mujer”. Pero éste es sélo un aspecto del alcance de su significado.

Tomando la caucién de que estamos frente a una zona conceptual conflictiva, en
una instancia de construccion, en este trabajo circunscribiré el concepto "género" teniendo
en cuenta dos puntos de vista.

Por un lado, desde la psicologia se produce un desplazamiento del centro de
gravitacidn def sexo al género ( entendiendo que fa diferenciacidn de género es pre-félica)
ya que la identidad en su origen es independiente de la pulsidn, y posteriorments, la valora-
cidn que rige sobre la identidad -las creencias sobre qué es un hombre y una mujer- deter-
minard las formas y usos de la sexualidad y su subjetivizacion diferencial (...) este hecho
permite dar cuenta de un-origen y un lugar psiquico en que fa femineidad no connota ningu-
na significacion de carencia, falta o castracion sino todo lo conirario, la plena valoracion de
la femineidad. Serd posteniorments, cuando la nifia se Introduzca en el mundo social que
adquirird la valoracion devaluada que la femineidad tiene en nuestra cultura”’

Por otra parte, desde las ciencias sociales se habla de “género” en este sentido
"...come una construccion cultural. Género es la intsrpretacidn socio-histdrica de lo bioldgico,
mientras sexo es sdlo su referente bioldgico. Es la formacidn social que adquiere cada sexo
una vez que recibe connotaciones especificas en términos de valores y normas"®.

Owens, C.: Op. ch., pag. 93-124,
Owens: Op. cit., pag. 99..
Dio-Bleichmar, E.: Op. cit. pag. 18.
Ibidem. E
Belluci: Op. cit., pdg. 22.
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Todos estos planteos implican la superacién de la visién moderna detenida (nica-
mente en la diferencia fisica, vision que supone ‘wn significado monolitico e inherente para
el cuerpo humano, fuera de la construccidn social o cultural, y por ende, la ahistoricidad del
género mismo"' La superacion estd dada al considerar la diferencia como algo que se
define contextualmente y por lo tanto en permanente construccion.

La nocién de "género” praduce algunos desplazamientos cualitativos en la literatura
escrita por mujeres, desplazamientos que permiten leerla desde otros puntos de vista.

Por un lado, la idea de diferencia no como oposicién o marginalidad sino como
otredad conduciria a considerar que cada obra no sélo representa una visién diferente del
mismo mundo sino que corresponde a un mundo por completo diferente. Como afirma
Cristina Siscar “la percepcidn del mundo depende de/ lugar desde e/ que se lo percibe.
Segin esta percepcidn construimos nuestra idea del mundo, nuestr> discurso, de esto no
debe derivarse necesariamente que todas las mujeres tengamos un vision diferenciada (...)
pero aun asi, en ese discurso hegemdnico hay grietas por donde podemos espiar otra cosa,
escuchar otra voz"? Me parece oportuno sefialar la escritura de Siscar en la que a veces la
tematizacién gira en torno a la escritura, la literatura sobre la escritura, como ejemplo de
una salida a los temas del ambito privado.

Otro desplazamiento es el del dmbito doméstico al politico, donde la voz de la
mujer estuvo ausente la mayoria de las veces. El discurso histdrico y politico son log luga-
res que mas se han resistido a incluir cuestiones de mujer. Habria pues un giro por el cual
se estd "socializando" el hacer-escribir femenino; esto puede entenderse como ‘avanzar en
la ocupacidn de nuevos espacios que les exijjan cumplir roles diferentes al de madre y
esposa™®,

En este punto es interesants la opinién de Piglia cuando habla en un articulo de
"Ficcidn y politica en la literatura argentina":

"La ficcidn aparece como antagdnica con un uso polifico del lenguaje. La
eficacia estd ligada a la verdad (...) la ficcidn se asocia con el ocio, con el
azar, con las mentiras de la imaginacion. La fiecidn aparece como una
prdctica femenina, una préctica, digamos mejor, antjpolitica (...) el espacio
femenino y el espacio politico”*.

! Joan Scott: “E género: una categoria itil para el andlisis Historico® en De género
& mujer. Bs. As., CEAL., 1993

% SISCAR, Cristina: Prdogo de Violencia Il \isiones Femeninas Chile

Ed.Antatica p.5-6.

Belluci: Op. cit., pag. 22 [La autora utiliza los términos "biologizar® y "soclalizar” para

referirse al posible giro que se daria en las practicas femeninas].

4 Ricardo Piglia: “Ficcidn y polftica en la literatura argentina” en revista La Maga
Bs.As., 13 de Octubre 1993, pag. 44.
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Sin embargo asistimos, sobre todo en la década del noventa dentro de la literatura
argentina, a précticas escriturales que pueden insertarse en la narrativa de no-ficcion ;
discurso que toma una nueva manera de narrar a través de un género hibrido en el que se
entrecruzan las categorias de realidad-ficcién y donde encontramos lineas que van desde la
multiplicidad de aspectos de la realidad sociopolitica de los noventa (£/ Jefe de Gabriela
Cerrutti) pasando por reescrituras de la historia (Lorenza Reynafé de Mabel Pagano) hasta
trabajos periodisticos con la intermediacién de una recreacién de la realidad (Buenos Aires
me mata de Laura Ramos).

Desde la no-ficcion, la escritora mujer hace una doble ruptura; desde la tematiza-
cién: historia, periodismo, politica, y desde la préctica escritural: la no-ficcién como genero
no convencional.

Todas estas consideraciones nos llevan a pensar si no estamos frente a un intento
de desarticulacion y rearticulacion entre lo femenino y lo masculino, que segin los tiempos
permiten la emergencia de expresiones culturales, modos de ver hasta entonces no conside-
rados.

Estas problematicas que parecen delinearse en torno al concepto de "género” quiza
permitan la posibilidad de repensar otros conceptos. Uno de los posibles campos de refle-
xién es el de los géneros literarios Que se volverian inoperantes frente a estas nuevas
posibilidades y distintas visiones.

En definitiva, lecturas que reclaman desclausurar los sistemas cerrados de Ja
Modernidad, la necesidad de hablar desde otros lugares con ofras voces,
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EL CUERPO DE LA ESCRITURA Y LA ESCRITURA DEL CUERPO.
A PROPOSITO DE
LOS EFECTOS PERSONALES, DE CRISTINA SISCAR

Por Airta Antonelli

El articulo se inicia con una presentacién de la produccion literaria de la
autora. En su desarrollo se trata de despejar un problema: el lugar de la
escritura en Los efectos personales. Las relaciones entre el sujeto de la
enunciacion y el sujeto del enunciado materializan un trabajo de la memo-
ria en el cual &l cuerpo es su operador semistico. Si la Unica memoria
posible es la del cuerpo, en este caso femenino, el interrogante del anali-
sis es como traduce el sujeto de la escritura dos semiéticas inconmensu-
rables, dado que la mimesis vicaria estd negada. Se procura relevar las
operaciones, procedimientos, técnicas y figuraciones que homologan las
huellas del cuerpo al texto de las huellas.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

EL CUERPO DE LA ESCRITURA Y LA ESCRITURA DEL CUERPO:
A PROPOSITO DE
LOS EFECTOS PERSONALES, DE CRISTINA SISCAR

l. Considero que hay al menos dos razones que me autorizan a Iniciar este articulo con
referencias a la autora: Cristina Siscar no integra &l pantedn de la literatura nacional y su
admisién en el canon académico parece mds acentuada en el &mbito de los departamentos
de literatura de las universidades estadounidenses que en las nuestras. En este sentido,
cred que la Invitacién que recibiera para leer su obra an el congreso que se realizard en
Nueva York en octubre préximo sobre la representacion femenina en la escritura y en la
Imagen, organizado por la Asociacién de literatura femenina hispanica del Barnard College
de la Universidad de Columbia, me permite justificar tal obsarvacion.

Cristina Siscar nacié en Buenos Aires en 1947. Entre 1980 y 1986 vivi6 en Paris
donde pubiicé su primer libro, Tatuajes (posmas) en edicion bilinglie. Radicada nuevaments
&n nuestro pals publicé dos fibros de cuentos, Reeserito en la bruma (1987) y Lugar de
todos los hombres (1988), y una novela para adolescentas, Las /neas de 13 mano (1993).
El afio pasado presentd, en el marco de la Feria del Libro Cérdoba 94, Los erfectos perso-
nales' y hace escasos meses ha terminado su Gltima novela, aln inédita, La sombra del
Jardin. En ella continta la tradicién medieval de la novela de caballerfa, relato de la blisque-
day el desplazamiento permanentss, incorporando en lo anecdético personajes contempo-
réneos que, procedentes de distintos lugares y por distintas causas, comparten la idéntica
condicién de errantes exiliados. El enigma, nudo de la novela, esté atravesado por la repre-
sién argentina. Siscar compilé y prologd dos antologias, Vielencia If visiones femeninas,
en la qua retne catorce relatos de autoras rioplatenses, y Los viafes cuentos de autores
conlemporédneos con una notable presencla de autores argentinos, publicadas en 1993 y
1994 respactivamente. Sus cuentos , a la vez, han sido escogidos para integrar varias
antologlas extranjeras: Las mujeres del Cono Sur escriben (Estocolmo), Nouvelles de nos
exils (Paris), E/ muro y la Intemperfe: el nuevo cuento latinoamericano (Hanover), y

1 Los datos de edicidn de las obras de Siscar a los que hago referencia son: Tatusfes
tatouages, Paris, Ediciones del Correcaminos, 1985, Reescrifo en fa bruma, Bs.
As,, Per Abbat, 1987; Lugar de todos los nombres, Bs. As., Puntosur, 1988; Las
lineas de is mano, Bs.As., Colihue, 1993; Los efectos personales, Bs. As., De La
Flor, 1994; Violencia /l. Visiones femeninas, Bs. As., Desde la Gente, Ediciones
Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos C. L., 1993; Los wiajes. Cuentos de
autores contfempordneos, seleccion y protogo de Cristina Siscar, id., 1994.
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Anthologle de la nouvelle latinoamericaine (Unesco, Paris).?

No he pretendido ser exhaustiva al presentar estos datos. Para ello deberia referir-
me a su actividad de traductora y periodista cultural como asi también a los premios que ha
obtenido por sus cuentos. Pero preferi presentarla por &l corpus de su produccion literaria
como una Invitacion a la lectura.

Il. En las lineas que siguen trato de despejar un problema: el lugar de la escritura en Los
efectos personales. Las relaciones entre el sujeto de la enunciacién y el sujeto del enuncia-
do materializan un trabajo de la memoria en el cual &l cuerpo es su operador semiético. Si
la tinica memoria posible es la del cuerpo, en este caso femenino, el interrogante de mi
analisls es coémo fraduce el sujeto de la escritura dos semiéticas inconmensurables, dado
que la mimesis vicaria estd negada. En los puntos que desarrollo intento relevar las opera-
ciones, procedimientos, técnicas, y figuraciones que homologan las huslias del cuerpo al
texto de las huellas. Se trataria de un ejercicio de traduccién donde la materialidad se funda
an la correspondencia no representacional, en los correlatos objetivos que clfran un trabajo
del cuerpo femenino en y con los objetos.

{Auto)BIOGRAFIA O TANATOGRAFIA? «Dedlco este libro a una chica que ful: a eilia y sus
oo5as

El titulo, los epigrafes pero, sobre todo, esta dedicatoria, me situaron desde el
comienzo mismo del libro en la que seria mi red de lectura: lo autoblogréfico y la memoria

posible.

LCémo narrar la vida?, ;Cémo aproplarse de lo vivido para hacer de elio un rela-
107, (C6mo hacer la escritura de si cuando la nocién de sujeto estd quebrada,cuando la
memoria ha dejado de ser esa eficiente y tranquilizadora facultad de Introspeccién por
medio de la cual clerta literatura pudo recuperar el pasado de un yo unitario, de una identi-
dad, de un mundo privado hecho piblico en la (auto)biografia o en la blografia?. ;Qué
residuos quedan de ese yo que es ya oo desde el momento en que se lo Intenta rodear
por el lenguaje?

“En Los efectos personales el yo que explicitamente escribe es blégrafo y blogra-
fiado. En &l momento en que dice yo es ya otro: una chica que fue. La escritura no es
entonces una biografia sino una tanatografia,una escritura de la muerte ,un epitafio y no un
incauto epigrafe.

Entre la mujer que mira los fragmentos materiales del pasado y una chica que

He citado las antologias respetando la cronologia de las publicaciones respectivas:
Las mujeres del Cono Sur escriben, Estocolmo, Nordam, 1985; Mouvelies de nos
exils, Paris, Arc-en-terre, 1987; £/ muroc y la intemperie: el nuevo cuento
latinoamericano, Hanover, Ediciones del Norte, 1989; Anthologie de la nouvelle
latinoamericaine, Paris, Unesco, Bellond, 1991.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

puebla las fotografias y las dispersas escenas de la pubertad-adolescencia hay una distan-
cla Irreductible,una pérdida. Entre el advenimiento de esto que hoy se llama a si mismo yo
y 85a otra que ha sido, s6lo hay veladuras, resquicios, huellas, una «borrosa fijeza ».

+Qué es la memoria en este disefio de sujeto que ni siquiera sabe, a veces, qué ha
sido para los otros?, jcudl es el lugar desde donde pueden emerger los jirones dispersos de
la experiencia?

EL HIATO O LA MATERIALIZACION DE LA DISCONTINUIDAD

Los Interrogantes,quizé excesivos para el lector, no forman parte de un gjercicio
retérico. Por el contrario, me han permitido devanar algunos hilos para organizar mi discur-
so. El hiato es la figura que cifra el disefio material del libro como objeto, la eseisién entre
bisgrafo-biografiado y la problematicidad del sujeto y de la existerici~. en tanto topografia y
no cronologia.

El empleo que me permito hacer aqui del hiato es &l que autoriza su etimologia y
su sentido figurado. EI varbo latino hiare significa rajarse, separarse: discontinuldad, diferen-
cla, emergencia de la alteridad. La discontinuidad es, an principio, una sistemética opcién
relativa al disefio del libro. Como objeto-cosa se materializa en la alternancia de dos cuer-
pos de escritura: dos espacios textuales, dos tipografias, identifican dos voces narrativas
localizables en temporalidades diferidas que no s fusionan, distancia entre las péginas
cuando no abismo entre las hojas, hiato entre &l sujeto de la enunciacién y el sujeto del
enunciado.

Creo que esta resolucién material es el correlato objetivo, a nivel del dispositivo
gréfico, del efecto que el texto produce en orden a la memoria posible. Se trataria, enton-
ces, de una correlacion entre la confeccién del libro, constituldo por la diferencia alternante,
y la problematizacién que el texto aporta al estatuto mismo de lo (auto)biografico y a ese
nicleo resistente, a él asociado, que es el Jregistro?, Jtraduccién?, de lo intimo.

La escansion entre ambos cuerpos-corpus de escritura blogusa la posibilidad de
una continuidad temporal, suspende la ley del relato: el sentido de un final (Kermode).
Quizés por las implicaciones del hiato, Los efectos personales se sustenta en una postica
de la escena.

Esta deliberada resolucién es rastreable también en el disefio de los textos que
difusarments pueden anclarse entre los '50y los '80, aunque en cada caso habria que poder
dar cuenta del efecto de sentido especifico que contribuye 2 producir. Plenso, por ejemplo,
en "Discos y dngeles” . La abrupta irrupcion del golpe de estado, con pnsordecedores
avionas y gritos que vocliferan el estado de sitio, incrusta el silencio -espacio en blanco- de
la pagina- en un hiato que es el cofrelato de la rajadura colectiva e historica.

T Op. cit., pag. 42 2 50.
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Siscar ha tematizado antes a violencia, la muerte, el poder, ¥ el horror de las

dictaduras militares en ‘Mundo mundo’, “Exmenino”y otros textos de discurso mestizo que
figuracién en la borradura y el

aparecieron en Reescrito en la bruma resolviendo su
hueco, ambas negaciones de la eseritura-textura. El hiato es en 1994 un anclaje en la

memoria colectiva y una remisién intertextual a su produccion.

EL MONTAJE. LA COLECCION DE LO NOTABLE O LA NEGACION DEL INVENTARIO:
EL ALBUM

La operacién del hiato, como imposibilidad de una mimesis que aprehende la reall-
dad de una vida en la inealidad-temporalidad del refato, sé articula con el montaje como
trabajo conector de las sscenas-fragmentos en &l espacio. En el ‘prefudio” que inaugura el
fibro -negacién deliberada del prélogo sospechoso Y sospechado-, el sujeto de 12 enuncia-
ci6n instala el objeto que materializa este trabajo: el album. Jugando a la vez con la ambi-
gliedad entre la filatelia y el album de fotografias de la vida privada, los objetos que enhe-
pran el doble cuerpo de la escritura, jconos y enseres, escapan de la escritura de la adicion

que es el inventario.

La sscritura sconémica adiciona, contabiliza, suma los bienes, estima las mercan-
olas y los valores que componen una fortuna, un capital econémico. La coleccidn, el album
do selios, estampas, fconos, es una escritura de la sustraccion: sustraccién de los objetos
respecto del continuo del mundo y de la experiencia, negacién del valor de cambio. Sl bien
entre cada fcono hay una distancia que las separa entre sl en la disposicién de la pagina,
su copresencia suprime 1a temporalidad y con ella su circulacion.

La coleccin se define como tal por la reunién de varias cosas segun alguna refa-
cién. El album del ‘preludio” es un collage de Imagenes de distinto estatuto semiético cuya
colecta se cifra en una operacién de rescate. La posibiiidad de volverias legibles reside en el
sujeto femenino que las sustrae del mundo: la coleccionista.

Si en la modernidad la fotografia para ol recuerdo, para el testimonio, parecié
destinada a resistir el tiempo coagulando y materializando el instante, para la mujer que
hojea el album, ese icono ya no es mimético. La superficie lisa de la imagen no es legible;
hay borras y pegamento de una estampa evaporada. Hay indiclos o vestigios. El correlato
de esta llegibilidad es la desintegracion del emblema.

. Los diccionarios definen el emblema como jeroglifico, inscripcion, simbolo 0 empre-
sa 6n que se representa alguna figura y al pie de la cual se escribe algun lema que declara
& completa la significacion del todo o que declara el concepto © moralidad que encierta. La
frase con caligrafia de escolar disciplinada que la chica escribiera debajo de los selios-fato-
grafias es para la mujer adulta sélo letra, grafema, que no produce la significacion. Explicita-
mente, esta grafia sélo permite inferir un sujeto que la desborda. La escritura del sujeto y él
sujeto de la escritura se engendran en el borde de las imagenes: la semiosis se desencade-
na en el brillo de un angule, en el amarillo de una luz, &n un ramo de Jazmines que casl cae
fuera del marco. La semiosis es posible en &l intersticlo, en &l resquicio, en el vestigio
estampado en &l cuerpo. La escena de una experiencia puede preservarse en un elemento
microsc6pico de la imagen porque en él se ha cifrado un modo de percepcion.

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

El sujeto del enunciado, esa chica
' ; que fue, es también coleccionista de otro:
igec;isé;r; iedl oz?:p':lodi il:‘ c:;gzd: atesfe:ra. junto al &lbum, la lupa, un viejo juego de dom:
A efio cofre. El titulo del libro anticipa el
acepeiones del término : los personales conj { a i
: untan una identidad, P
bién los enseres o utensilios para un oficio, para una prégtica. B et nu oo

La sustraccion de lo pequenio, la mirada i
; que nota 1o microscopi
del vestigio, el arte combinatorio, la vision multiplicada de la miniatura slcgf ;?;?::da;g;:
g:;bl aguarda en el cofre de la chica la travesia del sentido en una escritura por haéer
sujeto%flne II'I?.I :‘ggggp;n?er?c:la r:; representacional entre el sujeto de la enunciacion y et
, materializada en un tesoro reducido de objetos que so
n
un modo de percepeidn que sostiene la identidad de lo femenino ex;;:'erlenclafechtg’scl'm.lrre"atl?alda

LO MEMORABLE: EL LIBRO - COFRE

A diferencia del depésito que acumula obj i i
jetos disponibles para el uso, &l libro-
Ié:lt;:?ﬁlaarg:ggc:: gu? h;\n recorrido la travesia del sentido para un sujeto deseant;o é:ﬂeel
e |a dispersién donde los objetos escogidos .
¢lén constituyen una préctica: la apropi e b e
: la apropiacién de la colestionista encarna |
si, materialidad en y por la cual se cultiva Wi |
un tipo de existencia por los mod

cidn. La memoria posible es la del : & st

‘ cuerpo: traza, huella, marca. No es superficle ni lineali-
g:lddg;;:goher?:dura antre los objetos y el cuarpo como operador semiético. En esta rnern?:;a
i gy gs ; Losi &?::Ies y er['nsares de la sensualldad famenina escrita con el tacto, con a

) con el roce de unas texturas sobre el cuel ’
todos los objetos son E:omo los surcos de i i el b i
i : un disco para quien quiera oir: los obj
dafraguas susurros hendidos en tabiiffas de cera, que /os 0ados recorren’. Escrimra’?/tfsacmsn:
vzc :ue:po,escritura y lectura de los objetos. Dice Siscar: ‘por /os objetos se conocen a
e 3, ég.z nombres de la fellcidad”. En 'y por los objetos personales se escriben en clave
indivpt? ; at, una 'énca y un arte de la seduccién. Pero ellos no se agotan en la experiencla
o I| u% |.f 08 objetos estan doblemente atravesados por las practicas culturales que rituali-
= Mas erencias etarias y de sexos, y la historla colectiva y los imaginarios de una épo-
re]id o:?;rn.l ael n{;‘:\( ?I Taéc'av a; la IlunaL. En su materialidad, los objetos entretejen y son entre-
oria individual y la colectiva. La colection

el e nista y su libro-cofre figuran una

LO (auto)BIOGRAFICO: DONDE LO INTIMO ADQUIERE DIMENSIONES REALES

. Si la memoria es la textura que, para un sujeto deseante, emerge de la contunden-

cla de los cuerpos en el espacio y de ia permanencla de un mundo de objetos, la escritura

de lo intimo, semiosis subjetivante donde acontece el acoplamiento entre las pélabras y las

£0sas, es la traducclién del deseo. La subjetivacion de lo femenino es una practica autorre-

fslmv:ocn%r; I?orsng:)ejritalldad somatica,objetual y discursiva. Es el lugar de rescate de la disper-
6105 2sco! :

il it gidos y tutelados constituyen una practica: la constitucién de si

La colecclén de estampas y el universo recortado de objetos resultan de un gesto
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de apropiacion deliberada en orden a la red polimerfa de Ia cultura en la que se entrama |a
vida privada. Este gesto es tamblén el que opera en ia constitucion de si por la lectura y la
asoritura (Foucault). Las chtas leidas y atesoradas por la reescritura en un cuaderno de
notas 0 en un cancionaro, 1as matrices discursivas y las formas genéricas que sé incrustan,
como 2n &l trabajo del orfebre, para materializar, traduciendo la intensidad del deseo, su
consurnacion o decapcion, conciernen modos de apropiacién respecto de |a heredad literaria
y lingistica: modos de lectura y artesania con |a materia verbal. La pregnancia discursiva
25 aqui sinénimo de la precedencia textual (Nicolds Rosa). En este libro, no sblo no se
pretende el simulacro referencial 2 una supuesta realidad mimatizable por la literatura, sino
que s& exhibe la configuracion del deseo femenino y Su consumacion: la escritura es funda-
cién autorrefiexiva de un sujeto eny par |a sustraccion de los materiales significantes que lo
traducen.
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El corpus del cuerpo: un canon improbable. Una antologia miniaturesca del cuerpo escrito
enfrenta su flagrante error, porque no hay modos de decir "acéd hay cuerpa”, "acd no"; no
se puede arbitrar desde la representacién. El cuerpo nunca estd, siempre se hace, y a
veces esa hechura es prodigiosa y politica, porque pone en tension a la lengua introducien-
do un pliegue ahi donde funciona la ley del género. Y la lengua ssuena» cuando alguien se
formula la pregunta ¢qué soy? jhombre o mujer? y se pone a escribir la imposible respues-
ta. En su "locura del cuerpo” la «literatura» quiere funcionar como una teoria y una préactica
de las mutaciones. "

Hemos elegido algunos modos de esa respuesta. Los mutantes que aqui desfilan traen
pequerios y poderosos temblores de la lengua, exactamente en el punto en que desplazan
o entorpecen al género y a los géneros. Una pequefia antologia del exceso: cuando el
cuerpo desborda limites y arrastra a la lengua en su desborde, trazando lineas de contami-
nacidn que crispan los sentidos.

Y en esta antologia, la voz més resplandeciente, donde la lengua alcanza sus mayores
vértigos: Perlongher. Una luz fravesti sobre esos cuerpos argentinos siempre atrapados
entre el goce y la violencia. En esa luz se deja ver lo que dice este «corpuss.
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Empero, en la lingliita de ese zapato que se lia, disimuladamente, a| espejuelo, en la

PERLONGHER

Cadaveres

Bajo las matas

En los pajonales
Sobre los puentes
En los canales
Hay Cadaveres

En la tilla de un tren que nunca se detiene

En la estela de un barco que naufraga

En la olilla, que se desvanece

En los muelles los apeaderos 10s trampolines los malecones

Hay Cadaveres

En las redes de los pescadores
En el tropiezo de los cangrejales
En la del pelo que se toma

Con un prendedorcito descolgado
Hay Cadaveres

| En lo preciso de esta ausencia
En lo que raya esa palabra
En su divina presencia

‘. Comandante, en su raya
Hay Cadaveres

En las mangas acaloradas de la mujer del pasaporte que se
arroja )

por la ventana del barguillo con un bebito a cuestas
En el barquiliero que se obliga a hacer garrapinada
En el garrapifiero que se empana
En la pana, en la paja, ahi
Hay Cadaveres -

Precisamente ahi, y en esa richa

de la que deshilacha, ¥ i

en ese soslayo de la gue no conviene que se diga. y

en el desdén de la que no se diga que no piensa, acaso
en la que no se dice que se sepa...

Hay Cadaveres

a Flores

correita de esa hebilla que se corre, sin querer, en el techo, patas

arriba de ese monedero que se deshincha, como un buhén, y, sin
embargo, en esa c... que, como se escribia? c... de qué?, mas, Con Todo
Sobretodo

Hay Cadaveres

En el tepado de la que se despelmaza, febrilmente, en la
menea de la que se lagarta en esa yedra, inerme en el
despanzurrar de la gue no se abriga, apenas. sino con un
saquito,

y en potiche de saquito, y figurines anteriores, modas
pasadas como mejas muertas de las que

Hay Cadéveres

Se ven, se los despanza divisantes flotando en el pantano:

en la colilla de los pantalones que se enchastran, similmente;

en el ribete de la cola del tapado de seda de la novia, que no se casa
porque su novio ha

Hay Cadaveres

En ese golpe bajo, en la bajez

de esa mofieta, en el disfraz

ambiguo de ese buitre, la zeta de

esas azaleas, encendidas, en esa obscuridad
Hay Cadéaveres

Estd lieno: en los frasquitos de leche de chancho con que las
campesinas
agazajan sus fiolos, en los
fiordos de los portuarios y maritimas que se dejan amanecer, como a
escondidas, con la bombacha liena; en la
humedad de esas bolsitas, bolas, que se apisonan al movimiento de los de
Hay Cadaveres

Parece remanido: en la manea

de esos gauchos, en el pelaje de

esa tropa alzada, en los cafiaverales (paja brava), en el botijo
de ese gaucho, el olor a matorra de ese juiz

Hay Cadaveres

Ay, en el quejido de esa corista que vendia
"estrellas federales”
Uy. en el pateo de esa arpista que cogia pequeiios perros
invertidos,
Uau, en el peer de esa carrera cuando rumbea la cascada, con
una botella de whisky “Russo" llena de vidrio en los breteles,
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en esos,
tan delgados,
Hay Cadaveres

En la finura de la modestilla que atara cintas do un buraco hubiere

en la delicadeza de las manos que la manicura que electriza

las ufas salitrosas, en las mismas

cuticulas que ella abre, como en una tollette; en el tocador,

tan

..indeciso..., que '

clava preciosamente los alfiles, en las caderas de la Reina y

en los cuadernillos de la princesa, que en el sonido de una realeza
que se derrumba, oul

Hay Caddveres

Yes, en el estuche del alcanfor del pecho de esa

jbonita profesora! ‘
Ecco, en los tizones con que esa bonita profesoral traza el rescoldo de ese incienso;
Da, en la garganta de esa ajorca,

o en lo mollejo, de ese moreton

atravezado por un aro, enagua, en

Ya

Hay Cadéveres

En eso que empuja
lo que se atraganta,
En eso que traga
lo que emputarra,
En eso que amputa
lo que empala,

en eso que jputal
_Hay Cadaveres

Ya no se puede sostener: el mango

de la pala que clava en la tierra su rosario de musgos,
el rosario

de la cruz que empala en el muro la tierra de una’ clava,
la corriente

que sujeta a los juncos el pichido - tin, tin...- del son-
ajero, en el gargajo que se esputa...

Hay Cadaveres

En la mucosidad que se mamosa, ademas, en la gargara;

en la tambien

glacial amigdala; en el florete que no se succiona con fruicién
porque guarda una orla de caca; en el escupitajo

que Se estampa como sobre un pijo,

en la saliva por donde penetra un elefante, en esos chistes de

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

la hormiga,
Hay Cadéveres

En la conchilla de las pendejas

En el pitin de un gladiador surefio, suefio

En el florin de un perdulario que se emparrala, en unas
brechas, en el sudario del cliente

que paga un precio desmesuradamente alto por el polvo,
en el polvo

Hay Cadaveres

En el desierto de los consultorios

En la polvareda de los divanes "inconscientes”

En lo incesante de ese tramite, de ese "proceso” en los hospitales
donde el muerto circula, en los pasillos

donde las enfermeras hacen SHHH! con una aguja en los ovarios,
en los huecos

de los escaparate de cristal de orquesta donde los cirujanos

se travisten de "hombre drapeada”,

laz zariglieyaz de dezhechoz, donde talase, o tajéase (o paladea)
un paladar, en tornos

Hay Cadéveres

En las canastas de mamé que alternativamente se llenan o vacian de esmeraldas, canutos,
en las alforzas de ese

bies que cifie --algo de mas-- esos corpifios, en el azul lunado del cabello, gloriamar, en et
chupazo de esa teta que se exprime en el reclinatorio, contra una mandolina, salami, pleta
de tersos cafos...

Hay Cadaveres

En esas circunstancias, cuando la madre se

lava los platos, el hijo los piés, el padre el cinto, la
hermanita la mancha de pus, que, bajo el sobaco, que
va "creciente”, o

Hay Caddveres

Ya no se puede enumerar: en la pequefia "riela” de ceniza

que deja mi caballo al fumar por los campos (campos, hum...), o por los haras, eh, haras de
cuenta de que no

Hay Cadéveres

Cuando el caballo pisa

los embonchados pdlderes,

empenachado se hunde,

en los forrajes;

cuando la golondrina, tera tera,

vola en circuitos, como un gallo, o cuando la bondiola
como una cierpe "leche de cobra” se
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los miradores llegan todos a la siguiente

conclusion
Hay Cadéveres

Cuando los extranjeros, como crapulas, (“se les ha volado la
papisa, Y 12 manotean a dos cuerpos”), cémplices,
arrodillanse (de) bajo la estatua de una muerta.

y ella es devaluada !

Hay Cadaveres

Cuando el cansancio de una pistola, 1a flaccidez de un ano,

ya no pueden, el peso de un carajo. el pis de un

"palo borracho”, la estirpe real de una azalea que ha florecido
roja. como un seibo, o un servio, cuando un paje

la troncha, calmamente, adentelladas, cuando la va embutiendo
contra una parecita, y a horcajadas, chorrea, y

Hay Cadaveres

Cuando la entierra levemente, y entusiasmado por el su-
ceso de su pica, mas

atornilla esa clava, cuando "mecha’

en el pistilo de esa carrofia el peristilo de una carroza
chueca, cuando la va dandola vuelta

para gue rase todos... los lunares, 0

Sitios,

Hay Cadaveres

Verrufas, afforranas (de tefion), macarios muermos: cuando sin... acribilla, acrisola, angeles
miriados de peces espadas, mirtas acneicas, 0 s6lo adolescentes, doloridas del

dedo de un puntapié en las varices, torreja

de ubre, percal crispado, romo clit...

Hay Cadaveres

En el pais donde se yuga el molinero

en el estado donde el carnicero vende sus lomos, al contado,
y donde todas las Ocupaciones tienen nombre...

En las regiones donde una piruja voltea su zorrito de banlon
la hulen desde lejos. desde antafio

Hay Caddveres

En la provincia donde no se dice la verdad
En los locales donde no se cuenta una mentira
--Esto no sale de acé--
En los meaderos de borrachos donde aparece una pustula roja en
la bragueta del que orina --esto no va a parar aqui--, contra los
azulejos, en el vano, de la 14 o de la 15, Corrientes y
Esmeraldas

TRAMAS, para lser la literatura argentina.

Hay Cadéveres

Y se convierte inmediatamente en La Cautiva,

los caciques le hacen un enema,

le abren el c... para sacarle el chico,

el marido se queda con la nena,

xro ella consigue conservar un escapulario con una foto borroneada, de un camarin don-
Hay Cadéveres

Donde él la traiciond, donde la quiso convencer que ella
era una oveja hecha rabona, donde la perra

lo cagé. donde la puerca

dejé caer por la puntilla de boquilla almibarada unos pelillos
almizclados, lo sedujo,

Hay Cadéaveres

Donde ella eyaculé, la bombachita toda blanda, como sobre

un bombachén de mufiequera, como en

un céliz borboteante --los retazos

de argolia flotaban en la "Solucién Humectante" (método agua por agua),
elia se lo tenia que contar:

Hay Cadaveres

El feto, cridndose en un arroyuelo ratonil,

La abuela, afeitdndose en un bols de lavandina

La suegra jaldndose unas pepitas de sarmientos,

La tia, volviéndose loca por unos peines encurvados:
Hay Cadaveres

La familia, hurgéndolo en los repliegues de la sabanas

La amiga, cosiendo sin parar el desgarrén de una "calada”

El gil chupéndose una yuta por unos papelitos desleidos

Un chongo, cuando intentaba introducirla por el cafio de escape de una Kombi,
Hay Cadaveres

La despeinada, cuyo rodete se ha raido,

por culpa de tanto “rayito de sol”, tanto “clarito”;

La martinera, cuyo corazon prefirié no saberlo;

La desposeida. que se enganché los dientes al intentar huir de un taxi:
La que deseé, detras de una mantilla untuosa, desdentarse,

para ho ver lo que veia

Hay Cadaveres

La matrona casada, que le hizo el favor al muchacho pasandole un buen punto;

la tejedora que no cansase, que se cansé buscando el punto bien discreto que no mostrara
nada

--y al mismo tiempo diera a entender lo que pasase--|
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la duefia de la fabrica, que vio las venas de sus obreras urdirse tactilmente en los telares -y
daba esa textura acompasada...
lila...
La lianera, que procurd enroscarse en los hilambres, las plias
Hay Cadaveres

La que hace afios gue no ve una pija
la que se la imagina, como aterciopelada, en una cuna (o cufia)
Beba que se escap6 con su marido, ya impotente, a una quinta
_donde los
vigilaban, con un naso, o con un martillito, en las rodillas, le tomaron los pezones, con una
tenacilla (Beba era tan bonita como una profesora...)
Hay Cadéveres

Era ver contra toda evidencia

Era callar contra todo silencio

Era manifestarse contra todo acto
contra toda lambida era chupar
Hay Caddaveres

Era: "No le digas que lo viste conmigo porgue capaz que se dan
cuenta"
0: "No le vayas a contar gue lo vimos porque a ver si
se lo toma a pecho”
Acaso: "No te conviene que lo sepa porque te amputan una teta"
Alin: "Hoy asaltaron a una vaca"
"Cuando lo veas hacé de cuenta que no te diste cuenta de nada
...y listo"
Hay Cadaveres

Como una muletilla se le enchufaba en el pezcuello

Como una frase hecha le atornillaba los corsets, las fajas

como un titilar olvidadizo, era como resplandores de mangrullo, como
una corbata se avizora, pinche de plata, asi

Hay Cadéaveres

En el campo
En el campo

En la casa

En la caza

Ahi

Hay Cadaveres

En el decaer de esta escritura

En el borroneo de esas inscripciones

En el difuminar de estas leyendas

En las conversaciones de lesbianas que se muestran la marca de la liga
En ese pufio elastico,

T
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Hay Cadaveres

Decir "en” no es una maravilla?

Una pretension de centramiento?

Un centramiento de lo céntrico. cuyo forward
muere al amanecer, y descompuesto de

El Tunel

Hay Cadaveres

Un érea donde principales fosas?
Un loro donde aristas enjauladas?
Un pabelién de lolas pajareras?
Una pepa. trincada. en el cubismo
de superficie frivola...?

Hay Caddveres

Yo no te lo queria comentar, Fernando, pero esa vez que me
na, a hacer los trdmites, cuando yo
cruzaba la calle, una viejita se cayé, por una biela, y los
carruajes que pasaban, con esos crepés tan anticuados

(va preciso, te dije, otro pantalén blanco), vos creés
que se iban a detener, Fernando? Imagina...
Hay Cadaveres

Estamos hartas de esta reiteracién, y llenas

de esta reiteracion estamos

Las damiselas italianas

pierden la tapita de Auis XV en La Boca!

Las "modelos" --del patio polaco--

no encuentran los botones (el escote cerraba por atras)

Cholas baratas y envidiosas --cuya cantiga no compite--

Monas muy guapas en los corsos de Avellaneda!
Barracas!
Hay Cadédveres

Ay, no le digas nada a dofia Marta. ella le cuenta al nieto
que es colimbal!

Y si se enterara Misia Amalia, que tiene un novio federal!

Y la que paya. si callase!

La que bordona, arpona!

Ni a la vitrolera, que es botona!

Ni al lustrabotas cachafaz!

Ni a la que hace el género “volante"!

NI

Hay Cadaveres

3

mandaste a la ofici-

en La Matanza!

en Quilmes!
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Féretros alegoricos!
Sétanos metaféricos!
Pocillos metonimicos!

Ex-plicito
Hay Caddveres No hay nadie?, preguntaba la mujer del Paraguay.

Respuesta: No hay Cadaveres.

Ejercicios
Campafias

i Consorcios

I | Condominios

| Contractus

Hay Cadaveres

[l | Yermos o Luengos

' Pozzis o Westerleys

Rouges o Sombras
| Tablas o Pliegues

l ‘ Hay Cadaveres

| -Todo esto no viene asi nomas

| -Por qué no?

{ -No me digas que los vas a contar
-No te parece?

-Cuando te recibiste?

-Militaba?

-Hay Cadéveres?

Saliste Sola

Con el Fresquito de la Noche

Cuando te Sorprendieron los Reldmpagos
No Llevaste un Saquito

Y

Hay Cadéveres

Se entiende?

Estaba claro?

No era un poco demas de la época?
Las ufias azuladas?

Hay Cadéveres

Yo soy aquél que ayer només...

Ella es la que...

Veiase el arpa...

En alfombrada sala...

Villegas o

Hay Cadaveres ,

...........................
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I~ HACERSE UN CUERPO*

* La relacidn entre el cuerpo y la escritu-
ra empieza a ser una cuestion cuando el
espacio de /a «literatura» es tensado por
dos manos preciosas: la de una mujer y
la de un homosexual. Sdlo a partir de
esa tension el que escribe deja ver un
revés deseante que contamina foda la
lengua, que cuenta el cuento en las
historias, que hace leer otros cuentos en
los cuentos. Hubo que desbordar una
economia del lenguaje y del deseo para
que aparezcan amazonas, travestis,
nifios mostrando un revés de lo fegible.
Este desborde pasa por la mujer y se
escribe en femenino: una torsion, o un
carraspeo en la voz. Quizd el gue escribe
sea, slempre, «masculinos, pero cuando
la escritura es una invencidn de cuerpos
gue la cartografia literaria apenas puede
inscribir sobre los mapas de la lengua, es
una mufer /a que toma la palabra, la
«propias mujer que anida en la voz - y
hay escritura cuando la voz asiste a sus
microscopicos desdoblamientos.
Territorios alternativos del deseo, puntos
de dispersidn del cuerpo - mujer, nifio,
travest] lesbiana, taxiboy, dandy - pasan
por un volverse mujer, por una feminiza-
cidn de la voz (como quien dice: sestds
cambiando la voz para indicar una inicia-
cion, un pasaje). .

‘Cuerpo/escritura” importan si la voz
Juega un desfasaje y una multiplicacion
sobre la‘fey del género: s/ consigue que
la escritura sea eso gue pasa entre y en
los géneros, y los contamina - una legion
de militares que se saben amazonas, una
orgla donde hay que «darse vueltar. O un
abanico velado, para amparar en el
pudor un cuerpo feliz al que le ha llegado

LA (CONTRA)LEY DEL GENERO

LY si fuera imposible? :No mezclar los
géneros? .Y si se hallaran alojados en et
corazén de la ley misma, una ley de
impureza o un principio de contamina-
cion? .Y si la condicién de posibilidad de
la ley fuera el a priori de una contra-ley,
un axioma de imposibilidad que enloque-
ceria el sentido, el orden vy la razon? (...)
Pero esta ley, como ley del género, no
solo rige el género como categoria
artistica o literaria. La ley del género rige
también y tan paradojaimente, tan impo-
siblemente lo que consigo lleva el género
en el engendramiento, las generaciones,
la genealogia y la degeneracién. Ya lo
vieron ustedes anunciarse con todas las
figuras de este auto-engendramiento
degenerado de un relato, con la figura de
la ley que como la luz (le jour) que es,
desafia la oposicion entre la ley de la
naturaleza y la ley de la historia simbdli-
ca. Lo que acaba de ser subrayado
acerca de la doble invaginacién quiasma-
tica de los bordes es suficiente para
excluir a todas esas complicaciones que
son de pura forma y formalidades en el
exterior de un contenido. La cuestion del
@énero literario no es una cuestién for-
mal: atraviesa de parte a parte el motivo
de la ley en general, de la generacidn. en
sentido natural y simbélico, de la diferen-
cia generacional, de la diferencia sexual
entre el género masculino y el género
femenino, del himen entre los dos, de
una relacién sin relacién entre los dos, de
una identidad y una diferencia entre
femenino y masculino. La palabra himen
no habla solo de la Iégica paradéjica que
se inscribe bajo ese nombre, sino que
recuerda todo lo que dicen Philippe
Lacoue-Labarthe y Jean Luc Nancy en El

TRAMAS, para leer Ja literatura

su dia.

Un travesti alemdn, Charlotte von Malh-
sdorf, lo dice en altavoz: Yo soy mi
propia mujer, asi titula su vida. Quizd
8sla apropiacion sea un enrarecimiento, y
una Invencidn, la invencion slempre
singular de un lugar doble: un espacio
travest/ o transexual donde /a escritura
pone en préctica (y realiza) un anonima-
to sexual.

En estos textos, construir (eseribir) /a
propia mufer no es pegarse, en todo el
cuerpo o en alguna parte enrojecida por
la sangre caliente, el sticker de Carolina
Peleritti: al menos no es esto solamente.
La invencidn de lo fernenino es un punto
de salida hacia otra cosa: otro cuerpo en
el cusrpo. Volverse mujer: nifia, anfitrio-
na, novia, secretarfa... incluso si esto
conalice, como a Charlotte, a un mundo
de relojes y de muebles de la Grundzeft,
a un museo donde /a presencia de lo
sexual es anecddtica, y lo que se organi-
Za no es una orgra sino un territorio para
pelear la liberacion gay. O a un mundo
naviderio, como el del travesti de Leme-
bel, fluminado por una estrella de Belén
convertida en 'un ano de aluminio sobre
la cordiillera’.

Escribir serd, entonces, inventar en e/
cuerpo el punto que nos conauzca a esa
vigja imposibilidad: /a ficcion de fa voz. Y

al designio del deseo: hacerse un cuer-

p0.(GG)

absoluto literario de la relacién entre
género (gattung) y el matrimonio. como
de toda la serie gattieren (mezclar),
gotten (unirse), gotte/gottin
(esposol/esposa), etc.

Una vez articulada con todo al
discurso sobre el neutro de Blanchot. |a
cuestién més eliptica seria la siguiente:
£qué ocurre con el género neutro? LY de
un género del cual la neutralidad no seria
negativa (ni.. ni), ni dialéctica. sino
afirmativa y doblemente afirmativa (o...
0..)?

J.Derrida [1]
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YO SOY MI PROPIA MUJER

Los pantalones siempre me han dado

horror, y sélo me reconcilié un poco con
ellos cuando -sobre todo después de la
guerra- empezaron a usarlos cada vez
mas las mujeres. El dia que, con motivo
de la confirmacidn, me compraron mi
primer traje de chagueta y pantalon, me
negué rotundamente a ponérmelo. Y
pese a los intentos:de mi madre y mi tio
abuslo por convencerme, diciendo que
no podia ir a un acto semejante en

. pantalén corto, no me dejé ablandar. El

ama de llaves perdid entonces la pacien-
cia y dijo:

-Ahora mismo se lo pone!

En vista de que seguia negandome,
entr6 hecha una furia en el bafio, agarré
el sacudidor y, antes de que quisiera
darme cuenta, me puso sobre sus rodi-
llas y me propiné una buena tunda de
palos en el trasero. Casi al borde de las
lagrimas, no tuve més remedio que ceder
ante la violencia.-Mejor que esto preferi-
ria ponerme un vestido negro de mujer
-repliqué con la voz entrecortada por los
sollozos.

Se quedd mirdndome y, viendo que con
mi camisa blanca, mi pajarita y mi traje
estaba hecho una pena, no tuvo mds
remedio que admitir:

-Pues, si, desde luego, te caeria
mucho mejor.

Durante la guerra, la ropa sélo podia
adquirirse por medio de la cartilla de
racionamiento. Al comprar un abrigo, una
chaqueta, unos pantalones o unas
medias, do mismo daba que fuera de
caballero o de sefiora, el dependiente
arancaba los puntos de la cartilla y listo.
Tuve, pues, necesidad de un abrigo y me
fui con mi tio abuelo hasta Leinewsber.
Por el camino el buen hombre me hizo la
siguiente advertencia:

-Mira que te tiene que gustar, porque
en cuanto arranquen los puntos, se’

acabo.

Nos atendié una dependienta y yo me
probé un abrigo,
provisto de cinturdn, que me apreté al
méximo. Resultado: me
hacia arrugas por todas partes.

-Pues claro, criatura -comenté la
vendedora en tono
profesoral-, si es que tiene que ir mas
suelto; si no, pareces una sarta de salchi-
chas; es que no puede ser,

-Pues a mi asi no me gusta -comen-
té, echando una mirada al espejo-. No
esta ni entallado ni nada, y me queda asf
como
colgando.

Los abrigos de chico no iban entalla-
dos, replicé la mujer amostazada: sélo lo
estaban los de nifia. Asi pues, me fui con
mi tio abuelo a la seccion de nifas,
donde naturalmente el personal se quedd
boquiabierto.

-8i, si -comentd mi tio abuelo como si
tal cosa-; han oido ustedes perfectamen-
te. Ande, vaya usted a ver si tiene un
abrigo que le siente bien.

Me tomaron las medidas y en un dos
por tres me sacaron un abrigo del per-
chero. Me planté delante del espejo y me
dije totalmente convencido: "Este es mi
abrigo; este es el que yo quiero". Entalla-
do y acampanado, como debia ser. La
propia dependienta no tuve mas remedio
que reconocer:

-5i, te queda muy mono.

En resumidas cuentas, me compré el
abrigo, arrancaren los puntos de la carti-
lla, y sélo cuando estdbamos ya a punto
de salir mi tio se dirigio a mi en los
siguientes términos;

-Ojald no se dé cuenta de nada tu
padre; si no, menuda tunda te va a caer!

Total, que no se dio cuenta de nada.
Realmente debia de ‘
estar ciego para todo lo que no encajaba
con su manera de ver las cosas y creo
Que nunca comprendié que yo era una
nifia con cuerpo de chico.

B
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Naturaimente tendré que aclarar un
poco esta afirmacion para aquelios que
no la entiendan ni poco ni mucho. Intrin-
secamente me siento mujer, pero ello no
significa que me sienta a disgusto con
mis genitales masculinos. Ni mucho
menos; no soy ningun transexual. No
obstante, si me condenaran a llevar
barba, me resultaria insoportable. Ya
cuando iba a la escuela, pensaba: "Si,
claro, eres un nifio; aunque, bueno, en
realidad, eres més bien una nifa". Por
supuesto, yo no podia figurarme lo que
ello habria de significar ulteriormente en
mi vida; hasta tal punto estaba yo metido
en mi papel de nifa.

Ch. von Mahldsorf [2]

EL CUARTO REY MAGO

Asi también otros fulgores recorren la urbe en noche de reyes. Otros pasos bailap ptlar
las calles oscuras la danza ramera del oficio prostibular. Un ritmo travesti que se vive in:
pascua como laburo permanente. Una loca que se confunde con los faroles pirpura del gus_
pascual. Una guirnalda humana de tacos y peluca gue esta noche rumbea lasdaoeras s
cando un angel perdido, que le cambie su perfpme barato por una pluma de olro atros
escote. Un travesti que de nifio le pusieron Jacinto y como Jacinta le gritaban los of .
nifios, se pasd las pascuas esperando la mufieca que nunca llegé. Pero &l nunca quiso utr; d
mufieca, mds bien é| queria ser la mufieca .:jac;igta ﬁz tener el pelo platinado y largas pes
f 8 ara mirarse en el espejo roto del bafio.
gsntdaemp?:r:ep a escondidas con el vestido de la mamd y chancletear sus taooalto?'. qt'Je le
bailaban en sus "piececitos de nifio" raro, de princesa de arrabgl que la besé eLp n‘? |t'.'e g
se convirtié en rana, arafia peluda o cucaracha que nunca fue invitada gl pesebre. Y tuv

ue mirar de lejos el carnaval dorado del nacimiento.

gor eso las na\fridades de Jacinto no tuvieron noches buenas, a lo més patagas y esculpo:
en su frasero maltrecho y una que otra caricia deslizada al azar, por la fehdez de ggud
ebrio solitario. Por eso a Jacinto la pascua no le interesa y evita las arterias de la ciuda
congestionadas por el apuro y los {
jugt%etses. En raa?idad, los juguetes nunca le llegaron. Las cartas al polo rosa no ;:19;:2
respuesta y tuvo que gatillar pistolas, golpear tambores y pelotas y esos solqados y tang <5
que le imponia el padre para amacharle las trenzas. Entonces comprendié que para .
nifios como €l no existia una pascua coliza, ni jugueu_as emplumados, a lo mas el penacho
de indio sioux que se lo quitaron al pintarse los labizs como vedette. Tampoco un viejo

do que le llenara su fantasia de nifio pobre. i

pas;ﬁr:s?zz inv?anté un cuarto rey mago, que llegd meses después del nacimiento. Un rey
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mago cola que no venia por la fe, sino més bien a la copucha del mesias. Un visitante raro
que no pudo ingresar a los aposentos de la virgen porgue "Es un emisario de Sodoma”, le
dijo preocupado José a Maria. Y aunque los pastores solidarios con el enviado alegaron que
si habia sobrevivido al fuego y a la lluvia de brasas, ademés de pegarse la carreta cruzando
carreteras y desiertos con tacoaltos, tenia derecho a presentar sus credenciales. Pero a
pesar de esta defensa y los rebuznos del burro, la virgen se asomé disgustada entre las
persianas y dijo "Pero cémo se atreve". Y cerrd la cortina sobre el visitante, que esperaba
en la reja bajo el cielo enchispade de Belén.

Y asi el cuarto rey mago tuvo que regresar en micro con el regalo bajo el brazo, juran-
do nunca més asistir a una fiesta sin ser invitado.

Quizés esta noche que retumba en lluvia de fuegos artificiales sobre la ciudad, hace que
la loca sin clientes se entretenga inventando historias para el aburrimiento. Acaso el duende
perverso de la nostalgia le juega una mala pasada haciendo tambalear sus tacos, a punto
de soltar una perla de llante al volver a recorrer lag navidades polvorientas de su poblacidén.
Pero esta noche no estd para dramas, por eso, arreglandose la peluca, saca una botella de
la cartera y la empina en un sorbo que le retorna la fortaleza.

Maés allé de la esquina, los autos patinan en chirrides nerviosos por llegar a bafarse y
lucir almidonados en la foto familiar que se derrite en la cera sucia de sus velas. Més bien
el cinismo plural que se adjunta a las chucherfas que consumieron el aguinalde, Toneladas
de mugres japonesas destinadas al mercado del encanto, se arrumban en guirnaldas metali-
cas y ramas de pino que bordan las aceras. Deseches de la resaca navideda que
recoger en los camiones de la basura. Pero ain queda algo de noche; por las ventanas
aullan los parfantes al pestafieo de los pinos y el ponche o cola de mono, desraja en colitis
los estomagos mds débiles.

Un olor a vainilla y canela endulza el aire, cuando todavia el lucero de Belén titila como
una ano de aluminio sobre la cordillera. Los cerros recortan sus lomas de camellos sobre
las calles desiertas y a Jacinto la madrugada lo sorprende como una bujia agotada, sin
haber conseguido ningln cliente. Por eso al primer chorro de luz se va a dormir plegando
su cola de pavo real, y barre al cometa de la navidad arrastrando el cielo a la vereda.

P.Lemebel [3]
VOLVERSE MUSICA (RIMA)

‘ Una mujer

Yo era una mujer joven aunque con las tetas algo maduras. La cabellera renegrida
se enredaba en los pezones. Mi boca masculina mamaba ahi. Se nutria con tibieza y lenti-
tud. Cierto también, cierto toque de desesperacién: el destello rojo de las encias y ciertos,
ciertos amagos de clavar los dientes en las terminaciones, pezones de los senos. Yo, mujer
joven, me amamantaba en un desborde de ternura: no tanto referido a mi misma como al
suefio que estaba sofiando desde la edad en que el suefio me habia invadido.

TRAMAS, para leer Ia literatura argentina,

El barco

Su cuerpo clamaba por el descubrimiento: la madre era e barco. Pero habia que
esperar algin tiempo para hacerse con el dinero, para que su cuerpo cesara de clamar.
Clamor, y también deseo. Aquella navegacion, a veces, lo rozaba. La nave surcante pasaba
cerca. La pua coincidia con el surco del disco. La misica se desprendia del surco y, en el
estremecimiento, la prosa reverberaba. Era espejo de la espera. Esperaba su cuerpo, que
era un barco: el barco, que navegaba, flotaba sobre las aguasen forma de casa y tenia toda
la apariencia de su madre surcante.

Callao

Toda la platica estaba platicada. Toda la plética estaba platic, inversamente platic,
con una borla platic, con un cortinade de seda platic, con un pufio de encaje. Platic. La
madre envolvente con una espada. Toda la pldtica (del hombre solo) que tomaba mate
inversamente a su suefio y se dolia de su mundo inverso, de su suefio plateado en la
plética, de su mate inverso, inverso al mundo, de su bombilla plateada inversa, y de su No.
No reclamaba sin embargo el reverso (de su mundo invertido, inverso). Toda la plética lo
descontaba a él, lo daba por descontado. Pero él no reclamaba el otro/costado, el oro, el
dorado oro de/el otro. Crujiente, sumiso sefior, englébase en el recuento: alvé olo de la
memoria. Toeda la lengua. No hay marsin gusto salobre, pero ese paladar ya no distingue
nada. No hay orilla sin esterilla fina (y esta cebadura es postrera). Los restos de yerba se
desprenden de la calabaza, el mate, sise utiliza la bombilla plateada para desprender.
Postrer, postrer, postrer. Ultimo y melodramaético. Inversamente su reverso estaba invertido
hasta coincidir con la imagen inversa. Caminé tantas cuadras como pudo, con las manos en
los bolsillos del saco y apretando el filtro del cigarrillo entre los dientes. Entré en un cine
oscuro donde la yerba eran los otros, tibios, pegoteados a él. Y habia un mar en la pantalla
plat, y sus ojos turbios miraban las imagenes (plateadas, tal vez de plata), él, el expul:sado
de la platica. Encogido sefior, las lagrimas, como perlas y como 4 , y lagos, humedecieron
el contorno verde y plateado. El mar, su oleaje, era un alvéolo de angustia. Y su soledad no
postrer y si. Tibia, pegoteada, hiimeda. Toda la lengua. La pieza del hotel se cerré sobre él:
solo se vuelve un actor. Encender el cigarrillo, preparar el agua para el mate, aflojarse la
corbata frente al espejo. Gestos. Convocan una platea plateada por la pldtica. Una la.
Platea de labios murmurantes que no le hablan a nadie, por lo tanto a él. Por lo tante. Estos
retazos descosidos de palabras. Espia. Se arrodilla y mira por la cerradura para escuchar
hablar. Se somete solitariamente al andlisis del latigo. En la pelicula carretas de guerreros,
en Poe anochecer de tablas. Se sienta frente a la mesita de tapete floreado y toma el mate
una vez mds, que no serd postrer. La madre aparece en su suefio inverso, inversamente
como el poder de la platica. La madre oscila un reloj colgado al cuello por una cadena de
plata. Hablar. La casa era puras ventanas, era una fortaleza para encastillarse y mirar. La
madre surcaba esa su casa, surca nave, mirando la hora en el resplandeciente reloj de
plata. Lo ayudaba a preparar su mudanza, lo expulsaba ayudandolo, en paz. Y el beso. El
besuqueo, ausente. Alvé olo, salve. Envejecer en la piel de sus manos, flechar sus talones.
La horea es, es su anillo, la hora. Y envuelto por su cuerpo, y al mismo tiempo muerto por
su espada. La madre surge, nave surca, de un mar, y en la humedad. Toda la lengua. Alvé
olo, salve. O. L.
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CON LA MANO ORTOPEDICA
EL MARQUES DE SEBREGOND!
YA ESCRIBIO SU POEMA

"Culeamos bien por la noche, pero la cosa siguié por la mafiana. La cosa; la cosa era el
café sombrio y los restos de semen cayendo, cayendo como raidas colgaduras de las
compuertas del ano. Este muchache me era dulce y apetecible, este muchacho tenia sus
frutas pudriéndose en su corazén: tenia mi verga en su boca y los ojos bajos, sombrios.
Tenia unas nalgas infladas, transportables, un ritmo interno en su corazén, y frutas podridas
de sabor écido para depositarlas en mi lengua, que no es un depésito del sabor y en cam-
bio otra compuerta. Este muchacho se arremangé las nalgas hasta alojar toda mi verga, en
camino directo hacia la vena mas fragil de su corazén. Mi verga afuera cubierta por un limo,
su mierda es azul, con grietas, corpliscuios y grumos, y humea hacia mi: un vaho: de coci-
na encendida al amanecer, su mierda de muchacho es azul y cuando rie -vuelta su cara
hacia mi mientras me lo estoy cojiendo- mis dedos trabajan sus tetillas de pezones duros, y
su ano es tachonado, claveteado, puesto en vereda por mi verga. Y él se rie con su risa
argentina completando, asi, mi goce de furor al desflorarlo. Mi verga adentro cubierta por un
limo, era la verga de é| que me penetraba hasta los limites, hasta el rincén donde el arpa ya
no rie. Hasta los limites, ese ritmo interno de mi corazén que cuelga y colga de las com-
puertas de mi ano. Este muchacho me calza las espuelas, intercambia conmigo su latigo y
el mio, tiene la virtud de no entenderme salvo en mi goce de furor. Estoy lejano. Bebo el
café en el fondo de sus parpados. Me penetra y es la rima de mi propio corazén engastan-
dose en la rima de una retérica gastada, sombria. Es la rima. Esa rima. Es el muchacho de
violencia contenida que me penetra desde un paisaje que estd detras de mi, y me rima. A
golpes de su verga lleva la cuenta de mis silabas. Me levanta en vilo con su verga hasta
hacerme rozar la cara con el techo, la cara de goce y espanto enfrentada al cieloblanco,
enfrentada por fin al silencio.”

O.Lamborghini [4]

AMERICA

A la noche siguiente les tocaba bailar a los amujerados. El término les habia sido aplicado
por los misioneros espafioles, pero en su idioma los llamaban con una palabra que queria
decir «ni hombre ni mujers, 0 més alld del hombre y la mujer. Llevaban el pelo largo hasta la
cintura, negro o pintado de naranja con la arcilla que recogian en una solfatara, unos crate-
res burbujeantes o «pozos de barro» que emitian pedos olorosos de vapor. Ajustaban parte
del pelo con prendedores de plata en una cola de caballo, y parte caia suelto. Lievaban
anillos de plata en los nudosos dedos, y en cada cadera, traspasando la piel, unas argollas
de metal que sostenian cadenillas donde ateban pafiueios de gasa. En invierno anudaban
una piel de coyote a la cintura y usaban botas vaqueras de tacos altos que los obligaban a
tambalearse por las irregularidades del terreno. No vestian como las mujeres (como las
mujeres de la tribu se habian vestido, porque ahora las jovenes usaban jeans y las mayores
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unos pantalones anchos que compraban en las liquidaciones de las tiendas de los blancos).
Pero jugaban con ellas, no con los hombres, unas partidas con cuatro dados, dos rojos y
dos azules, y segun ddnde y como caian, tenian que improvisar comentarios obscenos, Por
ejemplo, si el rojo caia sobre el azul decian: «esa mujer parece un hombre, y su marido la
esclava de un harén», o algo por el estilo.
Me enamoré de Anibal, uno de los amujerados, pero especificé que si queria vivir con él
debia quedarme en el rancherfo. Durante varios afios le segui escribiendo, y él me manda
tarjetas cada navidad. Anibal, a diferencia de otros indios, tenia un incipiente bozo que le
hacia parecer una muchacha flaca y hombruna, las cejas delineadas més bien como un
hind, los ojos grandes y negros, y el cuello muy delgado, lo mismo que los brazos. Llevaba
una parte del pelo recogido en un mofo atravesado por varias agujas de tejer muy largas, y
unas cintas escocesas incongruentes. Tenia un modo de quedar pensativo con la cabeza un
poco inclinada, mirando més alld del regazo donde depositaba las manos con las palmas
vueltas hacia arriba. Era un amujerado incipiente. En la época de nuestra visita, ain no
habia aprendido a tirar las hojas de sasafra. Me conté que a los cinco afios habia tenido un
suefio (no lo detalld) por el que se dio cuenta que iba a transformarse en lo que ahora era.
No puedo explicar lo que sentia por él, pero su modo de recogerse y de moslrgr los 'gres
cuartos de perfil me mostraba un destino, la obediencia a un destino que no podia decirse
de donde emanaba, interpretado segun los criterios y las costumbres de la tribu, que depen-
de de los amujerados para varias funciones practicas y rituales. Pensé en el contraste con
nosotros, salpicados por el sudor y la saliva de Elvis Presley, recién inaugurados en un viaje
para el cual tenfamos que romper los moldes y los nichos. )
Hay algo que tiene que ver con el tiempo, con el hecho de que los amujerados son acepta-
dos y pueden cultivar su condicién desde la infancia. Tiene que ver con g; tiempo, como la
historia del genio encerrado en una botella. "Durante los primeros quinientos afios de mi
encierro -dijo el genio al pescador que recogid la botella del fondo del mar y la abrié- degldi
que iba a hacer rico al hombre que me liberara. Pero después de que pasaron mil, decidi:
*Al que lo abra lo voy a matar'."
La segunda noche estuvo dominada por los bailes de este grupo. En los intervalos en.traba
un bufén a gesticular con un palo encerado de madera clara. Los muchachos del publico
bailaban en calzoncillos, agitaban el trasero en direccion al palo, el 'bufén iba .de uno a ofro,
prometiendo y retirando el articulo. Se decia que tenian orgasmos mvoluntangs que empa-
paban los calzoncillos (la fiesta habia sido precedida por un periodo de abstinencia). Pero
cuando los amujerados intervenian, el bufén se retiraba junto al encargado de atender el
fuego. Para ellos el palo no valia. La gente se sentaba y guardaba silencio. : :
Al entrar, los amujerados relteraban el estribilio: "Hizo un hombre de una de dieciocha",
que después se aclard en el sentido de que los dieciocho afos son gara_elios |a'adafl en
que se perfecciona la experiencia de cada uno, y al indicar que era "una’, y no “uno”, de;
dieciocho, no quieren decir que sea una mujer y no un hombre, sino que la mujer es e
unto de atda de la gene ac 6n, siendo ésta, y no los genitales de por si, la diferencia
entre el macho y la hembra. El hombre es concebido como un gctor. es decir, como un
imitador de la mujer (en un sentido semejante al Pierrot que mima la luna segtn, entre
otros, Jules Laforgue, el poeta de Ciudad-Estado). Cuando los amujerados se vuelven
chamanes dignos del nombre pueden alumbrar como las mujeres, engendran gatos monte-
ses y escupen fuego y mensajes que escuchan los coyotes.

R. Echevarren [5}
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ALBERTINE

Si, todos los devenires son moleculares; el animal, la flor o la piedra que devenimos
son colectividades moleculares, haecceidades, no formas, objetos o sujetos molares que-
conocemos fuera de nosotros, y que reconocemos a fuerza de experiencia o de ciencia, o
de costumbre. Pues bien, si esto es verdad, también es vélido para las cosas humanas: hay
un devenir-mujer, un devenir-nifio, que no se parecen a la mujer o al nifio como entidades
molares bien distintas (aunque la mujer o el nifio puedan tener posiciones privilegiadas
posibles, pero sélo posibles, en funcidn de tales devenires). Lo que nosotros llamamos agui
entidad molar es, por ejemplo, la mujer en tanto que esta atrapada en una méquina dual
que la opone al hombre, en tanto que estd determinada por su forma, provista de 6rganos
y de funciones, asignada como sujeto. Pues bien, devenir-mujer no es imitar esa entidad, ni
siquiera transformarse en ella. Sin embargo, no hay que olvidar la importancia de la imita-
cién, o de momentos de imitacién, en algunos homosexuales machos; y todavia menos, la
prodigiosa tentativa de transformacién real en algunos travestis. Lo Unico que queremos
decir es que esos aspectos inseparables del devenir-mujer deben entenderse sobre todo en
funcién de otra cosa: ni imitar ni adquirir la forma femenina, sino emitir particulas que entran
en la relacion de movimiento y de reposo, o en la zona de entorno de una microfeminidad,
es decir, producir en nosotros mismos una mujer molecular, crear la mujer molecular. Noso-
tros no queremos decir que una creacion de este tipo sea patrimonio del hombre, sino, al
contrario, que la mujer como entidad molar tiene que devenir-mujer, para que el hombre
también lo devenga o pueda devenirlo. Por supuesto, es indispensable que las mujeres
hagan una politica molar, en funcién de una conquista que realizan de su propio organismo,
de su propia historia, de su propia subjetividad: "nosotras en tanto que mujeres..." aparece
entonces como sujeto de enunciacion.

El problema es en primer lugar el del cuerpo -el cuerpo que nos roban para fabricar

organismos oponibles-. Pues bien, a quien primero le roban ese cuerpo es a la joven: “no
pongas esa postura”, “ya no eres una nifia", "no seas marimacho’, etc. A quien primero le
roban su devenir para imponerle una historia o una prehistoria; es ala joven. El tumo del
joven viene después, pues al ponerle la joven como ejemplo, al mostrarle la joven como
objeto de su deseo, le fabrican a su vez un organismo opuesto, una historia dominante. La
joven es la primera victima, pero también debe servir de ejemplo y de trampa. Por eso,
inversamente, la reconstruccion del cuerpo como Cuerpo sin drganos, el anorganismo del
cuerpo, es inseparable de un devenir-mujer o de la produccién de una mujer molecular. Sin
duda, la joven deviene mujer, en el sentido orgdnico o molar. Y a la inversa, el deve-
nir-mujer o la mujer molecular son la propia joven. La joven no se define ciertamente por la
virginidad, sino por una relacién de movimiento y de reposo, de velocidad y de lentitud, por
una combinacion de dtomos, una emisién de particulas: haecceidad. No cesa de correr en
un cuerpo sin érganos. Es una linea abstracta, o linea de fuga.
Ademads, las jévenes no pertenecen a una edad, a un sexo, a un orden o a un reino: mas
bien circulan entre los drdenes, los actos, las edades, los sexos; producen n sexos molecu-
lares en la linea de fuga, con relacién a las maquinas duales que atraviesan de un lado a
otro. La (nica manera de salir de los dualismos, estar-entre, intermezzo, lo que Virginia
Woolf ha vivido con todas sus fuerzas, en toda su obra, deviniendo constantemente.
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La joven es como un blogue de devenir que sigue siendo contemporédneo de cada término
oponible, hombre, mujer, nifio, adulto. La joven no deviene muijer, es el devenir-mujer el que
hace universal a la joven; el nifio no deviene adulto, es el devenir-nifio el que hace universal
una juventud. Trost, autor misterioso, ha hecho un retrato de muchacha al que asocia la
suerte de la revolucion: su velocidad, su cuerpo libremente maquinico, sus intensidades, su
linea abstracta o de fuga, su produccién molecular, su indiferencia por la memoria, su cardc-
ter no figurativo -lo “no figurativo del deseo'-. zJuana de Arco? ;Singularidad de la joven en
el terrorismo ruso, la joven de la bomba, depositaria de la dinamita? Es cierto que la politica
molecular pasa por la joven y el nifio. Pero también es cierto que las jévenes y los nifios no
sacan sus fuerzas del estatuto molar que los domina, ni del organismo y de la subjetividad
que reciben; sacan todas sus fuerzas del devenir molecular que hacen pasar entre los sexos
y las edades, devenir-nifio tanto del adulto como del nifio, devenir-mujer tanto del hombre
como de la mujer. La joven y el nifio no devienen, es el propio devenir el que es nifio o
joven. El nifio no deviene adulto, como tampoco la joven deviene mi'jer; pero la joven es el
devenir-mujer de cada sexo, del mismo modo que el nific es el devenir-joven de cada edad.
Saber envejecer no es mantenerse joven, es extraer de la edad que se tiene las particulas,
las velocidades y lentitudes, los flujos, los n sexos que constituyen la joven de esa edad.
Saber amar no es seguir siendo hombre o mujer, es extraer de su sexo las particulas, las
velocidades y lentitudes, los flujos, los n sexos que constituyen la joven de esa sexualidad,
Pues la propia Edad es un devenir-nifio, de la misma manera que la Sexualidad, cualquier
sexualidad, es un devenir-mujer, es decir, una joven. -Todo esto para responder a la esttipi-
da pregunta: ;por qué Proust ha convertido a Albert en Albertine?

G. Deleuze y F.Guattari [6]

- MADRES, HIJAS, HERMANAS: LA RISA DE MEDUSA*

* Es posible inventar un lenguaje diferente, un lenguaje
en el que la mujer deje de representar diversas utopias
masculinas sin volverse sospechosa. Es posible cam-
biar Jos modos de representacion de la mujer sin sentir
la culpa de querer desear, sin lemor a la histeria.
Podremos -las mujeres- escribic nuesiros deseos y
nueslro cuerpo © seguiremos siendo, como plantea
Griselda Gambaro, metdioras convenientes y engario-
sas del mundo masculino, Nos atreveremos a abando-
nar [as costillas y el vientre que nos reclaman como
ésposas y madyes sin que nos alcance el fantasma de
/a pérdida, el castigo o e/ abandono, podremos ir mds
allé de Jas jerarquias que gobiernan nuestro decoro y
multiplicar nuestro cuerpo.

Roland Barthes imagind a un hijjo transgresor que se
atreviera a jugar con el cuerpo de su madre. Podremos
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imaginar a una madre jugando y riendo con el cuerpo
de su hijo, podremos ser madres y ublcarnos fuera de
la ley del padre o tendremos que acepiar e/ edjpo como
una ocupacion permanente de nuestros deseos. Nos
atreveremos a ser madres gozosas, o por lo menos a
preguntarnos por qué nuestra cultura se resiste a imagi-
nar a la madre jugando con el cuerpo de su hjjo. Serd
posible desmontar el edjpo y realzar la figura de la
‘mére qui jouft', que reclama Héléne Cixous, la madre
que vence el miedo & /a castracion y se convierte en el
escdndalo de una madre no virginal y colmada de
deseo. Recuperaremos NUesiro cuerpo sin sucumbir al
mito de «lo femeninos o de la «wonderful womar.
Todas estas pregunias resuenan de una u otra manera
cuando uno intenta reflexionar sobre el cuerpo, la
sexvalidad y la escritura femenina, muchas son las
dudas que surgen a partir de las mismas. No pretendo
agotarlas aqui, prefiero cumplir con las reglas ael
género y mantensrme a distancia de /a verdad para
poder seducir y no dsjarme seducir. De fodas maneras,
s/ uno inicia un recorrido tan heterogéneo que nos lleve
desde la pasarela hasta el psicoanalisis, parece eviden-
te gque las mujeres seguimos memorizando en nuesiros
cuerpos e/ sentimiento y la conviceion de /a insuficien-
cla y Ia falta, de nunca ser lo suficientemente «buenas-.
Nuestros cuerpos serian 'cuerpos ddciles’, cuenpos
marcados por regulaciones externas -dietas- modas-
rigidos modelos de los femenino y por modelos tedricos
én los que el deseo de la mujer es puesto siempre én
boca de otro. En ambos casos estos cuerpos se sostie-
nen en una larga tradicion humanista que niega /a
Intervencidn de la sexualidad en /a produccion de
saber. Mds alld de histerias, neurosis y carencias,
suprimir el deseo de la escritura es olvidarse, como
decia Virginia Woolf, que la escritura es como una feia
de arana, por mds volatil gue parezca estd ligada a la
vida por los cuatro costados. (S.G.)
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URRACA

No hay mal de ojo que justifique los malos pensamien-
tos, monje. Yo soy, para ti y para todos, la madre
desnaturalizada que combatié contra su hijo, contra ese
Alfonso Raimindez que ahora reina, cuando yo todavia
estoy viva, ese para el cual esta recluida enferma sigue
siendo un obstaculo.

Trédeme flores de hinojo, trae cardos y trovis-
cos, que los ate a la pata de la cama para anular estos
aires malsanos, esta angustia. Yo, Urraca, aunque no
te lo creas, estoy orgullosa de mi hijo y quisiera que él,
de algin modo, se sienta orgulloso de su madre.
Cuando hace un afio -al cumplir los dieciocho- comen-
z0 a reinar por si solo, fecha que, por otro lado, marca
la de mi cautiverio, senti una profunda alegria por su
triunfo, que llegd incluso a eclipsar la rabia que me
producia mi derrota. Ya no era Galmirez, ni D. Pedro
de Traba, quienes en lo sucesivo iban a tomar las
decisiones; era mi hijo, convertido en hombre y
dispuesto a prolongar la tarea a la que yo consagré mi
vida.

Puede ser que las canciones se nieguen a
llamar amor de madre a este sentimiento, pero aqui,
contigo a solas, en este monasterio, cuando sé que de
esta confesion no puede ya derivar recompensa alguna,
ni perdén, me digo a mi misma y dejo escrito que
quiero y quise ese hijo contra el que combati, sé que
he forjado a un emperador, a un igual, a un hombre
que, cuando el tiempo pase podrd mirar hacia atras y
comprender, como ahora yo comprendo, que Urraca,
reina, no podia actuar de otro modo.

No acunaren mis brazos a Alfonso Raimindez,
no fueron cuentos de hadas y dragones los que recibio
de su madre. Desde el comienzo le vi como el “otro”, el
que surgia no como prolongacién de mi cuerpo sino
frente a mi y sélo lo que esta fuera puede ser amado y
respetado. Yo no he dado al mundo un hijo castrado,
sino un emperador y estoy satisfecha.

Monje, Constanza, mi madre, decia amarme;
canturreaba canciones en su lengua y pretendia dis-
traemos a mi y a Teresa con historias que, en realidad,
estaban destinadas a llenar su tiempio vacio, sus ocios
de mujer abandonada. .

Constanza se aburria infinitamente, y la aten-
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cion que me dedicaba, las salemas y los grititos con
gue me acogia y los cuentos que inventaba para diver-
tirme. no estaban dirigidos a mi. Esos caballeros que
partian en busca de aventuras, ese mundo poblado de
seres extraordinarios, de cdlices de oro, de espuelas y
lanzas prodigiosas, era el marco en que ella se perdia.
A veces, mientras hablaba, cerraba los ojos y sus
mejillas se encendian, como si jinetes y combates
calentaran su imaginacién y su cuerpo, y se sintiera
transportada a ese ambito heroico de amores pudicos y
doncellas arrebatadas. Los mohines entusiastas de mi
madre, sus achuchones y sus sonrisas, no iban desti-
nados a mi, sino a una presencia invisible, a un espec-
tado ne stente, al ue yo, como ella, ado naba con
los atributos de la hombria y el valor, cualidades en las
que ella insistia, deteniéndose en los miusculos, en €l
porte, en el talle.

Lourdes Ortiz [7]

EMBOZO DE UN EROTISMO

El pie sostiene al hombre: es el soporte de su persona.
El pie resalta arquitecténicamente como en oftros tiem-
pos; pilastra o columna que nos sostiene erectos;
simbolo del sol para algunos, parte medular de noso-
tros mismos, para otros representa el aima. A Freud el
pie le sobra y el significado es fdlico. La posicién erecta
que el hombre le gand al mono cuando se bajé de ias
ramas altas a las gue la prehistoria lo confinaba, lo
convierte a su vez en un arbol (Bataille) cuya ereccién
es perfecta. El pie es también la huella de la muerte,
pues a pasos raidos marchamos hacia ella.

Simbolo disperso, plurivalente, el pie desnudo
significa la esclavitud entre los griegos y el hombre libre
lo calza como toca su cabeza. El calzado libera al
hombre pero lo esclaviza a sus pies. El calzado que
encubre la desnudez primigenia, la del soporte que nos
mantiene erguidos sobre la triple y despiadada simboli-
zacién del pie que representa el alma, el enlace entre
el cielo y la tierra y la ereccion germinal, es también
embozo de erotismos.

Pero, ¢a la mujer quién la sostiene? (El pie
que sostiene al hombre es el mismo que sostiene a la
mujer? ;Hay alguna diferencia entre un pie femenino y
un pie masculino? Cuando Bataille escribe en Docu-
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ments su famoso ensayo sobre el dedo gordo del pie,
ipiensa acaso que esos dedos gruesos, comicos o
monstruosos, armonicos o cristicos, pertenecen al
hombre como género humano o al hombre como repre-
sentante de lo masculino? Esos pies que se hunden en
el fango y que son el simbolo de lo bajo, ¢lo son sin
diferencia de sexos? Las relaciones erdticas que los
dedos de los pies, gordos o pequefios, sugieren, y los
tabus violentos que prohiben su exhibicion, sefialan a
las representantes del sexo femenino como detentoras
de un cuerpo que posee un miembro ofensivo al pudor
y por ello las obligan a atrofiarlo y a ocultarlo. Las
chinas tienen que esconder sus pies aln ante sus
maridos, y las turcas deben dormir con medias. Los
espaoles del siglo XVIl subian a sus mujeres sobre un
estrado, las colocaban sobre escalones que habia que
subir a pie, instituyendo a la vez un pedestal y una
marginacion. El recato que se debe a lo femenino
alcanza por igual lo alto y lo bajo de su persona y la
doncella del siglo XVI debe tener dos sefales en Espa-
na:"se sendo v gen sn gfos y sn  es y debés
entenderlo por el recogimiento y loables costumbres, no
viendo ni deseando méds de lo justo, y asi facilmente
hallara la doncella marido"

Este recato que la obliga a encubrir y a ocultar lo que
no se quiere que se vea o que se sepa, la mutila y la
ciega. No ver ni tener pies es cancelar el deseo y negar
su posible eroticismo. Este recato que impide mirar a
los ojos y ensenar los pies pretende negar su existen-
cia y enlaza las extremidades a la mirada, pues, ;qué
ofra cosa puede hacer una mujer que tiene los ojos
bajes sino mirarse los pies? Mas esta misma dama que
baja la mirada s6lo encuentra un largo manto que la
envuelve. Su contacto consigo misma, aunque material,
por el género que mira y que la cubre, no puede ser
camnal pues contemplar el propio cuerpo ya es pecado.

Margo Glantz [8]

VACA SAGRADA

Le pedi a la noche que me ayudara, se lo pedi hace
tantos afios, le supliqué que me sacara lo malo que
tengo adentro, lo mala que soy. Ofreci mi visién para
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que él no me siguiera més, para no necesitar que
siempre estuviera defras de mi. Hace tantos afios. No
quise, en realidad no quise mirar a los muchachitos
diciéndoles con la mirada las cosas, ni sentir la hume-
dad, la misma humedad de la pelicula. Cémo me
humedeci mirando la pelicula, me dolié tanto que
cuando terminé casi no podia caminar. Necesité en
esos afios de un castigo, fuerzas para detener las
manos que subian a mis piernas a focarme. Cémo
gocé, casi gocé con la mano del hombre en el parque,
ol hombre aquel gue pensaba que me estaba enganan-
do, que yo no sabia hacia dénde apuntaba su mang, Y
lo dejé o ue él estaba gozandoconsu © Oé O.
No tuve fuerzas para detener todas las manos que
intentaban lo mismo, impedir mi goce completo. Cémo
me gusté gue el otro me lo hiciera suavecito, con tanta
consideracion me metié la mano que cuando senti que
me empezaba, que ya me estaba empezando, lo detu-
ve, lo rasguié. Pobre hombre. Que no me pase, gue no
me pase, decia, que no me vuelva a pasar, pero apre-
taba las piernas sentada en el sillon hasta que iniciaban
los latidos. No sabia, pues lo unico gue hacia era
sentarme en el sillén con las piemnas apretadas.
Ah, deberia haberme cortado las manos. Yo no queria
ver esas peliculas que después me dejaban tan adolori-
da, pero ya estaba el hombre que me seguia y que
aceleraba mis terribles costumbres, mi temor por la
integridad de mi ojo.
Por ese temor me abandoné a la mano que me andaba
buscando para hacérmelo completamente. Pero, jcomo
me atrevi a decirle eso cuando el hombre me lo mos-
tr6?, ¢como pude nombrérselo y aceptarlo en mi mano?
No aprendi a bafiarme con la misma indiferencia con
que me lavo las manos. Desde que sentf a la vecina
nunca mas me engane, comprendi perfectamente la
enfermedad que tenia. En ese tiempo cambié la ubica-
cién de la cama y puse un armario en la muralia. Quise
ir al campo, pero los animales podian atacarme. En mi
casa me asaltaba a mi misma. Todo es peligroso, hasta
una simple pelicula que me dejaba sin poder caminar.
Vendedores, artesanos, albafiiles, carpinteros se tropie-
zan en mi memoria, se parecen a un péjaro estrellado
contra un vidrio. EI mundo del trabajo desfila ante mis
ojos. Las trabajadoras caminan en linea recta y san-
gran por las narices. Quiero sangrar, desfilando con el
pufio en alto, gritando por la restitucion de nuestros
derechos, conmovida por una energia semejante a la
histeria. Sangrando, con el pufio én alto, alcanzo a
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entender que aln sobro en todas partes, en todas
partes me aguarda lo que me hizo huir de todas partes.

D.EHtit [9]

EL CUERPO-ORIGEN COMO MATR -
e , IZ LATINOAME

La especificidad histérico- cultural del contexto latinoa-
mericano hace que la reflexion sobre la mujer que
emerge de ese contexto, esté generalmente tentada de
reinterpretar una de las determinantes de identidad aqui
moldeadora de la relacion sujeto-cultura: la del mestiza-
je, no séio racial en el sentido de primer cruce entre el
padre espaiiol y la madre indigena, sino también cultu-
ral, en cuanto hibridacién de memorias y amalgamaje
de tradiciones. Desde el primer corte operado por la
Qonquista que escinde la conciencia del territorio v
divide su nombrar entre significante (el cuerpo indige-
na) y significado (la palabra espafiola), el sujeto latinoa-
mericano habita un universo de representaciones estig-
matizado por el trauma de una identidad fracturada por
el 'conﬁicto entre el paradigma europeo de la cultura
universalizante y un sustrato de experiencias declarado
ireductible a esa légica impuesta de racionalizacién
histdrica y simbolizacion cultural.
Dantr9 del marco de una cierta problematica de la
“identidad latinoamericana”, lo femenino se correlacio-
nard con lo reprimido-censurado por la conquista del
espafiol y simbolizard la corporalidad originaria (mater-
na) que ese conquistador buscd anexar a su dominio.
Hablarse como mujer latinoamericana implicard enton-
ces un reencontrarse con el sustrato indigena de la
primer_a lengua oralizada por la madre violada, para
luego introducir en el corpus simbélico-cultural forjado
por el _Iogo dgl dominador, todo lo estratificado como
memoria continental de un origen americano: depésito
materm'do una vivencia primitiva.
Desconfio de las versiones mas arcaizantes de esta
regresion hacia'la pureza de un cuerpo - origen que
confunde la mujer con la representacién autdctona del
pasado-naturaleza, y de la trampa matafisica de esta
ecuacion tierra-madre = femineidad y continentalidad
pﬂ{mdas que lleva a la fantasmética de un reencuentro
fusional del sujeto con el paraiso perdido de sus orige-
nes a fravés de la metafora del vientre-refugio.
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Condensar lo femenino en el estrato mas primitivo de
una territorialidad (el cuerpo de la madre india antes de
la penetracion europea y del acoplamiento de sus dos

mundos), lleva ese femenino a sustancializarse en la
representacion mitica de una corporalidad ajena a las
interferencias de sistemas y discursos que ritman la
histérica de su codificacién simbdlico-cultural. Ni lo
femenino ni lo latinoamericano pueden dejarse replegar
como interioridades sobre un nucleo de pureza , aparta-
do de los juegos confrontacionales que movilizan la
tension entre dominacién y subalternidad. Como se
sabe: “donde hay poder hay resistencia y (..) ésta
nunca estd en posicion de exterioridad respecto del
poder” (Foucault), o lo cual no se pueden aislar los
contenidos (ni femeninos ni latinoamericanos) de una
opresion, de las técnicas que esa opresion (masculina
o colonialista) elige para ponerse en la préctica; no se
los puede separar de la cadena de forzamientos pero
también de desapretaduras, cuyos movimientos y
contra-movimientos (peleados o negociados desde su
interior) orientan en su detalle coyuntural la tacticidad
del sujeto cautivo.

Si la deconstruccion de la clausura metafisica operada
por Derrida cuyo pensamiento ha influenciado tan
beneficiosamente a las tedricas del postfeminismo
(Kristeva, Irigaray, Cixous, Spivak, etc.), nos lleva a
cuestionar el dualismo de un sistema concenptualizador
que procede por excluciones de y a criticar el funda-
mento logocéntrico de ese sistema que postula el
origen como verdad de una identidad plena, es indis-
pensable revisar también el dispositivo de categoriza-
cion simbdlico-cultural que preside a esta mitificacién
de lo femenino.y de lo latinoamericano como conteni-
dos matriciales de una cultura originaria.

Ni la corporalidad ni la territorialidad primarias de una
identidad femenina o latinoamericana tomadas en el
sentido de propiedades-esencias, son compatibles con
“una teoria de la diferencia” que concibe sexualidad y
cultura como sistemas de marcaciones discontinuos y
multiregulados por un juego de representaciones, es
decir, de imagenes sociales e histéricamente normadas.

Nelly Richard [10]
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EL FEMINISMO DEBE TOMAR LA ViA DEL TERROR

No creo que haya literatura femenina ni masculina. La
literatura consiste en volverse mujer, de un modo u
otro. El modo de las mujeres, en general, me parece
mas tortuoso, y en el caso de las grandes escritoras,
mucho maés aleccionador.

Aungue eso no tiene mayor importancia; Tolstoi o
Henry James haciéndose mujeres no son distintos de
Jane Austen o Teresa de la Parra haciéndose mujeres.
El objetivo, en palabras de Osvaldo Lamborghini, son
las “mujeres de verdad, no la estipida verdad de la
mujer”. Pero dudo que las mujeres de verdad sean las
del futuro, como lo quiere el feminismo. Creo més bien
que la literatura es incompatible con el feminismo, la
ecologia, el marxismo, la religion, y en general todos
los sistemas que promueven las buenas intensiones; la
literatura estd del lado de la indignidad, de la traicién.
No se trata de tomar partido por el bien, sino de encon-
trar el modo de manifestar indiferencia: a eso llamo
“estilo”. Pues bien, lo Unico que se hereda de las
mujeres es el estilo. Hay un “plasma” del estilo que se
conserva sblo en sus transformaciones. La literatura
llega a su punto éptimo cuando todos pueden hacerla,
cuando no hay desheredados: lo que no es una utopia,
precisamente. No es un mundo de seres felices, sino
més bien de homicidas o fraudulentos. Suplantamos a
nuestras madres para creemos mujeres; ésa es toda
nuestra supercheria. Y no disfrutamos gran cosa del
triunfo. La virilidad, llevada a su extremo Idgico, llega a
la castracion. Y ahi todos somos iguales, todos tene-
mos miedo. Por eso pienso que el feminismo, si quiere
ser efectivo, debe tomar la via del terror. Recién cuan-
do a los hombres se nos haga sentir espanto de las
mujeres habré feminismo. Todo lo demas me da risa.

C.Aira [11]

EL RITUAL DE LA INVERSION

Somos la ropa que usamos, dice Virginia Woolf en un
intento por vencer el destino de su propia anatomia.
Con la revolucién industrial el sexo cambia al ritmo de
la moda, Orlando decide su sexo frente al guardarropa,
all encuentra los modelitos que le permiten trascender
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las limitaciones que el cuerpo le impone. Orlando es lo
que elige ser, cambia de ropa, cambia de sexo, es su
propio hombre y su propia mujer, también puede ser un
andrégino, participe de los dos géneros, utopia de
reunir en si mismo lo mejor de los sexos: la gracia y la
fuerza.
El provocativo ritual de la inversién, cuerpos que cam-
bian y se contaminan de otros cuerpos, mujeres que
desde George Sand a Marlene Dietrich suefian con
habitar cuerpos masculinos para liberarse de las inco-
modicades del corset. Se cortan el pelo y usan tuxedo,
cambian de ropa y de cuerpo para desandar el camino
de las estrictas leyes que regulan la femineidad.
La pregunta histérica vuelve y resuena mientras desa-
parecen los criterios para identificar qué es ser una
mujer. Género y sexo se mezclan y se confunden, se
vuelven complejas categorias construidas entre deseos,
cirugias y discursos cientificos. Mujeres rebeldes que
buscan dejar de ser madres para inventar su propio
sexo, la pareja lesbiana: Gertrude Stein y Alice B.
Toklas. Sin embargo, mientras Stein escribe paginas
ininteligibles y por mucho tiempo impublicables, Alice la
consuela y calma su mal humor. Gertrude Stein disfruta
de las ventajas de ser un hombre en cuerpo de muijer,
vuelve la pareja consagrada por la ley. Stein escribe la
autobiografia de Alice, HACE LITERATURA, mientras
Alice escribe en su libro de cocina: "Before any story of
_cooking begins, crime is inevitable." Otra vez la pareja
heterosexual habita el cuerpo de dos mujeres.
Desde el momento en que desgarra el velo del pudor,
dice Derrida, el escepticismo de la mujer no tiene limi-
tes, entonces, aparece la pregunta que nos mantiene a
distancia: Hombres en cuerpo de mujer, filésofos en
voces femeninas o el secreto de una nueva masculini-
dad para seducir a mujeres insubordinadas.

S.Garabano

HOMBRES MUJERES

Siempre me inquietd que el bosque de la sexualidad,
abusando de las clasificaciones, se dividiera en com-
partimientos estancos.

Un érbol principal, el del Bien y del Mal, en hombres y
mujeres, con serpientes enroscadas y ciencia deposita-
da en el nicleo de una manzana; el mas frondoso &rbol
de los héterosexuales y los homosexuales: la rama de
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los heterosexuales en heterosexuales homogéneos Y
heterosexuales bisexuales; la de los homosexuales
hombres en hombres y mujeres: la de las lesbianas en
lesbianas compactas y lesbianas bisexuales, y entrecru-
zamientos inimaginables entre estas opciones, y es0
sin pensar en los anafroditas que hacen de la abstinen-
cia la méxima virtud y paraddjicamente quizés sostie-
nen en su rama la mayor carga erética por privacion, y
gue no eligen sexo ni se colocan en casilla alguna,
dejando plasmadas a las demds ramificaciones; y sin
pensar, desde luego, en los andréginos que incluyen
todo, los dos cuerpos, las espaldas unidas como siame-
ses, cuatro brazos, y una sola cabeza para pergefar el
dos después del banquete platénico, y que poseen
coogonios y anteridios en la misma hifa, ni tampoco en
el Hermafrodito al que se unié por amor Salmacis, ninfa
de un lago, convirtiéndolo, y convirtiéndose ella con él,
en un ser de doble naturaleza en el que la "virilidad" no
contaba. La combinatoria es de una riqueza impresio-
nante y deberia, por su propio peso, invitar a pensar en
una sexualidad polimorfa, multiforme, en beneficio de
una mayor amplitud e intensidad de las opciones. Pero,
abroquelados cada cual en su distincién, creemos
poder defendernos mejor de las represiones que nos
modelan desde adentro y desde afuera. Sin edad, sin
género, sin especializacion, el Eros seria, en esta
nueva hipétesis, un fluido que circula, una forma que
busca su deseo y que el deseo mismo modela.

Feminista

Esta idea del amor sin fronteras deberia ser un modelo
radicalmente feminista: se desbarata cualquier esque-
ma binario; se derriba el orden clasificatorio de un
Poder que prefiere poner a la humanidad en hileras,
graficos, tablas persecutorias e inhibitorias; se sustrae
la imponderable e inconmensurable instancia del amor
del tablero de las legitimidades cuyos comandos dicen
“se puede”, “no se puede”. El Eros seria entonces una
permanente produccién de diferencias, su caja de
resonancia evocaria mas de un eco y se dispararia a
més de una esfera. En un tiempo en el que el reclamo
por la igualdad se restringe a la igualdad de derechos,
y por lo tanto con una economia mayor de recursos
para emprender una aventura epistemlégica cuyas
incitaciones apenas comienzan, el mero pensar en la
riqueza plural y en la combinatoria infinita de la diferen-
cia -mds concretamente, las diferencias en plural, para
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no hacer de esto una categoria encerrada en su propia
designacion- provoca una excitacion erética casi auto-
suficiente. Ese Eros del pensar, y mds articularmente,
el pensar como diferentes en un mundo de “iguales” ,
desdefiado por las genitdlicas corrientes, se abre como
una perspectiva para el decenio: un contacto con la
materia misma de la diferencia, que es el otro u otra, y
ni siquiera el propic sexo o del otro desde donde se
lanza la inquisicién o hacia donde se dirige para hallar
respuesta, una otredad cargada de atributos exclusivos
e impredecibles gue borra o arrastra a una bruma
grisdcea e incorpérea todo el edificio de la sororidad
entendida como colonia de pares. Aqui ninguna herma-
na de caridad canonizada en los sesenta y momificada
en los ochenta puede silenciar ya lo que antes se
silenciaba por cortesia o por culpa. Una mujer, sola, se
piensa y piensa en una delicada sustancia; la materiali-
dad de ser mujer sin maternidad y sin espejo, ocasio-
nalmente sin hombre y sin mujer, y aun quizés sin gato
ni perro ni péjaro doméstico, sin referencias, citas,
bibliografias y compendios, con la Unica certeza de que
desde su solitaria singuralidad puede sencillamente
pensar. El cuero rugoso de su condicién, la difusa red
de sus convicciones, la han saturado hasta hacer de
ella una figura de volumen y de consistencia pulida
sobre un zécalo en el espacio, en cierto modo monu-
mentalizada y paradigmatica. Algo viene a romper la
masa solidificada, es apenas un llamado, apenas una
temblorosa materia que se insina al tacto, muy lejos
de la vocingleria del autoconvencimiento que suelen
dar las buenas razones, pero se deja oir como un
intenso vibrato. En hechizo de la saturacién se ha roio
y el Eros se filtra por todos los intersticios, no inunda,
no colma, sino que va dejando zonas de insatisfaccion
y zonas de sed: la mejor condicidn para regocijarse en
el nuevo pensar de esta mujer sola.

T.Mercado[12]

LOS VIGILANTES

Aseguras que mi comportamiento genital origina los
mas Vergonzosos comentarios que traeran graves
consecuencias para el futuro de tu hijo. Dices también
que me atrevo a hacer de mi casa uri espacio abierto a
la lujuria que atemoriza y empalidece aun mas a tu hijo.
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Afirmas que los vecinos estan estupefactos por los que
consideran como mis desmanes ya no tengo en mi
mente qué otras referencias estaban contenidas en la
carta que hoy mismo hiciste llegar a mis manos. Pero,
por esta vez, no me has herido y no me molestaré en
iniciar ninguna forma de defensa.

Los atardeceres me acongojan pues siento
como la calda de las luz me empequefiece. Es verdad
que el atardecer es el momento més dificll del dia pues
en esas horas se anuda la existencia de una infinita
repeticion. TU también repites y oscureces y empeque-
fieces los actos de mi vida. En tu carta te dedicaste a
cursar el atardecer de tu ropia palabra. Tuve que desci-
frar entre la oscuridad de cada una de tus frases la
voluntad de causarme un deliberado dolor. Afirmar que
me dedico al desperdicio de mi cuerpo ¥ que por mi
casa transita un hombre que entra de modo sigilosos y
que sale cuando se aproxima el siguiente amanecer, es
acusarme de tener un amante que yo no reconozco.

Tus palabras se extravian cuando vas supo-
niendo encuentros, torciones corporales, gemidos, que
sblo estan en tu articular delirio. El amante que inven-
tas resulta pues que es un fiel imaginado doble de ti
mismo. Los vecinos se acusan los unos a los otros de
todo lo que es susceptible de transformarse en una
acusacion, Viven para vigilar y vigilarse, manteniendo
una incesante mirada que semeja al fuego cruzado que
caracteriza a algunas cruentas batallas. Los padres
acechan a sus hijos, los hijos a sus madres, el extrafio
a la extrafia, la conocida a una desconocida. T( pare-
ces ser el vecino que me hublera sido asignado en esta
febril reparticion. Lo que tus ojos no espian lo entregas
a la vigilancia de tu imaginativa mente que se atreve a
testificar a la distancia, una escena secreta que ocurri-
ria en una de las habitaciones de mi casa.

(Como podrias saber qué es lo que mi cuerpo
necesita frente a un cuerpo que jamas has conocido?
¢Qué te lleva a pensar que mi lenguaje podria descon-
trolarse al punto que aseguras? ;Por qué habria de
entregarme a acciones tan sdrdidas como las que
describes?. Los vecinos tragan los rumores con més
voracidad que los mismos alimentos, pero te confieso
que hasta ahora no habia recibido una inforameién tan
prolijamente abyecta. TU eres pues la voz que me
faltaba para entender de qué manera lo ruin puede
convertirse en mayor diversion. No des a los vecinos el
crédito que sdlo a ti te corresponde y revela que has
iniciado una nueva cofabulacion en la que, con seguri-
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dad, te secundara tu madre. Navegas por aguas panta-
nosas y el lodo terminara por cubrirte la boca condu-
ciendo la asfixia hasta tu cerebro. Te pareces a esas
alimafias que crecen entre las aguas estancadas de los
pantanos y que no sabrian como sobrevivir més allé de
la ciénaga.

Pues bien, si asi lo estimas, tu hijo ser4 interro-
gado en torno a los hombres que entran a nuestra
casa. Uno de estos dias las carcajadas terminaran por
derrumbarlo. Tu madre lucird su més bello luto y tu,
£qué hards entonces? Sélo dime cuando se llevara a
cabo el interrogatorio a tu hijo y a qué hora exactamen-
te comparecera tu madre.

D.Eltit[13]

ESPOLONES

Verdad, la mujer es el escepticismo y el velado disimu-
lo, esto es lo que seria licito pensar. La oxéwis de la
‘verdad” tiene la edad de la mujer: “Sospecho que las
mujeres viejas (afigewordene Frauer), hasta en los mas
reconditos replieges de su corazén, son més escépticas
que todos los hombres juntos: ellas creen en la superfi-
cialidad de la existencia como si fuera su esencia, y
toda virtud, toda profundidad no es para ellas més que
velamiento (Verhdllung) de esta “verdad”, el velamiento
deseado de algo pudendum - una cuestion de conven-
cionalismo y de pudor y nada méds I" (La Gaya
Clencia(64), Escépticas . Cf. también el final del Prélo-
go de La Gaya Ciencia.)

Aunque la *verdad” no fuera mas que una superficie,
solo llegaria a ser verdad profunda, cruda, deseable,
bajo el efecto de un velo: que la cubra. Verdad no
suspendida por las comillas y que recubren la superficie
de un movimiento de pudor.

Bastaria con suspender el velo o dejarlo caer de otra
manera para que no hubiera mas verdad, o unicamen-
te la "verdad" - escrita asi. El velo/cae.

¢Por qué entonces el panico, el miedo, el "pudor"?

La distancia femenina abstrae de si misma la verdad
suspendiendo la relacion a la castracion. Suspender
como podria tenderse o extenderse -una tela, una
relacion, efc., que se deja al mismo tiempo -suspendi-

wi - DosslepchivoHistorico-de-Revistas Argentinas | www .ahira.comas

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

da -en la indecision.

Relacién suspendida a la castracién: pero no a la
verdad de la castracién,en la que la mujer no cree, ni a
la verdad como castracion, ni a la verdad-castracion. La
verdad-castracion es precisamente el problema del
hombre, la problemdtica masculina que nunca es lo
bastante vieja, escéptica ni disimulada, y que en su
credulidad, en su estupidez (siempre sexual y gque
ocasionalmente se presenta como experta maestr[g). se
castra secretando el sefiuelo de la verdad-castracion.

La "mujer” -la palabra hace época- tampoco cree en el
reverso puro de la castracion, en la anti-castracion. Es
demasiado astuta para eso y sabe -de ella, de su
operacién al menos, deberiamos aprender nosotros,
pero ;quiénes nosotros?- que semejante inversién !a
privaria de toda posibilidad de simulacro, la devolveria
verdaderamente al mismo estado y la instalaria mas
firmemente que nunca en la vieja maquina, en el falo-
centrismo asistido de su compadre, imagen inversa de
las pupilas, alumno alborotador, es decir, discipulo
disciplinado del maestro.

Asi, pues, la "mujer® necesita del efecto de la castra-
cién, sin el cual no sabria seducir ni suscitar el deseo
-pero evidentemente no cree en ello. "Mujer" es lo que
no cree pero aparenta creer en el marco de un nuevo
concepto o de una nueva estructura que persigue la
risa. Del hombre-sabe, con un saber al gue ninguna
filosofia dogmética o crédula podria compararse, que la
castracion no tiene lugar.

J.Derrida[14]
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- BAUDELAIRE Y EL DANDY.*

* El espectro de Baudelaire se desliza
en los textos convocados contribuyendo
a que éstos, con discrecion pero con
una indagacion extrafia sobre un fema
'menor’, propongan algunas leves
disgresiones sobre Jo que su figura y su
obra encarmnan. Las asociaciones, co-
frespondencias, contrastes, que pone en
escena el método del montaje textual,
produce una constelacion de ideas que
insinua un discurso vacilante acerca de
un problema de incierta visibilidad: e/
oandismo.

S/ lo proponemos como una
‘Institucion” localizable histdricamente, y
que produjo efectos sobre la produccion
literaria, es por la conviccion de que la
élica, la estética, y hasta la emblematica
(que no se reduce a las estrategias de la
pose y de la etiqueta) que la ponen en
evidencia, permiten leer, por las zonas a
que envia, una teoria no explicita, pero
N0 por eso menos presente, sobre la
escritura, el cuerpo, y la sexualidad. En
e/ dandismo encontramos un gesto y
una reflexion que compromete el cuerpo
propio y el cuerpo del otro, el vestido, el
magquiliaje, y los adormos como condicidn
de una erdtica en /a cual fa figura de la
mujer, en funcidn de un doble necesario
e ideal, es el lugar del placer, pero
tambien del enigma, en e/ que se entre-
teje la irama compleja de malentendidos
que denominamos distancia.

£l dandy como personaje
extravagante crea vida dentro de la vida.
£l maguiliaje, los periumes, el vestido,
son presencias efimeras pero no indica-
dores de lo frivolo, sino sefiuelos que la
figura de la mujer ofrece para que aquel
enire en la experiencia amorosa: en una
2ona de angustia, de incertidumbre,y de
experimentacion, alcanzando o o intu-

DEFINICION.

El hombre rico, ocioso y que, alin estra-

* gado, no tiene otra ocupacién fuera de

la de correr en pos de la felicidad; el
hombre criado en el lujo y acostumbrado
desde su juventud a la obediencia de los
demds hombres; aquel en fin gue no
tiene mas profesion que la elegancia
gozara siempre, en todas las épocas, de
una fisonomia distinta, del todo aparte.
El dandismo es una institucién vaga, tan
extravagante como el duelo; muy anti-
gua, puesto que César, Catilina, Alcibia-
des, nos ofrecen tipos sobresalientes de
ella; muy general, puesto que Chateau-
briand la encontrd en las selvas y al
borde de los lagos del Nuevo Mundo. El
dandismo, que es una institucion fuera
de la ley, tiene leyes rigurosas a las que
estan estrictamente sometidos todos sus
subditos, sean cuales fueren por lo
demaés, el fuego y la independencia de
su caracter. Los novelistas ingleses han
cultivado mas que los otros la novela de
high life, y los franceses que, como M.
de Custine, han querido escribir espe-
cialmente novelas de amor, se han
cuidado, ante todo y muy juiciosamente,
de dotar a sus personajes de fortunas lo
suficientemente considerables comno
para pagar sin vacilacion todas sus
fantasias, y luego los han dispensado de
cualquier profesién. Estos seres no
tienen mas oficio que cultivar la idea de
lo bello en su persona, satisfacer sus
pasiones, sentir y pensar. Poseen asi, a
Su antojo y en vasta medida el tiempo y
el dinero, sin los cuales la fantasia,
reducida al estado de ensuefio pasajero,
apenas si puede traducirse en accion.
Desgraciadamente, es muy cierto que
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yendo la presencia del otro a través de
Jo fugaz. Los colores, los aromas, el
atuendo de su objeto (detalles momentd-
neos destinados a evaporarse, a absor-
berse, 0 a ser desalojados de la anato-
mia, lo que indica su condicidn de inter-
medjarios, entre un antes y un después)
sostlenen la divagacion del personaje, la
“osadia" de sus avances, la vulnerabili-
dad de las respuestas que encuentra.

Donde /a mayoria de los hom-
bres ven omamentos accesorios para /a
seduceion, en el dandy estos signos
dejan la estela que marca el destino de
sus desplazamientos. Cautivado por é/
adorno, pero con la conviceion de que
su verdad es suspender, con frialdad no
ausente de sentimentalismo, fodo com-
promiso,se convierle en un esteta, en un
semidlogo perceptivo a la deriva, para
quien asumir Un compromiso es como
ceder ante el misterio de su objeto.
Simular la disminucion de esa distancia
implica claudicar ante la" sutil tirania",
geslo que no se corresponde con su
forma de herofsmo.(G.F.).

sin el ocio y el dinero, el amor no puede
ser mas que una orgia de jornalero o el
cumplimiento de un deber conyugal. En
lugar del capricho quemante o sofiador,
se convierte en una repugnante utiidad,
Si hablo del amor, a propésito
del dandismo, es porque el amor es la
ocupacion natural de los ociosos, Pero
el dandy no apunta al amor como a su
blanco especial. Si hablé de dinero, es
porque el dinero es indispensable a las
gentes que hacen un culto de sus pasio-
nes; pero el dandy no aspira al dinero
como a una cusc esencial; un crédito
indefinido podria bastarle; abandona
esta grosera pasion al comun de los
mortales. El dandismo ni siquiera es,
como muchas personas poco reflexivas
parecen creerlo, una aficion inmoderada
o elatavioy o la eleganca mate al.
Estas cosas no son para el perfecto
dandy mas que un simbolo de la supe-
rioridad aristocratica de su espiritu. De
modo que a sus ojos, prendados ante
todo de la distincidn, la perfeccion del
atavio consiste en la sencillez absoluta,
que es, en efecto, la mejor manera de
distinguirse. ;Qué es entonces esta
pasion que,convertida en doctrina, ha
conseguido dominadores adeptos, esta
institucion no escrita que ha originado
una casta tan altanera? Es ante todo la
necesidad ardiente de constituirse una
originalidad, contenida en los limites
extemos de las conveniencias. Es una
especie de culto de si mismo, que
puede sobrevivir a la busqueda de la
felicidad que encontramos en los demés,
en la mujer, por ejemplo; que hasta
puede sobrevivir a todo lo que se llaman
las ilusiones. Es el placer de sorprender
y la satisfaccion orgullosa de no quedar
jamas sorprendido. Un dandy puede ser
un hombre estragado, puede ser un
hombre que sufre; pero, en este Ultimo
caso, sonreira como el lacedemonio bajo
las mordeduras del zorro.
Ch. Baudelaire [15]
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HISTORIA

Baudelaire se representa al
dandy como un descendiente de gran-
des antepasados. Para él es el dandys-
mo «el lltimo resplandor del heroismo
en la época de las decadencias». Se
complace en descubrir en Chateaubriand
una referencia a dandys indios, testimo-
nio de los florescientes tiempos de
antafio de aquellas tribus. En realidad
resulta imposible pasar por alto que los
rasgos que se retinen en el dandy llevan
una signatura historica muy determina-
da. El dandy es una creacion de los
ingleses gue mantenian la batuta en el
comercio mundial. En manos de la gente
de la bolsa londinense estaba la red
comercial que abarcaba todo el globo
terréqueo; sus mallas percibian las
contracciones mas variadas, frecuentes
e insospechadas. El comerciante tenia
que reaccionar ante ellas, pero no hacer
de sus reacciones un espectéculo. Los
dandys adoptaron para la puesta en
escena por su parte la oposicién que en
él se producia. Desarrollaron el ingenio-
S0 entrenamiento que era necesario
para realizarlo. Unieron la reaccion
rapida como el rayo con gestos y mimi-
ca relajados, flaccidos incluso. El tic, que
durante un tiempo pasé por elegante, es
en cierto modo una representacién
torpe, subalterna del problema. Las
frases siguientes son caracteristicas al
respecto: «El rostro de un hombre ele-
gante tiene gue tener siempre algo de
convulsivo y desencajado. Tales muecas
podemos adjudicdrselas, si nos parece
bien, a un satanismo naturals. Asi se
imaginaba un asiduo del boulevar parisi-
no la figura del dandy londinense. Y asi
se reflejaba fisondmicamente en Baude-
laire. Su amor por el dandysmo no era
afortunado. No posela el don de agradar

que es un elemento tan importants en el
arte de no agradar propio del dandy.
Elevando a afectacion lo que por natura-
leza resultaba en él extrafio, cayé en el
abandono mas profundo, ya que su
inaccesibilidad se hizo mayor al crecer
su aislamiento.

Baudelaire no se complacia,
como Gautier, en su época, ni tampoco
se engafaba, como Leconte de Lisle,
respecto de ella. El idealismo humanita-
rio de un Lamartine o de un Victor Hugo
no estaba a su alcance; ni le fue dado,
como a Verlaiiie, ascaparse por la
devocion. Como no tenia conviceidn
alguna, adoptaba apariencias siempre
nuevas. «Flaneur, «apaches, dandy,
trapero: ofros tantos papeles. Puesto
que el «heros» moderno no es héroe,
sino que representa héroes. La heroici-
dad moderna se acredita como un
drama en el que el papel de héroe estd
disponible. Baudelaire mismo lo ha
insinuado asi al borde de su Les sept
vieillards, un poco a escondidas, como
en una nota:

«Un matin, cependant que dans
/a triste rue

Les maisons, dont la brume alion-
geait la hauteur,
Simulaient les deux quias d'une
riviére accrue,
Et que, décor semblable &
l'ame de l'ame de lacteur,

Un brouillard sale et jaune

inondait tout l'espace,
Je suivais, roidissant mes ners

comme un héros

Et discutant avec mon ame-
déja lasse,

Le faubourg secoué par les
lourds tombereauxs

Decorado, actor y héroe se
retnen en estas estrofas de manera que
es imposible malentender. Los contem-
porédneos no necesitaban de tal referen-
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cia. Cuando le estaba pintando, Courbet
se queja de que Baudelaire tiene cada
dia un aspecto diferente. Y Champfleury
le concede el don de disimular la expre-
sién de su rostro como un forzado a
galeras que acaba de evadirse. En su
maligna necrologia, buen testimonio de
su aguda vision, Valles llamé a Baude-
laire farsante.

W.Benjamin [16]

ESTETICA

Carlyle, en su extrano Sartus
Resartus, ironiza: el dandy se define
como el hombre que vive para vestirse
en vez de vestirse para wivir. Y conside-
ra que el mayor acontecimiento de la
época moderna no fue la dieta de
Worms, las batallas de Austerlitz, o
Waterloo sino que el cudquero George
Fox se haya hecho un traje de cuero.
Baudelaire considera el dandismo como
una institucién no escrita, vinculada a
esa preocupacion de los ociosos que es
el amor: el dandy no aspira al dinero, se
contenta con el crédito, casi siempre
florece en las clases altas y medias
como el raro o disconforme de la familia.
Lo econdmico no basta para explicarlo:
Chateaubriand lo ha podido apreciar en
los ornamentos y plumajes de los "salva-
jes" de los lagos del Nuevo Mundo.

La roilette y la elegancia mate-
rial, o comprarse el ultimo modelo de
temporada no bastan para configurarlo:
la vestimenta en él refiere a una actitud
de espiritu aristocratico -abundante en
desalifio, caso de los bohemios- que a
veces logra sus objetivos con una abso-
luta simplicidad de medios. Ante lo
puramente nuevo le es siempre necesa-
rio un togue de anacronismo.

El dandy ofrece con sus inven-
ciones el placer de asombrar y en las
cosas del amor la regla -no siempre

cumplida- es no émocionarse y jugar
con las pasiones. Si algo el dandy no
puede permitirse es la vulgaridad: "Si
cometiera un crimen, tal vez no se
sintiera rebajado, pero si aquel crimen
hubiera nacido de un hecho frivial, su
deshonor seria irreparable”. Constituye
una suerte de religion, escribe Baudelai-
re, afin a épocas de transito, donde es
posible hablar de una seriedad de lo
frivolo.

El dandismo aparece cuando la
"democracia no es demasiado omnipo-
tente o la aristocracia es solo parcial y
se halla tambaleante o envilecida”,
concluye Baudelaire. Ante el avance de
todas las formas de masificacién, el
dandy y sus dobles aparecen como un
destello de singularidad que cuando
alcanza a la lengua -a su uso artistico,
donde un desvio o excentricidad es
necesario para volveria a respirar-,
remite al esbozo de una subjetividad
inédita.

El dandy esta en relacion con
las mujeres, de quienes, refiere Baude-
laire, derivan "los placeres méas enervan-
tes y los dolores mas fecundos”.

Se diria que el dandy es el
Unico que las tiene en cuenta como
mujeres. Sus miradas convergen en ella
que es su necesario doble, abierto a una
interminable gama de reflejos.

La mujer significa un desafio
para la apariencia de su ser; esta el
caso del seductor que comienza jugando
con las emociones y termina prisionero
de sus propios hechizos: se enamara.
La homosexualidad no es ajena a esta .
trama. Ahi el hombre hace las veces de
mujer, se fusiona con su doble hasta
anularlo, y se ve llevado a amary a
traicionar mas. Jean Genet ha dicho que
cuando hay tres hombres, aunque sean
heterosexuales, uno empieza a hacer de
mujer.

Cuando el seductor cae en su
trampa la historia suele terminar en
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matrimonio y el dandy que no quiere
renunciar a la aventura tendra que inge-
nidgrselas. El dandy no puede separar a
la mujer de su vestido: condicién previa
a desnudarla, referida a su erética.

A la mujer, por ofra parte, la
estética dandy le exige otros requisitos;
entre ellos, el maquillaje, que le permite
elevarse por encima de la naturaleza. Se
recomiendan los colores negro y rojo.

El rojo inflama los pémulos,
aumenta la claridad de las pupilas; el
negro, afiade al rostro femenino més
profano los enigmas de la sacerdotisa.

El maguillaje ideal es el que se
exhibe con algo de candor: Ia piel natu-
ral cuando asoma alcanza el maximo de
su lozano esplendor.

Baudelaire escribié : "La mujer
esta en su derecho, y atin cumple una
especie de obligacion, al empefarse en
aparecer COMo Una maga o un ser
sobrenatural; es necesario que la mujer
sorprenda, subyugue, encante; como
idolo, es necesario que se adore para
que la adoren”,

Baudelaire ha llegade a calificar
de "feas" a las belgas por ser excesiva-
mente naturales.

La necesidad de figurar lleva a
veces al dandy a negar la singularidad
que encaina y representa; a veces,
alguno sucumbe a esa tentacion; otras,
mas abundantes, presentan a un falso
dandy. Un hombre comtn que finge
serlo y donde resulta notorio un desliza-
miento hacia lo pusilénime.

L.Thonis [17]

ACTUALIDAD DEL DANDY

El capitulo sobre el dandismo,
escrito por Baudelaire en 1860, es uno
de los mas interesantes y de los menos

comprendidos. No podemos tratarlo agui
con la extension debida, pero debemos
meternos en alguno de sus aspectos
mas relevantes. Tras describir a Brum-
mel como prototipo del dandy y definido
como un puro objeto, afiade Baudelaire:
*El dandismo no es, como muchas
personas irreflexivas tienden a creer, un
gusto exagerado por el porte y la éele-
gancia material, estas cuestiones, para
e/ danay, sdlo son un simbolo de /a
superioridad aristocratica de su espiritu. "
(I, 710)

He aqui de nuevo el artista
considerado como el ltimo tribunal
moral de la metropoli, pero jqué extraor-
dinaria subversion de los valores se ha
producidol En oposicion a sus contem-
poréneos ingleses, el aristécrata espiri-
tual de Baudelaire es un héroe de la
superfiuidad, del esnobismo, de lo
efimero, de lo intrascendente. Es un
infraartista que se utiliza a si mismo
como signo, ajeno a toda temporalidad
continua o eterna, convertido en puro
reflejo del instante presente y perfecta-
mente datado. La fecha de su presencia
es vital: lo que hoy es propio de un
dandy no puede serlo también mafana.
No es dificil de ver en estos hdbitos de
superficie perpetuamente cambiantes -
cabellos largos, cabezas rapadas, cami-
sas floreadas, cuero y acero- el sacrificio
moral o la autoinmolacién estética,
consciente o inconsciente, de los artistas
de la vida moderna. El porte significativo
constituye una acusacién y un juicio en
perpétua transformacion; es una morali-
dad visible y masivamente compartida.
No creo que deba verse en el dandy la
pura conversion del sujeto en mercan-
cia, que es la posicién tradicional de la
izquierda desde Benjamin hasta Agam-
bem sino més bien la adopcién masiva
de una moralidad que encarnan simboli-
camente algunos dandis de mas comple-
ja artisticidad como pueden ser Dali,
Duchamp, Tzara, Warhol o Beuys. Estos
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artistas-de-si-mismos asumen conscien-
temente el nihilismo y lo devuelven a la
masa nihilista inconsciente, sin necesi-
dad de que el proceso tenga su causa
metafisica en el mercado.

F.de Azla [18]

LA EXPERIENCIA CON UNA
CASCARA DE BANANA

Una anécdota aparentemente
trivial nos permitird indicar /a diferencia
entre el dandy y el personaje que Bau-
delaire sefialaba como "deblendo su
elegancia a su sastre y su cabeza a su
peluguere”. El episodio del que nos
valemos puede dar a pensar que part-
mos de la hipdiesis del dandy como
pura exterioridad; por el contrario, su
evidente trabajo sobre la superficie
reclama que se lean con mayor atencion
los signos que en él se inscriben, y los
signos que &/ mismo produce.

Podemos considerar que el
encuentro "casual” entre la la suela del
calzado de nuestro personaje con la
superficle resbaladiza de una cdscara de
banana, durante su paso por el frente de
una confiteria con nutrida concurrencia,
producird un episodio desagradable: la
inevitable calda al suelo. Pero jes éste
un accidente (entendido no sdlo como
situacion que produce un ligero rubor en
quien la padece, y un extendido rumor
en los otros, pero que es rapidamente
olvidado, sino también como contratiem-
po que obedece a las leyes de lo que
denominamos 'azar': Jo accidental?. Es
un accldente que, a su vaz, puede
convertirse en acontecimiento, pero lo
importante es sefialar la indole positiva o
negativa que le otorga su victima. Un
episodio levemente indiscrefo que tal
vez adquiera la soberanfa de un mo-
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mento pleno, una revelacion, o un saber
que colabora en el proceso de los
aprendizajes de la vida.

En el gran teatro del mundo la
representacion no cesa jamés, y cada
uno de los seres humanos es conciente
de que desconoce su libreto. £/ dandy lo
sabe aun mds, y de un modo mejor, lo
cual e permite invertir e/ significado de
una experiencia. El dandismo, por lo
menos histdricamente, no es una elec-
cion, es un estilo gue ha dado lugar al
nacimiento de una institucion (que no
estd fundamentada en un cddigo, en una
serie de prescripciones, ni de prohibicio-
nes porque, obviamente, no es una
entidad civif) cuyos emblemas son un
conjunto de personas que cambian
seguin la dpoca y que, como la oligar-
quia, configuran un territorio simbdlico,
necesariamente osmotico, pero lo sufi-
clentemente sutil como para hacer
entender a los "inoportunos” que se han
equivocado de ambiente. Este "estilo” lo
van creando con la naturalidad del
artesano que siempre encuentra el modo
més apropiado para definir su singulari-
dad. Si las circunstancias lo enfrentan a
una situacidn adversa para la coherencia
y solidez de su actuacion, el unico recur-
S0 es convertirla en acontecimiento
artistico. EI dandy aprendid de su expe-
riencia que el ridiculo es un epifendme-
no suceptible de ser utilizado como
accesorio 0 motivo accidental de un arne
.que forma un continua con Ja vida. Esfos
personajes no desdefian a la muche-
dumbre, més blen necesitan de esa
mirada que les cevuelve el precario
estatuto de "servil cliente” de la masa.
Uno de los multiples espectdculos que
tiene que ofrecer es la exposicidn de su
propio cuerpo a un proceso de atrtoin-
molacion -instantdneos y depurados
mecanismos de transformacidn de Ia
imagen-,pero sin caer necesariamente
en la autodestructividad, ni la metamor-
fosis por medios artificiales (en ésto lo
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- supera el transexual), lo que lo acerca-

rla, de acuerdo a Baudelalre, a la mujer
(no podemos dejar de ativertir que su
Idea de mufer trasladada al presente
compromete lanto a personajes femeni-
nos como masculinos). £l porte, Ia
alagancia, y la pose son sdlo efectos en
&l dandismo, pero ni £stos nf las atmds-
feras que los envuelven para naturalizar-
los 0 anraracerios, pusdan, por 5/
mismo, explicarlo. £l dandy contempors-
neo es el resultado no siempre previsible
del encuentro de técnica, imagen y
mercado, sistema en el que s exhibe
mostrando los signos fugaces de su
distinelon. Pero éso no es todo! vive fa
velocidad del presente Impuesta por la
I6glca del capltalismo, de ahl que encon-
tremos su razon de ser en éf cambio
constante, para devolver a la muche-
aumbre, slendo conciantes de &llo, 2
inslgnificancia y el nihilismo de la época
an que vivenh y/o veneran.

SI volvemos a Ia anéedota del
comienzo es evidente gue, por contras-
Te, plerde refevancia, y nos hemos
servido de elfa (podriamos haber utliza-
do otra) como sefiuele para indicar que
lo que separa al danady del snob no son
preclsamente matices. La calda mencio-
nada es accidente y acontacimiento,
pero de un signo positivo. Para el dandy,
la vioa es el presente absoluto, y una
calda al suelo es la calda en la andcdo-
la, detalie que quizds lo salve del vaclo
al que pusede precipiiario otro accldente,
menos visible pero mds implacable: e/
vértigo del camblo en ésa eficaz maqul-
na de producir signos esconde en sus
pliegues un golpe cartero que, mds alld
ole su Inscripeidn en el cuerpo o no, trae
los designios de un movimiento mortal.
S la anécdota protege al cuerpo de la
monotonia (el presente posterior a la
calta es superado por el presente de la
incorporacion y el continuar caminando)
la verdad del dandy se ravela en el
modo con que asume los detales.

TRAMAS, para leer fa literatura argentina.

" Un nifio es la memoria. Memoria
&/ aprendizaje y de las heridas,
memonia de aqueflo gue no cesa.
Cuando esta memoria se escrive, fa
lengua tiembia. La infancia es una
linea de enraracimiento: un testigo
Que aprende, sismpre, mal. Cuando
narra inquieta ia fengua: ,qué tiene
que ver eso ton mi cuerpo, con el
euerpo del munde?;: a la vez, dice
1as heridas de la represion en el

Nuesiro personaje debe continuar, y su
virtud radica en la gracia que le permite
distinguirse por ef ‘pequerio® aconteg)-
miento, y no a pesar de éi. £l snob, por
&l contrario, es absorbido por el pensa-
miento constante de ias estrategias para
‘actualizar® su imagen, convirtiéndose en
objelo de una pasidn que no fe concede
la posibilidad de un desliz cailejero,
menos aun la inversion del signo de un
accldente para podar continuar e/ cami-
no. Su destino quizds sea quedar atra-
pado en la conviceidn de que s impres-
__ cindible abolir ei azar.

G.Pablos

v - INFANCIA*

Doce afios tiene la Pocha Pérez “veni a
la hora de la siesta que te dejo jugar con
el pesebre” a la salida de Romeo y
Julleta , la Pocha, la madre y la tia
estaban en la fila de atrds y mami "yo vi
Romeo y Julieta en teatro en Buenos
Alres" y voy a poder volver un dia a fa
slesta solo a jugar con la Pocha porque
vive en la esquina de casa y no tengo
que cruzar la calle "Pocha, entretenélo al
nene asi podemos hablar un rato con
Mia" y a la salida de Romeo y Julieta la

Pocha me mostré el pesebre gue lo
tiene armado en el comedor “jNo se
toca!" (No puedo tocar la vaquita? y
como no tengo que cruzar la calle fui
ala casa de la Pocha un dia ala
siesta: tiene 105 rulos negros atados
y el vestido a florcitas verdes, tiene
dos iguales, uno a florcitas verdes y
otro a florcitas azules, la tia estéd
sentada en la maquina de coser
"¢Sabés una cosa, Pocha? en el
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Instante mismo en que se estampan
contra el cuerpo. Por €50 103 nifios
z0n sabios, a la vez victimas y
estrategas.

Hay dos Infancias. Estd /a infancia
def aprendizajs, del crecimiento, que
va a dibujar las lineas de la filacion,
«&/ nifio que Tui para &l padre que
80y, mi padre», gen da la identidad.
E5 el «rnitos, la nostalgia por lo que
nunca se vo. Y estd ia Infancia en
presente: una invasidn de voces, de
territorios semisecretos, de historias
domésticas donde las famillas esta-
fian en peligrosas proximidades,
donde la escritura se resiente de la
voracidad del niffo: una boca que
mama, chupa, vomita, una mano que
sscarba mufiacas ¢ sapos... Ef que
escribe fa infancia estd “forrado de
nifio*, tomado por niffos que recitan
&an presenta actos de memoria.

Los nifios Puig. A la slesta, el tiempo
absoluto de la Infancia argentina, los
niios 38 entregan a sus aquelares
en los rincones. El que narra o
esoriba @50 tiene que desplegar un
fondo da sifancio sobre el que las
palabras, los nombres del cuerpo,
el goce, de las prohibiciones, se
deslizan, pasan y hieren, para depo-
sharse en el recinto de o Incompren-
shile. £l saber del nifio es un saber
acerca de fa extarloridad entre las
palabras y los cuerpos; su estética,
una estética de lo superficial. (GG)

cine habia en la fila de adelante una
vigjita que lloraba" y la Pocha se rie
ila Pocha es malal “pobre la viejita,
cémo llora® porgue yo lloré cuando
se mueran Romeo y Julieta y fui a
jugar al pesabre: en el comedor estd
todo armado y en el jol tiene el piano
y me deja tocar “no podemos jugar
al pesebre ni tocar el piano porque
astan durriendo la siesta, vamos a
jugar que Vvos sos el chico y yo 1a
maestra” jnd! "asl aprendés a con-
tar*, no Pocha, jcudndo me vas a
prestar el pesebre? "no se desarma’
después de la slesta es tarde y
tengo que Ir al cine con mama "sos
muy chico, no podemos jugar a nada
porque no sabés® 8i, yo sé todos los
juegos “sos muy chico” no, con
marna jugamos a dibujar cintas
“juguemos a dormir la siesta" ;Qué
hacemos? “juguemos a que yo esioy
durmiendo en la azotea y estoy
durmiendo tapada con una frazada
pero sin bombachas puestas. Enton-
ces vos 803 un muchacho grande, y
venis... y me hacés una cosa" ;Qué
cosa? “ese es el juego, tenés que
adivinar* si adivino después vamos a
jugar al pesebre pero jqué te hace
el muchacho que se aparece en la
azotea? Mamd bajé la vista, la cinta
de asesinatos es impresionante y
uno entra en una pieza oscura y
detrds de la puerta esté el asesina y
con mami bajamos la vista porque
es una cinta de miedo y antes de la
cinta larga una vez dieron una cinta
corta del fondo del mar y mama bajé
la vista porque hay una planta que

se mueve en &l agua clarita del fondo del mar y tiena todos pelos que flotan como ser-
pentinas pero “ibajé la vistal" y yo mirg, ful desobediente cuando se acercaban los pesca-
dos chiquitos de todos colores y pasaban al lado de las plantas camnivoras del fondo del
mar. *Jur por tu mama que no sabés lo que hacen los muchachos grandes” te lo juro "si
un muchacho se subia a la azotea mientras yo estaba dormida, me sacaba la frazada y
me cogia“. ;Qué quiere decir cogia? “es una cosa mala que no se puede hacer, se puede
jugar només, porque si una chica lo hace esté perdida, estd terminada para siempre®. Yo
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en vez de bajar la vista miré porque en el agua clarita del fondo del mar esos
serpentinas que flotan se juntan de golpe y los pescaditos que van pasando poﬁeg:r:om
es0s pelos quedan agarrados. "No me preguntes mas porque no te lo voy a decir” la
Pocha mala no me quiere decir qué le hacla el muchacho con los pelos "si no sabés lo
Pue quiere decir no podemos jugar, sos muy chico” Pocha decime qué quiere decir cogia
no podemos jugar a eso, tiene que ser un muchacho grande, con pelos en el pito* y no le
dije a la Pocha que yo habia visto una cinta del fondo del mar con la planta llena de pelos
que se come a los pescaditos de colores, Pocha, entontes podemos jugar a que yo soy la
cm_ca Yy vos 50s el muchacho, porque yo no 5& cémo 58 hace y asl aprendo, y la Pocha
“sl": me acuesto en la alfombra como que estoy durmiendo en la azotea y la Pocha ese
dia tenla puesto el vestido de florcitas verdes, viene de atrds caminando despacito y quién
estd esplando por la puerta un poquito abierta? jla tia de la Pocha se esté riendo de mi!
cop l0s rulos atados también y le pregunté qué quiere decir cogia. “Pocha, 508 una puer-
ta" y la tia se voivié a la cocina. "Sos muy chico para jugar conmigo” v a fa Pocha no le
puedo pegar porque Soy mds chico, que sl no le cortaba 108 rulos con fa tijera de recortar
artistas y después Ie hacfa meter en la boca los rulos duros que se los comiera. Y des-
pués le decia "Pocha, comé este bombén* y 1o que le daba era caca dura de perro que
ancontré por la calle. Porque por culpa de ella la Felisa me pegé. Si ahora no fuera la
hora de la siesta podria ir a jugar al pesebre pero estd la Pocha, no me quiso decir qué
ara "cogla“. ;Qué le hacia con los palos? “el muchacho me mete el pito en el agujerito de
la tola y no me deja ir, yo ya no me podia mover y &l se aprovechaba y me 'cogla’ *. Y
que la ‘cogra“ no me quiera decir qué es. Los pelos son los que se comen a los pescadi-
108 en la cinta del fondo del mar. Los pelos largos primero se musven blanditos en el agua
y los pescaditos que se habian acercado? "Toto, jbaja 1a vistal® jya no se ven més! porque
Ig planta de pelos se los tragé. La chica que lo hace esté perdida, esta terminada para
siempre, el muchacho grande viene, se acerca, ve que la Pocha duerme, le levanta des-
pacio el vestido a florcitas verdes, jy la Pocha se olvidé de ponerse bombachas! y para
que no sé mueva el muchacho le mete el pito en el agujerito de la cola y le va pasando
los pelos, que si la Pocha se queda quieta como un pescadito los pelos del chico le van
cormiendo todo el traste, y después la barriga, y el corazén, y las orejas, y poco a poco s&
la come toda. la cadenita de oro, los mofios del pelo, oS zapatos y las medias, &l vestido
a florcltas verdes y la camiseta quedan tirados en el suelo sin nada adentro. La Pocha
estd perdida, estd terminada para siempre, no se ve nunca mas. El otro vestido a florcitas
azules queda colgado en el ropero.

.Pulg [19]

V- ALLI DONDE ESO HABLA, GOZA Y NO SABE NADA

"Apartidndose de s/ misma, forméndose allf toda, cas!
sin descanso, la eseritura con un So0lo trazo reniega y
reconoceé la deuda. Hundimiento extremo de la firma,
lefos del centro e Incluso de los secretos que alll se
comparten para dispersar hasta su ceniza.-*
Recolsccidn de fragmentos, marcas de cuerpos eseri-
turales, el dossier es, tambien, el lugar donde se
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eferce una interdiccidn y un secrelo.-
S/ * el encuentro enire la pulsion y el génerc es quizd
Ja tnica marca de un estilo”, podemos decir que 1os
* loxtos lacanianos * que siguen poseen el estiio de la
verdad...a medias. A medias, a-penas,esbozan las
Hoculaciones posibles de cuerpo de { en ) ascritira.-
Paro el ain-en-cuerpo impiica lambien la asexuacion
de los cuerpos. Problematiza sus sexos, sobre lodo s/
Se tigne en cuenta que 105 cuerpos fundan corpus.
Cuerpos pulsatlies con régimen parcial, pero tambien
corpus literarios, corpus historicos y escriturales cuyas
articulaciones estdn lejos oe haberse producido.-
La hipdtesis que encierra él lema ‘cusipo, sexo y
eseritura © concierme aqui & las eliquetas de Literatura,
Critica y Teoria. } Cusl es para nosotros el régimen de
las metabolizaciones a que ha dado lugar este * pals
- énfermo de orden * que * da pecho y espalda hacia el
Océano Atidntico *?-
La axcadancia o resto no metabolizable del objeto ‘a"
abre a una reconsideracion de las posicionss sexua-
das a las que han dado lugar estas etiquetas.-
¢ Quign lee “el principio macho y el otro que &s hem-
bra’, un patdgrafo? ; Quin escribé, un psicdtico?...
Por via del psicoandiisis se puede, fal vez, mostrar los
momentos en que una prdctica: la escritura, hace
cuerpo én lteratura. O cudl s la relacion | de impi-
cancia, de transgresion ) del cuerpo y el discurso. O
cudl es la funclon de lo sexuado respecto a lo escrito.
£n cada caso la pregunta es: ,Qué goza ahi? (J.0.T)

TENER UN CUERPO

El desafio de fa escritura, de hacerle cuerpo a la
Ppaiabra, se Instala en fa distincion entre cuerpo y
Soma. NO 5e nace TOn CUerpo, Ya que &ste adviene
iliego de fa operacion de marca que af lenguaje intro-
duce en fos vivientes. Y en fa iiteratura se ordenan los
Torpus, y en el progreso mnésico de fa humanidad
hay los cuerpos de lstra.

Potiemos imaginar un tuerpo, duplicarlo en nuestra

imagen especuiar, modelario como unidad, cargario,
soportarlo, "escribirio”.

En 83te enunciado aparece ya una diaiéctica, faclitada
por &f genttivo, (;&seribe i cuerpo, o se ascribe “de
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él", es escrito, o se escribe con é1?) del mostrar y
cubrir, de ocultar (se) y dar (se) a ver. Y, junto con
estos vaivenes, emerge la pregunta acerca del signo,
en el sentido genérico, que lleva el cuerpo, articulando
al sexo y a la escritura.

Junto con el cuerpo, también el sexo resulta de la
inscripcién significante, como lo que se confisca al
soma y a la a-natomia, que, al contrario de lo que
sostenia Freud, no es el destino.

Y la escritura no se sustrae a esta dialéctica, abrién-
dosa a un horizonte profético, desgarrando el caos,
fundando, inventando, porque la lengua no alcanza, y
estalia en las infinitas grafias, en la confusién que
vuelve, regulada, con las leyes que ordenan &i mundo,
y que postergan, aun flusoriamente lo que espera &
cada uno cuando ya no hay palabras.

S. Romano Sued [20]

EROTISMO

El espacio barroco es pues el de la superabundancia y el desperdicio. Contrariamenta af
lenguaje comunicativo, econémico, austero, reducido a su funcionatidad --semvir de vehiculo
a una Informacién--, el lenguaje barroco se complace en el suplemento, en la demasfa y la
pérdida parcial de su objeto. O mejor: en la busqueda, por definicién frustrada, del objeto
parelal E "objeto" del barroco puede precisarse: es ese que Freud, pero sobre todo Abra-
ham, llaman objeto arc aj seno mate no, & ¢ emento -y Su e uvalenc a metaférica: oro,
materia constituyente y soporte simbélico de todo lo barroco--, mirada, voz, cosa para siem-
pte extranjera a todo lo que el hombre puede comprander, asimilar(se) del ofro y de sf
mismo, residuo que podriamos describir como la (a)iteridad, para marcar en el concepto el
aporte de Lacan, que llama a ese objeto precisaments (a).

El objeto (a) en tanto que cantidad residual, pero tamblén en tanto que calda,
pérdida o desajuste entrs la realidad y la imagen fantasmatica que |a sostiene, entre la obra
barroca visible y la saturacién sin limites, la proliferacién ahogante, el horror vacui, preside
&l espacio barroco. El suplemento ~-otra voluta, ese "otro dngel mas" de que habla Lezama--
interviene como constatacion de un fracaso: el que significa la presencia de un objeto no
representable, que resiste a franquear la linea de la alteridad: (aMicia que irrita a Alicia
porqus esta (ltima no logra hacerla pasar del otro lado del espejo.

La constatacién del fracaso no implica la modificacién del proyecto, sino al contra-
rio, la repeticién del suplemento; esta repeticion obstinada de una cosa inutil --puesto que
no tiene acceso a la entidad simbélica de la obra~, es lo que determina al barroco en tanto
que Jusgo en oposicién a la determinacién de la obra clasica en tanto que trabajo. La excla-
macién infalible que suscita toda capilla de Churriguera o del Aleijadinho, toda estrofa de
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Géngora o de Lezama, todo acto barroco, ya pertenezca a la pintura o a la reposteria -
“Cudnto trabajo!"-, implica un apenas disimulado adjetivo: jCuanto trabajo perdiido, cuanto
juego y desperdicio, cudnto esfuerzo sin funcionalidad! Es el superyé del homo faber, el ser-
para-el-trabajo el que aqul se enuncia impugnando el regodeo, la voluptuosidad del oro, el
- fasto, la desmesura, el placer.

Juego, pérdida, desperdicio y placer: es decir, erotismo en tanto que actividad
puramente lidica, que parodia la funcién de reproducelén, transgresién de lo Gtil, del didlogo
"natural” de los cuerpos.

En el erotismo de la artificialidad, lo cultural, 58 manifiestan en el juego con el
objeto perdido, juego cuya finalidad estd en si mismo y cuyo propésito no es la conduccion
de un mensaje --el de los elemento reproductores en este caso-, sino su desperdicio en
funcién del placer.

Como la retérica barroca el erotismo se presenta en tanto que ruptura total del
nivel denotativo, directo y "natural” del lenguaje --somético—, como la perversién que implica
toda metafora, toda figura. No es un azar histérico si en nombre de la moral se ha abogado
por la exclusién de las figuras en el discurso literario.

S.Sarduy [21]

DEL CUERPO A LA LETRA

Cuando Intentamos aprehender el cuerpo, nos enfrentamos mas a una ausencla que a un
desvanecimiento. Aprehender (grelfen) el cuerpo con las manos, las palabras o 10s concep-
tos (Begriff) es aprehender una ausencia. Hablar del cuarpo tambien serd de algtin modo ir
an contra de la corriente: cuando se habla, en general, el cuerpo se ausenta. Tal-vez este
sea, sin embargo, el medio para descubrir la naturaleza del "Agujero”, donde se ubica fa
fantasia, y la funcién del limite en el que aparece el verbo.

I. LA AUSENCIA DEL CUERPO

En general, el cuerpo estd ausente del discurso, como sl por esencia, uno fuese antinémico
del otro. No obstante serd necesario, y este es el comienzo del andlisis, hacer aparecer e
cuerpo en el discurso. jAcaso la aventura analitica no comenzé con el cuerpo parlante de
las histéricas?

Ausente del discurso, también y antes de nada, el cuerpo estd ausente para otro
cuarpo. Ange Duroc s& encierra con flave cuando su madre sale y no quiere abrirle més
para mantener y dominar esta ausentia, ese cuerpo.

De un modo general, la ausencia es ausencia del cuerpo amado; si bien se hacen
hermosos poemas sobre su ausencia, es mds dificil hablar de su presencla. La presencia
del cuerpo se expresa como el tiempo de un amor: la distancia, el acercamiento y {a pose-
sién, el cuerpo a cuerpo, sin escatimarse (2 ‘corps perdu’), la sombra del cuarpo perdido, el

o
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éxtasis, los cuerpos extrafos, cuerpos separados...

En el caso de Célestin, la pregunta es: ;jcémo salir de la indiferencia, cémo esca-
par al estado de no-separacién? Se queja de su “indiferencia® que hasta marca el tono de
su discurso en andlisis. Se siente indistinto, teme ser desenmascarado y no obstante no
quisiera ser tomado por otro: sl un accidente lo desfigtura no aceptaria esconder la cicatriz
que por fin lo singularizaria. Sus fantasias son: disolverse en el alre o en el agua, bafiarse,
nadar entre dos aguas, jugar con las corrientes, abandonarse euféricamente, atacar en la
orilla como si arrojase el ancla: se diferencia por fin. Antes de que naciera muara una her-
mana, Célestine, de la que lleva el nombre privado del "na". Desde el principio estd destina-
do a cubrir l vacio, la ausencia: estd en ol lugar de una falta, de su hermana muerta.
.Cémo podria entonces acceder é1 mismo a la falta; cémo podria llegar a distinguirse de su
vocacién de encubridor del vacio, del cubre-agujero? Sin embargo Célestin, Unica obra
maestra de su madre, es también en su vida ese falo conquistador: es diferente en cuanto

al sexo, ipero acaso ha nacido?

Il ;COMO APARECE EL CUERPO?

El cuerpo aparace como separado y diferenciado a la vez. ES necesario distinguir (antes de
conjugarios para fundar el concepto de diferencia) el orden de la diferenciacion (sexual).

La histérica nacis demasiado pronto, estd demasiado segura de su separacion. La
proyacta sobre su cuerpo desde el momento en que surge la pregunta (";Soy hombre o
mujer?”) de la diferenciacién sexual. Hay captura precoz en su cuerpo, caido o rechazado
demasiado répido como separado, demasiado pronto como uno. Habiendo vivido la expe-
riencia del wno de su cuerpo, caldo o rechazado demasiado pronto, intenta dominar la
separacién recredndola. ‘

En cambio el obsasivo esté inseguro en cuanto a la separacién, paro precoz parte-
naire de su madre ha cargado muy pronto, &l signo de la diferenciacion sexual: &l falo.
Instalado en su cuerpo, caparazén o castillo, es el falo y proyecta su posicion de objeto
sexual diferenciado sobre cualquier perspactiva de separacién como cuerpo nacido: “;Es 0
no 857", ;Cémo puede situarse como ser vivo, distinguirse del falo paterno, puesto que s
el falo, garantia de la diferencia? ;Qué puede querer decir ser sexuado, para un sujeto que
no fue engendrado?

fil. LA NATURALEZA DEL CUERPO COMO APARECE EN LA EXPERIENCIA

La experiencia afirma que el cuerpo es una superficie: limite para la histérica {fantasia de
envoltura, de separacion), resistencia para el obsesivo (fantasfa de la funda de piel que se
querria inviolable). La relacién simétrica entre el exterior y el interior es una engaﬂo;a
apariencia que el cuerpo mantiene, pero que la experiencia analitica invalida. La superficie
oStA carrada —como una banda de Moebius— en la medida en que puede delimitar un vacio
{0 un lleno), afectada por agujeros que comunican puntos que estan a la vez del mismoy
del no-mismo (otro) lado de la superficie. En lugar de una, esta superficie debe ser llamadas
no-0os.
En tanto no-dos este cuerpo-superficie s el lugar elegido por Iq diferenciacion.
Cuerpo de placer, experimenta en tanto superficle no-dos fa abolicién del limite: placer del
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contacto consigo mismo (dedo en la boce, etc.), placer del contacto con otro cuerpo; lo
sensible tiene tiene dos caras, es experiencia de la diferencia entre similar y no similar, para
todos los sentidos, y para la superficie entera (y no sdlo para los bordes y los agujeros,
lugares privilegiados).

Efectivamente es en el cuerpo sensible, superficie no-dos, donde s& encuentra la
ralz de toda diferenciacién posible, y dal modelo de toda discriminacion, fundamentalmente

16gica.

IV. DEL CUERPO A LA LETRA

En la versién més simple, el cuerpo es superficie. ;Cémo limite tangible, sensible, aspecto
del no-dos esta afectado por el tiempo? Como tangible, en su funcién limitante, es intempo-
ral, imborrable.

Pero en particular, en cuanto se separa un pequefio fragmento de la superficie se
hace evidente la diferencia: afecta el cuerpo, o se destina a otro cuerpo.

Aqul aparace el significante, lo que Freud denomina "&/ concepto inconscientd,
hablando de la unidad paradojal de una “cosita que puede ser separada del cuerpo”, heces,
nifio o pene. Ese pedazo "movil' que puede ser separado, al esbozar un lugar de separa-
cién, ransgrede, en el sentido literal del término, la funcion de limite de la superficie. Y
como limite, marca la diferencia, trascendiendo asf la huglla borrable de o sensible: el dolor
de la herida 88 transforma en cicatriz imborrable. La transgresién donde aparecia la letra,
puede ser encontrada en el orgasmo, o en el goce sadico, como transgresién objetivada. A
partir de aqul se puede entender lo que es &l "agujero” donde se ubica la fantasia: conjun-
cién de la dehiscencia de la superficie no-orientada, con la separacién del pequefio frag-
mento del cuerpo, que lo orienta: el Agujero” es una ventana que se abre con y sobre el
concepto inconsciente, o sea el significante.

Esto permite captar las relaciones fundamentales del significante con la marca
indelable (el desprendimiento) que al instaurar el corte en el no-dos, hace surgir la transgre-
sién radical que instituye el cero de la falta (manque). Sélo alli aparece el cero de la falta
como cero y no solamente como falta. Alll se "encarna” el significante, en la medida en que
&l corte hace surglr el cero de la falta y el uno polarizante del rasgo.

La letra A o U aparece en el lugar de la transgresién del cuerpo-superficie, y en el
espacio de la separacién de los cuerpos. De este modo &l significante se puede considarar
anclado en el cuerpo o separado de &l.

El titulo "del cuerpo a la letra”, indica superficialmente que sélo se encard aqul o
que del cuerpo funda, “"encarna, la letra. Esta elecclon, que va en contra de la corriente del
movimiento natural del discurso, no implica en absoluto desconocer o renegar de aquello
que &n la-letra marca, sostiene y garantiza el cuerpo separado, sexuado... y a menudo
ausents.,

CONCLUSION

Sélo es posible una teorla correcta del discurso sl se asegura una posicién correcta dal
cuerpo. A la luz del psicoandlisis el cusrpo aparece como el limite que transgrede el orden
del discurso. -

S.Leclalre [22]
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AUN

El amuro es lo que aparece en sefiales extrafias sobre el cuerpo. Son esos caracteres
sexuales que vienen de mas all4, de ese lugar que crefamos poder escudrifiar an el micros-
eopio bajo la forma del germen; del cual quiero sefalarles que no se puede decir que sea la
vida ya que tambien acarrea la muerte, la muerte dal cuerpo, porque |o repite. De ahf le
viene el aun en cuerpo. Es falso, pues, decir que hay separacién del soma y el germen, ya
que, por hospedar este germen, el cuerpo lieva huellas. Hay huellas en el amuro.

Pero no son mas que huellas. El ser del cuerpo, clertamente, es sexuado, pero esto es
secundario, como dicen y como lo demuestra la experiencia, de estas huellas no depende el
goce del cuerpo en tanto simboliza al Otro.

Clertamente, lo que aparece &n 105 cuerpos bajo esas formas enigmdticas que son los
caracteres sexuales conforma al ser sexuado. Sin duda. Pero el ser ser es el goce del
cuerpo como tal, es decir como asexuado, ya que lo que se llama el goce sexual esta
marcado, dominado, por la imposibilidad de establecer como tal, en ninguna parte en lo
enunciable, ese unico Uno que nos interesa, el Uno de la relacién proporcion sexual

Lo demuestra el discurso analitico, &n aquello de que a uno de esos seres como sexuado,
al hombre en cuanto provisto del érgano al que se le dice falico -dije al que se le dice-, &/
sexo cofporal, ef sexo de la mujer-dije de ia mujer, cuando justamente no hay ia mujer, la
mijer no toda es-el sexo de fa mujer no le dice nada, & no ser por intermedio dal goce del
cuspo.

Liegaria mds lejos tooavia. el goce fdlico es el obstdculo por &l cual el hombre no llega, diria
Yo, & gozar del cuerpo de la mujer, pracisamente porque de lo que goza es del goce del
drgano.

£/ andlisis presume que ef deseo se inscribe a partir de una contingencia corporal.

Les recuerdo qué soporte doy a este término de contingencia. Al falo-tal como el andlisis lo
aborda en tanto que punto clave, punto extramo de 1o que se enuncia como causa oel
deseo-la experiencia de su vida cesa de no escribirlo. En este cesa de no escribirse radica
el filo de lo que he llamado contingencia.

Lo necesario, a su vez nos lo introduce el no cesa. El no cesa de lo necesario es &l no cesa
de escribirse. A esta necesidad, en efecto, nos lleva aparentemente el analisis de la referen-
cla al falo.

El no cesa de no escribirss, en cambio, es lo imposible, tal como lo defino, de que no pueda
en ningln caso escribirse, y con ello designo lo tocants a la relacién sexual: la relacion
sexual no cesa de no escribirse.

s O] AIG0 PUAE Introducimos en la dimensién de lo
eserito como tal, es el percatarnos de que el significado no tiene nada que ver con los
oldos, sino sélo con la lectura, la lectura de lo que uno escucha del significante. El significa-
do no es lo que se escucha. Lo que se escucha es el significante. El significado es el efecto
dal significante.

Lo que se nos ofrece para que lo leamos de lo que por el lenguaje existe, o sea, lo que
viene a tramarse como efecto de su erosidn -es asl como defino lo escrito- no puede desco-
nocerse.

El andlisis vino a anunciarnos que hay saber que no
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se sabe, un saber que tiene su soporte en ¢l significante como tal.

s dsioryact o
Asi se deduce de que &l sabar estd en el Otro, que nada debe a

vehiculo de su letra. De donde resufta que el ser pueda matar alli donde la letra reproduce,
pero nunca el mismo, nunca el mismo ser de saber.

J.Lacan [23]

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

PERLONGHER

Evita vive

Conoci a Evita en un hotel del bajo, jhace ya tantos afios! Yo vivia, bueno, vivia,
estaba con un marinero negro que me habla levantado yirando por el puerto. Esa noche,
recuerdo, era verano, febrero quizés, hacia mucho calor. Yo trabajaba en un bar noctumo,
atendlendo la caja, hasta las tres de la mafiana. Pero esa noche justo me peleé con la Lelé,
ay la Lelé, una marica envidiosa que me queria sacar todos los tipos. Estdbamos agarrén-
donos de las mechas detras del mostrador, justo se aparece el patrén: "Tres dias de sus-
pensién, por bochinchera", qué me importaba, rapidito me volvi para la pieza, abro... y me la
encuentro a ella, con el negro. Claro, en el primer momento me indigné, ademas ya venia
engranada de pelearme con la otra, casi me le tiro encima sin mirarla siquiera, pero el negro
-duleisimo- me dirigié una mirada toda sensual y me dijo algo asi como: Venite que para
vos también alcanza. Bueno, en realidad que no mentia, porque la verdad que con el negro
era yo la que abandonaba por cansancio, pero el primer momento, qué sé yo, los celos, el
hogar, la cosa que le dije: Bueno, esté bien, pero ésta ;quién es ? El negro me mordié un
labio porque vio que yo habfa entrado en la sofocacién, y a mi, en esa época, cuando me
venia una rabieta era terrible -ahora no tanto, estoy, no &, mas armoniosa-. Pero en ese
tiempo era lo que podia decirse una marica mala, de temer. Ella me contests, mirdndome a
l0s ojos (hasta ese momento tenia la cabeza metida entre las plernas del morocho y, claro, -
estaba en la penumbra, muy bien no la habfa visto): *;C6mo, no me conocés? Soy Evita".
"¢Evita?", -dije, yo no lo podia creer- ";Evita, vos?" -y le prendi la l&mpara en la cara. Y era
ella nomds, inconfundible, con esa plel brillosa, brillosa, y las manchitas del cancer por
abajo, que -la verdad- no le quedaban nada mal. Yo me quedé como muda, pero claro, no
8ra cosa de aparecer como una bruta que se desconclerta ante cualquier visita inesperada.
“Evita, querida" -ay, pensaba yo- ";no querés un poco de colntreau?" (porque yo sabia que
a ella le encantaban las bebidas finas). "No te molestes, querida, ahora tenemos otras
cosas que hacer, jno te parece?”. "Ay, pero esperd’, le dije yo, “contdme de dénde se
conocen, por lo menos". "De hace mucho, preciosa, de hace mucho, casi como del Africa”
(después Jimmy me conté que se hablan conocido hace una hora, pero son matices que no
hacen a la personalidad de ella, era tan hermosal) ";Querés que te cuente cémo fue?" Yo
ansiosa, total igual tenia el encame asegurado. "Si, 8i, ay Evita, no querés un cigarrillo?",
pero me quedé con las ganas para siempre de enterarme de esa mentira (o me habré
mentido el negro, nunca lo supe) porque Jimmy se pudrlé de tanta charla, y dijo: "Bueno,
basta”, le agarré la cabeza -ese rodete todo desecho que tenia- y se la puso entre las
piernas, la verdad es que no sé si me acuerdo mas de ella o de &I, bueno yo soy tan puta,
pero de &l no voy a hablar hoy, lo tnico el negro ese dia estaba tan gozoso que me hizo
gritar como puerca, me llené de chupones, en fin; después al otro dfa ella se quedé a desa-
yunar y mientras Jimmy sallé a comprar facturas, ella me dijo que era muy feliz, y si no
queria acompafarla al Cielo, que estaba lleno de negros y rubios y muchachos asf. Yo
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muche no se lo crei, porque si fuera cierto, para qué iba a venir a buscarlos nada menos

que a la calle Reconquista, no les parece, pero no le dije nada, para qué; le dijfe que no,
que por el momento estaba bien, asi, con Jimmy (hoy hublera dicho “agotar la experiencia”,
pero en esa epoca no se usaba), y que, cualquier cosa, me llamara por teléfono, porque con
los marineros, viste, nunca se sabe. Con los generales tampoco, me acuerdo que dijo ella,
lechs y s& fue. De recuerdo me dejo un
pafiuelito, que guardé algunos afios, estaba bordado en hilo d& oro, pero que después
alguien, no supe quién, se lo llevé (han pasado tantos, tantos). El pafiuelito decia Evita y
tenfa dibujado un barco.;El recuerdo mas vivo? Bueno, ella tenia las ufias largas muy
pintadas de verde -que en ese tismpo era un color muy raro para ufias- y se las cortd, se
las corté para que el pedazo inmenso que tenia el ma ne o me ent a a mas y mas, y ella le
mordia las tetillas y gozaba, asi de esa manera ara como mas gozaba.

Estabamos an la casa donde nos juntdbamos para quemar, y el tipo que traia la
droga ese dia se aparate con una mujer de unos 38 afios, rubia, un poco con aires de estar
muy reventada, sobrecargada de maquiliaje, con rodets... Yo le vela cara conocida y supon-
go que los otros también, pero era un poco bobo, andaba con Jaime que se estaba picando
con Intllasa y yo le tenia la goma, se o comenté en voz baja y él me dijo algo si como:
cortdla loco sabés que si - siempre tenia 108 0jos &n blanco, Incluso cuando cogiamos
parecia hacerlo de modo impersonal. Nos sentamos todos en el piso y ella empez6 a sacar
Jolnts y joints, &l flaco de la droga le metia la mano por las tetas y ella se retorcia como una
vibora, después quiso que la picaran en el cuelio, los dos se revolcaban por &l piso y los
demas morabamos, Jaime apenas me daba un beso largo, muy suave, para es0 si que era
genial, porque dos pendejos repélidos se rayaron entre [0s gay y la vieja, y se fueron, pero
sstaban los biues en la puerta y a los cinco minutos s8 aparaciaron todos con el subcomisa-
tlo Inalusive, chau loco, acé perdimos, menos mal que no habia ningln menor porque Jaime
habia cumplido los 18 la semana pasada, pero igual loco, le hablfamos pedido el rouge a

Evita y estdbamos cas! todos pintados como puertas tipo Alice Cooper. Los azules entraron
muy decididos, el comi adelante y los agentes atras, el flaco que andaba con un bolso lleno
de pot le dijo: Un momento, sargento, pero el cana le dio un empujon brutal, entonces ella
que era la unica mujer se acomodo el bretel de la solera y se alzé y: "Pero pedazo de
- animal, c6mo vas a llevar presa a Evita?" El ofiche pélido, los dos agentes sacaron las
pistolas, pero el comi les hizo un gesto que se volvieran a la puerta y s& quedaran en el
tmolde. "No, que oigan, que oigan todos -dijo la yegua- ahora me querés meter en cana
cuando hace 22 afios, si, 0 23, yo misma te llevé la bicicleta a tu casa para el pibe, y vos
ras un pobre conscripto de la cana, pelotudo, y sl no me querés creer, sl te querés hacer
el que no te acordas, yo sé lo que son las pruebas”. (Chau, fue un delirio increible, le rasgé
|a camisa al cana a la altura del hombro, y le descubrié un verruga roja gorda como una
frutilia, y se la empezo6 a chupar, ol taquero se revolvia como una puta, y los otros dos que
estaban en la puerta fichando primero se cagaban de risa, pero después se empezaron a
dar cuenta que si, que la mina era Evita). Yo aproveché para chuparle la pija a Jaime delan-
t2 de los canas que no sabian qué hacer, donde meterse; de pronto el flaco del trafic entrd

en el olrco y se gmo a gritar: compafieros, compafnieros, quieren lievar presa a Evita, por el

Ix
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asi i j

30: g‘;&;& g:ge ;J; (l)age:téas piezas empezd a asomarse para verla, y una vieja salié grita

ol penc;ejos q'ue s e el cielo. La cosa es que 105 canas se las tomaron Iargaror? a ln-
o b a se hacian muy los chetos, y alla sa fue caminandt; muy tra "
o rnlo's EvII:a c;le que estaba en el patio primero y después en la puerta‘){‘Gre:‘sci".ma
s ias - o vigila todo, Evita va a volver por este barrio y por todoé lo bamtas'
e ;agan nada a sus descamisados", chau loco, hasta los viejos Itorabaos
et t; an acercar, pero ella les decia: ahora debo irme, debo volver al Cieln'
o hicteroﬁ e :Sr Nos gquedamos un poco MAs y ya nos fbamos, entonces algunas ti "
il e isech:bltaclones para que les contaramos -las mismas que hasta h:'cai:
e hc: una guerra que no podia ser-. Jaime y yo les hicimos toda una
quedabas' s h?nL::e abla que drogarsa porque s ara muy infeliz, y chau, loco, si te
it anicabie. Claro, Ig gente no nos entendla, pero como no estéb’amos
ol Estaba:n z no dpublic relations para tenar un lugar no palido donde tripear, no
e ase i S relocos y las viejas déle coparse con e! llanto, nosotros'las
rascate y ya venia, slla qﬁa?::it:pgt?:: ?ar: ?étilld‘zl}nlsa\::!&]ba pweeagbaddl. .
lo humildes andaran superbien, y nadie se comiera una p;i?;aamc:sdaloi%br:i F::anrii?: e

1l

Si te digo dénde la vi la
primera vez, te mentiria. No me debe h
:}I;gn’t::; ;r:g;ﬁé:m?:;pﬁilhla tlaqa era una flaca entre las tantas que lbaﬁb;rdc:;zagg
s n marica joven que las tenfa ahl, medias an bo
2:;5 og:;;p:oss z&; r;(lass nﬁ? t?d;é La cosa es que todos -y todas- sabian Idaiﬁgear :oc:;:?a?t
e Independencia y Entre Rios. Alli el putito Alex
glacl!: :::l ;l'l:!i sp;f;,s v;?j;::‘}ovlajas, ?ue nos adornaban con un pa? de palos ggfségzggggaa,
r y no le andébamos afanando el grabador ni |
&sa me acuerdo por cémo se acercd, en Sl por v e
, en un Carabela nagro j
rubio, que ya me lo habfa garchad g bl
0 en el Rosemarie. Con las plbas estaba
5:::8 }ur;to al puesto de flores, asf que me llamé aparts y me dpijO' "Tengo urrr‘\:sn:':ﬁciando
» 851a &n el coche." La cosa era conmigo, nomas. Subl. : A

Precfosura&h’;\evg?m;vf vita, y vos?” “Chiche", le contesté. “Seguro que no sos un travest
", Bajarme? aBaJa.rse e qué ?uEva Duerte, me dijo, y por favor, no seas insolente o te bajas;
? me a mi?", le susurré en la oreja mientras me acariciaba &l bulto *deja-

me tocarte la conchita, a ver s i
pirtsirmiodosh i 8s clerto”. jHubieras visto cémo se excitaba cuando le meti

— ?asfcgtr:;aaﬂ;l_?;sb Igi hotel de ella, el putito quiso ver mientras me duchaba y ella se
0 Ik i Iadl;':a ; hnr con el pedazo que tengo, hacen cola para mirarlo nomas. Ella
prbod sl a'raa ti upaba como los dioses. Con tres polvachos la dejé hecha, y le
VS Tt vaa. F::a : ad marica, que, la verdad, se lo merecia. La mina era una mujer,
s ol v Ea a, como la Io;utora. Me pidié que volviera, si precisaba alge. Le
i o ;de - En la pieza habia como un olor a muerta que no me gusté nada

SCUido, abri un estuche y le afané un collar. Para ml que el puto Francis sé
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dio cuenta, cuando me lo terminé de garchar me dijo, con la boca chorreando leche: "Todos
1os machos del pais-te envidiarian, chiquito: te acabés de coger a Eva". Ni dos dias hablan
pasado, llego a casa y me encuentro a la vieja llorando en la cocina, rodeada por dos canas
de civil. "Desgraciado -me grita- cémo pudiste robar el collar de Evita.”
La joya estaba sobre la mesa. No la habia podido reducir porque, segun el Sosa,
-gra demasiado valiosa para comprarla él, no me quiso estafar. Los de Coordina no me
“praguntaron nada, me dieron una paliza brutal, y me advirtieron que si contaba algo de lo
del collar, me reventaban. De esa esquina y del depto de los trolos los vagos nos borramos.
Por &s0, los nombres que doy aca son todos falsos.
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POESIA

/. Susana Romano Sued

CORPORAE'

Tomo las distancias

las medidas del cuerpo

angulos no convencionales

como la separacion entre el perfil

y la mano

como la cercanfa entre el surco bajo el pecho
y el pecho

pliegue siempre més estrecho

a causa de la edad

o el dvalo largo entre los muslos

abertura cada vez més breve

por culpa de la edad.

Pruebo el contorno de una vieja manga
el circulo del brazo mide més

en razén de la edad

mido el pulso

y noto que no cambia casi el ritmo

ni siquiera a la espera del amante

a consecuencia de la edad.

Rehago la mesura en cada pliegue
que enmarca la mirada

como carta de vuelo de los ojos
frecuentada innumerables veces
por cuestiones de edad.

Surco casi como abismo
rajadura hacia la espalda
pliegue hiimedo que se interna
con arreglo a la edad.

Calenda obligada
dedicacién al cuerpo

;. Esle poema integra el Ultimo libro editado por Susana
Romano, Escriturients, Argos, Cérdoba, 1994, pagina 19.
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siempre tarde
dilatada

en virtud de la edad.

ELEGIA DEL CADAVER PRECOZ'

He aprendido el idioma de la muerte
para no desorientar cuando cruce

los vados inmediatos de la vida

en el viaje a la esencia de mi mismo,
Por eso, anticipandome

a las claudicaciones de la carne,

me hizo experto el estudio del éxtasis,
minucioso la técnica de los estertores
y sutil el blondinismo de las agonias.

Ser mortal implica estar enfermo.
La curacion reside en la infinita
panacea de la muerte,

desatando las almas a la euforia
de vivir virtualmente sus ensuefos.

iCémo se equivocan los que buscan
concomitancias terrestres

y equivalencias humanas

en la vida de ultratumbal! ,

La muerte no es un hangar de suspiros

ni el reducto de gases lacrimdgenos:

jLa muerte es un patio de estatuas retoricas
en una almoneda de alegorias!...

Asomando al brocal de la noche

de innumerables noches despoetizadas
he seguido los cursos gratuitos

de la muerte putrida y efectiva.

1

Tomado de Elegias, Ediciones Argos, Cérdoba, 1994,
péaginas 27-28.

1. Juan Filloy

TRAMAS, para leer la literatura argentina.

jQué religion dinamica
dé ausencias presentes
de efluvios astrales

y de sombras didfanas!

Yo supe entonces

la mise enonde de las almas

sondeando el océano cdsmico del ritmo,

un océano de artilugios estelares

en que uno se sumerge para arriba.

Yo supe entonces

cdmo tejen guirnaldas las voces melddica
en paisajes radiantes de claves de laberinto
los nimenes que zafan del banco de su carne.
Yo supe entonces

la prosodia inaudita de los simbolos

y la sintaxis

que fraba los silencios del enigma,

Después

piloto eterno de la eternidad

con mi diploma bajo el brazo

me remonté en las alas de un bostezo
a la superficie neutra de mi mismo:

¢ Qué me importa la gloria de la vida

si la vida es un chantage de la muerte!
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Hl. Herndn Jaeggi

XXI'
sor juana

como una llama sin sexo te mueves
entre los cuerpos y las sombras inasibles
de tu noche mistica
y te consumes en el éxtasis del saber
y no del salvarse
y llevas entre las piernas unos pétalos de
[eterna sed
que toda el agua del cielo no alcanza a calmar.

XX

amaste con el cuerpo
mientras el alma -esa bestia-
cubria el mundo con su letania
del tambor ritual.

(o)

XX
isadora

()

cae la tinica lechosa y tu desnudez brilla
como el salvaje sol griego

deslumbrante como la locura.

tli eres la desesperacion de los avaros
que mezclan su semen con el agua fria.

Los fragmentos de estos poemas de Heman Jaeggl fueron
saleccionados de su libro (conjunto): Heman Jaeggi Las
manos en el fuego | Susana Arévalo Cenotafio, Ediciones
de los autores, Cérdoba 1987. TRAMAS... agradece a Daniel
Lépez Salort quien nos sugirid que los incluyéramos entre
estas paginas.
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XXV
alfonsina
sientes el aroma de mujer que sube
entre tus muslos que ceden
a la secreta caricia de una rodilla.

pero los hombres no lo sabrén.
solamente el mar.

V. Enrigue Blanchard

DEL FANTASMA'

Cuando se dice: 'un cuerpo fue hallado',;qué es lo que se esta diciendo?

Escribo al antiguo: Nos dimos las caras sin perfilar un rostro, una misma méscara qué
careciera de ufias. Y empujar la rueda, ciegos insensatos, empuijar la rueda que lo empuja.
Un disipar de yugos entre correntadas y hablas.

El horéscopo negro de figuras blancas sobre el torso, pero sin poder echar las cartas de
ofro cuerpo: bien sabias lo intil siendo al cabo es ocultar las relaciones culpables. -

Empujar la rueda: ya se sabe.
Se excita. Me callo. Lo entiendo.

Me dice que el Emperador era la Diosa de pechos sustitutos. Pero de noche, trastomada,
Su erecto sexo desdecfa.

Sacrificio y escndalo en el Imperio. Empujar la rueda.
Traduzco tu alarde y tu cuerpo ataviado de misterios.
Como el padre que advirtié a su hijo no mirando a las mujeres ¥ lo asedié con los hombres:

tampoco a éstos miraba. Lo azotd donde invisiblemente duele y las apariencias engarian. Su
cdlera le dio muerte. Y murid por ser el monstruo que a si mismo se bastaba.

Este poema de Blanchard fue seleccionado de su libro
Desnudo de Espectro, Ediciones Correo Latino, Buenos
Alres, 1991, pagina 29 y ss.
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Empujar la rueda: lo que estd del otro lado nos atrae como atraidos somos de |a sombra de
sus espaldas.

Una mascarda de horror sirva para esconder la endeble blancura de fu cuerpo. ;Tanto
.importaba ese mancebo? Y esa llave puesta tras las huellas hable con acasos y silencios.

Empujar la rueda, ciegos insensatos, empujar la rueda que lo empuja.

Te has hecho los bucles y te quieren igual. Culpa y sosiego de profilacticos enanos que
barren la torre de lilas y sortecs. Y desfila una comparsa de muslos entre ondas corridas del
deseo.

Empujar la rueda, pero sin cegarla.

Tu cuerpo con el hechizo de un bajorrelieve intacto, hallado entre reliquias de la ciudad en
ruinas, inmolada su amante anual al acostarse cada inviemo.

Empujar la rueda: un solo ojo de crater podra més que mi mirada, la de muy lejano alcance.
iSiempre perdias todo lo que bien ganabas!

Corria su sangre entre bocas y rebafios para su resurgimiento. Corria tu cuerpo entre
rr_;éscaras y lenguas que otro azar devolvia a la tierra. Empujar la rueda que lo empuja:
gigante al lado del enano, enano al lado del gigante. Igual al desigual es la linde.

Hapia calzado altas botas en las musculosas piernas de pies ligeros. Se me cayeron fajinas
dejando el vello al desnudo. De mi entronque mansos leones se hacian acariciar la melena
para obtener sosiego. Hambrientos leones que rugen desde siempre acompariando el desa-
tino.

Y es asi que quien como yo necesite cerrar las puertas para su placer, también exigira
algun esclavo depilado para su regocijo.

Empujar la rueda que lo empuja. Y un pie afuera.

1RAMAS,mIearlammm

PROSA

/. Osvaldo Lamborghini

EL NINO PROLETARIO

Desde que empieza a dar sus primeros pasos en la vida, el nifio proletario sufre las
consecuencias de pertenecer a la clase explotada. Nace en una pieza que se cae a peda-
zos, generalmente con una inmensa herencia alcohdlica en la sangre. Mientra la autora de
sus dias lo echa al mundo, asistida por una curandera vieja y reviciosa, el padre, el autar,
entre vomitos que apagan los gemidos licitos de la parturienta, cc emborracha con un vino
mds denso que la mugre de su miseria.

Me congratulo por esc de no ser obrero, de no haber nacido en un hogar proletario.

El padre borracho y siempre al borde de la desocupacion, le pega a su nifio con
una cadena de pegar, y cuando le habla es sélo para inculcarle ideas asesinas. Desde nifio
el nifio proletario trabaja, saltando de tranvia en tranvia para vender sus periédicos. En su
hogar, ese antro repulsivo, asiste a la prostitucién de su madre, que se deja trincar por los
comerciantes del barrio para conservar el fiado.

En mi escuela teniamos a uno, a un nifio proletario.

Stroppani era su nombre, pero la maestra de inferior se lo habia cambiado por el
de jEstropeado! A rodillazos lievaba a la Direccién a jEstropeado! cada vez que, filtrado por
el hambre, |Estropeado! no acertaba a entender sus explicaciones. Nosotros nos divertia-
mos en grande.

Evidentemente, la sociedad burguesa se complace en torturar al nifio proletario,
esa baba, esa larva criada en medio de la idiotez y del terror.

Con el correr de los afios el nifio proletario se convierte en hombre proletario y vale
menos que una cosa. Contrae sifilis y, enseguida que la contrae, siente el irresistible impul-
so de casarse para perpetuar la enfermedad a través de las generaciones. Como la Unica
herencia que puede dejar es la de sus chancros jamés se abstiene de dejarla. Hace cuantas
veces puede la bestia de dos espaldas con su esposa ilicita, y asi, gracias a una alquimia
que aun no puedo llegar a entender (o que tal vez nunca llegaré a entender), su semen se
convierte en venéreos nifos proletarios. De esa manera se cierra el circulo, exasperada-
mente se completa.

iEstropeadol, con su pantaloncito sostenido por un solo tirador de trapo y los perid-
dicos bajo el brazo, venia sin vernos caminando hacia nosotros, tres nifios buigueses:

Esteban, Gustavo, Yo.
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La execracién de los obreros también nosotros Ja llevamos en la sangre.

Gustavo adelantd la rueda de su bicicleta azul y asi ocup6 toda la vereda. [Estro-
peado! hubo de parar y nos miré con ojos azorados, inquiriendo con la mirada a qué nueva
humillacion debia someterse. Nosotros tampoco lo sabiamos adn pero empezamos por
incendiarle los periédicos y arrancarle las monedas ganadas del fondo destrozado de sus
bolsillos. |Estropeado! nos miraba con la cara blanca de terror.

Oh por ese color blanco de terror en las caras odiadas, en las facha obreras mas
odiadas, por verlo aparecer sin desaparicién nosotros hubiéramos donado nuestros palacios
muiticolores, la atmésfera que nos envolvia de dorado color.

A empujones y patadas zambullimos a iEstropeada! en el fondo de una zanja de
agua escasa. Chapoteaba de bruces ahi, con la cara manchada de barro, y nuestro delirio
iba en aumento. La cara de Gustavo aparecia contraida por un espasmo de agdnico placer,
Esteban alcanzé un pedazo cortante de vidrio triangular. Los tres nos zambullimos en |a
zanja. Gustavo, con el brazo que le terminaba con un vidrio triangular en alto, se aproximé
a iEstropeadol, y lo miré. Yo me aferraba a mis testiculos por miedo a mi propio placer,
temeroso de mi propio ululante, agénico placer. Gustavo le tajeé la cara al nifio proletario de
amriba hacia abajo y después ahondg lateralmente los labios de la herida. Esteban y yo
uluidbamos. Gustavo se sostenia el brazo del vidrio con la ofra mano para aumentar la
fuerza de la incisién.

No desfallecer, Gustavo, no desfallecer.

Nosotros quisiéramas morir asi, cuando el goce y la venganza se penetran y liegan
a su culm nac én.

Porque Gustavo parecia, al sol, exhibir una espada espejeante con destellos que
tambign a nosotros venian a herimos en los ojos y en los érganos del goce,

Porque el goce ya estaba decretado ahi, por decreto, en ese pantaloncito sostenido
por un solo tirador de trapo gris, mugriento y desflecado.

Esteban se lo arrancé ¥ quedaron al aire las nalgas sin calzoncillos, amargamente
desnutridas del nifio proletario, El goce estaba ahi, ya decretado, y Esteban, Esteban de un
solo manotazo, arrancs el susio tirador. Pero fue Gustave quien se le echd encima primero,
el primero que arremetié contra el cuerpifio de |Estropeado!, Gustavo, quien nos lideraria
luego en la edad madu a, todos estos anos de f acasada, estropeada pasién: é| primero,
clavé primero el vidrio triangular donde empezaba la raya del trasero de Estropeadol y

prolongs el tajo natural, Salié la sangre esparcida hacia arriba y hacia abajo, fluminada por

su edad, demasiado filoso para el amor.

_ Esteban y yo nos conteniamos dsperamente, con las gargantas bloqueadas por un
silencio de ansiedad, desesperacién. Esteban y yo. Con los falos enardecidos en las manos
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esperabamos y esperdbamos, mientras Gustavo daba brincos que taladraban a iEstropeadol!
y iEstropeado! no podia gritar, ni siquiera gritar, porque su boca era firmemente hundida
por la mano fuerte militar de Gustavo.

A Esteban se le contrajo el estémago a raiz y luego de la arcada desalojé algo del
estdémago, algo que cayd a mis pies. Era un espléndido conjunto de objetos brillantes, rica-
mente omamentados, espejeantes al sol. Me agaché, lo incorporé a mi estémago, y Este-
ban entendié mi hermanacién. Se arrojé a mis brazos y yo me bajé los pantalones. Por gl
ano desocupé. Desalojé una masa luminosa que enceguecia con el sol. Esteban la comié y
a sus brazos hermanados me arrojé.

Mientras tanto jEstropeado! se ahogaba en el barro, con su ano opaco rasgado por
el ano de Gustavo, quien por fin tuvo su goce con un alarido. La inocencia del justiciero
placer.

Esteban y yo nos precipitamos sobre el inmundo cuerpo abandonado. Esteban le
enterrd el falo, recéndito, fecal, y yo le horadé un pié con un punzén a través de la suela de
soga de alpargata. Pero no me contentaba tristemente con eso. Le corté uno a uno los
dedos mugrientos de los pies, malolientes de los pies, que ya de nada irian a servirle.
Nunca més correteos, correteos y saltos de tranvia en tranvia, tranvias amarillos.

Promediaba mi turno pero yo no queria penetrarlo por el ano.
-Yo quiero succldn- cruji.

Esteban se afanaba en los Ultimos jadeos. Yo esperaba que Esteban terminara,
que la cara de |Estropeado! se desuniera del barro para que jEstropeado! me'lamiera el
falo, pero debia entretener la espera, armarme en la tardanza. Entonces todas las cosas
que le hice, en la tarde de sol menguante, azul, con el punzdn. Le abri un canal de doble
labio en la pierna izquierda hasta que el hueso despreciable y atorrante quedé al desnudo.
Era un hueso blanco como todos los demds, pero sus huesos no eran huesos semejantes.
Le rebané la mano y vi otro hueso, crispado los nddulos-falanges aferrados, clavados en el
barro mientras Esteban agonizaba a punto de gozar. Con mi corbata roja hice un ensayo en
cuello del nifio proletario. Cuatro tirones rapidos, dolorosos, sin todavia el pristino argénteo
fin de muerte. Todavia escabullirse literalmente en la tardanza.

Gustavo pedia a gritos por su parte un fino pafiuelo de batista. Queria limpiarse la
arremolinada materia fecal conque iEstropeado! le ensuciara la punta résea hiriente de su
falo. Parece que Estropeado! se cagé. Era enorme y agresivo entre paréntesis el fal_o de
Gustavo. Con entara independencia y solo se movia, asi, y asi, cabezadas y enbestidas.
Pensaba para colmo los labios delgados de su boca como si ya mismo y sin:a tardanza fuera
a aullar. Y el sol se ponia, el sol que se ponia, ponia. Nos iluminaban los dltimos rayos en
la rompiente tarde azul, Cada cosa que se rompe y adentro que se rompe y afuera que se
rompe,adentro y afuera, adentro y afuera, entra y sale que se rompe, livido Gustavo n?lraba
el sol que se moria y reclamaba aquel pafiuelo de batista, bordado y maternal, Yo le di para
calmarlo mi pafiuelo de batista donde el rostro de mi madre augusta estaba bordado, rodeaj
do por una esplendente aureola como de fingidos rayos, en tanto que tantas veces sequé
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mis ldgrimas en ese mismo pauelo, y sobre & volqué, afos después, mi Primera y trémula
eyaculacion.

Porque la venganza llama al goce y el goce a la venganza pero no en cualquier
vagina y es preferible que en ninguna. Con mi pafiuelo de batista en la mano de Gustavo se
limpié su punta agresiva y asi me lo devolvié sangre y marrén. Mi lengua lo limpi6 en un

segundo, hasta devolverle al pafio la cara augusta, el retrato con un collar de perlas en g|
cuello, eh. Con un collar en el cuello, Justo ahi,

de |2 cara a |Estropeado! ¥ le imparti la parca orden:
-Habrés de lamerlo. Succién-

iEstropeado! se puso a lamerlo. Con escasas fuerzas, como si temiera hacerme
darfio, aumentandome el placer.

A otra cosa. La verdad nunca una muerte logré afectarme. Los que dije querer y
que murieron, y si es que alguna vez lo dije, incluso camaradas, al irse me regalaron un
claro sentimiento de liberacisén. Era un espacio en blanco aguel que se extendia para mi

Era un espacio en blanco.

Era un espacio en blanco.

Era un espacio en blanco.

Pero tambien vendra por mi. Mi muerte sera ofro parto salitario del que ni sé sj-
quiera si conservo memoria.

Desde la torre fria y de vidrio. Desde donde he contemplado después el trabajo de
los jornaleros tendiendo las vias del nuevo ferrocarril. Desde la torre erigida como si yo

Desde este éngulo de agonia la muerte de un nifio proletario es un hecho perfecta-

*  ™R¥thivo HistéricodeRevistas
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mente légico y natural. Es un hecho perfecto.

j Estropeado! ya no daban para més. Mi mano los palpaba mien-
tras @l meLT:r:ieasglo gﬁad gcln los F:zjns ang'ecerradcs y a punto de guz?‘ra gw?o;nprggaﬂ%e: cg:
la recorrida de mi mano, que todo estaba ht_aridq ya con ex| iva pr r u‘é s
unal :l.; el sol, le negaba sus rayos a todo un hemisferio y la tarde moria. Desca’ g
o ill .obre la cabeza achatada de animal de jEstropeadol: él me lamia el falo.
fn:;‘gcirz:gsoeistavo y Esteban querian que aquello culmin:ra IIJE::O :t;:dd; L;nah b:::uad }rel:
j ones del pelo de |
cahazamr e El:geul':rrarder:?;e!sﬁfi?im de ahi para entrar al otro acm'sLa medtl en-:l rlg
boca el mén para sentir el frio del metal junto a la pumbfaale{i];r:alas que actﬁ: o
estremecimiento pude gozar. Entonces dejé que se posara so cabeza

da de animal.

-Ahora hay que ahorcarlo répido -dijo Gustava.

-Con un alambre -dijo Esteban- en la calle de tierra donde empieza el barrio preca-
rio de los desocupados.

-Y adids Stroppani jvamos! -dije yo.

Remontamos el cuerpo flojo del nifio proletario hasta el lugar indicado. Nos provei-
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TRAMAS
BIBLIOGRAFICAS
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TRAMAS BIBLIOGRAFICAS

Esta seccion de TRAMAS BIBLIOGRAFICAS surge a partir de la necesidad de
crear un espacio de discusién y debate que, posicionado en el campo de los discursos
sociales, rescate de entre ellos a la literatura como motivo importante para reflexionar sobre
nosotros mismos desde una perspectiva politica.

El grupo de “TRAMAS..." entiende este espacio como un probable lugar de anclaje
de las lecturas donde perfilar el proyecto intelectual que nos convoca. No como la expresion
de un hablante individual que hable de los otros, sino como un espacio generador de discur-
so0s entendidos como acontecimientos, como motores de la historia, que hablen a los otros,
con los ofros, para hacer posible la construccién de un d dlogo.
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PARPADEANDO EN LA NEBULOSA

El principio metafdrico (Del sentimiento poético del mundo), por Julic Requena, Alcidn
Editora, Cordoba, 1994, 245 pags.

Un intento de indagacién desde diversas disciplinas o 4reas del conocimiento (an-
tes excluyentes, y ultraespecializadas): he aqui el desafio planteado en nuestro fin de siglo,
como superacién del posmodernismo.

Biotecnologia y textos fundacionales, realidad virtual, Big Bang, yoga y nucleéti-
dos...

Quien asi escriba, corre el riesgo de mucho abarcar, poco apretar, y confundir al
lector.

Requena nos abruma con un caudal excesivo de informacién entremezclada,

autoavalando sus ideas (que corren a la manera de una escurridiza isotopfa); nunca defini-
das, nunca precisas.

Por esto, desde la primera pagina en adelante (y son 245), el aire s& vuelve denso,
irrespirable, y la lectura, lenta.

Constantemente interrumpe su flujo discursivo con una contramarcha que cuestiona
lo que acaba de afirmar, y lo deja (nos deja) picando ahl, sin resolverlo: (...)va ha contraldo
vejez (,qué es lo vigjo?)."

La etimologia, deliciosa mirada al significado originario de las palabras, enriquece
la lectura, y la enciclopedia del lector. Sin embargo, suele acabar con la paciencia cuando,
en numerosos pérrafos, se abusa de ella (de la paciencia y de la etimologia). Creando asi el
efecto contrario: imposibilita el avance coherente del enunciado, lo corta tantas veces, que
el texto deviene en caprichasa recopilacién: 4 propdsito: sublime (‘muy alto)) y ubicua (‘en
todas partes)) metdfora la del viento, que anima ('sapla) a los animales al infundirles e/
hélito (‘aliento)) de la respiracidn, (4% 1

Estilo enredado, confuso, visibilidad reducida por niebla, por ende no aceleres, y
prendé las luces altas.

El autor, en su circo expresivo (fiesta u orgia de las palabras, segtin se quiera ver),
en lugar de las conclusiones de cada capitulo, intercala los poemas de su autoria que
surgen de estas mismas reflexiones, combinando asi ensayo y poesia.

Bl 000
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En su extenso libro, él se explaya, escribe todo lo que (se) le ocurre, delecténdose
morosamente en un laberintico devaneo, muy pensado y repensado desde cada vericueto
del intelecto y del sentimiento.

Lectores hembras, abstenerse, pero, lector de 7ramas,... leelo, si sos macho (diria
Cortézar .

La manera en que estd redactado, causa la impresién de un constante géndulo 0
zigzag, de curva y contracurva, un paso adelante, tres pasos p'a_tré.s... Camt?iandole la
bocha tantas veces al lector, que llega a sentirse perdido como ponja en la neblina.

L Qué es el principio metaférico?

i i ia hermenéutica no re-
Més alld de la retérica cldsica, postula la metéfpra como via '
ductible, captacién intuitiva del universo; y & la vez, principio constitutivo del mismo (no sélo
del lenguaje y del pensamiento sino de la totalidad de la cultura y la vida).

i i6n, la analogla, la
Metaférica es toda asociacién por semejanza, la comparacion, '
etimologia, hasta lo que él denomina la citatextualidad: "'(.,.} citar es compartir el pan ff;a L;
unidad humana; exhumar desde el inconsciente colectivo la metdfora de la solida
planetaria {...)".

incipi i do como una armonia de

Y extiende este principio & una lectura poética del mun
homologizaciones; una onda asi: ' £s casual que el vasto mowmfs.?ro helicoldal (“fonn; d’e
espiral’) de la tierra en la galaxia se refleje, asimismo, en /a m’nusculg doble hélice 9 la
molécula de ADN, o en el retorcido corddn umbilical de nuestro nacimiento que pareciera

conectar a ambos? '
Més bien se advierte aqui la misteriosa maniobra de la Creacidn modalando las formas

/ / tros. Comenzando con
lodas, y a las cuales les asfgna relaciones fnsasgschada_.s‘ para noso 4
al a‘;s’ué’,{ tan plédsticamente multiforme como artistica (liuvia, lago, catarata, arroyo, rio, mar).

La serie de elementos puestos en juego en el libro, se completa con la vasta enci-
clopedia de Requena.

Ensayo, boasia, filosofia y aggiornamento cientifico al minuto,.Lheratura :e p?me:te
y de Occidente en las manos de un autor muy culto, se juegan en un intertexto riquisimo.

Esta inagotable erudicién es digna de aple}uso, en tanto su vertin;ler:to ct:lattuu::l
cumple uno de los fines de la literatura, que es abrirle al lector el abanico de la ,
invitdndolo a leer més.

i duce el constante
Siempre y cuando supere esta sensactén‘de mareo que pro ’
oscilar entre !: tau):olog(a tajante, y el divagar subjetivo (que por momentos sé torna inas
ble, como el musguito en la piedra...).
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Asl, -el lector intenta transitar por un oscuroc internarse en la espesura, abriéndose
paso a machetazos a lo Quiroga, acercandose peligrosamente al bordecito de un precipicio
cubierto por la neblina.

Ahora bien, Dante llamé a los gritos a Virgilio, pero a nosotros, ;quién podra defen-
“dernos?

Marcela Zadoff

e
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LOS TRABAJOS Y LAS RISAS

Ni argentinos ni gallegos, cordobeses (que no perdieron la tonada), por Jorge Felippa y
Alejandro H. Gonzalez, Op Oloop Ediciones, Cérdoba, 1995.

Numerosas y recientes publicaciones se han encargado de atrapar, ordenar y
clasificar chistes que anduvieron y andan dando vueltas. ;Diremos, entonces, que asf como
el mito se hizo mitologia, el chiste se ha vuelto chistologia? Tal vez, pero sin amputaciones,
esdec ,sn ede el sentdo del humo .

Este es el mérito de Jorge Felippa y Alejandro Gonzdlez, quienes, valiéndose del
gentilicio “cordobeses”, hacen un concienzudo trabajo de recopilacién, un muestrario-bestia-
rio de nuestro humor. Trabajo de hormiga y de rata de biblioteca, porque si no han dejado
de acudir a los relatos orales, tampoco han obviado la consulta bibliogréfica y, en especial,
de la ya histérica “Hortensia".

Se trata de una recopilacién variada, clasificada con inteligencia. El criterio: las
profesiones. Se suceden asi catorce secciones acompafiadas de una introduccién y de un
chiste de humor gréfico a cargo de Jericles, Angona, Furnier o Salas. Los titulos de cada
una de ellas tienen la virtud de lo ocurrente y de reproducir la oralidad: "Cortadito, por fa-
vor', "Tres por diez", "Por el amor de Dios" y "Bue-nos di-as se-fio-ri-ta", nos trasladan a la
experiencia cotidiana y nos obligan a darles el tono que todos les conocemos. -

Las introducciones, en cambio, no son tan elogiables. En ellas, Alejandro Gonzélez
polemiza con algunos aspectos de la vida moderna (o posmoderna, como se prefiera), para
destacar tipos profesionales no reconocidos y otros ya desaparecidos o reducidos a una
marginalidad que es casi como su desaparicién. Sin embargo, no es esto lo que desluce las
introducciones de Gonzélez, sino una sensibilidad que degenera en sensibleria y que no
escatima los lugares comunes. La introduccién a "Cortadito, por favor”, es la tnica que
escapa a estas caracteristicas. En ella, algunas férmulas de la publicidad son utilizadas para
presentar al bar como el Gltimo antidoto contra la soledad y la desdicha, como el ultimo
refugio de las utopias posibles. d

La recopilacién en si es rescatable. No diremos que todos los chistes alli reunidos
provocan la carcajada (como pretende Cristina Wargon en su prélogo), pero si algunos lo
hacen, otros tienen la modestia de lo angcdético. Los que provocan la risa de manera inme-
diata, lo logran a fuerza de la astucia, la ingenuidad, el doble sentido, el equivaco, lo acci-
dental, la profanacién y, a veces, también lo macabro.

En su prélogo, Felippa considera que lo que nos distingue a los cordobeses son !:a
tonada y el humor junto con otras singularidades que rayan en lo absurdo y en lo paradaji-
co. Una de esas paradojas, justamente, ha sido nuestra capacidad para la risa en momen-
tos ("las Gltimas dos décadas"), mas propicias para el llanto. Humor por sobre todas las
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cosas, tonada por sobre todas las tonadas, M/ argentinos ni gallegos, cordobeses (que no
perdieron la tonada), pretende recuperar ambos. Pero, la verdad, la verdad, a la tonada la
tiene que poner el lector.

Maria Candelaria de Olmos

TRAMAS, para leer la literatura argentina

POEMAS DEL CELEBRANTE

Daiterius, por Amaro Nay, Op Oloop Ediciones, Cérdoba, 1993 (primera edicién), 57 pags.

Nubedil, por Amaro Nay, Op Oloop Ediciones, Cdrdoba, 1994 (primera edicién), 71 pags.

La escritura de Amaro Nay convoca formularios de sus antepasados: despliega lo
teliirico como si fuera un fempo primero en torno al cual fluyen las imagenes y la melodia de
su poesia. Al abrir los textos arcanos de Dalterius o las historias de Nubedi, el lector
descubre una palabra simple que se entrama con delicadeza. Intuye, entonces, una secreta
celebracion que lo distrae de la anécdota y lo envuelve en un gesto inmensamente poético,
acceso a una liturgia arcaica, retorno a una mitica esencial. Desde esta aproximacion, no se
descubre, en los poemas de Amaro Nay, una explicacién posible ni una hermenéutica segu-
ra, sino el pulso de una cantilacién, la levedad de un solfeo sin condiciones. Las composi-
ciones de Dalferlus y Nubedil desconocen las pautas de la puntuacién, la condicion del
nombre, la limitacién del tiempo: Soy de barro/ las manos/ de Dios/ me dejaror/ de modelar/
poseo el soplo/ del sexto dia/ ahora sdlo me/ falta un nombre.

Ingresar a estos textos por la declamacién salmddica, por el pulso que vincula a las
palabras més all de los canones y el sentido, permite destrabar las antinomias recurrentes
(opresor/ oprimido, conquistador/ conquistado, etc.) que circulan por la literatura de motivos
indigenistas. Como en lo mitico, cercar los poemas de Amaro Nay en una referencialidad
histérico-biografica, cerrar la metéfora, buscar alegorfas e interpretaciones, cercenaria la
incondicién de la literalidad de la palabra poética. La poética de estas composiciones trans-
curre con la frecuencia de los neumas sin pentagrama: circula en jornadas sin fin, en crea-
ciones incompletas que abren la simple evocacion altoperuana a una posibilidad metonimi-
ca, por la cual la declamacién del celebrante diluye los contornos precisos de los tiempos,
los mares y los hombres para alcanzar la metéfora profunda de lo sagrado.

La sutileza con que Amaro Nay entrama sus poesias estd acompafiada, en parte, -
por la edicién de Dalferius. Las hojas en sepia, las transparencias, las ilustraciones con
piezas del arte aurifero del Incario, generan un clima que acompaiia la lectura sacramental
de los poemas y respaldan, en otro plano, la valia del libro en tanto objeto. En Mubedi, por
el contrario, la riqueza poética de la obra se resiente por la adicién despojada y por frecuen-
tes errores de impresion.

Carolina Depetris
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SANTO, LA ESPERA DE UN ACTO NO REALIZADO

- Santo, por Juan José Becerra, Beatriz Viterbo Editora, Rosario, 1994, 124 pags.

Santo se encuentra frente al mar, anochece, la luz aparece difuminada y el recuer-
do de una traicién reciente vuelve a presentarse de manera constante ante su mente, defor-
mado, aumentado, distorsionado. Las luces del dia desaparecen y la noche se instala como
una ceguera: Santo no puede verse y el supuesto espectador no puede observar.

La novela de Becerra narra desde los recuerdos de Santo, la traicién, una y otra
vez.

La oscuridad (falta de luz, falta de imagen) y el silencio (falta de la palabra) son
dos ejes sobre los cuales trabaja la novela de Becerra. Santo ha pasado del estado de luz
y del decir anterior a la traicién, a un estado de ceguera y mutismo donde el acto que se
repite es aquel acto ajeno, Unico y mdltiple, frente a sus ojos, del cual no fue ni es participe.
Acto causante de la inactividad total del personaje, naufrage en estado de abandono, impo-
sibilitado de llevar a cabo un "acto" minimo que pueda transportario de regreso a la realidad.

La oscuridad cubre todos los acontecimientos de Santo. Frente al mar, en una
playa, en completa oscuridad, el protagonista se vuelve sobre si mismo y sobre sus pensa-
mientos. La Unica actividad que realiza de manera involuntaria es el acercamiento al mar, a
esa zona de margen que lo golpea y lo devuelve nuevamente a la playa. Becerra juega con
la oscuridad y con el silencio. La falta de luz y la falta de palabras conceden el marco propi-
cio para la degradacion de Santo.

La nocidén de "cuerpo” y enfrentamiento de cuerpos son otros de los ejes sobre los
que trabaja Becerra. La pérdida progresiva de la nocién de "cuerpo” (el de Santo), degrada-
do, disminuido y en estado de abandono se opone a la fuerte presencia de esos otros

. cuerpos (el del hombre y de la mujer que habia sido su mujer). Estos cuerpos que confluyen

sensualmente uno hacia el otro y se conforman en uno solo, realizan un acto voluntario en
el espacio de la luz y del decir del que Santo se halla autoexpulsado.

La reflexién permanente, la imaginacion y los recuerdos hacen de Santo un indivi-
duo perdido a la deriva, donde la alucinacion o la pesadilla de los cuerpos uniendo y recha-
zéndose (el de su mujer y del hombre) lo llevan a convertirse en "otro" no reconocible.

Se establece una oposicion clara entre el cuerpo de Santo y "los otros cuerpos”,
Estos "otros cuerpos" vuelven “ofro" al cuerpo de Santo, expulsandolo de si mismo. Un
cuerpo que se degrada a medida que se acentua la inactividad de Santo, un cuerpo que
deja de ser tal para desaparecer ante la mirada del espectador al mismo tiempo que desa-
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parece la luz.

La pérdida de la corporeidad de Santo puede leerse como el Ultimo eslabdn de una
nulidad, “...vida sin grandes sucesos ni actos resonantes." Vlida que paodria redimirse con la
realizacién de un acto que no se lleva a cabo.

Santo se halla a la deriva esperando: "..espera que decidan por él, que se lo haga
avanzar, que se le dé un futuro o que se le suprima un pasado, lo cual es lo mismo, para
que deje de estar donde estd..." Espera una respuesta que no podemos conocer porque
somos meros espectadores y "..por fortuna este espectdculo no se puede ver."

Estos ejes, que se desarrollan de manera clara en la novela de Becerra, sirven
como estructura a la misma, soportando una tematica que se repilc de capitulo en capitulo
remarcando lo ya esbozado en el primero sin aportar demasiados elementos al llegar la
hora del desenlace. Temadtica reforzada por el personaje de la obra y que nos hace avanzar
hasta la dltima pdgina.

La novela trabaja como una cdmara que persigue los movimientos del persanaje a
través de un narrador que sabe mds de lo que se puede ver. Una cdmara que a veces
pierde de vista al mismo pe sonaje. La oscuridad cubre el paisaje y sélo nos llegan las sen-
saciones que Santo percibe de él. Novela que trabaja con el tiempo y espacio propicio para
dar rienda suelta al devenir del recuerdo visto y vuelto a reconstruir. Novela de Santo, de la
pérdida de la corporeidad, del naufragio, de la nulidad hecha nada.

Sanfo, es la primera obra que conocemos del autor, quien es profesor en la carrera
de Cine de la Universidad de La Plata, ciudad en la que reside desde 1984, y asiduo cola-
borador en el Cronista Culturaly Pdgina/12. Al conocer estos pocos datos sobre Juan José
Becerra podemos comenzar a perfilar una lectura sobre rasgos que aparecen muy marca-
dos en la novela como es la presencia del juego entre luz-oscuridad y movimientos realiza-
dos por Santo. Becerra parece narrar siguiendo algun tipo de técnica cinematogréfica con-
forméndose como un narrador-director de la pelicula e instaurando a un lector-espectador
que tenga interés en jugar el juego propuesto. Becerra no se propone contar una historia a
lo largo de algunas pdginas, simplemente la cuenta en las tres primeras, el resto esta dado
por el seguimiento tanto interno como externo que Santo sufre a lo largo de su degradacion.
El proyecto de Becerra salda los inconvenientes de la narracion explotando al méximo
algunos recursos que el autor parece manejar con soltura. Recursos tal vez utilizados de
manera excesiva con el riesgo de perder al espectador en algln tramo de lo narrado.
Espectador-lector que cuando descubre el juego propuesto por Becerra se abandona al

placer de jugarlo.

Marina del Carmen Viliarruel
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LISTA DE LIBROS RECIBIDOS

_El escritor escondido, Juan Filloy; Op OLoop Editora.

-La vida amorosa de los fibaros, Nilo Toya; Op Oloop Editora.
Los nombres de /a furia, Lucio Yudicello; Op Oloop Editora.
Sol de /a sombra, Mario Moral; Op Oloop Editora.

Antologia poética, Romilio Ribero; Alcién Editora.

Una noche seca y callente, Enrique Aurora, Alcién Editora.
El Bizantino, Silvio Mattoni; Alcién Editora.

De la vida breve, Graciela Ferrero; Alcién Editora.

La mujer parecida a mi; Felisberto Herndndez; Alcién Editora.
Los nuevos viafes de Gulliver, Julia Cabrera; Alcién Editora.

El texto literario y los discursos regionales, Pablo Heredia; Argos Editora.

APENDICE
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PARA LEER DESDE CORDOBA LA LITERATURA ARGENTINA

Por Andrea Gulu

LAS VOCES DE NUESTROS CUERPOS

Dos meses antes de los comicios que consagraron a la clase gobernante, Adolfo
Scilingo, un hombre de las fuerzas armadas durante los afios de plomo, intentd descargar
plblicamente el peso de su conciencia, evocando ante la prensa la pesadilla de unos cuer-
pos cayendo al ancha rio sin orillas de la Plata. Los verdugos y sus victimas, desaparecidos
y, lo que es peor adn, privados de sus nombres -jcudntos de ellos pertenecerdn, genuina-
mente, a "nuestra’ generacién X?-, se instalaban, nuevamente, en el centro del debate
politico, desplazando por un par de semanas el eje de problematizacién en torno a la inci-
dencia de la crisis mejicana en la economia argentina, fenémeno bautizado, con picardia
bien criolla, como "efecto tequila”. Los sobrevivientes, envejecidos y tristes, los hijos y
padres de quienes no volvieron del infierno, volvieron a contar a los diarios y ante las cdma-
ras el peregrinaje de su dolor, un largo velatorio de 19 afios, sin restos y, de hecho, sin
entierro ni duelo consumados.

El cuerpo social volvia a mostrar sus pliegues, sus marcas, sus laceraciones. Otra
vez las heridas abiertas y las amputaciones. (Cudl pudo ser el detonante de esta apertura
al pasado que dejé al descubierto -en carne viva- las grandezas e infamias de la sociedad
argentina? ¢La inminencia de los comicios, como ritual institucional de una democracia en
deuda con sus muertos? JEl peso de casi veinte afios desde el tltimo Golpe de Estado?
(Cémo medir los tiempos en que ha de desencarnar la memoria de un pueblo?

Si es cierto que estas preguntas serdn respondidas cuando pueda sopesarse la
dimension de sus secuelas, resulta inevitable valorar como un gesto de oportunismo palitico
la cadena de arrepentimientos publicos impulsada por el gobierno nacional, a modo de
clausura del debate concentrado alrededor de los victimarios y sus cémplices, en dias en
que los ciudadanos ya no sélo eran vistos como interpeladores del pasado, sino también
como virtuales electores del futuro politico del pais.

RODOLFO WALSH, UN PROYECTO DE LECTURA Y "TRAMAS..." EN UNA TRAMA DE
DISCURSOS

La recuperacion de estos discursos aparentemente clausurados con el final de la
década de los ochenta -l indulto presidencial fue decretado el 29 de diciembre de 1880-, en
ol marco de un clima de proselitismo electoral de bajisimo perfil, y surcado por los reclamos
del sector laboral y pasivo de la clase media, actualizé la relacion entre los términos violen-
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cia, Estado y modelo neoliberal, religando (destejiendo y volviendo a tejer) las redes que
unen a este eslabon "perdido” de la crisis institucional y social de nuestros dias con los
(ltimos afios del peronismo de Perén tras su muerte y el gobierno de facto iniciado por
Videla, ejecutor de la desarticulacién del cuerpo social y de la imposicién de una politica
econémica tributaria del Fondo Monetario Internacional. Algo que claramente habia adverti-
. do Rodolfo Walsh en su Carta abierta de un escritor a la Junia Militar.

En el cruce de tales discusiones -surcadas, nc sélo por voces, sino también por
silencios- nacié a la consideracién pablica TRAMAS..., el 11 de mayo de 1995. Problemas
téenicos, de los que nunca faltan en los estrenos, postergaron por una semana la presenta-
cién de una revista que aspira a constituirse en un proyecto de lectura critica, aplicada a las
obras de autores nacionales y a las polémicas que éstas suscitan.

El auditorium del Obispo Mercadillo reunid a intelectuales, periodistas, estudiantes
de filosofia y letras, docentes universitarios. Asistieron al encuentro el escritor Andrés Rivera
y Susana Fiorito, compaiiera del autor de La revolucidn es un suefio eferno e intelectual
coheténea de Rodolfo Walsh, el escritor a cuya obra fue dedicado integramente el nimero
inaugural de TRAMAS...

Recuperado por los integrantes de la mesa, Walsh fue, alternativamente, una figura
desde donde es posible pensar, hoy, el inicio de un proyecto critico (Carlos Gazzera), el
lugar del intelectual argentino (Claudio Diaz), el ejercicio de una voluntad de cambio (res-
pecto de la literatura, el peronismo, la prensa, segin Herndn Vaca Narvaja) y, finalmente, el
hombre capaz de reunir todas sus partes: una humanidad completa (Fernando Lépez).

La eleccién de un modelo referencial (y no reverencial) de “otro lugar" desde donde
interpretar la literatura argentina, de ofra ética, de otro compromiso respecto de la imagen
candnica del escritor "centrado”, fue debatida en términos que actualizaron las discusiones
pendientes sobre el peronismo, la responsabilidad de montoneros, las contradicciones y
fisuras de quienes, como Walsh, participaron como militantes de su época. Un movilizador
contrapunto generacional suscité el cuestionamiento de Rivera sobre la pretendida (;quizas
real?) idealizacién del autor de , Quién matd a Rosendo? como modelo de ética politica, y
los interrogantes de los més jévenes, quienes expresaron el reclamo de una lectura desen-
mascaradora de la violencia ejercida dentro de los mismos cuadros de accion politica que
combatian la violencia del poder en los setenta.

Fiorito aporté el momento mas emotivo de la reunién cuando, haciendo valer su
"autoridad de dinosauria", evocd a Walsh como quien se refiere a un ser querido y ausente:
un hombre capaz de amar a sus semejantes, mas acd y mas alld de si mismo. Gesto que
_pareciera haber caducado para siempre en la Argentina finisecular.

La pluralidad y el tono critico de estas voces excedi6 el estilo habitual de las pre-
sentaciones formales, enriqueciendo a quienes participamos de este proyecto en ciernes. La
esperanza de una continuidad de trabajo proviene del deseo de seguir tramando aquellos
discursos cuyas tachaduras y omisiones también "dicen algo” sobre la literatura de estos
confines. Y, de hecho, sobre aquello que somos, por haber sido en la memoria que no
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olvidaran las palabras.
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;Qué es TRAMAS...?

Toda publicacién en tanto practica de lectura es, en definitiva, un proyecto politico.
TRAMAS... parte de esta premisa intentando encontrar el lugar donde esa lectura politica se
escenifica. Asi, la literatura argentina es un objeto de referencia comun para nuestras ideas
de Nacidn, y un lugar vélido para leer las metéforas que nos construyen y nos deconstruyen
en esta, nuestra realidad de pais del Tercer Mundo.

Como nunca antes, el objeto, la literatura argentina, se nos patentiza como un
objeto que no sélo esta en crisis sino que es la crisis misma. Y de esta identificacion de la
literatura con la crisis surgen, dispersas, preguntas y respuestas que nos parece posible
hacer dialogar como un mecanismo de salida a la estabilizacién propuesta por la crisis.

Desestabilizar \a lectura de la doxa podria ser entonces el proyecto politico de
TRAMAS... Desestabilizar y descentrar las tramas homogéneas de la lectura "oficial" con
una instancia dialdgica y heterodoxa; poner en circulacién un espacio publico para sacar a
la literatura argentina del debate clausurado y saturado por los principios hegeménicos
forjados al calor del poder academicista y cientificista.

Palabras y principios, he alli el lugar comun en donde la literatura argentina como
objeto se esclerosa. Pero también el lugar donde se abre un cuerpo horadado, herido y
sangrante, un proyecto hipersensibilizado capaz de captar algunas metéforas de nuestra
tradicién literaria: la imagen sarmientina, por ejemplo, de una madre que hilvana en su telar
(Recuerdos de provincia), y es tejida ella misma por la escritura, como todas las Tramas
que, desde el origen de nuestra literatura, han disefiado el "vestido” social de nuestro pue-
blo.

Si sobre las hilachas de aquellos vestidos pudiéramos re-leer la literatura argentina,
las Tramas de nuestra sociedad podrian comenzar a supurar definitivamente. Y como los
«médicos» saben, todo cuerpo que supura goza de buena salud. Esa es la esperanza que
funda a TRAMAS..

4

Rol del REFERATO

N
x
=

Wl
"

lg
. i ; Los Referatos son el marco de referencia necesario para todas aquellas publicacio-
| J ’ p nes que, como TRAMAS..., intentan un cierto reconocimiento del trabajo ensayistico e in-
‘ " vestigativo. En nuestra publicacion los referatos, ademés, garantizan que el material publi-
\ ] e cado constituya un aporte al didlogo y debate permanentes en torno al conocimiento de la
literatura argentina. Los Referatos asesoran al Consejo Directivo de TRAMAS... sobre
autores o especialistas en cada uno de los temas a tratar.

La propuesta es entonces: que en TRAMAS... la decisién de todo el material a
publicar recaiga, iremediablemente, en un Referato compuesto especiaimente para cada
tema. :
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¢Quiénes seran los miembros del referato y como se los designa?

Integrarén el Referato reconacidos profesores, escritores o criticos con comprabada compe-
tencia sobre el autor o eje tematico consignado. Los integrantes de los sucesivos Referatos
seran dados a conocer con cada una de las publicaciones.

Estd estipulado ademés, que integren esta instancia de decisién un ndmero no
menor de tres referis, y sus recomendaciones sobrs los trabajos a publicar seran definitivas.

Nuestros lectores y colaboradores pueden consultar la lista tentativa de los posibles
integrantes a los Referatos en estas péginas. Ademas, segun se vaya confeccionando cada
uno de los niimeros de TRAMAS..., a esta némina se le anexardn nuevos nombres, que
contribuirén en darle a esta publicacién el perfil dialdgico buscado.

COMO PRESENTAR LOS TRABAJOS A PUBLICAR

En estas paginas es nuestra intencion trasmitirle a los colaboradores de TRA-
MAS... algunos aspectos de como se deben presentar formalmente los trabajos.

Los interesados en publicar sus trabajos deberan hacernos llegar una copia impre-
sa y acompanada de un diskette en las siguientes variantes: procesador WordPerfect (en
cualquiera de sus variantes), o en una versién ASCII si se trabajara con otro procesador.

Los trabajos tendrén un minimo de 250 lineas y un méximo de 1000 a razén de 60
espacios por linea. Los trabajos no publicados no seran devueltos, y en ningln caso se
mantendra correspondencia sobre los trabajos publicados o no publicados.

Los trabajos a ser publicados en TRAMAS... no deben sernecesariamente inéditos,
y en caso de haber sido publicados con anterioridad en otros medios, agradeceremos hacer-
nos llegar las especificaciones respectivas.

Los trabajos pueden ser escritos en cualquier idioma, y el Consejo de Direccion de
TRAMAS... se reserva el derecha de publicarlos en castellano. Una (ltima aclaracién: los
trabajos no deberén ser personales necesariamente, sino que también se aceptarén trabajos

grupales.

Rogamos a los colaboradores tener en cuenta el siguiente "Manual de Estilo” a la
hora de confeccionar sus trabajos:

A. CONSIDERACIONES GENERALES;

B. TEXTO;

C. CITAS y NOTAS;

D. BIBLIOGRAFIA :

E. COMO PRESENTAR LAS COLABORACIONES BIBLIOGRAFICAS

R
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F. CASOS ESPECIALES

A. CONSIDERACIONES GENERALES

Este pretendido "Manual de Estilo" tiene por objeto evitar el trabajo engorroso y
fastidioso del editing. A continuacion, sefialamos algunos de los elementos vitales que se
deben respetar en la confeccién de los trabajos a ser presentados en nuestra revista.

Cada trabajo debera ir, de aqui en més, acompanado y precedido de un abstract
de unas 30 lineas; el mismo tendrd como objetivo explicar a los lectores el eje central del
ensayo que sigue en el cuerpo de nuestra publicacién. La decisién de publicar cada uno de
los trabajos con una pequefa nota-resumen procura dos objetivos: primero, reflejar cierta
modalidad actual de ofrecerle a los lectores, ante la apabullante cantidad de informacién
disponible, una busqueda temdtica rdpida y dindmica; segundo, nos permitird construir
nuestro indice general al final del Voldmen |.

B. TEXTC

1) El TITULO de primera jerarquia debe ir centrade, con mayusculas, negrita y
en cuerpo grande, los de segunda jerarquia igual pero a partir del margen izquierdo. Los
titulos de tercera jerarquia deben ir en mindsculas, con negrita y una sangria tabulada (5
espacios).

2) El nombre del autor del trabajo debe ir inmediatamente después del titulo y
alineado a la Derecha, en cursiva ¥ en cuerpo peguerio. »

3) Los pérrafos deben estar separados entre si por doble espacio, e iniciados con
una sangria tabulada de 5 espacios.

4) Los nombres de obras o publicaciones deben ser escritas en negrita y en curs/-
vas, desestimandose las comillas y/o el subrayado.

5) Los titulos de cuentos, ensayos y poemas, se escribirdn en cursiva solamente.
Igual criterio cuando se trate de parte de un libro (Ej.: La evidencia).

6) Los titulos de capitulos se escribirdn en cursiva y entre comillas (Ej.: "La confe-
sion de Imbellon/’)

7) Los nombres de diarios y revistas se escribiran en cursiva y en negrita (Ej.:
Semanario CGT).

8) Las citas van en el texto en cursivay entre "comillas dobles", y entre -cornlllas-
si es una cita dentro de otra cita. También se usardn comillas simples ( ) para localismos,
modismos, refranes, etc.
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9) Las palabras extranjeras deben ir en cursiva, aun aquellas que sean de uso
generalizado.

10) Los paréntesis ( ) se usan de acuerdo con las normas generalizadas, los cor-
chetes [ ], al tratarse de cambios del texto original como ser observaciones adicionales u
omisiones. Rogamos evitar el uso de las llaves { }.

11) Es importante evitar las abreviaturas. Solo respetaremos aquellas de uso muy
extendido: art. cit. (articulo citado), op. cit. (obra citado), cfr. (confréntese), esp. (especial-
mente), loc. cit. (lugar citado), ms./mss. (manuscrito y plural), pag/pégs. (pagina y plural), p.
g}, (por ejemplo), s/ss. (siguiente y plural), v./w. (verso y plural), vol./vols. (volumen y plu-
ral), ibid. (ibidem), id. (idem), sic (asf).

C. CITAS Y NOTAS
1) Sélo se utilizardn las notas al pie. Si bien ellas no nos permiten economizar
espacio, si facilitan la lectura de las mismas. Por eso le solicitamos a los colaboradores su

uso. El estilo para ellas es el mismo que para el resto del texto, sélo que deben ser escritas
en cuerpo pequefio.

! Rodolfe Walsh: Operacidn Masacre. Buenos Aires,
Planeta, 1994, pag. 15.

2) Si la obra esté incluida en bibliografia, lo usual, cuando son uno o dos autores,
es poner entre paréntesis en el texto el apellido del autor, afio, volumen, ndmero de pagina,
pero, si se decide hacer una nota al pie, se puede hacer de la siguiente manera.

¥ Nombre y apellido del autor: obra, pagina.
Si ese autor es mencionado en més de una obra en bibliografia:

3 Nombre y apellido (aﬁo de edicién), volumen (en letra griega), pagina.

D. BIBLIOGRAFiIA
1) La bibliografia ird al final de cada trabajo y se ordenara alfabéticamente.

2) Se debe escribir en este caso: APELLIDO, Nombre.

E. PRESENTACION DE NOTAS BIBLIOGRAFICAS

1) Lo primero que debe colocarse es el titulo de la nota. Este titulo lo coloca el
comentador del libro y debe escribirse todo en MAYUSCULA.

T —
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2) A continuacién se cita el libro que se comenta segln el siguiente modelo:

Operacidn Masacre, por Rodolfo Walsh, Ediciones de la Flor, Buenos Aires, 1994,
(Décimo novena edicién), 216 pags.

3) El nombre del comentador se escribe inmediatamente terminada la resencion,
alineado a la derecha.

4) Para el cuerpo del comentario escrito se deben respetar todas las especificacio-
nes detalladas en el presente "Manual de Estilo".

5) A partir del niimero 2 de TRAMAS... las seccidn de resefias, “Tramas Bibliogréfi-
cas” tendré un texto explicativo, més amplio y més concreto, sobre o que espera la Direc-

cién de la revista al proponer este espacio de comentarios y ensayos bibiiqgréﬁcos. F}amlti-
mos a todos los interesados en participar en esta seccion a leer esa nota introductoria.

F. CASOS ESPECIALES

1) Lo fundamental es destacar en negritas y cursive la fuente donde se puede locali-
zar el texto citado, tratese de libro, diario, revista, u otro tipo de publicacién.

2) Algunos ejemplos que pueden presentar alguna dificultad:

* Trabajo, entrevista o ensayo incluido dentro de una compilacion.

Anibal Ford: Walsh: /a reconstruccidn de los hechos, en Jorge Lafforgue

(ed.): Nueva novela latinoamericana, |l, Buenos Aires, Paidds, 1972,

pag. 12.

* Trabajo, entrevista, editorial 0 ensayo incluido en una revista, diario o periddico.

(Rodolfo Walsh): He side traldo y llevado por los tiempos. Entrevista de
Ricardo Piglia, Revista Crisis N* 55, noviembre de.1987.
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agradece a:

Rubén Wigdor
Raul Mainardi
Jorge B. Rivera
Elvio Gandolfo
Victor Pesce
Jorge Felippa
Juan Maldonado

" Juan Carlos Gonzdlez
Domingo Ighina
Susana Romano Sued
David Foster
Eduardo Penafort
Cecilia Luque
Alberto Matheu
Carlos Luduefa
Rosa Bertino
Pampa Aran de Meriles
Silvia Barei
José Luis Caccia
Gladys Gatti
Agustin Massanet
Dariiel Lépez Salort

OSIRIS
-pibliotecologia Informitica-

Organizacién y Automatizacién de Bibliotecas y
Centros de Documentacién.

Servicios de asesoramiento y capacitacién informética
en la operacién de
MICRO ChSASIS
Software Oficial de la UNESCO
aplicado a la gestién de Bases de Datos Documentales
Informes:
-Pasaje San Agustin 383 2¢ "C"
-Chaco 662 Depto.4 B2 Providencia
Tel [051] 73-6996
(5000) Cérdoba - Argentina
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. Se terminé de imprimir en la cludad
de Cdrdoba a los cinco dias del mes
de Seliembre de 1995.
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